La musique a Olympos instruments et répertoire

Les musiques et les chants qui constituent le répertoire musical de la communauté des
Olympiotes sont trés nombreux. Dans cette étude, je ne parlerai en détail que des musiques et
des chants qui sont interprétés durant les trois fétes religieuses principales du village, Paques,
la Dormition de la Vierge et la Décollation de saint Jean-Baptiste. De ce fait, cela ne concerne
qu’une partie de ce large répertoire, puisque je ne développerai pas les chants spécifiques aux
fétes de mariages, les chants réservés a la période du carnaval, les berceuses ou encore les la-

mentations funébres.

Le répertoire musical du village est associé a un moment particulier de la féte, que I’on
appelle le glénti. Ce mot, qui vient du turc eglenti, autrement dit le « divertissement », désigne
en Gréce un moment de divertissement entre amis et connaissances avec généralement I’ac-
compagnement de boissons, de chants, de musiques et de danses. A Olympos, ce glénti revét
un caractére beaucoup plus sérieux qu’ailleurs en Grece, et il est soumis a de nombreuses
regles qu’il faut respecter pour son bon déroulement. Le role des instruments et la place des
différents chants du répertoire font partie de ces éléments que 1’on se doit de respecter. Par
ailleurs, le glénti peut €tre constitué¢ uniquement de musique instrumentale et de chant, et dans

ce cas, il est appelé a Olympos kathisté glénti (to ko166 YAEVTL « le glénti assis »).

Dans un premier temps, je commencerai par la question des instruments qui sont joués
a Olympos et, dans un second temps, j’aborderai le répertoire spécifique interprété lors des

gléntia qui se déroulent au moment des trois fé€tes sélectionnées pour la présente étude.

11 s’agit de voir et de comprendre quelle place occupent ces instruments et ces chants et

quelle est la fonction qui leur est attribuée.
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1.1 : Les instruments

Dans le village d’Olympos, les instruments joués par les musiciens aujourd’hui sont au
nombre de trois : la tsampoiina ( toopmovva), la lyra (n Mpa) et le laotito (to Aaovto). A
I’exception du laouto, qui est fabriqué essentiellement par des luthiers professionnels, le plus
souvent a Athénes ou au Pirée, les deux autres instruments sont encore de fabrication artisa-

nale. Celle-ci est réalisée la plupart du temps par le musicien lui-méme.

Cependant, il est possible de constater qu’il existe aujourd’hui des personnes & Olym-
pos méme qui fabriquent également le /aouto. Dans son livre consacré notamment aux instru-
ments de musique, le musicien Giannis Pavlidis précise qu’il s’agit de musiciens jouant de cet
instrument et qui sont, généralement, menuisiers de profession. Il cite notamment Manolis Ba-

laskas et Manolis Lentakis :

« To haovto katackevaletor Tdpa tedevtaio kKot oty Olvpno 6mwe Kot aAloD
(ABnva, Kpnm, kAn) and kalovg EvAovpyons Kat gival oty amddoon Tov KaAO.
Avtol Tov acyoAnnkav He TN KATOCKELT] TOL AoVTOL OTt®G M. MroAackdg Kot
M. Agvidkng mov eivon kot opyoavomaiyte kot EvAovpyol Kot Hmopovv vo
TPOCEEOVY TIC AEMTOUEPELEG TOL TPEMEL MOTE TO OPYOVO Vo €YEL TOAD KOAN
anddoon. Eniong pe v katackevn Aaovtov acyoindnke kot o M. duunmdkng
(Apyrtéxtov)™. »

«Le laoiito se fabrique aujourd’hui, et de fagon récente, également a Olympos
comme cela se fait ailleurs (Athénes, Crete, etc.) par de bons €bénistes et c’est un
bon instrument quant a sa facture. Ceux qui s’occupent de la fabrication du laouto
comme M. Balaskas et M. Lentdkis qui sont a la fois musiciens et €bénistes
peuvent faire attention aux détails nécessaires de sorte que ’instrument puisse
avoir une treés bonne facture. Il y a aussi M. Filippakis (architecte) qui s’occupe de
la fabrication du laouto. »

L1.1. La tsampouna

La tsampouna est le nom local donné a la cornemuse populaire, tant sur I’ile de Karpa-
thos que dans d’autres iles du Dodécanése et dans certaines iles des Cyclades. Ce nom est dia-
lectal et il a pour origine le terme italien de zampogna, qui lui-méme viendrait du latin sym-

phonia®. Ce dernier est issu du terme grec ancien de symphonia (copewvia), qui désigne un

% Giannis N. Pavlidis, Ta povoixd épyave ko o1 dracxeddoeic oty Olvumo e Kaprabov [Les instruments de

musique et les festivités a Olympos de Karpathos], Rhodes : s.n., 2004, p. 59.
Selon I’étymologie donnée par Giorgos Bampiniotis dans son Aeliké g Néoag Elnviknc [Aoooag
[Dictionnaire de la langue grecque moderne] (3° €d.), Athénes : Centre de lexicologie EPE, 2008 (1:1998),
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« accord de voix ou de sons »*' et qui peut ainsi renvoyer a un instrument de musique. Il s’agit

d’un instrument qui appartient a la classe des aérophones.

Fig. 001 : Giannis Balaskas jouant de la tsampouna
099

Nittis Mélanie, avril 2014

La présence de la cornemuse est attestée en Grece depuis plusieurs siecles et selon cer-

taines sources, elle proviendrait d’Asie :

« Like so many other instruments, the bagpipe was introduce to Greece from Asia,
approximately during the first or second century A.D., according to the reliable
and unambiguous evidence given by Suetonious, Dion Chrysostom, et alii. From
then on, the presence of the bagpipe in Greece and among the Greeks of the Near
East can be traced through many literary and iconographical sources, of which the
following are among the most significant: bagpipes of the tsabouna type are to be
found in a miniature from a Greek manuscript of the eleveenth century, and the
same instrument is mentioned in the writings of the Persian philosopher, Avicenna
(Ibn Sina), of the same century*. »

p. 1807.

Anatole Bailly, Abrégé du dictionnaire grec-frangais, Paris : Hachette, 1967, p. 824.

2 Fivos Anoyanakis, The Greek Popular Musical Instruments, Athénes : Banque Nationale de Gréce, 1979,
p- 200.
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« Comme de nombreux autres instruments, la cornemuse a été introduite en Grece
en provenance de 1’Asie, a peu pres durant le 1° ou le 2° siécle ap. J. C., selon la
preuve fiable et sans équivoque donnée par Suétone, Dion Chrysostome, et
d’autres. Depuis lors, la présence de la cornemuse en Grece et chez les Grecs du
Proche-Orient peut étre retrouvée a travers de nombreuses sources iconogra-
phiques et littéraires, dont les suivantes sont les plus significatives : des corne-
muses du type de la tsabouna ont été trouvées dans une miniature provenant d’un
manuscrit grec du onzieme siccle, et le méme instrument est mentionné dans les
écrits du philosophe perse Avicenne (Ibn Sind), de la méme époque. »

Il existerait cependant des sources qui mentionneraient I’existence de la cornemuse, ou

du moins de son ancétre, dans 1’antiquité, ainsi que le rapporte 1’Olympiote Antonios Pavlidis,

qui rappelle alors le lien qui existerait avec le dieu Dionysos :

« H toapmodva (dokavrog) eivar molpevikd opyavo kot npbe otnv EALGSa tov 1o
ue 20 owwvo P X. ov Ko bITdpyovV popTupieg 6TL 0 AGKAVAOG (1] TCAUTOVVA) NTOV
YVOGTOG GTNV 0PYoOTNTA G “00KOS Tov Atovdicov”, and de Tov 50 ardva T.X. ot
"EXnvec ypnowomotovoay avtd to Opyovo (Oxt PéPata oty onuepvy Tov
LOPPT]) HE TO OVOpa “QUCUAMS” oe oyfua kKhotnc®. »

« La tsampouna (cornemuse) est un instrument pastoral et elle est arrivé en Grece
au I ou II° siecle ap. J. C. méme s’il y a des témoignages disant que la cornemuse
(la tsampouna) était connue dans 1’antiquité comme “outre de Dionysos”, tandis
que depuis le V¢ siecle avant J. C. les Grecs utilisaient cet instrument (pas sous sa
forme actuelle bien entendu) sous le nom de “fysallis” avec une forme de vessie. »

Quoi qu’il en soit, cet instrument de plein air est effectivement li¢ a la vie des bergers,
puisqu’il faut une peau de béte pour le fabriquer, et que celle-ci est récupérée au moment ou
le sacrifice de 1’animal a lieu, en général a 1I’occasion d’une féte patronale ou d’une féte fami-
liale, et en particulier a la période de Paques qui s’avere €tre un moment opportun pour obte-
nir une peau de bonne qualité. En quelque sorte, I’animal ainsi tué est ressuscité au moment

ou il est transformé en instrument car, a partir de cet instant, il permettra de faire résonner la

musique d’Olympos a travers le village.

Antdnis Zografidis*, excellent musicien et en méme temps expert dans la confection
de cet instrument, m’a donné quelques explications concernant la fabrication de la tsampouna.

La plupart de ces renseignements se retrouvent également dans le livre du musicien Gidnnis

# Antonios N. Pavlidis, « Eicayoyn om povowy mapddoon tng Oivumov Kapndbov (Introduction a la

tradition musicale d’Olympos de Karpathos) » , Karpathiaka, t. B, Rhodes: Centre de Recherches
Karpathiotes, 2006, p. 218-219.
Antonis Zografidis (Aviovng Zoypapiong), 1942-2015.
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Pavlidis®, qui décrit briévement les instruments de son village, mais aussi dans la thése de
Georgios-Periklis Schinds qui a réalisé une étude comparative des cornemuses des iles de la

mer Egée®.

La tsampouna est fabriquée a 1’aide d’une peau de cheévre ou de chevreau. Les musi-
ciens précisent que la peau doit étre détachée avec soin de I’animal, pour ne pas la percer, ni
laisser trop de graisse dessus. Il faut découper ensuite la partie ou se situent les deux pattes ar-
rieres, afin de ne garder que I’ouverture du cou, laquelle est toutefois raccourcie, les deux

pattes avant et une partie du corps de 1’animal.

Fig. 002 : Schéma de la peau découpée
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Nittis Mélanie, juin 2019

La peau est tout d’abord mise a tremper dans une solution composée de chaux et d’eau
pendant trois a quatre jours. Ce traitement est nécessaire afin de pouvoir retirer tout ce qui
était resté sur la partie intérieure de la peau, mais également afin que les poils puissent s’enle-
ver facilement. Une fois que cette solution de chaux et d’eau a nettoy¢ la peau, celle-ci est rin-
cée dans de ’eau claire. Puis, la peau est retournée afin que la partie ou il y avait les poils se
retrouve a I’intérieur. Cependant, certains musiciens, qui fabriquent leur tsampouna, ne font
plus aujourd’hui tremper la peau dans une solution de chaux, mais, au contraire, préferent
simplement couper les poils. C’est ce que m’a indiqué notamment le musicien Giorgos Giorga-
kis lors d’un entretien :

« 2ovNBwg padape Tig Tpiyes, ool peivel uéoa o acPETn HE VEPO Yo OVO-TPELS

uépes. Kamotot tig kovpehovv, Kot y® TOP TEAELTAIN TO KAV® 0VTO, Kot OYL
otov acPéotn?’. »

45

Giannis N. Pavlidis, op. cit., p. 18-31.
Georgios-Periklis Schinas, op. cit., p. 61-112.
Extrait de I’entretien avec Giorgos Giorgakis réalisé en mai 2016.
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« Habituellement, nous retirons les poils, aprés que la peau soit restée dans un mé-
lange de chaux et d’eau pendant deux-trois jours. Certains coupent les poils, et
moi depuis peu je fais cela aussi, et non en utilisant de la chaux. »

En effet, le fait de retirer les poils de la peau peut parfois entrainer la présence de mi-

nuscules trous au niveau des pores de la peau, 1a ou il y avait les poils, ce qui est, bien enten-

du, dommageable pour le futur instrument.

La peau est ensuite mise a tremper dans une solution appelée stypsi (n otdhyn) a base
d’alun, d’eau, de farine blanche, de gros sel et de lait, pendant quatre jours environ. Puis elle
est rincée a I’eau claire et mise a sécher pendant une demi-journée. Une fois la peau ainsi net-
toyée, elle est retournée afin de fermer d’abord I’ouverture au niveau des pattes arriere, en

cousant celle-ci.

Fig. 003 : Schéma de la fermeture au niveau des pattes arriéres

Nittis Mélanie, juin 2019

Apres, la peau est de nouveau retournée pour que le c6té ou se trouvaient les poils soit
a l'intérieur. A travers 1’ouverture d’une des pattes, on fait passer la partie ouverte au niveau
du cou de I’animal, afin de la nouer depuis I’intérieur. Le sac, appelé aski (1o aoki), qui forme

la réserve d’air, est prét.

Fig. 004 : Schéma de la fermeture au niveau du cou et schéma du sac prét

Nittis Mélanie, juin 2019
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Il faut y ajouter, sur chacune des ouvertures ou il y avait les pattes avant, d’un coté le
masouri (to pacovpt), autrement dit le tuyau d’insufflation par lequel on remplit d’air le sac
et de 'autre coté, le tsampounokavkalo (to toapmovvokavkoro). Il s’agit d’un morceau de
bois bien sec, de préférence du mirier ou du noyer, que I’on taille en forme de cone sur une

extrémité.

Fig. 005a : Schéma du tsampounokavkalo

Nittis Mélanie, juin 2019

Fig. 005b : Schéma du dos du tsampounokavkalo (détail)

Nittis Mélanie, juin 2019

Dans ce morceau de bois que I’on creuse, on installe les deux tuyaux en roseau percés
de trous pour y jouer les notes. Ces tuyaux sont maintenus a 1’aide de cire. Ils sont appelés av-
loi (o1 avloi, « les flltes ») et sont surmontés d’anches battantes simples, appelées localement
pirpingia (to mpniyyw) qui sont nécessaires a la production du son et qui sont fabriquées avec

du roseau trés sec.
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Fig. 006a : Schéma des avloi avec le vroullo

Nittis Mélanie, juin 2019

Fig. 006b : Schéma des pirpingia

]

Nittis Mélanie, juin 2019

Fig. 006¢ : Schéma de fixation des pirpingia

Nittis Mélanie, juin 2019
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Chaque tuyau est percé de trous afin d’obtenir les notes et, bien siir, de la taille et de
I’espacement de ces trous dépendra la justesse de I’échelle mélodique de 1’instrument. I1 est
toutefois possible de corriger un peu la hauteur des notes, soit en ajoutant une a deux tiges
fines de bois ou de paille appelée vroullo (1o BpodAro), soit en percant sur le bas du tuyau un

petit trou qui pourra étre par la suite bouchée avec de la cire si cela s’aveére nécessaire.

L’un des tuyaux comporte cing trous, tandis que ’autre n’en comporte qu’un seul. Le
tuyau percé de cinq trous est un tuyau mélodique qui permet d’obtenir six notes, qui corres-
pondent a I’ambitus de I’instrument : Sol, La, Si, Do, Ré¢ et Mi, sachant qu’il s’agit d’une
échelle non tempérée. En effet, la note Si est 1égerement basse sans toutefois étre bémol : de
ce fait, I’intervalle La-Si est plus petit qu’un ton tempéré, tandis que I’intervalle Si-Do est
plus grand qu’un demi-ton tempéré. Le tuyau a un seul trou, quant a lui, est un tuyau semi-

mélodique qui produit les notes Sol et La.

Fig. 007 : Schéma de I’ambitus de chaque tuyau
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Nittis Mélanie, juin2019

Etant donné que ce tuyau a un seul trou est obligatoirement joué¢ en méme temps que le
tuyau mélodique, il produit un bourdon intermittent, puisque par instants, il se retrouve a
I’unisson avec le tuyau mélodique, lorsque ce dernier joue un Sol ou un La. Il est possible de
s’en rendre compte en regardant le schéma suivant qui donne les doigtés de la tsampouna, sa-
chant que les deux trous du haut sont joués par I’index et le majeur de la main gauche, tandis
que les trois trous du bas, ainsi que le seul trou de I’autre tuyau, sont joués par 1’index, le ma-

jeur et I’annulaire de la main droite.
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Fig. 008 : Schéma des doigtés de la tsampouna
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Nittis Mélanie, juin 2019

La tsampovina 4 Olympos était I’instrument prédominant lors des différentes festivités.
I1 formait un couple avec la lyra, appelé lyrotsampouna (to Avpotcapunovva), au sein duquel
il était le plus important. Tout comme elle devait s’accorder sur la tsampouna, la lyra devait
suivre les motifs mélodiques que la cornemuse jouait. De méme, les airs qui €taient interpré-
tés appartenaient a des modes mélodiques bien précis, a savoir ceux que la tsampouna pouvait
jouer du fait de son ambitus précis*. La restriction de jeu liée a l'ambitus a changé par la
suite, lorsque la lyra a pris plus d’importance que la tsampouna, au moment de I’arrivée du

troisieme instrument, le /aouto, ainsi que le rappelle Antonios Pavlidis :

« Ot meploocOTEPOL OKOTOL Kol TPOyoHOld KOTATAGGOVIOL GTO OlOTOVIKO Kol
EVOPUOVIO YEVOG KOl AYOTEPOL GTO YPOUOTIKO. X avTd 16mG va GLVEBOAE TO
TOAOTEPO AOTKO HOG OpYAvO, 1) TGOUTOLVA, TOL NTOV TO PACIKO OpYdvo TV
dokeddoemv Tov yoprov péxpt o 1940 xor n omola mailel povo on SloTOVIKN
KMpoka [...]. Metd to 1940 6pwg mov n Apa “avaPaduicmke” and Tov adeApd
pov ddokaro Kopvnvo TTawiidn ce mpwtevov Opyovo (0md GLUVOIELTIKO TNG
TOOUTOVVOS TOL NTOV HEYPL TOTE) AS10TOIDMVTOS TO AAOVTO GTA “OKOUTAVIOUEVTA,
avedeiynkav meplocdTEPO KOl amoddOnkay GmGTE Kot Ol GKOTOl YPOUATIKOV
vévoug. Anuovpynoe xot’ avtd tov tpdémo o Kopvnvog ITaviiong “oyxoin

% Je reviendrai sur cette question des modes vers la fin du chapitre, dans le paragraphe sur les mélodies servant

a I’improvisation poétique.
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nmon&ipatog g Apog” pe ovveylot) tov [dvvn [Hovdidn kot 6Aot ot peténeita
Aopdpndeg péxpt onuepa tpoomadodv va pupmbodv kol vo pTicovy 6To ToiEIpo
™g Apag ta dvo adéhera Kopvnvo kat T'iavvn Iowkidn™®. »

« La plupart des airs et des chants appartiennent au genre diatonique et enharmo-
nique, et trés peu au genre chromatique. En cela peut étre qu’a contribué¢ notre
plus ancien instrument de musique populaire, la tsampouna, qui était le principal
instrument des divertissements du village jusqu’en 1940, et joue seulement dans
I’échelle diatonique [...]. Aprés 1940 cependant, au moment ou la /yra “a été re-
valorisée” par mon frére, le maitre d’école Komninés Pavlidis, comme instrument
principal (d’instrument d’accompagnement de la tsampouna qu’il était jus-
qu’alors), en valorisant le laouto dans les “accompagnements”, les airs du genre
chromatique se sont révélés davantage, et ont été restitués justement. De cette fa-
con, Komninés Pavlidis a créé une “école du jeu de la /yra”, avec comme conti-
nuateur Giannis Pavlidis, et toutes les générations de joueurs de lyra jusqu’a au-
jourd’hui tentent d’imiter et d’atteindre le jeu de /yra des deux fréres, Komninods
et Giannis Pavlidis. »

11.2. La lyra

La lyra est un instrument a cordes frottées appartenant a la famille des vicles (luths a

archet).

Fig. 009 : Giannis Tsampouniéris jouant de la [yra

b -
Nittis Mélanie, aoiit 2014

4 Antonios N. Pavlidis, art. cité, p. 214.
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Sa présence est attestée dans les régions grecques depuis la période de I’Empire By-

zantin, selon des sources persanes qui remontent au dixiéme siecle :

« The earliest mention of the name /ira —referring to a stringed instrument played
by means of a bow— can be traced to a report made at the close of the tenth centu-
ry by the Persian Ibn Khurdadhbih to the Caliph Al-Mutamid, concerning the mu-
sical instruments of the Byzantines. In this report, Ibn Kurdadhbih refers to the /i-
ra among other Byzantine instruments, adding that it is a wooden five-stringed
instrument similar to the Arabic rebab. From that time on, there are many Byzan-
tine and post-Byzantine iconographic and literary sources attesting to the exis-
tence of bowed, stringed instruments in Greece and the Greek world of the Near
East; these references include mention of the pear-shaped lira™. »

« La plus ancienne mention du nom de /ira — faisant allusion a un instrument a
cordes joué au moyen d’un archet — peut étre attribuée a un compte-rendu établi a
la fin du dixieme siecle par le Perse Ibn Khurdadhbih au Caliphe Al-Mutamid,
concernant les instruments de musique des Byzantins. Dans ce compte-rendu, Ibn
Khurdadhbih fait référence a la /ira parmi d’autres instruments byzantins, ajoutant
qu’il s’agit d’un instrument en bois a cinq cordes semblable au rebab arabe. A
partir de ce moment, il y a de nombreuses sources littéraires et iconographiques
byzantines et post-byzantines qui attestent de 1’existence d’instruments a cordes et
a archet en Grece et dans le monde grec du Proche-Orient ; ces références incluent
la mention de la /ira piriforme. »

L’instrument est monoxyle puisque la caisse, le manche et le chevillier sont taillés
dans un seul morceau de bois, et la plupart du temps, du bois de marier’'. Il a une caisse de ré-
sonance (to okdpog, to skdfos, « la coque », ou 1 KovAovuRa, i kouloumpa, « la cavité ») as-
sez plate et qui a la forme d’une demi-poire, d’ou son appellation courante d’instrument piri-
forme. Cette caisse est fermée par 1’ajout de la table d’harmonie (1o kamdxi, to kapaki, « le
couvercle »), laquelle est percée de deux ouies (to pario, ta mdtia, « les yeux ») en forme de

demi-cercle.

L’instrument possede trois cordes, lesquelles reposent sur un chevalet (o kapoidpng, o
kavalaris, «le cavalier »), et sont attachées, d’une part, sur un cordier (o yopdootdtng, o
chordostatis) et, d’autre part, sur des chevilles (ta otprptdha, ta striftalia) qui sont fixées a
I’arriere du chevillier (o kepd, to kefali, « la téte »), placée en haut du manche (m Aapn, i

lavi, « la poignée », ou 0 Aapodg, o laimos, « le cou »). Ce chevillier a une forme triangulaire

50

Fivos Anoyanakis, op. cit., p. 274.

La fabrication de I’instrument est expliquée en détail dans la thése de Irini Beina, H kaprdbicny Avpa : wio
eBvoypagixy mpocéyyion oty molitiouiky opyovoloyia. Movoikd Opyave, Kol TOMTIGUIKY TOVTOTHTO. THG
KapndBOov [La lyre de Karpathos : une approche ethnographique dans 1’organologie culturelle. Instruments de
musique et identité culturelle de Karpathos], Thése de doctorat, Corfou : Université lonienne, 2011, chapitre
IV, p. 224-346.
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et peut étre sculpté. Il y a également un sillet (o mipog, o piros, ou T0 KOVPOGTLAL, to koufosty-
li, « la colonne »), disposé sur ce chevillier et qui sert a soutenir la corde médiane dont la che-

ville se situe en haut du chevillier.

Fig. 010 : Schéma de la fixation des cordes (détail)

Nittis Mélanie, juin 2019

Contrairement a la /yra que I’on rencontre couramment en Crete et qui est fabriquée
aujourd’hui par des luthiers professionnels, la [yra de Karpathos, et du Dodécanése en regle
générale, n’a connu que quelques changements dans sa facture instrumentale®?. En effet, la
caisse de résonance n’a pas changé de forme et elle est toujours aussi étroite ; 1’archet, dont
nous parlerons plus loin, n’a pas été remplacé par un archet de violon ; le mode de jeu reste le

méme et en général, la manicre de fixer les cordes également.

On constate essentiellement 1’ajout du bouton (to xovumni, to koumpi, « le bouton »)
pour attacher le cordier, élément qui a lui-méme €été ajouté puisque auparavant les cordes
¢taient directement glissées dans un trou situé au bas de la caisse, sur la partie formant une ex-
croissance laquelle constitue le point d’appui de I'instrument (n potm, i myti, « le nez »), et
nouées. De nombreux instruments se voient ajouter €également une touche (n YAwooa, i glos-
sa, « la langue », ou n ypafdra, i gravata, « la cravate »), taillée dans un bois treés dur, voire
dans du plastique, par-dessus le manche afin de le protéger des marques laissées par les

ongles du musicien, mais ce n’est toutefois pas une pratique généralisée a Olympos.

2 Pour tous les détails concernant les transformations successives de Iyra en Créte et dans le Dodécanése, je

renvoie a la thése de Lambros Liavas, La lira piriforme en Créte et dans le Dodécanése. Facture, histoire et
implications sociales, Thése de doctorat, Paris : EHESS, 1986.
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Fig. 011 : Schéma de I’évolution de la facture

Nittis Mélanie, juin 2019

Par ailleurs, la grande majorité des instruments qui sont fabriqués a Olympos, de fagon
artisanale bien évidemment, conservent le systetme de chevilles existant depuis trés long-
temps, et certaines personnes qui fabriquent la /yra ajoutent parfois, en guise de décoration,
une volute (o caAlykapog, o salingaros, « I’escargot », ou o kaldovpag, o kaldouras, « l'es-
cargot ») comme celle du violon, qu’ils placent au-dessus de la téte triangulaire qui porte les
chevilles. En revanche, d’autres musiciens changent totalement le systéme traditionnel d’at-
tache des cordes et utilisent des chevilles de mandoline avec une volute de violon. Enfin, les
trois cordes étaient autrefois en boyau, mais pour des raisons pratiques, beaucoup de musi-
ciens les remplacent aujourd’hui par des cordes métalliques, du moins celle du milieu qui re-

pose sur un sillet.

La corde la plus aigué (I), est accordée en La, mais comme il n’y a bien évidemment
pas de diapason, la hauteur réelle de ce La fluctue entre Sol di¢se, La, La diese, Si et Do, tout
dépend généralement de la « tonalité » naturelle de la cornemuse, puisque la /yra s’accorde
sur la note de la cornemuse qui, elle, ne peut pas étre accordée. La corde du milieu (II) est ac-
cordée sur R¢, une quinte en dessous du La et la troisieme corde (III) est accordée en Sol, un
ton en dessous du La. Ce systéme d’accord de I’instrument est dit alla turca, c’est-a-dire a

I’orientale.

Le principe est que I’instrument se joue toujours en double cordes, créant ainsi une mé-
lodie accompagnée d’un bourdon. La mélodie se joue principalement sur la premicre corde (1)
qui donne les notes La, Si, Do, R¢, Mi, voire Fa di¢se, et elle est complétée par la troisiéme

corde (III) qui se joue uniquement a vide pour donner la note Sol. La corde du milieu (II),
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quant a elle, sert essentiellement a tenir le bourdon, soit un Ré en corde a vide, soit un Mi. Il
est également possible, dans certains cas et afin de jouer d’autres mélodies qui ont un plus
grand ambitus que celui d’origine de la lyra, calqué sur celui de la tsampouna, de jouer aussi
un Fa diése sur cette corde de Ré. Par ailleurs, la [yra peut également jouer des demi-tons et
donc des notes altérées, ce qui est impossible pour la tsampouna, laquelle ne peut interpréter

certains airs selon leur mode™.

Fig. 012 : Ambitus de la /yra pour chaque corde

corde |
H . (o)
AN 7 7
)
A corde Il
p’ A
y 4%

oo tho—

g corde Il

Nittis Mélanie, juin 2019

Par ailleurs, le mode de jeu de la lyra différe de celui des autres instruments a cordes
frottées, comme le violon. En effet, contrairement au violon ou I’instrumentiste pose le doigt
sur la corde pour jouer la note, avec la lyra, il faut poser 1’ongle du doigt contre la corde, avec
le doigt situé entre les cordes, afin de jouer les notes. D’ou la nécessité d’avoir un certain es-

pacement entre les cordes si I’on veut pouvoir jouer des notes sur plus d’une seule corde.

Fig. 013 : Schéma du mode de jeu de la lyra

Nittis Mélanie, juin 2019

3 Je reviendrai plus en détail sur ce point a la fin du chapitre, au paragraphe 1.3.
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De plus, la tenue de I’instrument est également différente puisque la /yra se tient verti-
calement, posée vers le genou sur la cuisse de I’instrumentiste, lorsque celui-ci est assis. La
téte de I’instrument n’est pas appuyée contre le corps de I’instrumentiste, et ¢’est uniquement
la main qui tient I’instrument tout en jouant. Le fait de jouer debout, ce qui est le cas notam-
ment lors des déplacements, est beaucoup plus difficile, car il n’y a pas ’appui sur la cuisse.
La plupart du temps, les instrumentistes coincent alors la téte de 1’instrument sous leur men-
ton afin de soulager la main qui joue et qui se retrouve de ce fait seule a maintenir 1’instru-

ment.

Comme le jeu de I’instrument se pratique toujours en double cordes, I’archet ne peut
pas étre celui d’un violon, mais il a une forme particuli¢re, d’autant qu’il se tient différem-
ment par rapport a celui d’un violon. En effet, la base de 1’archet, le talon, est un morceau de
bois assez gros par rapport a celui du violon, et les crins de I’archet, qui se retrouvent inclinés
par rapport a la baguette, ne sont pas extrémement tendus, afin de permettre le jeu sur deux
cordes a la fois. La tenue de I’archet ne se fait pas par dessus la baguette, avec la paume de la
main vers le sol, mais au contraire, elle se fait par dessous, avec la paume de la main vers le
ciel. Le talon est donc plus imposant que sur un archet de violon, car il repose presque enticre-
ment dans la paume de la main et que, entre les crins et le bois, on glisse non pas uniquement

le pouce, mais les quatre autres doigts.

Fig. 014 : Schéma du talon et de la pointe de 1’archet

8

Nittis Mélanie, juin 2019
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Fig. 015 : Schéma de la tenue de ’archet

Nittis Mélanie, juin 2019

Chaque archet comporte par ailleurs une série de petits grelots (ta kovdoOvia, fa koudo
unia), ainsi que quelques perles représentant 1’ceil bleu, lequel a pour rdle d’éloigner le mau-
vais ceil. Ces éléments, regroupés par série de cinq ou six, sont fixés sur la baguette de I’ar-
chet au moyen d’un fil de fer. Le musicien Michalis Zografidis m’a expliqué qu’il avait
trente-trois grelots attachés a I’archet de la [yra, car le nombre trente-trois correspond a 1’age
du Christ a sa mort. Cependant, dans la réalité, la quantité des grelots dépasse rarement le
nombre de vingt-cing, et chaque archet n’en a pas exactement le méme nombre. Toutefois,
plus les grelots sont nombreux, plus le role qu’ils jouent fonctionne bien. En effet, le but de
ces petits grelots fixés a la baguette de I’archet est de tinter pour marquer le rythme de la mu-
sique insufflé par les coups d’archets que le musicien donne, et par le fait que les change-

ments de coups d’archet sont marqués par un petit coup sec du poignet.

Fig. 016 : Archet de lyra

Nittis Mélanie, avril 2014

Ainsi, en particulier avant 1’arrivée du laouto, lorsque la /yra jouait seule, ou méme
lorsqu’elle était accompagnée par la tsampouna et que les deux instruments formaient alors le
couple que I’on appelle lyrotsampouna (Aopotsapunovva), le rythme était marqué par le tinte-

ment des grelots, auquel s’ajoute, dans tous les cas, le battement de pied sur le sol. Ces deux
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manieres simultanées de marquer le rythme musical perdurent encore aujourd’hui, malgré la

présence des laouta.

Comme je I’ai déja précisé, lorsque la lyra joue avec la tsampouna, elle doit suivre
cette dernicre et ses variations, car c¢’est la cornemuse qui est considérée comme 1’instrument
premier. Et cette cornemuse est indispensable pour I’exécution de certains airs vocaux ou de
danse, je préciserai lesquels plus loin dans le chapitre. En revanche, lorsque la tsampouina ne
joue pas, la lyra devient alors I’instrument premier, et le laouto doit la suivre puisqu’il assure

I’accompagnement.

Cependant, il existe une situation ou la /yra est ’instrument dominant alors que la

tsampouna joue aussi. L’Olympiote Antdnios Pavlidis I’évoque en ces termes :

« Xg po mepintwon povo €xel TV TpOToPovAic 1 AVPA Kol 1 TOAUTOOVO TOTE
Kpatdel to wwokpatnua oto “avorytd” (Ila) N oto “micw” (Nn) avdroyo pe v
uehmdio (do&aptég) mov mailelt n Abpa. Elvar m mepintmon mov evd tor dpyava
nailovv “mévm yopd”, 0 YOPEVTNG TOL YOpeVEL oTOV “KAP0” {NTdel va Tov TaiEovy
“ocovota”. Tote n toaumovva (aPov dev £xEL TNV IKOVOTNTO VO AvTOTOKPOEl Gt
LOVCIKT TNG GOVOTOC) OPKEITOL VO KPOTE TO 1GOKPATHUOTO OTIS 00EUPEG TNG
Mopag. Av BéPara pepucég do&apiég (1 pépog d0&aptdc) Umopel va 10 OmOdMGEL 1
TOOUTOVVO, TOTE EEPeVYEL Alyo amd TOo 1tookpatnua, mailelt v idw permdio
(6mota pmopet) pe T AVpoL Kot ETAVEPYETAL TAAL GTO 1GOKPATNUA TS . »

« Dans un cas seulement la /yra a I’initiative et la tsampouna tient alors le bour-
don sur la “note principale” (La) ou sur la “note du bas” (Sol) selon la mélodie
(motifs) que joue la lyra. C’est le cas ou alors que les instruments jouent la “danse
haute”, le danseur qui danse en “téte” demande a ce qu’ils lui jouent une “sousta”.
Alors la tsampouna (puisqu’elle n’a pas la capacité de répondre a la musique de la
sousta) commence a tenir les bourdons sur les motifs de la /yra. Si bien sir la
tsampouna est en mesure de suivre certains motifs (ou une partie de motif), alors
elle s’¢loigne un peu du bourdon, elle joue la méme mélodie (celle qu’elle peut)
avec la lyra et elle retourne ensuite a son bourdon. »

Depuis I’introduction du /aotito dans 1’univers musical d’Olympos, la Iyra a donc pris
de I’'importance et il arrive de plus en plus qu’elle joue sans la tsampouna, mais en revanche

avec le laouto, qui assure alors le role d’accompagnement.

3 Antonios N. Pavlidis, art. cité, p. 221-222.
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1.1.3. Le laouto

Le laouto est un instrument a cordes pincées qui appartient a la famille des luths.

Fig. 017 : Filippas Filippakis jouant du /aouto

| i : za e

Nittis Mélanie, octobre 2014
La présence de cet instrument sous sa forme actuelle est attestée en Grece depuis le

XVII* siecle environ, ainsi que le mentionne Fivos Anogianakis :

« The present day Greek laghouto, with its large, pear-shaped soundbox and long
neck, is a relatively recent variant of the instrument; it was developed around the
seventeenth century, probably in the Greek world™. »

« Lactuel laghouto®® grec, avec sa large caisse de résonance en forme de poire et
son long manche, est une variante récente de 1’instrument ; il a ét¢ développé aux
alentours du dix-septiéme siccle, probablement dans le monde grec. »

Toutefois, malgré sa présence depuis bien longtemps dans 1’ile voisine de la Crete no-

tamment, le /aotifo n’est apparu dans I’ile de Kérpathos que trés tardivement. Beaucoup de

55

Fivos Anoyanakis, op. cit., p. 240.
Je conserve ici I’orthographe employée par Fivos Anoyanakis, qui transcrit le terme grec Aocovto, autre
maniere de désigner ce luth.
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musiciens situent son apparition dans le village d’Olympos & la période de I’entre-deux

guerres, vers les années 1920. Par exemple, le musicien Gidnnis Pavlidis explique :

«To Aoovto elvar Opyovo 7OV KAVEL TNV TOPOLGio Tov oty Olvumo g
KapnédBov yopw oto 1927. To épepe mpdtog o Eppavound K. Awopgiong and v
Apepikn. Opwg, dev 10 yvdple KOAG TO Opyovo Kol Oev amédde otnv ¥pNHon
00", »

« Le laotito est un instrument qui fait son apparition a Olympos de Kérpathos vers
1927 environ. Le premier qui 1’a rapporté est Emmanouil Liorefsis depuis 1’Amé-
rique. Mais il ne connaissait pas bien cet instrument et celui-ci n’a pas donné de
résultats quant a son usage. »

Il précise toutefois que son usage dans la pratique musicale du village s’est fait plus
tardivement, vers 1937, car il fallait d’abord que les musiciens s’approprient I’art de son jeu.
Son frére, Antdnios Pavlidis, ne rentre pas trop dans les détails et il mentionne simplement
I’année approximative d’arrivée du laouto, 1926, et celle ou il a commencé a prendre de I’im-
portance, c’est-a-dire apres 1940 :

« To Aaovto givor vedtepo Opyavo yioo v Olvpmo kol mpotoeppaviletor 610

yop1d wept to 1926. A&omomnke petd o 1940 kot £ktote amotedel To LOVAOIKO
Opyavo apuoVIKAG Kot puBKAG cuvodeiag tng ADpog Kot TG TOUUTOUVASE. »

« Le laoiito est un instrument plus récent pour Olympos et il est apparu pour la
premiére fois dans le village autour de 1926. Il a été mis en valeur apres 1940 et
depuis il constitue le seul instrument harmonique et rythmique qui accompagne la
lyra et la tsampouna. »
Il existe une autre version concernant la provenance de cet instrument. En effet, le mu-
sicien Nikélaos Prearis explique que, selon lui, le laoiito proviendrait non pas des Etats-Unis

mais de la Créte, 1le voisine de Karpathos ou de nombreux Olympiotes sont allés travailler,
sans toutefois préciser qui I’aurait apporté et a quelle période :
« To Aaovto givan sloaywpevo 6pyavo. To €pepe amd v Apepikn o Eppavovni

K. Awopeiong to 1927. Avtd avagépet o aegipvnotog 'dvvng [Haviiong. Amoyn
1ov givor 6T1 To AoovTo pog fpde omd Ty yerroviky Kpin™. »

57

Giannis N. Pavlidis, op. cit., p 59.

8 Antonios N. Pavlidis, art. cité, p. 220.

¥ Nikolaos Emm. Prearis, Mehiguévog Jéyog. Tpayotdio kar oxomol te OAbumov Kaprmdbov oe anusioypapio
evpwmoaikns uovoikns [Parole mise en musique. Chansons et airs d’Olymbos de Karpathos en notation
musicale européenne], Athénes : Association des Olympiotes de Karpathos « I Dimitra », 2009, p. 84.
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dis puisque la Crete possede cet instrument depuis longtemps, mais dans tous les cas, I’instru-
ment a été introduit par un émigré olympiote et tous les musiciens s’accordent sur le fait que

musicalement, le laouto a commencé a étre joué pour accompagner la yra et la tsampouina

« L e laoito est un instrument importé. Emmanouil K. Lioreisis 1’a apporté
d’Amérique en 1927. C’est ce que mentionne le regrett¢ Giannis Pavlidis. Mon
avis est que notre /aouto est venu de 1’le voisine, la Créte. »

La version de Nikolaos Prearis peut sembler plus probable que celle de Giannis Pavli-

aux environs de 1940.

arrivé qu’en 1940 dans le village et qu’il mentionne qu’en réalité, c’est une autre personne qui

I’a introduit 4 Olympos, un certain Ioannis Papoutséakis tou Nikolaou, né en 1905 & Rhodes,

C’est pour cette raison que le musicien Antonis Zografidis précise que le laouto n’est

car méme si Mandlis Liorefsis avait rapporté un instrument, il ne savait pas s’en servir :

de la catégorie des luths dits « @ manche court », méme s’il est souvent décrit comme un ins-

trument a long manche. En effet, il existe en Greéce des luths qui sont a long manche comme,

« To Aaovro eivar amd to 1940. O Iarovtoakng to £pepe. To 1940 tav To ddc0g
€00, [...] kot kavave cuAdoyn T0te ot Itarot, petciveg paledave. O IHomovtodkng
Ntav cav emotatng 10te, 0V giyav Pdier ov Itaroi. Not pev o Atopeiong o
Moavaing elxe @épetl kdmolo AaovTo, aALd dev NEEPE va TO TAPLIEEL OVTE TIMOTA.
O Tomovtodkng émale ko ProAl. Hrav o odoxarog o ITlawAidng, Emanle
poavtoAivo, mdvet to Aaovto o [Homovtodkng kKot €16t Tapraletar 1o AaovTto EEp®
Y®, 0 0AGKOAOG OV GPYNGE VO TO TACEL KOl TGOK. .. Kol amd kel nphe 1o Aaovro.
[Mpe Aaovto o Ntang kot €monle Avpa-Aaovto pe tov ITawAion, € kol and 101
npde. Elvar xodd axoumoaviapévto oto GAda Oopyovo. [...] Kot va xpatdet
xpovo®. »

« Le laouto date de 1940. C’est Papoutsékis qui 1’a apporté. En 1940 il y avait la
forét ici, [...] et les Italiens faisaient une collecte alors, ils ramassaient la résine.
Papoutsékis était comme un surveillant alors, les Italiens 1’avaient envoy¢. Certes
Manolis Liorefsis avait apporté un quelconque laotito, mais il ne savait pas 1’ac-
corder, ni rien d’autre. Papoutsdkis jouait aussi du violon. Il y avait le maitre
d’école, Pavlidis, qui jouait de la mandoline, Papoutsakis prend le /aouto et ainsi
il accorde le laouto est-ce que je sais, le maitre d’école avait a peine commencé a
le prendre et hop... et c’est a partir de ce moment-1a que le laotito est arrivé. Dais
a pris un laouto et il jouait “lyra-laouto” avec Pavlidis, et depuis ce moment, il est
la. C’est un bon accompagnement pour les autres instruments. [...] Et il garde le
rythme. »

Le laouto, du fait que son manche est plus court que sa caisse de résonance, fait partie
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Irini Beina, op. cit., volume 2 « Annexes », p. 781-782.
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par exemple, le bouzouki ou le tampouras, mais le laouto est a manche court, puisque la lon-
gueur de son manche, qui ne dépasse pas 35 cm, est plus courte que la taille de la caisse de ré-

sonance qui, elle, mesure entre 45 et 50 cm de hauteur®'.

La caisse de résonance volumineuse est piriforme et le dos est bombé. Elle est consti-
tuée de fines lamelles de bois collées, les cotes, appelées dougies (o1 vtovyleg) en grec. Le
bois utilisé pour la caisse est en général du mirier, alors que la table d’harmonie est faite en
pin. Le manche comporte une série de frettes appelées berdédes (o1 pmnepdédeg). Ces frettes
sont mobiles. Elles sont constituées de fil de nylon enroulé trois fois autour du manche et
nouées sur le dos du manche. Quelques frettes fixes en bois sont placées sur la table d’harmo-

nie dans le prolongement du manche.

L’instrument comporte quatre doubles cordes appelées des cheeurs, en grec « le couple »
(to Cevyapy, to zevgari). L accordage se fait par enchainement de quartes et quintes superpo-
sées : Mi-La-Ré-Sol. Les cheeurs de Mi (I) et de R¢ (IIT) sont constitués de deux cordes fines
et les cordes entre elles sont accordées a I'unisson. Les cheeurs de La (II) et de Sol (IV) sont
constitués d’une corde fine et d’une corde épaisse, qui est filée, appelée voulgara (Bovrydpa).

La corde fine est accordée a I’octave supérieure de la corde filée.

Fig. 018 : Accordage du laouto
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Nittis Mélanie, juin 2019

Antonios Pavlidis explique que les cordes filées se rencontrent uniquement pour les
cheeurs II et IV correspondant aux notes La et Sol car elles constituent les notes « tonique » et
« sous tonique » de 1’échelle mélodique®. Il est donc nécessaire, dans 1’accompagnement, que
ces notes s’entendent plus intens€ément que les autres. Il ajoute que cela est également a 1’ori-

gine de la technique de jeu de cet instrument, avec étouffement des cordes :

« TV avtd ko n teyvikn monipotog Tov Kapmddikov AaovTov gival TETo MOTE
otav “nailel” to 20 Cevydpt (tovikn) to 40 Cevydpt (votovikn) “clond” |e TO

Je remercie ici M. le professeur Francois Picard pour ses explications concernant les appellations des luths « a
long manche » et « a manche court », ainsi que la prise en compte des dimensions de l’instrument pour
décider de sa juste appellation.

62 Antonios N. Pavlidis, art. cité, p. 221.
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ayytypo tov avtiyepa tave 6”7 avtd kot otav “mailer’” 1o 40 Cevydpt (LTOTOVIKY))
101€ 70 20 Levydpt (tovikn) “clomd” ue to dyyrypo tov deiktn Tove 6° avtd®. »

« C’est aussi la raison pour laquelle la technique de jeu du laouto de Karpathos est
ainsi, a savoir que lorsqu’il “joue” le 2°¢ chceur (tonique), le 4° cheeur (sous-to-
nique) “se tait” avec I’effleurement du pouce sur ce 4° cheeur et lorsqu’il “joue” le
4° cheeur (sous-tonique), alors le 2¢ cheeur (tonique) “se tait” avec ’effleurement
de I’index sur ce 2° cheeur. »

Le mode de jeu pour accompagner consiste a frapper toutes les cordes en méme temps
avec parfois une certaine intensité, pour marquer le rythme. Dans certains cas, le geste est
comme ralenti car le musicien égréne les notes de 1’accord dans une sorte d’arpége rapide, au
lieu de faire sonner toutes les notes en méme temps. Ce jeu d’accompagnement du laouto
s’effectue a I’aide d’un plectre appelé pénna (n névva). Le terme désigne en premier lieu la
« plume » d’un oiseau car autrefois, le plectre que 1’on utilisait était une plume d’oiseau. Au-
jourd’hui, les musiciens se servent d’un plectre en plastique que 1’on nomme également pén-
na. Ce plectre est une sorte de laniére en plastique souple qui est recourbée en deux. Le prin-
cipe est donc un accompagnement rythmique et un accompagnement harmonique, mais celui-
ci consiste principalement a jouer des quintes en guise d’accord, sans que I’on entende la note
qui correspond a la tierce de 1’accord et qui est celle qui donne a cet accord sa couleur d’ac-
cord majeur ou d’accord mineur. Cela provient du fait que les échelles utilisées dans les mélo-
dies sont modales. Les principaux accords d’accompagnements que 1’on rencontre sont les

suivants :

8 Ibid..
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Fig. 019 : Tablatures des accords du /aouto
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Nittis Mélanie, juin 2019

Par ailleurs, le jeu mélodique en soliste est inexistant a Olympos et I’instrument sert
essentiellement d’accompagnement pour le couple lyra-tsampouna, contrairement a ce qui se
pratique dans d’autres régions de Greéce ou 1’on rencontre cet instrument. Le musicien Ilias

Anastasiadis explique par ailleurs que le laoiito que 1’on trouve a Olympos aujourd’hui est

différent de celui qui est joué ailleurs en Grece :

« Yrapyovve tpia €idn Aaovtov, dniadn eivar 1o KpNTIKO TOL £TGL AKOVYETOL
uovo omv Kpntn, 10 o1eplavd Kot 10 VIOIOTIKO, KOl TO KOpTAOKo mov £yet
Wopopoia. ‘Eyet 1dopopeio Adym g toaumovvac. Ta dpyava g OAOUmov £tot
Kovpdidovtar Baon g tooumovvag. Iloté n toaumodva oe kovpdilet. TToAd
ondvia. kovpdilel oe damacmv. [ldvra elval kovpdiouévn Adym ¢ eHong tov
opybvov pe Xt, Nto, Aydtepo omdvia o¢ movpe Ao dieon. Apa Aowmdv am’ )
@HoMN TV 0pYaveV TOilEl ag TOVIE TPoapPYIKO pOAO M| Tooumovva. Kot eredn ta
Opyava akoAoVOOLY TO KOVPIICUA TG TOAUTOVVOS, GOP®OG OAAALEL TO KOLPIIGLLOL
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OV A0oVTOV. YThpyel Aowmdv pia wopopeio kot oto Aaovto g Kapndbov mov
glval amAmg ouvodevTIKO. AnAadn otnv Kpntn ag movue cuvavtioovpe coMGTIKO
A00UTO OTMG KO 6TO, VIGLO, OTTMOC Kol GTO GTEPLAVE, LE S1APOPES NYoLoYieg OV
pipovvtotl —Kata Kupim Ady® 0¢ TOVLE GTO GTEPLOVA KOl GTO, VICLOTIKA A0oVTo—
v KBdpa cav cuyyopdies. Edd 10 Aaovto mailel amokAEIGTIKG LOVO TEUTTEG
onAaon éva wwokpatnpa. Asv mailel cvuyyopdiec g KIBGpaG 1 KATL H10POPETIKO.
[ToiCer amhy cvvodeia®. »

«Il'y a trois sortes de laouto, a savoir le crétois qui ne s’entend qu’en Crete, celui
de Grece continentale et insulaire, et enfin le karpathiote qui a une spécificité. Il a
une spécificité a cause de la tsampovina. Les instruments d’Olympos s’accordent
ainsi en prenant comme repére la tsampouna. Jamais la tsampouna ne s’accorde.
Elle s’accorde trés rarement sur le diapason. Elle est toujours accordée en fonction
de la nature de I’instrument en Si, en Do, et plus rarement disons en La dicse.
Alors donc par la nature des instruments, la tsampouna joue, disons, un role pré-
dominant. Et comme les instruments suivent 1’accord de la tsampouna, I’accord
du laouto change assurément. Il y donc aussi une spécificité du laouto de Karpa-
thos qui est simplement un instrument d’accompagnement. En effet, en Crete, di-
sons que nous rencontrons un /aotuto soliste comme dans les iles, comme dans les
régions continentales aussi, avec différents sons qui imitent principalement — di-
sons pour les laouta des iles et des régions continentales — la guitare dans les ac-
cords. Ici le laouto joue exclusivement des quintes autrement dit des notes tenues.
Il ne joue pas les accords de la guitare ou quelque chose d’autre. Il joue un simple
accompagnement. »

Le fait que le /aouto soit un instrument d’accompagnement, mais aussi que la yra
doive suivre la tsampouna lorsque ces trois instruments jouent ensemble, entraine une disposi-
tion particuliere des instruments. En effet, ceux-ci ne sont pas disposés I’un a coté de 1’autre,
mais face a face, formant en quelque sorte un cercle fermé, ce qui leur permet a la fois de
voir, de mieux entendre, mais aussi de sentir et de comprendre ce que la tsampouna va jouer,

notamment par rapport aux variations qu’elle peut apporter dans la mélodie.

6 Extrait de I’entretien avec Giorgos Giorgakis, Manolis Balaskas et Ilias Anastasiadis, réalisé par Dominique

Bertou et Pierre Cheneval en novembre 2016.

53



Nittis Mélanie, avril 2014

Cette importance de la disposition pour le jeu instrumental est confirmé par les musi-

ciens eux-mémes. Gidrgos Giorgakis explique ainsi :

« Agv glpaoTte G YpApUN YIOTL GE YPOUUN KAVOVLE TNV OTTIKT] KOl TNV 0KOVGTIKY
emaen. Kvkiikd €yovpe manpn enagn. Emiong n yAdoca tov chpatog moilet
HeYAAo pOAO OTMG .. TO XTUTNUO TOL TTOd0V. YTdpyel d6vnon tnv omoia tnv
aoBavetat... v acBavopacte 6GAoL Kot 1) Kivnorn Tov cduatog emiong eivot £vog
TPOTOG TOL SeiyvovpE TOV GAA®Y Kol To puOUO Kat T diddeom kar Ty éviaon®. »

« Nous ne sommes pas disposés en ligne, parce qu’en ligne nous perdons le
contact visuel et acoustique. En cercle, nous avons un contact total. De plus le lan-
gage du corps joue un grand role comme, par exemple, le battement du pied. Il y a
une vibration qui se ressent... nous la ressentons tous et le mouvement du corps
est un moyen de montrer aux autres a la fois le rythme, la disposition mentale et
I’intensité. »

Et Manolis Balaskas d’ajouter :

« Eyo 06A® vo copminpocw Ot tor dpyava. mov aKoAovBovv TN teoumovva, 1
omoia. M ToOoumOUVO givor Tto TPipo Opyavo mov Afpe, opsilovpe vo CHOOTE
GLYKEVIPMUEVOL Kol va TopakorlovBodpe ta yopiopoto [...]%. »

« Moi je veux compléter en disant que les instruments qui suivent la tsampouna,
laquelle tsampouna est 1’instrument premier comme on dit, nous nous devons
d’étre réunis et de suivre les variations [...]. »

5 Ibid..
5 Ibid..
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Ces trois instruments présents a Olympos, dont le jeu est réservé exclusivement aux
hommes, et dont I’apprentissage se fait oralement, sont le support de tout un répertoire de
chants et de danses, qu’elles soient chantées ou non. Ces chants et danses sont nécessaires a la

tenue des fétes villageoises.

1.2 Les chants, ou mélodies pour texte poétique non improvisé

En grec, le terme générique pour désigner les textes poétiques chantés est to tragoudi
(to Tpayoddn), ta tragoudia (to. Tpayovdia) au pluriel. Selon les dictionnaires grecs et les
scientifiques qui s’intéressent a I’étymologie, ce mot viendrait du terme grec ancien tragodia
(tpaywdia). Celui-ci désigne littéralement le « chant du bouc, ¢ est-a-dire chant religieux dont
on accompagnait le sacrifice d’un bouc aux fétes de Bacchus »* et qui désigne, par la suite,
un « chant ou drame héroique, particulierement [la] tragédie ». Ce mot se traduit indifférem-

ment en francgais par « chant » ou « chanson ».

La précision paradosiaka (mopadociokd), qui signifie « traditionnels », est trés souvent
ajoutée pour qualifier ces chants, que ce soit par les musiciens eux-mémes ou par les per-
sonnes qui écrivent sur ce sujet. Elle sert a désigner le patrimoine des chants populaires ano-

nymes qui se transmet oralement.

De méme, 1’adjectif « démotique » (dnpotikd, dimotiko), qui signifie « populaire », est
trés souvent ajouté pour qualifier le terme de chanson. Le terme de « démotique » pour quali-
fier la chanson populaire permet de distinguer les chansons dont on ne connait pas en général
I’auteur et le compositeur, et qui sont la plupart du temps des chants ruraux, des autres chan-
sons populaires qui sont créées depuis le début du XX° siécle. Ces dernicres ont un auteur et
un compositeur qui ne sont pas anonymes. Elles sont appelées également « chansons popu-
laires » en francais, mais le terme grec pour populaire est différent. On parle dans ce cas de

laika tragoudia (o haikd TporyoHhowa).

En ce qui concerne les chants populaires qui nous intéressent, a savoir les chants dits
démotiques, une des questions qui se pose est celle de la classification. A la fin du XIX® siécle

et au début du XX siecle, de nombreux recueils de chants populaires grecs ont vu le jour, pro-

7 Anatole Bailly, op. cit., p. 879.
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posant une classification permettant de les répertorier. Malgré quelques variantes, quant au
nombre de catégories retenues par les différents auteurs, la classification proposée a chaque
fois se base essentiellement sur le theme de la chanson, d’autant qu’il n’est que trés rarement
fait mention de la musique qui les accompagne®. On obtient ainsi des catégories telles que

« chants akritiques », « chants d’amour », « chants historiques », « chants d’exil », etc.

Cependant, parallelement a cette classification reposant sur le texte poétique, il existe
une autre mani¢re de classer les musiques et chants du répertoire : celle des musiciens
eux-mémes qui jouent cette musique. Ces derniers proposent une classification plus simple en
apparence, mais qui fait référence a leur performance musicale. En effet, les musiciens
classent les chants par rapport a la fonction qu’ils ont et donc par rapport au moment ou ils

doivent étre interprétés. Ces catégories sont au nombre de trois :

— les chants de route (tpayovdwa tng otpdtag, tragoudia tis strdatas, ou Tovg dPOLOVG,

tous dromous), chants interprétés en se déplagant ;

— les chants de table (tpayovdwa g TaPAag, tragoudia tis tavias ; emtpoméllo
Tpayovdta, epitrapézia tragoudia, ou xKoOOTIKA Tpayovdla, kathistika tragoudia),

chants interprétés assis autour d’une table ou il est servi boissons et nourriture ;

— les chants de danse (yopegvtikd tpayoOdia, choreftika tragoudia), chants interprétés

pendant la danse.

En ce qui concerne le répertoire des chants qui m’intéresse ici, ¢’est-a-dire ceux qui
sont chantés au cours d’un glénti, il faut bien sir tenir compte de la musique et donc distin-
guer les chants kathistika (assis) des chants choreftikd (dansés), mais également prendre en
compte la place que le chant occupe de fagon spécifique dans le déroulement du glénti. Le
classement par le théme du texte poétique n’est donc pas vraiment opérant, car ces themes

poétiques traversent différentes fonctions de ces chants.

Par ailleurs, les chants qui appartiennent au répertoire du village d’Olympos sont de
deux types : les chants dont le texte n’est pas improvisé, et ceux dont le texte est improvisé

dans I’instant par le chanteur. Il faut noter également que dans le village d’Olympos, mais

88 Parmi les recueils de textes de chansons dont il est établi une classification, se trouvent ceux de Claude
Fauriel édités en 1824 et 1825, et celui de Nikolaos Politis, édité en 1914.
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aussi sur I’ile de Karpathos dans son ensemble, la distinction est faite au niveau de I’appella-
tion entre les chants a texte non improvisé et les chants a texte improvisé. En effet, les chants
dont le texte est plus ou moins fixe sont désignés par le terme tragoudia alors que les chants
dont le texte est improvisé sont connus sous le terme de mantinades (o1 pavtvadeg), mantina-
da (n povtivdda) au singulier. Cette distinction lexicale n’est pas présente dans de nom-
breuses régions de Gréce, ou textes improvisés et non improvisés sont désignés par le terme
générique de « chant ». L’Olympiote Manolis Makris explique que cette distinction est impor-

tante pour le village d’Olympos :

« O MnBvopdc ™g OAOUTOL SGTEALEL CAPESTATO TV £VVOLN “TPoyovdt” oo
™mv £vvoln “pavtvado”®. »

« La population d’Olympos distingue tres clairement le terme “chant” du terme
“mantinada’. »

Et il précise en quoi consiste cette distinction, en mentionnant le fait que d’autres iles,

pourtant voisines, utilisent le méme terme pour désigner deux choses différentes :

« “Tpayovdr” yoapakmpiletor 10 TOADCTIYHO AATKO moinpa, mov £xel dedouévo
Kelpevo kot £yl dtuomBel amd v mpopopikn mtapddoot. Eved n “pavivdda’™ (mov
dgv Aéyetan “tpayoddr”, Ommg akovod va Afyetal ot XAAKn, T Podo kim.) sivan
OUOLOKOATAANKTO O10TIYO (OTLYOVPYNUEVO OTN UETPIKN HOPON TOL 1opPukod
deKamevtecOALAPOL GTiYOV), TAVTO AVTOGYEDNI0, TOV EKPPALEL GtV KAOE 10K
neplotacn, He TPOMO (GYETIKA) TOMTIKO, £VO OLTOTEAEC VONUO. XTAvia
GTLYOLPYOVVTOL VENL TPOyo»Old, €V Ol POVTIVAOEG eivol ThvTo GTiYOLPYNUOTO
otypwoiog éumvevong. Ot evivmOGCLOKOTEPES OMO TIG TOMEG HOVTIVADEG
SlTNPOVVTOL GTN UVAUT TOV A0V (G VITOJEIYLOTA GTIYOVPYIKNG IKOVOTNTOG KO
TOMTIKNG EUTVELONG, OEV EMITPEMETOL OUW®G v EavaTpoyovdnbdodv ce dnudcia
dwokédaon, ovte ki amd tov 1010 Tov otyyovpyd Tovc. Me dAAa Adywo, M
HOVTIVAOD OvIKEL —Om®G TOVIGO, NOM— OTNV EXOVLUT A0k Toinom, ool sivol
YVOGTOG TOGO eKEIVOG TOL TNV GLVEDEGE OGO KO 01 E101KES GLVONKES KAT® amd TIg
onoieg otyyovpyROnke Kot Tpayovdndnke™. »

« Le terme “Chant” caractérise le poéme long populaire, qui a un texte donné et
qui a été sauvegard¢ par la tradition orale. Tandis que “mantinada” (qui ne s’ap-
pelle pas “chant”, comme je I’ai entendu a Chalki, a Rhodes, etc.) est un distique
rimé (versifi¢ dans la forme métrique du vers iambique de quinze syllabes), tou-
jours improvisé, qui exprime dans toute sorte de circonstance, de manicre (relati-
vement) poétique, un sens indépendant. Rarement de nouveaux chants sont créés,
alors que les mantinddes sont toujours des poemes inspirés dans I’instant. Les plus
intéressantes parmi les anciennes mantinades sont conservées dans la mémoire du

% Manolis Makris, Ta wapadooiaxa tpayovdia tne Oldumov Koprdbov [Les chants traditionnels d’Olympos de

Karpathos], Rhodes : Centre de Recherches Karpathiotes, 2007, p. 61.
™ Ibid..
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peuple comme exemples de possibilité de versification et d’inspiration poétique, il
est cependant interdit de les rechanter lors de divertissements populaires, ni méme
par son propre créateur. En d’autres termes, la mantindda appartient — comme je
I’ai déja dit — a la poésie populaire éponyme, puisque sont connus tant celui qui
I’a composée que les conditions spécifiques dans lesquelles elle est versifiée et
chantée. »
Ces chants a texte poétique non improvisé, appelés souvent « chants a plusieurs vers »
(T, moAvoTO TPpOyoOda, ta polysticha tragoudia), ont pour la plupart des textes poétiques
trés anciens, datant souvent de la période byzantine. Il s’agit en particulier de tout le répertoire
des chants dits akritiques (ta axpitikd tpayovota, ta akritika tragoudia) et dont le texte chan-
té s’est transmis de génération en génération. Il arrive, bien slr, que certains vers connaissent
différentes variantes, lesquelles sont inhérentes a la transmission orale. Ces chants racontent
la vie et les exploits des akrites. Les akrites étaient, dans 1I’empire byzantin, les gardiens des
fronticres. Ils disposaient de terres qu’ils cultivaient afin de vivre et ils s’entrainaient en méme
temps a combattre afin de défendre les portes de I’empire. Certains sont restés célebres a tra-
vers des épopées et des chants, comme Digenis Akritas, Armotris, Porphyre, Kalomiris, etc.
11 est difficile de savoir si les épopées ont été rédigées en premier et ont été sources d’inspira-
tion pour les chants populaires ou bien si les chants se sont développés parallélement aux ré-

cits épiques, de manicre indépendante.

On rencontre également des chants narratifs un peu moins anciens tels que les chants
dits historiques (to 16topikd Tparyovdwa, ta istorika tragoudia) ou les longues ballades appe-
1ées paralogés (o1 maparoyéc). Les chants dits historiques se rapportent a des événements tels
que des batailles, maritimes ou terrestres, tandis que les chants qui sont désignés sous le terme

de paralogés se réfeérent plutot a des 1égendes, ou des histoires fictives.

Des chants klephtiques (ta kKAéptuka Tpayovdo, ta kleftika tragoudia), originaires de
la région d’Epire, et qui relatent des événements liés aux klephtes, sortes de brigands qui ont
participé aux insurrections de la guerre d’indépendance ayant conduit a la création de I’Etat

grec en 1831, sont chantés également & Olympos depuis la fin du XIX® siécle.

Le répertoire des poémes chantés a Olympos comporte donc aussi des chants en prove-
nance d’autres régions de Greéce qui y ont été intégrés a différentes périodes. Ils viennent ainsi

compléter et enrichir le répertoire local. L’Olympiote Gedrgios Chalkias fournit une explica-
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tion a ce phénomene, en rappelant au passage le mythe des Olympiotes qui ont bati le monde

entier :

« Mg e&nysitanr 6p®G N Tapovsios 6To Aooypaekd avtd Oncavpd, TPoyoLILOY
and v Kpnm, v ‘Hrepo, t Poduein, 1o Mopnd, m Xio; Kdmolo pabntm
potd 0 ddokaroc: ITowdg €xtioe to kdopo; —Ot Olvumiteg amavtd o pLobnTg.

H mnelpa mov amdymmoav ytiCoviag ta yopdoo Tovg, TOLS EKOUE YTIOTAOEG
onuopévoug. Otav Eexabapioe 1 BdAacoa amd to Kokomold otoiyeio, TOTE
EeBappeyav KL avtol Kot dethd dethd otV apyn Ta&idevay yio vo Bpovv dovAeld
o€ Kovtivd vnoid, otn Kdoco, ot Zoun, otn KdAlvpvo ki ¥o1epa 6€ TO HOKPVA.
[...] IToAlol gpydoTnKav Yo T KATOGKELT TOL Apaviov g Koiapdtog, diiot
ot Xio petd 1o peydro oeicpd tov vnood, aAlol ot dopvya g Kopivhov,
dAror ota Egtavnoa, ota [dvveva, ot Povpein, ot Oecocaiovikn. Akovovrog
o' 6Aa avTd Tor PéPM TPayohOlo OV TOVG Apecav, To Epepvay pall Tovg otV
OMlvumo. 'Etor dnuiovpyndnke o Aaoypoagikdg ovtdc mAoHTOG, YL TOV OToio
e&éppacav 1o Bavpoacpod Tovg morhoi ko dikoi pag ko Eévor [...]7". »

« Cependant comment s’explique la présence dans ce trésor folklorique de chan-
sons originaires de Créte, d’Epire, de Roumélie™, du Péloponnése, de Chios ? Le
maitre demande a un éleéve : Qui a créé le monde ? — Les Olympiotes, répond
I¢leve.

L’expérience qu’ils ont acquise en construisant leurs champs, a fait d’eux des ba-
tisseurs réputés. Lorsque la mer s’est trouvée débarrassée de ses mauvais élé-
ments, alors ils se sont risqués eux aussi et timidement au début ils ont voyagé
pour trouver du travail dans les iles voisines, a Késos, a Symi, a Kélymnos et en-
suite dans des 1iles plus lointaines. [...] Beaucoup ont travaillé a la fabrication du
port de Kalamata, d’autres a Chios apres le grand séisme sur 1’ile, d’autres sur le
canal de Corinthe, d’autres dans I’Heptanése, a Giannina, en Roumélie, a Thessa-
lonique. Ecoutant dans tous ces lieux des chansons qui leur plaisaient, ils les ont
rapportées avec eux a Olympos. Ainsi a été créée cette richesse folklorique, pour
laquelle beaucoup expriment leur admiration, qu’ils soient originaires de chez
nous ou étrangers [...]. »

D’autres thémes sont également représentés dans ces chansons a texte fixe, comme ce-
lui de I’amour ou du sentiment amoureux, qui traverse de nombreuses chansons, qu’elles soit

akritiques, historiques ou bien klephtiques.

I Georgios A. Chalkias, Modoa OAdumov KaprdOov [Musique d’Olympos de Karpathos], Athénes : s. n., 1980,
p. 24.

La Roumélie désigne la région de la Gréce centrale appelée Sterea Ellada, et avant la constitution de I’Etat
grec, elle désignait la région européenne de I’Empire ottoman dans laquelle se trouvait essentiellement la
population chrétienne appelée Rum et qui englobe une partie de la Grece, de 1’ Albanie, de la Bulgarie et de la
Serbie actuelles (Cf. Bampiniotis, Aeliko ¢ véag eAnvikng yAwooag [Dictionnaire de la langue grecque
moderne], op. cit., p. 1555).
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Ces chants a texte non improvisé se subdivisent en deux catégories : celle des chants
chantés uniquement a cappella et celle des chants qui sont interprétés avec un accompagne-

ment instrumental.

1.2.1. Les chants a texte non improvisé et interprétes a cappella

Les chants dont I’exécution se fait seulement a cappella sont des chants dits « autour
de la table » (ta emtpanéllo tpayovdla, ta epitrapézia tragoudia) ou « de table » (tpayovdia
g TaPArag, tragoudia tis tavias). 1ls se chantent assis autour de la table (d’ou une autre de
leur appellation : « chants assis », kabiotikd Tparyovdwa, kathistika tragoudia), lors du banquet

qui ouvre la féte, juste apres la célébration de la liturgie dans 1’église.

En régle générale, apres I’exécution de quelques tropaires byzantins par le pope et tous
ceux qui les connaissent, en particulier ceux qui ont le role de chantre a 1’église, ces chants
a cappella sont les premiers a étre interprétés. Une fois qu’il a terminé de chanter les tro-
paires, le pope entonne un chant epitrapézio ou bien désigne un des hommes de 1’assistance
pour le faire en levant son verre vers lui et en disant na s’évro (vo. 6° gopw, littéralement « je

te trouve »), dans le sens de « je t’en prie », « je te demande de chanter la chanson ».

Ces chants jouent un réle important lors du glénti car comme toutes les personnes as-
sises autour de la table les connaissent, cela leur permet de chanter tous ensemble et de
s’échauffer ainsi la voix. Chacun sera ainsi prét au moment ou viendront les chants improvi-
sés. En méme temps, ces chants servent de lien entre la liturgie byzantine, qui vient de se ter-
miner et qui est chantée sans accompagnement instrumental, et les chants profanes qui seront
accompagnés d’instruments. En effet, lors des gléntia qui s’ouvrent par un banquet, juste
apres la fin de la liturgie célébrée par le pope, il y a toujours en premier la reprise, en dehors
de I’église, d’un tropaire ou d’un hymne qui est interprété par le pope et les chantres, a cap-
pella bien sir. A la fin du chant, toutes les personnes assises autour de la table frappent avec
un couvert (fourchette en général) sur le bord de I’assiette ou du verre qu’elles ont devant
elles, et qui correspond a la maniere d’applaudir en vigueur sous I’Empire byzantin. Le chant
qui vient ensuite est donc un de ces chants non religieux, a texte non improvisé et chanté
a cappella. 11 s’agit d’un moment pour prolonger la communion religieuse des participants et

pour renforcer la communion ou la cohésion sociale des Olympiotes.
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Dans certains cas, il arrive cependant que le glénti débute directement avec des chants
qui sont accompagnés instrumentalement. Cela survient en général lorsque les gléntia se dé-
roulent dans un café ou lorsque la féte ne s’enchaine pas directement apres 1’office religieux
et qu’il n’y a donc pas de repas servi a toutes les personnes présentes, mais seulement a

quelques-unes d’entre elles et donc dans un lieu fermé, en privé.

Par exemple, les différents gléntia autour de la féte de Paques ou de celle de la Dormi-
tion de la Vierge, auxquels j’ai assistés, ont débuté directement sur la place du village avec
des chants accompagnés instrumentalement. Les chants a cappella avaient été interprétés dans
la salle communale Mégaron au cours du repas qui a été servi pour un nombre restreint de
personnes. En revanche, lors de la féte de saint Jean a Vroukotnta, le banquet a débuté par
des hymnes byzantins qui ont été suivis par plusieurs chants a cappella, é&tant donné que le re-

pas se passait sur le lieu ou le glénti se déroulait ensuite.

La mélodie de ces chants interprétés a cappella est assez lente et I’exécution se fait li-
brement puisqu’il n’y a pas de mesure a respecter. En grec, on les appelle aussi glebBepa
Tpayovdtn, eléfthera tragoudia, « chants libres ». Ils sont composés en vers de quinze syllabes
iambiques (0 opuPikog dekamevtacOALaPoOG, o iamvikos dekapentasyllavos) non rimés, avec
une césure aprés la huitiéme syllabe™. Ces chants sont par ailleurs qualifiés de prosémoia
(tpocduoia), d’apres la terminologie byzantine en usage’™, ce qui signifie qu’ils n’ont pas une
mélodie qui leur est propre et que plusieurs textes différents peuvent étre chantés sur une
méme mélodie. D’autre part, il ne s’agit pas forcément de textes relevant de la méme catégo-
rie thématique. Ainsi, une mélodie peut servir a interpréter un chant akritique héroique ou
bien un chant d’amour. Leur interprétation s’exécute par ailleurs sur un principe responsorial
avec I’alternance d’un chanteur soliste et d’un chceur, composé en général de toutes les autres

personnes de 1’assemblée, qui lui répond.

" La terminologie poétique en grec fonctionne de la maniére suivante : le vers est nommé en fonction du

nombre de syllabes qu’il comporte et par rapport a la place des accents des mots sur les syllabes paires ou
impaires. Ainsi, lorsqu’un vers a ses principaux accents sur des syllabes paires, il est dit iambique et lorsque
les accents portent sur les syllabes impaires, il est dit trochaique. Je reviendrai sur les questions de métrique
dans le chapitre II.

Dans la liturgie byzantine, le terme de prosomoio (1o mpocdpolov) désigne un tropaire qui n’a pas de mélodie
particuliére, contrairement a celui qui est appelé idiomelo (to W31OperoV).
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Un des chants akritiques parmi les plus interprétés pour 1’ouverture du banquet est ce-
lui qui s’intitule Archontes tro kai pinousi (Apyovieg Tp® Kat mivovol, « Des seigneurs

mangent et boivent ») :

(1) Apyovteg Tpm ko Tivovst //ce poppapévn Tapio
Des seigneurs mangent et boivent autour d’une table en marbre
(2) og pappopévn, 6’ apyvpn|, /Kot 6€ LOAOLOTEN.
en marbre, en argent et en or.
(3) K1 6Ao1 tpdot kat Ttivovot, /Kt Aot YopoKoTOVGt
Et tous mangent et boivent, et tous s’amusent
(4) k1 0 Kowortavtivog o pukpog, //og EMavoTpaovEL.
Constantin le jeune se mit a chanter doucement
(5) T” Avtpoévikov T’ aviknrtov, //Tov viod TOV TOVEUEVOD :
pour Andronic I’invincible, jeune homme renommé :
(6) — Mavpog eioat, povpa eopeis, //povpo KaPorikedelg
—Tu es noir et tout de noir vétu, tu chevauches ton cheval noir
(7) poBaivelg tov va mepratel, //pobaivelg Tov va dpépet
tu lui apprends a aller au pas, tu lui apprends a galoper
(8) pabaivelg tov va *éxetat //tov OYA0 TOL TOAELOL
tu lui apprends a affronter le tumulte de la guerre
(9) paBaivelg tov 1o TOAENO, //0TEPLAG KO TOV TTEAGOV
tu lui apprends a combattre sur la terre ferme et en mer

Le soliste chante le premier hémistiche du premier vers sur une phrase mélodique a en
deux parties et le cheeur répete ce qui vient d’étre chanté sur la méme phrase mélodique A.
Puis, le soliste chante le second hémistiche du premier vers sur une phrase mélodique b, elle
aussi en deux parties. Le chceur, de nouveau, répéte ce second hémistiche, mais en utilisant
seulement la deuxiéme partie de la phrase mélodique b qu’il chante donc deux fois. 11 s’agit
en quelque sorte d’une variante B’ de la phrase mélodique du soliste. Il y a ainsi tout au long
du chant ce principe d’alternance qui se reproduit a chaque vers, suivant ce modele a4bB’, ou
la partie chantée par le cheeur est notée en capitales. La forme de ce chant est ainsi strophique
et chaque strophe porte sur un vers poétique qui est chanté sur une mélodie en deux parties,

deux phrases mélodiques qui fonctionnent comme une formule antécédent-conséquent.
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Fig. 021 : Transcription du chant Archontes tro kai pinousi

Soliste : hémistiche 1 du vers 1

o} [m—— . - Y PR
P A P | I 1 1 1 11 1 1 ! 1 = . P 15 1 1 I 1
ANIV A 1 s — b = > bl 1 ] U‘ [ i ; .
.SJ T 14 7 1 yr—
E____archontes tro_____ archontes tro kai pi- nou-si__

Reprise du choeur
4 e

archontes tro___ archon-tes tro kai pi-nou-si__

Soliste : hémistiche 2 du vers 1 Reprise différente

Ss€ mar-ma-re_____ S€ mar-ma-re = nia ta-vla se mar-ma-re__

du cheesur
h — | I
P4 1 | 1 Il | N | —
y A% 1 | I (7] | s 1 1 | 1T | | | Y I
| M an W | T i | I | o W L 1 [ IAY I
" - 7
o St N i il Se mar - ma - re - = = nia ta—vla

Nittis Mélanie, janvier 2018

I1 est possible de constater également que, trés souvent, les chanteurs qui forment le
chceeur accompagnent le soliste avec un bourdon qu’ils entonnent aprés le départ du soliste.
C’est le cas de la version que j’ai enregistrée en novembre 2015 avec papa-Giannis Diako-
georgiou au chant soliste, accompagné par les chanteurs Kostas Antimisiaris, Mandlis Ba-

laskas, Michalis Zografidis et Nikos Politis (écoute disque 1 plage 001).

Selon le musicien Giannis Pavlidis, ce chant serait le plus ancien des chants akritiques
qui ait été conservé a Olympos et peut-étre méme dans tout le reste de la Gréce™. 1l est vrai
qu’aujourd’hui, il ne reste que quelques lieux en Gréce ou des chants akritiques sont encore

interprétés lors des fétes, ce que ne manque pas de relever Mandlis Makris :

« Etvar a&lompdoekto 10 yeyovdg 6tL otnv Olvpuno g Koprdbov drachbnkav
1060 TOALA KO TOGO ALOEVTIKA OKPLTIKA TPAYOUdLD. LVVOVTAUE £0M EEAMPETIKES
TopoAAaYES Y OAa oxeddv to Bépota g akprtikng moinong. Kt axdun
Bpiokovpe Tpayoddio povadikd, TOL OEV KATEYPAPNOAV TAPOAAAYEG TV
6’ GAAOLG EAANVIKOVG TOTOVG. Agv vrdpyel Kapd coPfapr] avBoroyior EAANVIKGOV
ONUOTIK®OV TPAYOLIIDV TOV VO NV TEPAAUPAVEL Kol tkavo aplfud oKpLTIKOV
Tpoyoudtmv g OAdumov. AT’ 6Aovg TOVg EAANVIKODE TOTOVG, Hovo 1 Kompog ki

> Commentaire de Giannis N. Pavlidis sur le chant « Archontes tro ke pinoussi » dans le disque Olvunitixa.
Tpayoidio s Koprabov amé tov Tavvy Ilaviion [Olympitika. Chansons de Karpathos par Giannis
Pavlidis], Thessalonique : Université de Thessalonique, 2001, plage 3.
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o I16vtog pmopovv va cvuykpiBodv pe v Oivuno g Kaprndbov oe cwlduevo
Oncavpd akpITikd®V Tpayoudidv’™. »

« Il est remarquable qu’un si grand nombre de chants akritiques authentiques aient
été sauvegardés a Olympos de Karpathos. Ici nous rencontrons des variantes ex-
ceptionnelles pour presque tous les themes de la poésie akritique. Et nous trou-
vons aussi des chansons uniques, dont il n’a pas été recensé de variantes dans
d’autres régions de Grece. Il n’existe aucune anthologie sérieuse de chansons po-
pulaires grecques qui ne comporte pas un nombre important de chansons akri-
tiques d’Olympos. De toutes les régions grecques, seule Chypre et le Pont peuvent
étre comparés a Olympos de Karpathos par rapport au trésor préservé de chansons
akritiques. »

Parmi les autres chants interprétés a cappella de fagon assez courante a Olympos, fi-
gurent également des chants klephtiques qui proviennent de la région d’Epire dans le nord de
la Grece et qui auraient été intégrés au répertoire local durant le XX°¢ siecle. En particulier, ce-
lui qui est le plus souvent interprété est le chant intitulé Tou Kitsou i Mana, (Tov Kitoov n
néava, « la mere de Kitsos »). Ce chant relate la mort du klephte nommé Kitsos, qui a été attra-
pé par les Ottomans et qui va étre pendu. Sa mére se rend dans le repere des klephtes qui lui
racontent la capture du jeune homme, et elle le pleure, comme il est de coutume. Mais au lieu
de plaindre la perte d’un étre jeune et vaillant, elle se lamente qu’il ait perdu ses armes et ses
vétements. La voix de son fils s’éléve alors pour lui adresser des reproches. A Olympos, ce
texte, qui est par ailleurs chanté a peu pres sur la méme mélodie que celle que I’on trouve en

Epire, est la plupart du temps interprété juste aprés le chant Archontes tro kai pinousi.

(1) Tov Kitcov n péva ekdetan // 6Ty AKpn 6TO TOTALL,
La mére de Kitsos est assise au bord de la riviére,
(2) ne 10 ToTAL ELAAL®VE // Kot TO TETPOPOLOVGE.
elle se querellait avec la riviere et lui jetait des pierres.
(3) —TTotday, Yo Aryodoteye, // motdut, otpéy’ omicw,
— Riviére, diminue, riviére, retourne en arriére,
(4) ywo va tepdom avtinepa, // mépa ota KAe@TOfovVIA,
que je puisse passer de 1’autre coté, vers les montagnes des klephtes
(5) mov *yovv o1 KAeQTéC GUuVasn // KL 6N’ ot KameTavaiot.
ou tous les klephtes et les capitaines ont trouvé refuge.
(6) To Kitco yia va mdcovot, // ko va Tov EKPERAGOL
Pour attraper Kitsos, et pour le pendre
(7) xiAot 1o v’ amd pumpootd // Kol Svo YIAAOES oM
ils étaient mille devant lui et deux milliers derricre
(8) k1 awtdg péca ot péon T // ca papapévo pnio,
et lui il était au milieu d’eux comme une pomme flétrie,
(9) ca pnro, ca TPLVTAPULAAO, // GO TOAPATOVEUEVOG.

6 Manolis Makris, op. cit., p. 145.
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comme une pomme, comme une rose, comme un malheureux.
(10) Kin pava tov micw *kAovBd // ki ag ELolporodto:
Et sa mére suit, derriére et elle se lamente :
(11) =Kitoo pov, mov v’ ta povya cov; // Kot wov *vai T’ dppotd cov;
Mon Kitsos, ou sont tes vétements ? Et ou sont tes armes ?
(12) Kot wod ’voi ta 6yovpd HOAALE, // TTOV *YEC OTN KEPAAT COV;
Et ou sont tes cheveux frisés, que tu avais sur la téte ?
(13) -Mava tpeAin, pava ovpAn, // pavo EeKovTioopuévn,
— Meére insensée, mére folle, mere gateuse,
(14) péva, 6& KAoug To VidTo Lov // Kot Tr ToAANKapLd LoV,
mere, tu ne pleures pas ma jeunesse et ma bravoure,
(15) pnoévo ko Khoug Tow povya pov, // Ko T’ prudpurotd Lov,
tu pleures seulement mes vétements, et mes pauvres armes,
(16) Mava tpeAln, pbva CovpAn.
mere insensée, mere folle.

On retrouve ici le méme vers de quinze syllabes non rimé que dans le chant Archontes

tro kai pinousi. Le principe d’exécution du chant est également strophique, mais il s’agit ici
d’une strophe appelée trihémistichique, parce qu’elle est formée de trois hémistiches : les
deux hémistiches du premier vers et le premier hémistiche du deuxieme vers. La mélodie se
décompose en trois phrases mélodiques, a, b et c. L’hémistiche 1 du vers 1 est chanté sur la
phrase a, ’hémistiche 2 du vers 1 est chanté sur la phrase b et ’hémistiche 1 du vers 2 est
chanté sur la phrase ¢, laquelle est par ailleurs reprise avec la répétition de ce méme hémis-
tiche du vers 2, en général par le choeur. La méme structure se reproduit ainsi pour chaque
strophe, et donc le premier hémistiche de chaque vers se retrouve chanté deux fois : une pre-

miere fois sur la phrase mélodique ¢ en fin de strophe, avec sa reprise, et une seconde fois sur

la phrase mélodique a, en début de strophe suivante :

Strophe 1 : a (h1v1)/b (h2v1)/c (h1v2)/c (h1v2)
Strophe 2 : a (h1v2)/b (h2v2)/c (h1v3)/c (h1v3)
Strophe 3 : a (h1v3)/b (h2v3)/c (h1v4)/c (h1v4) etc.
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Fig. 022 : Transcription du chant Tou Kitsou i Mana

Strophe 1 : hémistiche 1, vers 1

hémistiche 2,
ﬂ ,\ = | ]
A
if E tou Ki-tsou i ma____ i ma - naeka-e - to stin a-kri to
vers 1 hémistiche 1, vers 2 Reprise
St P | : —_

1 1 1 1 T 1Y 1 ‘I .I —

T - —, = —
po - ta - m me to_po-ta_____ po-ta-mie-ma-lo-ne me to__
hémistiche 1, vers 2 Strophe 2 : hémistiche 1, vers 2

= : et » : S
e T o &

D) = N — e

po -ta_______ po-ta-miema - lo - ne E___met po -ta—

a hémistiche 2, vers 2 hémistiche 1,

I | 1 4 . . |

Il > 1 1 I 1 | | =1 1|
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1 T } - Ili 1 1
po-ta - miema-llo - ne kai to pe-tro-vo - lou - se po-ta - mi

’g) gia________ mo-e gia li-go-ste-pse po-ta - mi gia mo-re gia li-go-ste -
Strophe 3 : hémistiche 1, vers 3 etc.
o] 1 - \ 1

=== = = =]

pse E po-ta - mi_ gia

Nittis Mélanie, mai 2019

Par ailleurs, I’exécution de ce chant se fait sans véritable responsorialité. Il y a bien un
chanteur soliste qui prédomine, mais il est trés souvent accompagné lorsqu’il chante par
d’autres hommes présents, comme on peut I’entendre sur I’enregistrement réalis¢ en juillet

2015, avec Anténis Oikondémou comme chanteur soliste (écoute disque 1 plage 002).

Il existe ainsi de nombreux chants a capella qui peuvent étre interprétés au début du
glénti, mais la plupart du temps, ce sont presque toujours les mémes qui sont chantés, sachant

qu’en général, il est d’usage de chanter un a deux airs a cappella lorsque le glénti commence.

Parmi les chants a textes poétiques non improvisés se trouvent ensuite ceux qui sont

accompagnés par les instruments.
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1.2.2. Les chants a texte poétique non improvisé avec accompagne-
ment instrumental

Parmi les chants qui sont accompagnés avec les instruments, on peut distinguer, d’une
part, les chants qui sont seulement chantés « assis a table » sans ’exécution de la danse (epi-
trapézia tragoudia ou kathistika tragoudia) et, d’autre part, ceux qui peuvent étre chantés aus-
si pendant I’exécution de la danse et que I’on appelle alors Ta yopevtikd (ta choreftika). Ces

derniers chants sont en général interprétés sur des mélodies de danse.

1.2.2.1. Les chants kathistika

Parmi les chants non dansés figurent de nombreux chants €pars qui ont une mélodie ne
servant pas pour d’autres textes. On parle alors de chant idiomelo (1d16pero tporyovdtr). Une
fois encore, il s’agit d’un terme employ¢ dans la terminologie byzantine et qui sert a désigner
un tropaire dont la mélodie est particuliére, et ne sert pas pour 1’exécution de d’autres tro-
paires. Tous ces chants utilisent une grande variété de vers, qui n’a pas de rapport avec le

théme du texte poétique : certains sont en octosyllabes, d’autres en dodécasyllabes, etc.

Ces chants n’occupent pas une place déterminée dans 1’ordre canonique du glénti ou ils
peuvent etre chantés plus rarement, voire ils peuvent en tre absents. Lorsqu’ils sont chantés,
c’est en général a un moment ou I’on a besoin de relancer la dynamique et I’entrain des chan-
teurs qui improvisent et d’avoir en quelque sorte un moment de repos. Ils servent alors de
transition entre différents moments de la féte. Ils peuvent également prendre le role d’échauf-
fement vocal avant les chants improvisés, dans le cas ou les chants a cappella ne sont pas in-
terprétés, ce qui arrive assez fréquemment, en particulier lors d’un glénti qui se déroule dans
un café. Dans I’exécution, on rencontre également un principe responsorial d’alternance entre
un soliste et un cheeur, la plupart du temps, mais la forme strophique qui en découle varie en
fonction des chants. En voici quelques exemples, parmi les chants qui reviennent le plus sou-

vent lors des gléntia.

Parmi ces chants, on trouve tout d’abord un petit poéme qui est composé en vers de

quinze syllabes trochaiques, appelé aussi « vers phanariote » (0 QavapudTIKOG GTiY0G), avec
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une césure apres la huitieme syllabe. Ces vers se distinguent du vers iambique de quinze syl-
labes car ils se caractérisent par leur accent sur la finale, autrement dit la quinziéme syllabe.
La plupart des autres accents se placent sur des syllabes impaires dans le vers, ce qui fait que

le mouvement général du vers est appelé trochaique.

Ce type de vers est plutot rare dans les chants et il provient d’Asie mineure, d’ou son
appellation de « phanariote ». Le Phanar est un quartier de Constantinople qui domine le golfe
de la Corne d’or. Apres la chute de I’Empire byzantin, c’est dans ce quartier que le Patriarcat
orthodoxe s’installera au début du XVII® siecle, en 1612. Les notables grecs, qui s’y instal-
Ierent également, furent appelés les « Phanariotes ». De ce fait, il semblerait que ces chansons
ne soient pas des chants populaires « démotiques », qui sont ruraux, mais des chansons popu-
laires « laiques », qui sont citadines. En effet, ces chansons constituaient une partie du réper-
toire qui €tait chanté dans les villes de Smyrne et de Constantinople. Elles n’évoquent pas,
comme les chansons rurales, les klephtes ou la bravoure, mais développent le théme du senti-
ment amoureux. Elles sont souvent appelées « chansons sentimentales » (to aisthimatiko tra-

goudi, T0 oONUATIKO TPOayovor).

Par ailleurs, la présence de ces chants est elle aussi récente dans le répertoire musical
d’Olympos et daterait vraisemblablement du début du XX siécle. A ce sujet, et d’une maniére

similaire a son compatriote Gedrgios Chalkias, Manolis Makris explique :

« Or Olvopmiteg okodopor cuviBilav mtptv o 1912 mepiodo (mpv v KotdkTnon
™G Amdekovnoov omd Tovg Italovg) va mnyaivouv yio SOVAEWL ot Zuvpvn.
(Epevyav v dvoign kat enéotpepav 10 eOvénwpo [...]). Avt n “poctopdviia”
£pepe KAmOld GULPVEIKA Tpoyovdln otnv Olvumo, mov pHe TOV KOpO
EVOOUOTOOMKAY GTNV TOTIKY LOVGIKT Kot TOMTIKY Tapddoon””. »

« Les magons Olympiotes avait [’habitude, dans la période précédent I’année 1912
(avant la conquéte du Dodécanese par les Italiens), de se rendre & Smyrne pour
travailler. (Ils partaient au printemps et rentraient chez eux a ’automne [...]). Cette
“main d’ceuvre” a rapporté quelques chansons smyrniotes a Olympos, lesquelles,
avec le temps, se sont intégrées a la tradition poétique et musicale locale. »
Parmi ces chants, on trouve par exemple le chant idiomelo Varka thélo n’armatoso
(Bapka 6ého v’ appotdowm, « Je veux gréer une barque »), dont le court poéme se chante sur
une mélodie particuliere. Ce chant étant plutot bref, il n’est pas rare que les chanteurs créent

une suite en ajoutant des paroles de plusieurs textes poétiques différents, mais tous en vers

7 Ibid., p. 1075.

68



trochaiques de quinze syllabes et originaires d’Asie mineure. Tous ces textes courts se rap-

portent cependant au méme théme, celui de I’amour.

Par exemple, dans 1’exécution de Giannis Balaskas et de Michalis Zografidis en avril
2014 a Paques, au texte du chant idiomelo Varka thélo n’ armatoso, sont ajoutées des paroles
du chant Stou voria to barkonadki (Xtov Bopié to praprkovakt, « Sur le balcon du nord ») et du
chant Tis trantafillias ta fylla (Tng tpavtaeuildg to evAAa, « Les feuilles du rosier »). Ce
dernier n’est pas a proprement parler un seul poéme, mais il est constitu¢ de deux vers se pré-
sentant sous la forme de distiques tels qu’on les chantaient en Asie mineure (écoute disque 1

plage 003).

(1) Bapka 06 ® v’ appatdom // e cepavtadvd Koumid
Je veux gréer une barque avec quarante-deux rames
(2) pe ogpdvta moAlkdpila // vo € KAEY® pio Bpoadid
avec quarante braves pour t’enlever un soir
(3) va og K Aéy, va og Thpw // otng ABnvog ta otevda.
pour t’enlever, pour t’emmener dans les ruelles d’ Athénes.
(4) No cov yticm K’ £va TOpYo // LopUapOTEAEKNTO
pour te construire une tour taillée en marbre
(5) Na cov mépm ko po d0vAa, // va tn Aéov Maptyd
pour te donner aussi une servante, qui s’appellera Marig6

(6) Ztov Popld 10 umapkovaxt // 6TPOGE LoV Vo, KON 0o,
Sur le balcon du nord prépare-moi un lit pour que je dorme
(7) otp®CE GTPOUO TOVTTOVAAEVIO, // TATA®UO LETAELOTO
étends-moi un matelas de plumes, une couverture en soie
(8) Pare ko po&erhapakt // ta yepdKio Gov T dVO.
et donne-moi comme petit oreiller tes deux petites mains.
(9) Zmv Ay1é Zoeid ot T16AN // B vo o va. pume Kovpumég
A Sainte Sophie dans la Ville je veux aller me faire moine
(10) va. ’pxrovttal va mpockvvovot // OBproroviieg kKo Popiéc.
pour que viennent se prosterner des jeunes juives et des jeunes grecques.

(11) Tng TpavTa@LAMAg Ta eOAL, // Ba To KAU® PopECIHL
les feuilles du rosier, j’en ferai des vétements

(12) va ta Ao vo mepdow // va 6ov KOy T Kopdtd.
Je les mettrai pour me promener et te briler le coeur.

La mélodie de ce chant se compose de deux phrases mélodiques a et b, qui fonc-
tionnent comme un antécédent et un conséquent. Le texte se chante sur un principe strophique
ou chaque strophe correspond a un vers. Le premier hémistiche de chaque vers est chanté sur

la phrase mélodique a, tandis que le second hémistiche du vers est interprété sur la phrase mé-
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lodique b. A cela s’ajoute un principe de responsorialité, puisque chaque hémistiche chanté
par le soliste est aussitot repris par le cheeur. Pour chaque strophe, on obtient donc le schéma
suivant : a (h1)/4 (h1)/b (h2)/B (h2), ou a et b correspondent a ce que chante le soliste, tandis

que A4 et B correspondent a la reprise faite par le chceur.

Fig. 023 : Transcription du chant Varka thélo n’armatéso

J=76
Soliste : hémistiche 1, vers 1 Reprise du cheeur

Varka the - lo n'ar - mato-so___ Varka the -lo n'ar - matoso

Soliste : hémistiche 2, vers 1

me sa - ra me sa - ran - ta dyo kou - pia
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Nittis Mélanie, janvier 2018

I1 existe également des textes poétiques en vers de quinze syllabes iambiques non ri-
més, comme pour les chants epitrapézia interprétés a cappella. La césure se place ¢galement
aprés la huitieme syllabe et les accents principaux du vers se rencontrent sur des syllabes

paires (mouvement iambique).

Voici par exemple le chant intitulé Milia mou mes ston egremo (Muud pov peg’ otov
eykpepd, « Mon pommier dans le ravin »), dont 1’enregistrement a été réalisé en juillet 2015
(écoute disque 1 plage 004) :

(1) MiMmd pov peg’ otov eykpepd // to piAc @ovpTOUéVN

Mon pommier dans le ravin, chargé de pommes

(2) Ta Ao cov AumiCopon // pat To YKPERO OOoVLLAL.
Tes pommes me font envie, mais j’ai peur du ravin.
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(3) Zav to podocat To YkpeWo // €ha TO LOVOTATL.
Puisque tu as peur du ravin, passe par le chemin.

(4) To povomatt W HPyodre // o’ €va epnpokinot,
Le chemin m’a conduit a une église déserte

(5) mo¥ dev gvupioketo mATAS // Y10 VL TO AELITOVPYNOEL.
Ou ne se trouvait pas de pope pour y prononcer la messe.

(6) Kt éva pvrqua mapdpvnua, Eexmptotd 'mo T Gl
Il y avait une tombe, séparée des autres

(7) d& 10 ’d0. KO TO TATNGO. ATAVE® GTO KEPAAL.
je ne I’ai pas vue et je lui ai marché dessus.

(8) —ITotog €ic’ amov P’ endTNoES OMAVED GTO KEPAAL,
— Qui es-tu pour me marcher dessus ainsi,

(9) amo¥ ’povv apKOVIOTOVALOD, LEGAOL prYa "YYOVL.
moi qui était un seigneur, petit-fils d’un grand roi.

Cette chanson nous livre au début une métaphore de la rencontre amoureuse. La jeune
femme est un pommier chargé de fruits. Il s’agit d’une métaphore courante dans la poésie
grecque parlant d’amour car le terme « pommier » en grec est féminin. Mais cette jeune
femme est difficile a approcher, car le pommier se trouve dans un précipice. Ce chant est sou-
vent classé¢ parmi les ballades (paralogés), malgré les premiers vers qui évoquent le théme
amoureux, car la suite reléve plus de la fiction. En effet, le jeune homme se retrouve ensuite
dans un cimeticre, prés d’une église, ou il marche par mégarde sur une tombe. La voix du

mort s’¢éléve pour protester qu’on ne le laisse pas reposer en paix.

Musicalement, il s’agit d’une chanson idiomelo puisqu’elle a une mélodie propre. Le
texte se chante par strophe trihémistichique. En effet, le cycle musical se réitére tous les trois
hémistiches, autrement dit pour un vers et demi, avec l'insertion de tsakismata (to
toakiopata)’ qui sont particuliers a ce chant : dintes moré (dvteg popé, « allez, hé bien) ou
dintes kalé (duvteg ko€, « allez, mon brave ») et ma ti Panagia (no. ™ Ilavayid, « par la
Vierge »). Ces tsakismata s’insérent ainsi dans le texte :

MnAié pov peg’ Tov eyperd —vteg popé— o LRAC QOVPTOUEV
Milia mou mes’ ston egremo — dintes moré — ta mila fourtoméni (hémistiches 1 et 2 du
vers 1)
ta. uAa cov —pa T Haveyrd— ta pnia cov Apmilopon
ta mila sou — ma ti Panagid — ta mila sou limpizomai (hémistiche 1 du vers 2)
La mélodie se divise en deux phrases mélodiques, a et b, qui fonctionnent comme un

antécédent et un conséquent. La premiére phrase a permet de chanter I’hémistiche 1 du vers 1,

" Sorte d’interjections dont je parlerai plus en détail au chapitre II.
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le tsakisma et I’hémistiche 2 du vers 1. Elle est généralement chantée deux fois, une premicre
fois par un soliste et une deuxiéme fois par tout le monde. Ensuite, la phrase b permet de
chanter la premiére moiti¢ de I’hémistiche 1 du vers 2, le tsakisma et I’hémistiche 1 du vers 2
en entier. Cette phrase mélodique chantée pour le troisiéme hémistiche de la strophe n’est pas

reprise.

Fig. 024 : Transcription du chant Milia mou mes’ ston egremo

J=66
Tsampouna

o T H 1 T

s Soliste : tsakisma et premier vers

A mi-lia mou mes  ston e-gre-mo a - i-tes__more

11 Reprise du chaeur
- —. 1 'y 1

© ta mHa four-to-me-ni____ midia mou mes ston__e-gre-mo a - i - tes__mo+de

17, Soliste : tsakisma et premier hémistiche du vers 2

7. Soliste : tsakisma et vers 2
9 —3 — — I Y

san to fo - a-saima ti Pa - nagia san

47n Reprise du choeur
> —— > - T — —t >
Iy o —fF o _ o —— =
1 1 52 | - 1 1 1 | o | | ri | I 1 1 1 1
—?LEEE_E__] — S~ o=
tofo - a - sai____ to__gre - mo____ san tofo - a - sai
51
n — | Etc.
b4 - > T I F Y T - T e I i |
T a— ] = T—1 I B B B — i |
ma ti Pa - na-gia san to fo - a - sai__ to_ gre - mo

Nittis Mélanie, mai 2019
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A part ces vers de quinze syllabes, on rencontre aussi, parmi les vers longs qui sont

employés, le vers de douze syllabes, aussi appelé dodécasyllabe (0 dwdekacvAlafog otiyog).

I1 existe deux types de vers de douze syllabes, d’une part, le dodécasyllabe trochaique,
dont les accents principaux portent sur des syllabes impaires et qui se caractérise par une cé-
sure apres la cinquieme syllabe et d’autre part, le dodécasyllabe iambique, dont les accents
principaux se trouvent sur des syllabes paires et qui est caractérisé par une césure apres la sep-

tiéme syllabe.

Par exemple, dans le chant qui suit, le texte poétique est en vers trochaique de douze

syllabes, avec une césure apres la cinquieme syllabe (écoute disque 1 plage 005) :

(1) Kétw ot0 y1oA6, // kdtw oto meprytdin
Au bord de la mer, au bord du rivage
(2) xOpnVv ayond, // Eabn ko povpoppdra,
j’aime une fille, blonde aux yeux noirs
(3) ddbdeka ypovd // KL 0 NA0G de TV €ide
elle a douze ans et le soleil ne 1’a jamais vue
(4) uoévo n péva g, // Kavéria t ewvavilet,
seulement sa mére, qui I’appelle Cannelle
(5) Kaverddpwvila, // ko G001 TG kavEALAG,
petite cannelle, et fleur de cannelle
(6) ovvTa TG UNMAG, // TaL PRAC POVPTOUEV.
brin de pommier, chargé de pommes.
(7) Ta ’xovoa Kt €YD, // Ta® Vo KOY® UnAa.
Je I’ai entendu moi aussi, je vais pour cueillir des pommes.
(8) Mnia dev nopd, // Kot to Kapdv emnpa
Je n’ai pas trouvé de pommes, et j’ai €té pris de chagrin
(9) téopto o’ appwoteld, // og kivivvo pedo.
Je tombe malade, dans un état critique
(10) —@épte 10 Y101TPO, // TO THVO POV VA yrdvet!
— Faites venir le médecin, qu’il guérisse ma peine !
(11)'Epket’ o yiatpdc // pp’ appdotela dg pov Ppicket
Le médecin est venu, mais il ne me trouve pas de maladie
(12) povo «u gine pov, // pdvo K eyldyvwce pov:
il m’a seulement dit, il m’a seulement diagnostiqué :
(13) —K6pnv ayomdg!
tu aimes une fille !

Ce chant, qui est trés connu également dans d’autres iles grecques et qui a été vraisem-
blablement importé dans le répertoire d’Olympos, a pour théme I’amour impossible qui rend

malade : une belle jeune fille que sa mere tient enfermée a 1’abri des regards et des jeunes
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hommes, et qui pourtant fait tourner la téte a un jeune homme qui en devient malade d’amour.
La métaphore employée avec la présence de I’arbre fruitier chargé de fruits pour désigner la
jeune fille est trés fréquemment utilisée dans les chants traditionnels populaires, comme on I’a
déja vu précédemment. Cet emploi est facilité par le fait que dans la langue grecque, les noms

d’arbres fruitiers sont féminins, contrairement a la langue francaise.

La césure poétique du vers est renforcée ici par la mise en musique. En effet, nous
sommes en présence d’un systétme qui fonctionne également par strophe trihémistichique,
c’est-a-dire que chaque retour de la mélodie s’effectue au bout d’un vers et demi. C’est pour
cette raison que le dernier vers du chant est incomplet et ne comporte que le premier hémis-
tiche de cinq syllabes, qui fait écho au premier pentasyllabe, qui, lui, n’a ét¢ chanté que sur

une seule mélodie. A cela s’ajoute la responsorialité dans 1’exécution.

Concretement, le soliste chante le premier vers sur la partie a de la mélodie et le cheeur
répete ce premier vers sur la méme phrase mélodique 4. Puis le soliste enchaine avec le pre-
mier hémistiche du deuxiéme vers sur la partie b de la mélodie, avec de nouveau une reprise
par le cheeur sur la méme phrase mélodique B. Ce systéme a4bB se reproduit ensuite pour
chaque vers, ce qui fait que le premier hémistiche de chaque vers, correspondant au pentasyl-

labe, est chanté quatre fois, sur deux phrases mélodiques différentes (bBaA).

Fig. 025 : Transcription du chant Kato sto gialo

0 p— P i | |
V4 UII' | 1l | 1 Il | 1l | | I 1 1 I 'II [& ]
0] o m—| T —_— —— |
Ka-to sto__ ga-lo____ ka - to sto pe - ri-gia - i
3
f i | N
— ——» — S
5 tr e I ] = T . H
! | 4 ! |4
ko rin a ko - rin a ga - po

Nittis Mélanie, janvier 2018

La particularité de cette mélodie est d’étre en rythme impair, a 9/8 pour la phrase mé-
lodique @ et a 7/8 pour la phrase mélodique b, alors que tout le répertoire d’Olympos est en
rythme binaire (2/4 ou 4/4). Ceci semble venir confirmer I’hypothése que ce chant n’est pas
originaire de Karpathos mais qu’il a été¢ importé et intégré par la suite au répertoire local. Il
n’a pas de place particuliere dans le déroulement du glénti, et il est souvent chanté lors de ren-

contres informelles entre les hommes.
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Un des rares chants idiomelo en vers de douze syllabes iambiques que 1’on compte au
répertoire musical non dansé d’Olympos est Tis Sourids to Kdstro (Tng Zovptéc to Kéotpo,
« Le chateau de Sourid »). En effet, ce type de vers, caractérisé par une césure apres la sep-
tieme syllabe se rencontre essentiellement dans des chants de la danse zervos que j’étudierai

plus loin.

Le texte poétique date de 1’époque byzantine et remonte vraisemblablement au IX°
siecle. Il appartient donc au cycle des chansons akritiques. Le texte évoque le siége d’un cha-
teau qui résista durant douze années aux attaques des Ottomans. Finalement, la ruse d’un
jeune Ottoman, qui se fit passer pour une jeune femme chrétienne enceinte, leur a permis de
prendre ce chateau. Cette histoire, sous de nombreuses variantes textuelles, se retrouvent dans
différentes régions de Grece ou il est chanté sur des mélodies différentes. Le nom du chateau
différe aussi : tant6t il s’agit de Sourid, tantot de Orid ou encore de Mouria. Sa localisation
géographique varie tout autant. Certains le situent en Thessalie, d’autres sur 1’1le de Kythnos

dans les Cyclades (entre Kéa et Sérifos), d’autres encore en Cappadoce.

Selon Manolis Makris™, le texte poétique aurait été importé a Olympos a la fin du
XIXe siécle ou au début du XX° siécle, depuis I’Asie mineure ou d’autres iles de I’Egée. Il
justifie cette hypothése par le fait qu’il n’apparait pas dans les plus anciens recueils de chan-
sons d’Olympos. Il aurait été dans un premier temps chanté sur une mélodie de danse zervos
avant d’avoir sa mélodie propre. Quoi qu’il en soit, c’est a Olympos que les chanteurs au-
raient ajouté tous les tsakismata, en vers de sept et huit syllabes, qui transforment le texte poé-
tique originel. Ces vers ajoutés, dont la plupart reprennent le texte de I’hémistiche de cing syl-
labes, fonctionnent comme un refrain, qui s’intercale entre chaque couplet formé d’un seul
vers (€coute disque 1 plage 006) :
(1) Zav g Xovpidg 10 Kdotpo // Kdotpo dev €104
De chateau comme celui de Sourid jamais je n’en avais vu.
Kaopo, Kaorpo, Koorpravi, chdteau, chdteau, petit chdteau,
KOl WIAOUELOYPIVI]. et petite brunette.
(2YEy’ atcairéveg mopteg // KL apyvpd KAELOLA.
I a des portes en acier, et des clefs en argent.
K1 0pYyD, KL 0pYOPC. KAELOLA, et des clefs en argent,
PPAYKA. LLOV UE TO, PETAVTIAL. ma franque avec tes éventails.

(3) Tovpxot 10 mToAepovoay // xpdvovg dMOEKAL.
Les Turcs 1’ont assiégé pendant douze années.

" Manolis Makris, op. cit., p. 165.
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XPOVOVG UITVES OEKOTPELS, treize mois et années,
70 VO UOD T TOVE KPOTELS. tu occupes mon esprit.
(4) Kt éva pukpd tovpkdit // Popog yiverai.
Et un jeune turc se transforme en grec.
Popiog, Pouiog yiverou, Grec, Grec, il devient,
YOVaIKELO VIDVETOL. en femme il s habille.
(5) Eig o pmapumépn maet ko // pmeppunepiletar.
Chez le barbier il se rend et se fait couper la barbe.
UTTE KoL UmepumepiieTal il se fait couper la barbe,
Ka1 0gv gyvapiletal. et il est méconnaissable.
(6) Mg piav oK@ pmopmdxt // €yKasTpOVETO
Avec une oque de coton il tombe enceinte.
EYKQ, EYKATTPWOVETO, il tombe enceinte,
KO1 OEV EPAVEPDVETO. et il n’est pas demasqué.
(7) Kou 6tng Zovpidg to kbotpo // mhet Kot Tumd.
Et au chateau de Souria il se rend et frappe a la porte.
TTGEL, TOEL KO YTOTA, il se rend et frappe a la porte,
Ppodon pov ue ta kpod vepa. ma fontaine d’eau froide.
(8) Avoi&ete g EEvng // kot TG OpPOVIG
Ouvrez a I’étrangére et a I’orpheline.
KOl T, KOI THS OPPAVIHG, et a l’orpheline,
NS WILOUEAGYPIVIG. la petite brunette.
(9) Kaw o1’ dvorypa g moptag // yidor pmikaot.
Et a I’ouverture de la porte, mille sont entrés.
xiAiot, yilior umnkoot, mille, mille sont entrés,
Kol 0o Y1A1aoeg Pynkaot. et deux mille sont sortis.

Chaque vers correspondant a un couplet se chante sur une phrase mélodique a, une
premiére fois par un soliste et une deuxiéme fois par tout le monde. Les deux vers du refrain
se chantent, quant a eux, sur une phrase mélodique b, laquelle est également chantée deux
fois, une fois par le soliste et une fois par le cheeur. Par ailleurs, chacune de ces phrases mélo-
diques se divise en deux parties : sur la premiére partie de la phrase mélodique a, on chante
I’hémistiche de sept syllabes du vers et sur la seconde partie de cette méme phrase mélodique
a, on chante I’hémistiche de cinq syllabes, tandis que chacune des parties de la phrase mélo-
dique b sert a chanter un des deux vers du refrain. La transcription qui suit a été faite a partir
de I’exécution de ce chant par Nikos Chapsis au chant, accompagné par Giannis Balaskas a la

lyra, en avril 2015 a Paques :
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Fig. 026 : Transcription du chant 7is Sourids to Kastro

J=60
Soliste : vers 1

%1
)
)

k]

'Q == — — =}
San tis Sou-rias to kas - tro kas - tro den____ ei = da

5 Reprise du choeur Soliste :

ﬁ‘ = r | — —=—

San tis Sou-rias to kas - tro kas-tro den____ ei = da____ Kas - tro
g Vers de refrain Reprise
ol | —| p— |
A > T 1 | T o> o | o | T T T > ]
I e — i S—— i — W S I S—— | B £ m— " m— i E—
? h ' — " ! E i .- 1 1 1 1 I
kas - tro kas - tria - ni kai____ psy-lo-me - lanchri - ni Kas - tro
13 du cheeur
f T ] |
e e e I —— R " S—— E— E————
O - i H 1 . = —
y f =<
kas - tro kas - tria - ni kai psy - lo-me - lan<chri - ni
17 Soliste : vers 2
E = —
 FanY i & P D & 1 [ 1 | 1 | 1 b r ] 1 1 1 1 1
Tour-koi to po - le - mou - san chro - nous do - de - ka
21 Reprise du cheeur Soliste :
= - s — )
\g)] 1 i o Il | 1 | — 1 1 1]
Tour-koi to po - le - mou - san Cfl‘.lr()*I'IOLIS do - de - ka___ chro - nous
25 vers de refrain Repri
n _ —— i eprise
y o= T T 18 = ¢ iI 1 T T = T T 1]
mi - nes de - ka - treis to nou___mou 'sy to - ne kra - teis chro - nous
29 du choeur etc.
o) = o |
P A 1 T T T B 1 T T i |
B\ 7 Il Il T 1 -l | - 1| T - I il |
,8) [ s— E=ﬁ [ —)
mi - nes de - ka - treis to nou mou 'sy to - ne kra - teis

Nittis Mélanie, janvier 2018

Un autre chant idiomelo sur le théme de ’amour est celui intitulé I papaopoulla (H
nanoomoVALa, « la fille du pope »). Le texte, écrit en octosyllabes iambiques, est plutot auda-
cieux car il raconte la relation extra conjugale de la fille du pope qui, en principe, se doit de

respecter toutes les vertus, comme sa mere.

Voici la version qui a été interprétée par Michalis Zografidis au chant et a la [yra, avec
Giannis Balaskds comme second soliste, accompagné par Gidrgos Zografidis au laouto, en

avril 2014 dans un café de la place principale du village (écoute disque 1 plage 007) :

(1) —[TomaomovAra TOV TOTA, — Fille du pope,

(2) molog 6° Ta. *yTIoE TOL PPVOL. AVTA qui t’as fagonné ces sourcils

(3) xt elvan TOAD Kapopwtd; qui sont tres arqués ?

(4) —ITamdg Kot 016K0¢ TaL *YTIoE — Pope et diacre les ont fagonnés
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(5) xt dyyehog ta vi€oypaeioe!

(6) —ITamaomovAAa TOL TOTAL,

(7) amov *yeig dvpa povepd

(8) K1 €xe1g ko iAo oTo KPLYA,
(9) molov ayamdc kaAritepa,

(10) tov dvtpa yid T0o @ilo coV;
(11) —=Tov évtpa 1 ayomd KoAd
(12) to @iro pov koAAitepa,

(13) xt dvtpog |’ ag yiver pappopo
(14) k1 0 @idog pov TpavtdevAro,
(15) yia va matd to péppopo

(16) va k6Pyw 0 TpOVTaPUALO!
(17) —IamroomobdAla pov pkpn,
(18) moro dévtpo Pydirel To PIAL;
(19) —To ByaAX’ n voyta K1 1 owyn

et un ange les a dessinés !

— Fille du pope,

qui a un mari officiellement

et aussi un bon ami en cachette
qui aimes-tu le plus,

ton mari ou ton bon ami ?

— Mon mari je I’aime bien

mon bon ami beaucoup plus

que mon mari devienne marbre
et mon bon ami rose

pour que je foule le marbre

afin de cueillir la rose !

— Ma petite fille du pope,

de quel arbre provient le baiser ?
— il provient de la nuit et de I’aube

(20) xou m kN ©° vopovny! et de ta propre patience !

Manolis Makris, dans son recueil des chants traditionnels d’Olympos, écrit d’ailleurs a
propos de ce texte un tant soit peu 0sé :
«Tvetal, Opmc, TeEMKA YONTELTIKO HE TIC TEPITEYVEG TOPOUOIDCELS KOl TIG
TOAUNPEG HETAPOPES (Yo TOV Ayyeho oL “¥Tilel” Ta KOUOPWOTE TG GpOOLM, Yo
ToV @IA0 TTOL YiveTOl TPLOVTAPVALO, TO OTO10 1) EpOTELIEVN Bl OpEWel TATMOVTOG
TO papuapo —tov ovluyo, ylo Tn vOyTo Kol TNV avyn mov poli pe tn oltomnin

VTOUOVN TOV €pacth Ba yevvnoouy to mepuddnto eIM KAm.), mTov divovv GTO
Tpayovdt e omdvio, wotntikh a&ia®. »

« Cependant, il finit par devenir charmant avec ses comparaisons faites avec talent
et ses métaphores osées (I’ange qui “fagonne” ses sourcils arqués, I’ami qui de-
vient une rose, que ’amoureuse va cueillir en foulant le marbre — son mari, la nuit
et ’aube qui avec la patience silencieuse de I’amant donnent naissance au baiser
tant désir¢ etc.), qui donnent a la chanson une rare valeur poétique. »

Une fois encore, nous sommes en présence d’un chant responsorial. Le chanteur soliste
chante les deux premiers vers octosyllabes sur une méme phrase mélodique a chacun. En
principe, le cheeur reprend ces deux vers sur la méme phrase mélodique 4, ce qui n’est pas le
cas dans la version que j’ai enregistrée, ou le choeur assure une reprise différente. Le chanteur
soliste continue en reprenant le deuxieéme vers sur la phrase mélodique b, auquel il ajoute le
troisiéme vers, sur cette méme phrase mélodique b. Le choeur répéte encore une fois ce qui

vient d’étre chanté par le soliste sur la méme phrase mélodique B. Puis le soliste chante de

nouveau le troisieme vers, mais sur une troisiéme phrase mélodique c et il ajoute sur cette

% Jbid., p. 1053.
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méme phrase mélodique ¢ le quatriéme vers, et encore une fois, le cheeur reprend ce qui vient

d’étre chanté sur cette phrase mélodique c.
Fig. 027 : Transcription du chant / papaopoulla

lyra = Soliste : vers 1 et 2
p— Il Il -

pou - - - la tou pa toupa - pa pics____ ta chty - se

14, i iffé
e Reprise différente du choeur [l )

'EJV T L — e —im———

fry ta frydia 'fta E pa-pa-o - pou-la_ tou__ pa - pa e pios

20 Soliste : répétition du vers 2 et

ta chty-se ta_ fry - dia_— 'fta

25 vers 3
fH - ) | — N s

> 4 T F I rr—F —rN—F T T i |

P — — | o i s i —]

Y=

ta_chtyse_  tafry - da 'fta__ e_kei-nai__poly__ kama-

Reprise du choeur

|
| — T T | i — i E— s E— — |

\Qw —* 1t == ==

e__pios ta_chty-se_ tafry - da 'fta__ e__k'ei-

& pas kai diakos pa-pas kai dia-kos ta chty - se

ki'an -ge - los ki'ange an-

a7 Reprise du choeur
fH [r— I I
s — 1 — T r r T !
YT T 1 - | T — = 211 j— = I T 1 T 1 T T 1 1
o = ~ 14 |
ge-los ta dzo - gra-fi-se pa-pas kai_ diakos pa-pas kai_ dia - kos
52

? = I g 1 1 1 7 1
tachty - se_ ki'an-ge - los ta ki'an-ge-los ta dzo - gra-fi-se

T

57 Soliste : répétition du vers 5 et du vers 6
A ey

NI,
* E pa - pas kai dia - kos_ ta___ chty ta chty - se
63
n = — = , etc.
T 1 1 1 i
ki'an - ge -los ta__ dzo - gra_ dzo-gra-fi - se

Nittis Mélanie, mai 2019

On obtient donc un principe strophique, avec des strophes basées sur quatre vers du

texte poétique, et dont deux vers sont répétés, ainsi qu une alternance des trois phrases mélo-
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diques et une répétition par le cheeur qui s’effectue aprés chaque phrase, selon le schéma sui-

vant :

Strophe 1 : vers 1, phrase mélodique a + vers 2, phrase mélodique a par le soliste,
reprise par le cheeur,

vers 2, phrase mélodique b + vers 3, phrase mélodique b par le soliste,
reprise par le cheeur,

vers 3, phrase mélodique ¢ + vers 4, phrase mélodique c par le soliste,
reprise par le choeur

Strophe 2 : vers 4, phrase mélodique a + vers 5, phrase mélodique a par le soliste,
reprise par le cheeur,

vers 5, phrase mélodique b + vers 6, phrase mélodique b par le soliste,
reprise par le cheeur,

vers 6, phrase mélodique ¢ + vers 7, phrase mélodique c par le soliste,
reprise par le choeur

Ainsi, chaque vers du texte poétique — a 1’exception du premier vers — se retrouve
chanté deux fois sur une phrase mélodique différente : une fois sur la phrase a, et une fois sur
la phrase b ; ou bien une fois sur la phrase b et une fois sur la phrase ¢ ; ou bien encore une

fois sur la phrase ¢ et une fois sur la phrase a.

Dans cette interprétation, comme le principe de tuilage des vers se reproduit tout au
long de la chanson, le chanteur aurait di, sur la phrase mélodique ¢, chanter de nouveau le
troisiéme vers en I’accompagnant du quatriéme vers. Or, sans doute par inadvertance, il passe
directement au quatriéme vers qu’il chante avec le cinquieme vers. Cependant, pour rétablir
I’équilibre de I’alternance des vers de la chanson avec les différentes phrases mélodiques, il
répete de nouveau ces vers 4 et 5, cette fois sur la phrase mélodique a, tel que cela aurait di se
produire normalement. Il continue ensuite le principe de tuilage des vers avec la récurrence
des phrases, en chantant les vers 5 et 6 sur la phrase b, puis les vers 6 et 7 sur la phrase c, et
ainsi de suite jusqu’a la fin. On assiste également a un changement de soliste en cours de
I’exécution du chant, ce qui permet une variation de timbre par rapport a la mélodie qui se re-
produit de maniére identique pour chaque strophe du texte. Nous pouvons enfin remarquer
que les deux phrases mélodiques b et ¢ se terminent par une sorte de signature musicale carac-

téristique sur deux notes qui sont la « sous-tonique » et la « tonique ».

I1 arrive également que certains chants mélangent, de maniére assez fréquente, des oc-

tosyllabes iambiques et des heptasyllabes iambiques.

80



C’est le cas du chant idiomelo intitulé Sta marmara tou Galata (Xto pdppopo tTov
F'odotd, « Dans les carrieres de marbre de Galata »). Toutefois, ce chant présente également
apres chaque vers un vers heptasyllabe ou octosyllabe qui est chanté comme un tsdkisma (to
todkiopa, « sorte d’interjection »), c’est-a-dire comme un ajout de texte, plus ou moins long,
qui peut €tre sans signification et qui permet d’ajuster le vers par rapport a la mélodie. Dans
ce chant, ces tsakismata peuvent étre pergus comme une sorte de ritournelle, ou de refrain,

dans la mesure ou certains vers reviennent plusieurs fois (¢coute disque 1 plage 008) :

a(1) Zta péppopa tov F'oratd (8) Dans les carrieres de marbre de Galata
—ppovyKoxITpoieuovia. (7) — cédratier

B(2) ota pappapa otm [16An (7) dans les carrieres de Constantinople
—eTpérdaveg ue, kopn (7) — tu m’as rendu fou, jeune fille

a(3) dovpog méETpa meELEKAE (8) un jeune homme taille des pierres
—ppovyKoxITpoieuovia. (7) — cédratier

B(4) xou medexa pe to va (7) et 1l taille avec une seule main
—THU popuopokoiova. (7) — la colonne de marbre

a(5) Kopn £ab0n tov epmta (8) une jeune fille blonde lui demande
—ppovyKoxitpoieuovia. (7) — cédratier

B(6) kopn £aBON Tov Adet: (7) une jeune fille blonde lui dit :
— Kot Kaetol kol kAaiet (7) — elle se met a pleurer

o7) —Aovpe 0¥ v’ T0 Y¥EPL ooV (8) — jeune homme ou est ton autre main
—Xpioté kot va ‘poot taipt oov (8) — par le Christ si j étais ta femme

B(8) ko medexag pe to va,; (7) que tu ne tailles qu’avec une seule main ?
—THU popuopokoiova. (7) — la colonne de marbre

a(9) —Evvt’ anavipeg epidnoa (8) — J’ai embrassé neuf femmes non mariées
—epiinoo ki1 etoiumnoo. (8) —j’ai embrassé et j’ai pincé

B(10) kot oéxa mavipepéveg (7) et dix femmes mariées
—A1YVES Kou yaoeuéves (7) — minces et cdlines

a(11) ko dekamévte koroyplég (8) et quinze nonnes
—00. TIG KITPOLEUOVIES (8) — comme des cédratiers

(12) k1 exdbyap pov  xépa (7) et on m’a coupé la main
—aompn Hov wEpLaTepa. (7) — ma blanche colombe

(13) Ag og puAnom okid K1 £6€ (8) Que je t’embrasse toi aussi
—{ovumovit pov kot pevels (8) — ma jacinthe et ma violette

(14) g kdyovu kot v aAAn (7) méme si I’on doit me couper 1’autre main
—époiKa. pe 1o koA (7) — perdrix avec ta beauté

Encore une fois avec ce chant, nous avons un principe de répétition au point de vue
musical. Le premier vers se chante sur une phrase mélodique a, de méme que le tsdkisma qui
le suit mais avec une légere variation. Le deuxiéme vers se chante sur une phrase mélodique
b, de méme que le tsakisma qui vient ensuite. On obtient ainsi un schéma mélodique qui

donne : aa’bb (et parfois b’), et qui se répete tout au long du chant en découpant mélodique-
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ment le texte en strophes. L’exécution de ce chant peut se faire de maniére responsoriale avec
le cheeur qui répéte ce que vient d’énoncer le soliste. C’est le cas dans la version que je pro-
pose et qui a été enregistrée en novembre 2015. Le schéma strophique devient donc
aa’AA’bbBB. Toutefois, il est également possible de rencontrer cette chanson sans les reprises
du cheeur, qui répond a un soliste, avec simplement un meneur qui lance le chant et qui est ac-
compagné ensuite de quiconque souhaite le chanter. Dans ce cas, la partie qui correspond a la

reprise du cheeur est jouée instrumentalement.

Fig. 028 : Transcription du chant Sta mdrmara tou Galata

J=84
Soliste : vers 1 et tsakisma (phrase A)
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Nittis Mélanie, juin 2019

Par ailleurs, si nous retirons les vers heptasyllabes ou octosyllabes qui sont ajoutés au
texte initial et notés ici en italique, nous pourrions également analyser le texte poétique
comme une suite de vers de quinze syllabes avec une césure apres la huitiéme syllabe, plutot

que de le décrire comme une alternance de vers octosyllabes et de vers heptasyllabes. Nous
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pouvons nous demander si les chanteurs, avec 1’ajout de tsakismata a I’intérieur du texte poé-
tique lors de I’interprétation chantée, ont fini par ne plus ressentir le chant comme une suite de

vers de quinze syllabes.

Selon Gidérgos loannou, cité par Manolis Makris dans son livre sur les chants tradition-
nels d’Olympos, ce chant daterait de I’époque byzantine car I’histoire qui y est contée évoque
le droit byzantin dans lequel certains actes étaient punis par ’amputation d’une partie du
COIps :

« To tpayovdt mpémet va givar Puloviivig emoyne. H Pulavtivi dikatocvvn ftav

apeihktn anévavtt 6€ TopOUON TOPATTOUATA, W0img Otay avtd eiyav dtompoyDel
and ovOpdTovg Aaikng katoymynst. »

« Le chant doit étre de 1’époque byzantine. La justice byzantine était implacable
face a des infractions similaires, surtout lorsqu’elles étaient commises par des
hommes d’origine populaire. »

Ce chant est classé parmi les chants avec accompagnement musical mais non dansé car
aujourd’hui 1l est toujours interprété kathistika, c’est-a-dire assis. Or, plusieurs sources in-
diquent qu’auparavant ce chant s’accompagnait de danse. De nombreux musiciens expliquent
de nos jours qu’il s’agit d’un des airs de la danse appelée gonatistos (o yovotiotdg), qui aurait
une mélodie particuliére, mais qu’il n’est pas dansé. Je pourrais voir ici une explication pos-
sible sur le fait que ce chant soit considéré comme un enchainement de vers octosyllabes et
heptasyllabes, et non plus comme un texte en vers de quinze syllabes. En effet, il serait ratta-
ché musicalement a la danse du gonatistos sur laquelle il est possible de chanter des textes
poétiques qui sont écrits généralement en vers de huit syllabes avec quelquefois des vers de

sept syllabes.

D’autres musiciens fournissent une autre explication : il s’agirait d’un air de danse qui
a disparu aujourd’hui et qui s’appelle angaliastos (o aykoiaotdg). C’est notamment le point
de vue de Michalis Protopsaltis, que rapporte Alkis Raftis dans son ouvrage Danse, culture et
société™

« Ympyav kot Aot xopoi Tparyovdlotoi, Tov Tdpa mo givon EeXacévol, OTMS o
BAdyoc (ne 10 Tparyovdt “Et’ dvotypo tn moptag...”), o AykaAotog (“Xrta

8 Ibid., p. 717.
8 Alkis Raftis, Xopdg, Holitiouds xor Korvwvia [Danse, Culture et Société], Athénes : Théitre des danses
grecques “Dora Stratou”, 1992, p. 100.
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uappapo tov 'odatd...”), kot o Xvpt¢ (“Oa maco T’ apUATATGL HOoV...”"), TOVG
omoiovg avapépet 0 MiyanA Ipwtoyding. »

«Il y avait d’autres danses chantées, qui aujourd’hui sont oubliées, comme la
danse Vidachos (avec la chanson “Dans ’entrebaillement de la porte...”), la danse
Angaliastos (“Dans les carrieres de marbre de Galata...”), et la danse Syrtis (“Je
prendrai mes armes...”), que mentionne Michail Protopsaltis. »

La confusion pourrait avoir deux raisons :

— d’une part, la danse angaliastos n’est plus dansée aujourd’hui et du coup, peu de per-
sonnes s’en souviennent d’autant que la musique qui la caractérise n’est plus jouée ou du

moins, n’est plus jouée en tant que musique de la danse angaliastos ;

— d’autre part, d’un point de vue musical, il serait possible de danser les pas de la danse

gonatistos sur ce type de chants, méme si cela n’est pas réalisé.

Cette hypothéese se trouve validée par le point de vue du musicien Gidrgos Giorgakis
qui m’a dit :
« ZOUQOVO E KATOYPAPES, OVIKEL OTNV KATNyopia Tov “AyYKOAIGTOV” TOL dgV
E&pow av glvar yopOg N amA®dg okomos. Ymapyet £vo BipAio mov 10 avaeEpeL Kot o

ouyypapéag Cet 0 ABMva. Zuvnbileton va tpayovdiEton cav “iOdpero”, og
YAEVTL Yopig x0pO, 0V KO LOVGIKA, UTopEl va yopevTel kat cov yovatiotdc™. »

« Selon des sources écrites, il [ce chant] appartient a la catégorie de I’“anga-
liastos” dont je ne sais pas si ¢’est une danse ou simplement un air. Il y a un livre
qui en parle et I’auteur vit ici a Athénes. Il a I’habitude d’étre chanté comme ““idio-
melo”, dans des fétes sans la danse, méme si musicalement il peut étre dansé aussi
comme un gonatistos. »

Selon certains informateurs, il s’agirait également d’un chant qui aurait ét¢ importé et
intégré au répertoire musical d’Olympos. C’est également le cas d’un autre chant intitulé
Saranta méres meleto (Zopavta pépeg peretw, « Depuis quarante jours j’envisage ») et qui
est interprété sans accompagnement de danse aujourd’hui. De la méme fagon, il semblerait ce-

pendant qu’il s’agissait aussi d’une danse angaliastos pour certains, alors que d’autres musi-

ciens le rangent parmi les chants de la danse gonatistos, sans doute pour les mémes raisons.

8 Extrait de I’entretien avec Gidrgos Giorgakis réalisé en mai 2016.
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A travers tous ces chants, il a été possible de voir que les chants a cappella assurent
donc le lien entre la liturgie byzantine avec ses psaumes et les chants non religieux. Les
chants qui sont interprétés avec accompagnement musical, quant a eux, sont pour la plupart
des chants isolés et idiomela, et j’ai pu constater que plusieurs d’entre eux ont été intégrés au
répertoire local plus ou moins tardivement. Malgré tout, tous ces chants a textes longs s’exé-
cutent généralement de la méme maniére, sur un mode responsorial entre un soliste et un
cheeur, principe qu’Antonios Pavlidis qualifie de « moyen d’expression dorien », en référence
a I’origine dorienne de Karpathos :

« [Ta moAvoTya Tporyovda] akoiovBodv Tov “dwptkd” Tpdmo Ekppaocng, dnAadn

apyilet évag, cuvnBmG 0 o KAAMPWVOS Kat emavaAiapfdvovy ot GAAot TV o1
neAmdio®. »

« [Les chansons longues] suivent le mode d’expression “dorien”, c’est-a-dire un
homme commence, souvent celui qui a la plus belle voix et les autres répetent la
méme mélodie. »

Par ailleurs, ces chants accompagnés peuvent étre interprétés a différents moments de
la féte. Dans un premier temps, ils sont chantés au début de la féte, avant que ne commencent
la danse et les chants improvisés, et permettent de préparer I’ambiance de la féte et la disposi-
tion mentale des participants. IIs tiennent en quelque sorte le role d’échauffement vocal. Dans
un second temps, les chants avec accompagnement instrumental assurent une autre fonction.
Au cours de la féte, lors de la longue période d’improvisation, il arrive que les musiciens
sentent qu’il faille relancer I’attention et la disponibilité de chacun. Ils se mettent donc a jouer
un de ces chants auquel les chanteurs présents vont participer, ce qui stimulera leur énergie et

leurs sensations.

12.2.2. Les chants syrmatika

Parmi le répertoire de chants a texte non improvisé, les chants syrmatikd (ta
GLppaTKd) constituent un élément fondamental pour le glénti a Olympos. En effet, au cours
du glénti, ces chants sont interprétés juste apres les chants a cappella, et ils précedent le mo-
ment de ’improvisation des distiques. Il arrive cependant que le glénti commence directement
avec ces chants syrmatikd, et non avec des chants de table interprétés a cappella. Ceci arrive

fréquemment, par exemple lors d’un glénti qui se déroule dans un café. En revanche, lorsque

8 Antonios N. Pavlidis, art. cité, p. 216.
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le glénti fait suite a une célébration religieuse, les chants syrmatikd sont interprétés apres les
chants de table a cappella. Mais pour les musiciens, dans chacun de ces deux cas, le syrma-
tiko est le premier chant qui ouvre le glénti, étant donné que le g/énti en lui-méme correspond
a la féte avec chants et instruments. C’est ce qu’exprime notamment le musicien Gidnnis Pavli-

dis :

«To ovpuatikd tpayoddr eivor m ewoayoyn oto yAévil. Eivor dniadnq o
npoBéppoven g mapéag Yoo TNV OAn dlackEdaon mov Bo akoAovdncel ool 1o
ovppotikd Tpayovdt ival yvwotd oe OAovs®. »

« Le chant syrmatiko est ’introduction au glénti. C’est-a-dire qu’il est un échauf-
fement du groupe pour tout le divertissement qui va suivre puisque le syrmatiko
est connu de tous. »
On pourrait dire alors que la partie des chants a cappella reléve plus globalement de la
panigyri, la « féte patronale » ou de la féte religieuse, lesquelles se composent donc d’une

partie religieuse avec la liturgie et d’une autre partie, paraliturgique, avec le glénti.

Le terme de syrmatiko (cvppatikd) désigne la mélodie sur laquelle sont chantés des
textes narratifs trés longs qui datent de la période byzantine ou ottomane. La plupart du temps,
ces chants ont pour théme les akrites, ces gardiens des fronticres de I’Empire byzantin, dont

ils relatent les aventures, ou bien le sentiment amoureux.

Ce mot viendrait du terme syrma (to cOpua) qui est employé pour désigner le
« rythme » par Claude Ptolémée®, plus connu sous le nom de Ptolémée d’Egypte. Cette expli-
cation est donnée notamment par le musicien Nikolaos Prearis®, lequel fait référence a Sta-
vros Stavrianos qui explique cela a propos du chant antique appelé péan :
« Ympye peydan mokidio amd Todveg, yioL Tov Yapo, yio Toug 0go0c, moiepikot,
k.o. H pedwdio 6’ ovtd o0 tporyovdio, To omoio elyav HeYAAn ObpKELd, OEV MTOV
pio, oAAG VITNPYOV EVOALAYEG DGTE VO, UMV VITAPYEL LOVOTOVIO, GTI LOVGIKT, Kol

KatEAN YoV cuvnbme pe pio opynotikn (YopevTikn) peAwoio. AVt TV eEvaAlayn
TV peEA®didv v ovoudlet o TItodepaioc tng Arydmrov “Topua™. »

8 Giannis N. Pavlidis, Ta povoucd dpyave... [Les instruments de musique...], op. cit., p. 69.

Claude Ptolémée est né vers 90 ou 100 aprés J.C. en Egypte et mort vers 170 aprés J.C. en Egypte.
Mathématicien, astrologue et géographe qui a vécu a Alexandrie, il a écrit un traité en trois livres sur la
musique, qui s’intitule Les Harmoniques.

Nikolaos E. Prearis, op. cit., p. 122.

Stavros Stavrianos, « H emfBioon tov apyoiov Movcowkov Ebipov ommv Képnabo » [La survivance des
anciennes coutumes musicales a Karpathos], EAdnvikn Aywys, n°72, Athénes, mis en ligne le 30 septembre
2008, consulté le 25 septembre 2015. URL : http://www.12830.gr/forum/laografia/h-epibiwsh-twn-arxaiwn-

moysikwn-ethimwn-sthn-karpatho/msg30781/?
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« Il existe une grande variété de péans, pour le mariage, pour les dieux, pour la
guerre, et d’autres encore. La mélodie dans ces chants, lesquels ont une longue
durée, n’était pas unique, mais il y avait des changements afin qu’il n’y ait pas de
monotonie dans la musique, et ils se terminaient souvent avec une mélodie orches-
tique (de danse). Ce changement des mélodies, Ptolémée d’Egypte 1’appelle “syr-
ma”. »

Lors d’un entretien, le musicien Giorgos Giorgakis m’a donné son interprétation per-

sonnelle sur ’origine de ce terme :

« M d1kn pov gpunveia givatl 0Tt 0 6pog “LVPUATIKOS” TPOEPYETAL OO TO OTL
glval To TPOyovudl OV GUPVEL TO HOVLGIKO HEPOG Hia YopTNS (cVPVM, GEPVO,
tpofdm, 0dNyd, Ppiokopat purpootd, nyovpar). O Xvppatikdc Aomdv Eekvdet,
UTTOVEL UTTPOCTA, OTIC TEPIGCOTEPES LOVOIKEG dl0oKESAGEICY. »

« Ma propre interprétation est que le terme “syrmatikos” vient du fait qu’il s’agit
de la chanson qui ameéne la partie musicale d’une féte (tirer, trainer, tirer,
conduire, se trouver en téte, diriger). Le syrmatikos débute donc, il entre en pre-
mier dans la plupart des festivités musicales. »

D’un point de vue musical, il s’agit d’une mélodie spécifique qui se divise en trois par-
ties, lesquelles sont marquées par des changements de rythme (syrma), de tempo et de phrase
mélodique. La premiere partie est de rythme 6/8 et de tempo relativement lent. La seconde
partie est marquée par le changement de rythme : de 6/8, le chant et la musique passent a 2/4,
avec une accélération du tempo. La troisiéme partie est toujours en 2/4, mais elle se caracté-
rise par une nette accélération du tempo, ce qui permet ensuite d’enchainer avec un autre
chant ou une musique de danse, en guise de transition instrumentale, avant de revenir aux airs

qui servent de support a I’improvisation poétique.

Le passage de transition entre la fin du syrmatiko et ce qui suit, en général une mélodie
de danse rapide, comme dans le cas du péan, est appelé vorta (n Bopta). Ce terme est équi-
valent & celui de vdlta (BoAta) du grec moderne standard. Il vient de I’italien volta, qui lui-
méme est issu du latin volvere, ce qui signifie « tourner » (stréfo, otpépm, en grec). A Olym-
pos, il sert a désigner tous les interludes musicaux de rythme rapide qui s’intercalent entre
deux phrases mélodiques ou entre deux mélodies, comme une sorte d’entracte. Ces vortes

(Boptec, pluriel de vorta) jouent ainsi le role de transitions musicales — autrement dit des

PHPSESSID=090d6b3ecaf2cc2b35ae2385212f12fc#msg30781.

% Extrait de I’entretien avec Gidrgos Giorgakis réalisé en mai 2016.
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ponts — qui sont nécessaires et importantes dans le répertoire du glénti & Olympos, car la mu-

sique y est jouée de maniere ininterrompue.

Dans le cas du chant syrmatiko, la raison de ces changements de rythme, ainsi que la
présence d’une vorta, peuvent s’expliquer de maniere fort simple, et tous les musiciens s’ac-
cordent la-dessus : le texte de ces chants est particulierement long et il faut éviter d’ennuyer
I’auditeur, de la méme maniere que les changements étaient nécessaires dans le péan afin

d’éviter toute monotonie.

Cependant, il me faut préciser ici que chacune des phrases mélodiques particuliéres,
marquées aussi par les changements de rythme, et qui forment I’ensemble musical sur lequel
sont interprétés les chants syrmatika, ne sont pas a proprement parler un ensemble mélodique
unique pour ’interprétation de différents textes poétiques. En effet, il existe pour les musi-
ciens une possibilité de varier ces phrases mélodiques de différentes manieres. La musique
n’est pas fixe, mais releve de I’improvisation sur une trame mélodique transmise. Chaque mu-
sicien et en particulier le joueur de tsampouna, étant donné qu’il est instrument principal pour
ce type de chant, apporte ainsi son interprétation musicale personnelle du chant. La présence
de I’'improvisation musicale dans ce type de chant est remarquée par Mandlis Makris, lors-
qu’il mentionne qu’il existe une transcription musicale du syrmatiko, d’une part, par Samuel

Baud-Bovy et, d’autre part, par Simon Karas :

« Opmg, motevm OTL po 1 SVO KATOYPOPEG OV EvaLl OPKETES YO VAL H106MGOVV
Ho Topadoctakn HEA®Sio 6TO GUVOAD NG, aPoD O CLUPUOTIKOC, O YOVATIGTOS, O
CepPoc KAm. dev eivar por avotnpd Kabopiopévn pelmdia (OTmg to Evieyvo
TPOYyoudln), aAAG £vo. OAOKANPO LOVGIKO “OEHa” TOL €YEL TEPLGGOTEPEG OO LA
LOVGIKEG TAPOAAAYES, KATA TOV 1010 TPOTO TOV £val TPOYOUdL £XEL TEPLGGOTEPES
TOMTIKEG TAPoAROyEC™. »

« Cependant, je pense qu’une ou deux transcriptions ne sont pas suffisantes pour
sauvegarder une mélodie traditionnelle dans son ensemble, puisque le syrmatikos,
| e gonatistos, le zervos etc. ne sont pas une mélodie strictement déterminée
(comme les chansons savantes), mais tout un “theme” musical qui possede plus
d’une seule variation musicale, de la méme facon qu’un chant posséde plusieurs
variantes poétiques. »

En ce qui concerne les paroles, les textes poétiques du syrmatiko sont en vers iam-

biques de quinze syllabes non rimés, comme pour les chants de table interprétés a cappella.

% Manolis Makris, op. cit., p. 63.

88



Ils s’exécutent selon un méme schéma formel, avec cependant la possibilité de faire durer plus

ou moins chacune des parties du chant.

Celui-ci commence par I’exécution d’une phrase mélodique par les trois instruments,
tsampouna, lyra et laouto. En effet, il faut souligner ici que le chant syrmatiko n’est pas envi-
sageable sans I’accompagnement de la tsampouna qui tient le rdle d’instrument principal. Il
est donc tres rare, voire exceptionnel, que le chant syrmatiko soit interprété avec pour seul ac-

compagnement musical celui de la lyra et du laouto.

Cette introduction n’a pas de durée fixe, et les instruments jouent seuls en attendant
que le chanteur soliste débute le chant. Ensuite, ils continuent de jouer pour accompagner le
chant, ce qui permet d’avoir des intermedes instrumentaux, lesquels évitent tout silence
lorsque le chanteur fait une pause. En général, le soliste est une personne d’un certain age qui
est reconnue comme quelqu’un ayant une bonne connaissance du répertoire, et une expérience
dans la participation aux gléntia. Par ailleurs, ce sera normalement ce méme chanteur qui im-
provisera par la suite le premier texte poétique sous forme de distique. Cette coutume est im-
plicite, mais toutefois, elle ne manque pas d’étre rappelée si cela est nécessaire ou pour taqui-

ner la personne. Ainsi, en avril 2015, Giannis Balaskas a chanté :

« Eol "mec To cuppratiko vo TELS Kol LOVTIVOES

[...]»

« Toi tu as chanté le syrmatiko tu dois aussi chanter des mantinddes

[...]»

La personne qui a chanté le syrmatiko et qui doit chanter le premier distique annoncera

ainsi en méme temps le premier des thémes qui sera développé pour I’improvisation®'.

Dans le syrmatiko, 1’exécution mélodique se réalise par strophe trihémistichique. Le
chanteur interpréte sur une phrase mélodique a le premier vers en entier et, sur une phrase mé-
lodique a’, plus courte que la phrase a, le premier hémistiche du deuxiéme vers. Sur ces
meémes phrases mélodiques, il chantera ensuite le deuxiéme vers en entier et le premier hémis-
tiche du troisieme vers, et ainsi de suite. Cette correspondance du texte avec la musique par
strophes de trois hémistiches fonctionne pour la premiére partie du chant syrmatiko, celle qui

est en rythme 6/8. Dans cette partie est également présent le principe de responsorialité. Le

' En ce qui concerne les thémes développés dans I’improvisation poétique, voir le chapitre II.
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cheeur ne reprend toutefois que le dernier hémistiche chanté par le soliste, a savoir celui inter-

prété sur la phrase mélodique a .

Fig. 029 : Transcription du chant syrmatiko

J.=66

tsampouna
, : M MM mm m M
#*—380 jg._jdﬁi =

]

L Y

e e p—F
9

£

D)

e M e e T T ey )
vl T I T T T T T |' T T \

Strophe 1 _
19 E Soliste : vers 1
_ ) | " h"[ | !
1 : [ IV’ I : 1 1 Il 1T 1 1 1 11 1 Il T 1
% o —— [ e e B 4 [ =
_ | Ko - stantinos | o mikros o | ny - chto e - nnitme - nos_|
f
%
5 Soliste : hémistiche 1 du vers 2
— e Y | |
P A o W o P 11 T 1
e e v LY
? 14 1
ki'a-pou ti |ny - tha pou e -|nnithi-ke__|
f Reprise du choeur : hémistiche 1
_l—- - - 7 2 | ; I
& ==
? r r [ — r

ki'a pou ti ny - chta pou e -

90



Strophe 2 Soliste :
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Nittis Mélanie, juin 2019

Dans la deuxi¢me partie ou le rythme passe a 2/4, la strophe est constituée d’un seul

uniquement le second hémistiche du vers. Cette partie est assez
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vers. Le chanteur soliste chante, sur une phrase mélodique b, le premier hémistiche du vers,
qui est aussitot répété par le cheeur. Puis le soliste chante le vers en entier et le cheeur reprend

bréve car 1’accélération du



tempo annoncant la troisiéme partie arrive peu de temps apres. Il serait presque possible de
considérer cette partie comme une transition entre la premiére partie en 6/8 et la troisiéme par-

tie en 2/4 rapide.

Dans cette troisiéme partie rapide en rythme 2/4, le soliste chante le premier hémis-
tiche d’un vers sur la phrase mélodique ¢, puis le cheeur reprend. Le soliste chante ensuite le
vers en entier, mais le cheeur ne reprend que le second hémistiche, comme dans la partie pré-
cédente. La strophe ne comporte plus qu’un seul vers, comme dans la deuxiéme partie. Ainsi,
en méme temps que le changement de tempo entre les trois parties, la strophe se réduit en pas-

sant d’un vers et demi a un seul vers.

I1 faut toutefois noter qu’il est possible d’avoir un deuxiéme, voire un troisiéme chan-
teur soliste, qui prennent alors le relais du premier chanteur. Cela permet ¢galement une varia-
tion, non pas dans le rythme cette fois, mais dans le timbre de la voix. En méme temps, le pre-
mier chanteur soliste peut ainsi se reposer vocalement et, en passant le relais & un autre chan-

teur, il marque 1’aspect social et communicatif.

Voici, par exemple, le chant qui s’intitule O Konstantinos o mikros (O Kovotavtivog o

uikpog, « Constantin le jeune » ; écoute disque 1 plage 009) :

(1) O Kootavtivog o pukpog 0 VOYTOyEVVNUEVOG

Constantin le jeune est né pendant la nuit
(2) v viyta mov yevvnOnke, viintd youl vo et

la nuit ou il est né, il réclame du pain & manger
(3) kot TpdEL EPTE POVPVIEG YOLE KL EPTE GUKAGKLO YOAOL

il mange sept fournées de pain et sept seaux de lait
(4) TpodEL K1 EVVIE AAQOTOVAAD KO T® AOPL® TN Hbva

il mange aussi neuf faons et leur mere
(5) ko AL’ MK Ao K1 BPEYETO TAOG TO TEWVAGUEVOG.

et il pleure encore parce qu’il est affamé.
(6) Epota kot ™ pévo tov yloti gopovce padpa.

Il demande aussi a sa mere pourquoi elle porte le noir.
(7) =Y y1€ pov, to motépo cov apaKlaLvol To T Pa,

— Mon fils, ton pere a été enlevé par les Sarrasins,
(8) Zapoaxkiavol To TPAGL, GTI PLAOKT TOV £XOV.

les Sarrasins I’ont pris et ils le détiennent en prison.
(9) —~Awce pov, pava, TV €y, Vo TAW Vo TO PEP.

— Donne-moi, mere, ta bénédiction, que j’aille le chercher
(10) =Yy1€ pov yuavta ™) vo 00, gloat PIKPOG oKOpO

— Mon fils pourquoi je la donnerai, tu es encore jeune
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(11) —Adoe pov, pava, Ty oy, OOS’ TN o’ T KApdLd cov,
— Donne-moi, mére, ta bénédiction, donne-la avec ton cceur
(12) va @épm *yd 0 KOp1M pov va petv’ apyd kovid cov!
que j’aille chercher mon pere pour qu’il demeure pres de toi !
(13) - Owpeic oy ™ KALOPN, 0T LEGH KOUAPOVAL
— Tu vois cette chambre, dans la petite chambre du milieu
(14) k1 &’ Tov KLPOV GOV T” dppoTa KL ETNE VO TA TAPELS
se trouvent les armes de ton pére, va les prendre
(15) IIpyyov ta vilmoetl vilavvovtat, TpiyoL ta naivtiel maivilov.
Avant qu’il ne les prenne, elles sont dans ses mains
(16) ITape vyi€ pov T’ dpporta, TAPE KoL TNV VYN LOL
mon fils prends les armes et recois aussi ma bénédiction
(17) -Owpeig o padpo motapod, Tov Paivetr’ and nEpa
— Tu vois le fleuve noir, qui apparait au loin
(18) pi&e kovtdpt duvatd Yo va TEPACELS TEPQ.
Jette ta lance trés fort pour passer de 1’autre coté.
(19) Zt0 dpopov amov *yidouvve, 6To SPOLOV OOV TAEL
sur la route ou il cheminait, sur la route ou il allait
(20) Zapaxiavog Tov mhvinée kt o Kootavig eonon.
Un Sarrasin I’attendait et Constantin prit peur.
(21) Amévo oTIg KOVTAAEG TOV TPAL “VELOUVALL EAEDQL
sur ses épaules tournaient trois moulins a vent
(22) 1 ambve oT1g SayTOAOVG TOL TP' AVTPOVVE, KOLOVTTO.
Et sur ses doigts trois couples dormaient.
(23) Ztéxer kou yrodoivtleton TdS VoL TO OPETNOEL:
Il s’arréte et se demande comment le saluer :
(24) —Noa tov e Zapokiovo, OOVLL U LE QAEL,
Si je I’appelle Sarrasin, je crains qu’il ne me mange,
(25) va Tov emd aeévin pov, TIAL VIPOTN “1K1 HOV.
si je ’appelle Seigneur, ¢’est encore une honte pour moi.
(26) Ag tov emm®d Zapakiavd Kt 0,TL KL ov BEL” ag kapet!
Je ’appellerai donc Sarrasin et qu’il fasse ce qu’il veut !
(27) “Qpa kaAn, Zapakiove! —Kalog to modiucdpt!
— Bonjour Sarrasin ! — Bienvenue, mon brave !
(28) IToY ’cov k1 amob Bev Epkecat Kot 6€ 010 dPOLO TAELS;
Qui es-tu, d’ou viens-tu et ou te rends-tu ?
(29) —A@éving pob ’vat LANKT Kot TA® Vo TOV ERYIA®.
— Mon pére est en prison et je vais le chercher.
(30) —Apéving 6ob ’vai uAaKN Kt 0 y1o¢ | givorl TopTidpng
— Ton pére est en prison et mon fils est le gardien
(31) ko Biw cov TV ddela va TAELS VoL TO TaPELS!
je te donne 1’autorisation pour que tu puisses aller le chercher !

Cependant, il est trés rare que tout ce texte, ou ses variantes, soit interprété en entier.
Chaque chanteur soliste décide, a chaque performance, a quel moment il changera de tempo

et, de ce fait, combien de vers il chantera. Dans la version de ’interprétation de ce texte que
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j’ai enregistré en novembre 2016, avec papa-Giannis Diakogeorgiou comme soliste, la pre-
miére partie en rythme 6/8 comporte les vers 1 a 5, ainsi que le premier hémistiche du vers 6.
La partie en rythme a 2/4 commence donc sur le vers 6, avec la reprise par le soliste du pre-
mier hémistiche. Ce changement de rythme est annoncé par le soliste qui se met a chanter un
tsakisma sur la voyelle « a », et sur lequel il insiste. De la méme fagon, 1’accélération de tem-
po, pour passer a la troisiéme partie en 2/4 plus rapide, se fait par un appel a I’aide d'un zsd-
kisma sur la voyelle « e », avant la reprise du premier hémistiche du vers 9 qui marque le dé-
but de la troisiéme partie. Dans cette version, le chant est assez court finalement, car il s’arréte

apres l'interprétation du vers 12.

Il s’agit selon toute vraisemblance de chants de famille, c’est-a-dire des chants que
I’on se transmettait entre hommes au sein d’une méme famille et que I’on ne chantait du coup
jamais en entier lors d’une féte afin de ne pas dévoiler la totalit¢ du texte. Il s’agissait de
conserver secrétement « la » version familiale. Manolis Makris nous précise que quelqu’un
qui connaissait un chant rare ne voulait pas, la plupart du temps, que les autres puissent I’ap-

prendre. Il se souvient ainsi du cas de Gidnnis M. Michailidis :

« Etvar evvonto 611 kabe KoAdc Tparyoudiotg n0ele va yvopilel kATl TO GYETIKA
ondvio, Yoo vo evivTwoldost. [IoAA® paAlov mov, Kabmdg Tpayovddel &va
GLPUATIKO 1 YOVOTIGTO KAT., £XEl StKoimpo amd T0 €010 0TOIGONTOTE AAAOG OO
TOVG GLVOLLCKEDALOVTES VO GLVEYIGEL TO TPAYOVdL. Av, Aowdv, NBeke v’ amovyet
éva TETOL0 EVOEYOUEVO, EMPENE TO TPAyoLdL ov Oa éheye va pumv 10 yvopile
dAroc. Kt o0t yvopilav omdvia tpayovdia dev nshav cuvnBmg va ta pdbovv ki
dAAol. Ouudpor ™V YOPOKTNPIOTIKY TEpinTwon tov agipvnotov [Mdvvn M.
MuyomAion [...], o omolog Otav €mnepte otV avtiAnyn Tov 0Tt KATo10¢ and TOVg
TOPEVPICKOUEVOVG KATEYPOWYE TO TPAYOVIL TOV EAEYE, TO GTOUOTOVGE OUECHS M|
cuvEyIle pe kamolo GAAo Tpayohdt TactyvmoTo®™ »

« Il va de soi que tout bon chanteur voulait connaitre quelque chose de particulie-
rement rare, pour faire impression. A plus forte raison que, lorsqu’il chante un
syrmatiko ou un gonatisto, etc., n’importe lequel des participants a le droit selon
la coutume de poursuivre le chant. Donc, si quelqu’un veut échapper a une telle
éventualité, il faut que personne ne connaisse le chant qu’il va chanter. Et ceux
qui connaissaient des chants rares ne voulaient pas habituellement que d’autres les
apprennent. Je me souviens du cas spécifique de I’inoubliable Giannis M. Mi-
chailidis [...], qui, lorsqu’il remarquait qu’une personne parmi les présents enre-
gistrait le chant qu’il interprétait, ’arrétait tout de suite ou continuait avec un
autre chant connu de tous. »

%2 Manolis Makris, op. cit., p. 57.
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De la méme fagon, Giorgios Chalkias relate aussi 1’histoire d’un jeune homme, telle
qu’il la tient des anciens du village. Un certain Konstantis de Mastrolio, afin de montrer son
talent, voulait apprendre une belle chanson, qu’il pourrait chanter sur la place du village pour
le glénti. 11 espérait dépasser les autres par son talent et faire impression. La chanson qu’il
souhaitait apprendre, seul un vieil homme la connaissait. Cet homme vivait a Saria, I’ilot situé
au nord de Karpathos et que 1’on ne peut rejoindre que par barque ou bateau. Un jour, le jeune
homme se met en route avec son fusil et en chemin, comme il ne voulait pas arriver les mains
vides, il tue quelques perdrix. Le soir, une fois qu’il eut mangé et bu en compagnie du vieil
homme, il expliqua la raison de sa visite. Le vieil homme lui a alors appris la chanson®.

Tout comme Gidrgios Chalkias, Mano6lis Makris explique justement :

«H quiddho ooty petald tov tpayovdiotdv, yio to molog Ba yvopilel kdatt o
omévio, TO HOVOOIKO, €UVONGE OAPAVTACTO T Oldd00n KOl Ollomon TmV
TPayoLdIdV*. »

« Cette émulation entre les chanteurs, qui les pousse a étre celui qui connaitra
quelque de rare, d’unique, a favorisé de maniére incroyable la transmission et la
conservation des chansons. »

Théoriquement, compte tenu du rythme et du tempo de la mélodie dans la premiere
partie, les chants interprétés sur la mélodie du syrmatiko pourraient étre accompagnés par la
danse basse, appelée kato choros (o kGt yopdg), ou encore danse lente, le sianods (o clavog),
terme dialectal pour sigands, dont je parlerai longuement plus loin. Cependant, il est trés rare
que le syrmatiko soit accompagné de danse car en réalité, ce type de chant est interprété au
début du glénti, a un moment ou la danse n’a pas encore commencé. Le musicien Gi6rgos
Giorgékis m’a méme précisé :

« Oyt Spmg Ko vo yopeveTat, oV Kot LOLGIKA dvvatal. Agv Lov €yl TOYEL TOTE val
VILAPYEL YOPOC GE TPOyOHIL TOL ZVPUATIKOV. »

« Mais il ne se danse pas non plus, méme si musicalement c’est possible. Je n’ai
jamais eu I’occasion de voir le chant du syrmatiko accompagné de danse. »

C’est sans doute cet €lément qui a entrainé la confusion que 1’ethnomusicologue Sa-

muel Baud-Bovy fait lorsqu’il écrit :

% Cette histoire est racontée dans Giorgios A. Chalkias, Modoo OAdumov KoprdOov [Musique d’Olympos de

Karpathos], op. cit., p 23.
% Manolis Makris, op. cit., p 59.
% Extrait de I’entretien avec Gidrgos Giorgakis réalisé en mai 2016.
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« O Zvpuatikog [...] givar o kOp1og, o emionpog yopog oty Ohvumo. Apyilel moAd
apya, pe ta Prpoto tov Kdtm yopov, votepa aArdlel o puBuds (amd 6/8 yivetan
2/4) to Prpota dev aAlalovv, o xopevovTal Oyl T CLPTA TOPE LE YOVATES, e
amdTopeS KAMGEIS TV YOVAT®VY, Kol GTN (ACT OVTY 0 XOpOG AEYETOL YOVaTIOTOG.
"Yotepa yivetar mo ypryopog o puBuds Kot xopedovv Tov TAve Yopo, Tov £XEL
oy£80v ta 1810, PpaTa oV £XEL KL 0 KPNTIKOG /dnyTdg [... ] »

« Le Syrmatikos [...] est la principale danse officielle 4 Olympos. Elle commence
trés lentement, avec les pas de la “danse basse”, ensuite le rythme change (de 6/8
il devient 2/4) ; les pas ne changent pas, mais ils se dansent non plus “en trainant”
mais avec les “genoux”, avec des inflexions brusques des genoux, et dans cette
phase-1a, la danse s’appelle gonatistos. Ensuite le rythme s’accélere et ils dansent
la “danse haute”, qui a presque les mémes pas que le pidichtos crétois [...]. »

En effet, au niveau musical, le chant syrmatiko se divise en trois parties qui corres-
pondent, tant au niveau du rythme qu’au niveau du tempo, a ce que 1’on rencontre musicale-
ment dans les trois danses les plus importantes d’Olympos, a savoir le kdto chorés, le gona-
tistos et le pano chords. De plus, il s’avere qu’au cours d’un glénti, ces trois danses s’en-
chainent comme une suite, puisque la musique est ininterrompue. Cependant, cet enchaine-

ment des trois danses au cours du g/énti n’a jamais porté le nom de syrmatiko, comme les mu-

siciens ont pu me le confirmer :

«To & Eavacvvavtioel 10 ypantd avtd tov Mmovi-Mmoft kédmov kot pov

TpoKaAel amopia. Aev €y® KOmOW TETOW OVAQOPA 1 EUTEPIA. “ZVPUATIKOC”

AéyeTon 0 GKOTAC TOL TPAYOLILOV, KOl “LVPUATIKO” TO TPOYOUSL LE TOVG GTIYOVG
97

00", »

« Jai déja rencontré cet écrit de Baud-Bovy quelque part et il me laisse perplexe.
Je n’ai aucune référence ou expérience semblables. On appelle “Syrmatikos” 1’air
de la chanson, et “Syrmatiko” le chant avec ses vers. »

Ce type de chant occupe donc une place primordiale dans le déroulement d’une féte a
Olympos. Toujours présent en début de glénti, il fonctionne un peu comme un marqueur spé-
cifique de la communauté, qui peut s’enorgueillir d’avoir su conserver, par la transmission
orale, des chants aussi longs. Il joue aussi un role social car il permet de voir qui sera le me-

neur de la féte, et donc celui qui lancera I’improvisation poétique.

Il existe également un autre air qui est appelé localement palio syrmatiko (mald

ocvpuatikd, « syrmatiko ancien »). Cette mélodie sert a chanter des longs textes en vers de

% Samuel Baud-Bovy, Tpayoddia twv Aodexavijowv [Chansons du Dodécanése], t. 2, Athénes : Sideris, 1938,

p. 327.

7 Extrait de I’entretien avec Gidrgos Giorgakis réalisé en novembre 2017.
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quinze syllabes, selon une méme structure en trois parties, mais qui n’a aucun rapport avec
I’air du syrmatiko en tant que mélodie. Certains considérent qu’il s’agit tout simplement d’une
mélodie qui servait autrefois a chanter, sans accompagnement instrumental, des textes en vers
de quinze syllabes, comme ceux qui sont chantés sur la mélodie du syrmatiko, mais qu’elle

n’est plus interprétée aujourd’hui :

« Ext0¢ amd 1oV cupUHaTIKO, OTMG OKOVETOL GNUEPA, VTAPYEL KL O AEYOUEVOG
“MOMOC GUPUOTIKOS”, GTOV OToilov Tpayovdovoay —Kabmg Aéve— moAaidtepa,
Yopic Opyava, To it Tpayovdle. INUEPA O TOALOG GUPUOTIKOG OEV TPAYOLIETOL
. AAMG KL 06EG POPEC TOV AIKOVGO TAAALOTEPX, TOV TPOYOLOOVGAV GTOVIOTATO,
KL Oyt otV apyn TOL YAEVTION, OM®G TOV YVOGTO HOC GLPUOTIKO, OAAL ®G
emtpané(lo W1dpuero tpayovudt’™®. »

« A part le syrmatikés, tel qu’on ’entend aujourd’hui, il y a aussi celui qu’on ap-
pelle “syrmatikos ancien”, sur lequel on chantait — ainsi qu’on le dit — autrefois,
sans instruments, les mémes chants. Aujourd’hui le syrmatiko ancien ne se chante
plus. Mais quelque que soit le nombre de fois ou je 1’ai entendu autrefois, il était
trés rarement chanté, et non pas au début du g/énti, comme notre syrmatiko bien
connu, mais comme un chant de table ayant sa propre mélodie. »

Cette mélodie n’a donc aucun rapport avec celle du chant syrmatiko, mais il semblerait
que cette appellation provienne du fait que les mémes textes poétiques, qui sont chantés sur la

mélodie du syrmatiko, peuvent étre ¢galement chantés sur celle-ci, puisqu’ils sont en vers de

quinze syllabes, ce que suppose Manolis Makris :

« Agv €xel oxéomn Ue TO GLPUATIKO MG peAmdia. YTobétw OtTL 10 gimav “maid
CLPUATIKO” ENEWN UTOPOHGOV Vo Tparyovdndodv 6° avtdv ta id1o Tparyovdle TOv
TPOYOLSIOVVTOL [E TO 6KOTO TOL cLPUATIKOD (tapuPikoi dekameviacOAlapor)”. »

« Il n’a aucun lien avec le syrmatikos en tant que mélodie. Je suppose qu’il a été
appelé “ancien syrmatikos” parce qu’on pouvait chanter sur cet air les mémes
chants qui se chantaient sur 1’air du syrmatikos (vers iambiques de quinze syl-
labes). »

Le musicien Gidnnis Pavlidis le mentionne également comme une mélodie pour des

chants de table, et il précise que les textes qui I’accompagnent sont soit narratifs, soit ly-

riques :

« Etvan oxomdg emtponélloc 6to omoio pmopovv va tpayovdnfovv ta tpoyovdio

TOV TOMTIKOU dekamevTasVAAABOV anynuoTikd Kot Avptkd ', »

% Manolis Makris, op. cit., p. 64.
% Ibid..
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« C’est un air de table sur lequel on peut chanter les chants narratifs et lyriques en
vers politique de quinze syllabes. »

En revanche, il est étonnant de voir Manolis Makris préciser que cette mélodie n’est
plus chantée, car j’ai eu 1’occasion de I’entendre plusieurs fois, avec des textes différents.
Toutefois, il n’était pas interprété a cappella, mais avec 1’accompagnement de la lyra et du
laouto. Voici par exemple, le chant Eklépsan oi Sarakinoi (ExAéyav o1 Zapaxnvoi, « Les Sar-
rasins ont enlevé »), interprété a la /yra et au chant par Giannis Balaskas en avril 2014, lors de

la féte de Paques (écoute disque 1 plage 010) :

(1) ExAéyav ot Zapaknvoi dvo Kapradiég koméArec,
Les Sarrasins ont enlevé deux jeunes filles de Karpathos,
(2) ™ wa ™ Aéov Mapryd v dAAn Katepiva.
I’une s’appelle Marigd, 1’autre Katerina.
(3) Kin pa tnv ANV gpotd K1 M o TG GAANG Adet:
Et I’'une demande a I’autre et I’une dit a ’autre :
(4) —tav €xelg a&aépeioca Kot KAUG Kt avaoTeVAles,
— qu’est-ce que tu as cousine a pleurer et a soupirer,
(5) Mmwg ta podya ce Papol PTG Kt 1 KOAAOTVaL;
est-ce que ce sont tes vétements qui te pesent ou ton collier de pieces ?
(6) —une Papod Ta povyo OV UNE KL 1 KOAAATVA,
— ce ne sont ni mes vétements qui me pesent ni mon collier de picces,
(7) o pe Bapaivel To popd amod *enKa 6T KOOVI.
mais c’est le bébé que j’ai laissé dans le berceau.
(8) xohvia Kot Kovvd To Toud, Kovvia Kot koOvnoE To,
berceau berce I’enfant, berceau berce-le,
(9) k1 €60V koA grtévVicoa Tove Hvilooé To.
et toi bonne voisine va lui donner le sein.
(10) Kt av pealmoet 1o ol Kt o Gov vpEYeL pava,
Et si I’enfant grandit et qu’il cherche sa mére,
(11) meg Tov g TV emnpact okAGPa oty AAeEavpuo,
dis-lui qu’ils I’ont prise comme esclave a Alexandrie,
(12) k1 av peaidoetl To ol K1 o’ Gov VPEYEL KOPN
et si ’enfant grandit et qu’il cherche son pere,
(13) meg tov g TOV EMpact oKALPO €1 To Misipt
dis-lui qu’ils I’ont pris comme esclave en Egypte.
(1) ExAéyav ot Zapaknvot.
Les Sarrasins ont enlevé.

Ce chant narratif est un chant historique qui évoque la période ou les pirates sarrasins
faisaient prisonniers des habitants de Karpathos et les vendaient ensuite comme esclaves dans

des contrées lointaines. Dans la version chantée ici a Olympos, la jeune fille esclave se la-

1% Giannis N. Pavlidis, Olvunitika. Tpoyoddia g OAbumov KapmaBov [Olympitika. Chants d’Olympos de
Karpathos], op. cit., plage 7.
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mente d’avoir laissé au pays un bébé. Elle demande, a distance, a la voisine de le bercer et de

I’¢lever, et si jamais il lui demande ou se trouvent ses parents, de lui expliquer la vérité.

Cette mélodie permet d’interpréter de la méme fagon différents textes, sur un modele
de strophe trihémistichique. En effet, chaque strophe comporte trois hémistiches qui sont
chantés chacun sur une des phrases mélodiques qui compose ’air. Ainsi, ’hémistiche 1 du
vers 1 est chanté sur la phrase a, ’hémistiche 2 du vers 1 sur la phrase b, et ’hémistiche 1 du
vers 2 sur la phrase c. La strophe suivante reprend au début du vers 2, ce qui fait que I’hémis-
tiche 1 de chaque vers est chanté une fois sur la phrase mélodique a et une fois sur la phrase
mélodique ¢, et ce méme pour le premier vers, puisque, a la fin du chant, le chanteur reprend
I’hémistiche 1 du vers 1 afin que sa strophe soit compléte. Dans cette version de Gidnnis Ba-
laskas au chant et a I’instrument, il n’y a pas de reprise par le cheeur aprés chaque strophe de
trois hémistiches, mais en revanche, la reprise s’effectue par la /yra qui joue ces trois phrases

mélodiques.
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1.2.2.3. Les chants choreftika

I1 existe ensuite toute une catégorie de chants que 1’on appelle de maniére générique
choreftika (ta yopevtikd, « chants a danser »), c’est-a-dire qu’il s’agit de chants que 1’on in-
terpréte pendant la danse et donc sur des mélodies de danse. Toutefois, il arrive que ces chants
soient interprétés sans accompagnement de danse, notamment lors des kathista gléntia dans
les cafés. Malgré tout, chacun sait sur quelle mélodie de danse est interprété le chant. Ces
chants sont dits prosomoio (mpocopo10), puisque comme pour le tropaire qui porte ce nom la,

la mélodie d’un des chants sert pour ’interprétation de textes différents.

Par habitude, les musiciens les classent en fonction de la danse qu’ils peuvent accom-
pagner, alors que dans les recueils de chants, le classement s’effectue généralement selon le
théme évoqué dans le texte (chant historique, chant d’amour, etc). La plupart du temps, par
ailleurs, il n’est pas indiqué dans le recueil sur quelle mélodie est chanté le texte poétique. Je
me souviens ainsi d’une aprés-midi a Olympos, ol je me trouvais dans le café de feu Anténis
Zografidis. Il me montrait le recueil de chants du village d’Olympos, publié par Manélis Ma-
kris. Dans ce recueil, Manolis Makris livre tous les textes poétiques qu’il a pu collecter, avec
de nombreuses variantes, mais il établit son classement en fonction du théme du texte. Anto-
nis Zografidis tournait les pages du livre et s’arrétait de temps a autre sur un chant. Il me di-
sait alors : « Tu vois, cette chanson, ¢’est un gonatistos. Mais I’auteur ne le dit pas... » (« ['a
d€G, aVTO TO TPAYoVdt fvarl yovatiotds. AAMG 0 cuyypaeéas o to Aéet... »). Et il se mettait

alors a fredonner la chanson pour me montrer sur quelle mélodie le texte se chante.

On le voit bien ici, avec cet exemple, le décalage qui existe entre la personne qui éta-
blit la collecte des textes poétiques, dans un but de sauvegarde d’un patrimoine qui risque de
disparaitre, et le musicien qui associe la musique a ce texte poétique et qui déplore que le
chercheur ne fasse pas mention de la musique. Ces recueils de collectes de textes poétiques de
chansons ne sont donc finalement pas a destination des musiciens, car ils ne peuvent pas leur

servir s’ils ne connaissent pas déja la mélodie sur laquelle le texte poétique se chante.

Il y a d’abord les chants sur la danse gonatistos (o yovatiotdg). Les textes poétiques
qui se chantent sur les mélodies de cette danse sont en général composés en vers octosyllabes
et/ou en vers heptasyllabes. Ces mélodies sont en rythme binaire a 2/4, et d’un tempo relative-

ment rapide. Il s’agit d’'une danse assez bréve dans sa durée, et qui permet de faire le lien
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entre la danse lente et la danse rapide au cours du g/énti'”'. Instrumentalement, la mélodie

connait de nombreuses variations en fonction de I’ornementation et du style de chaque musi-
cien. Les quelques mélodies qui existent servent a chanter un grand nombre de textes poé-

tiques, qui pour la plupart sont des textes sur le theme de ’amour.

Voici par exemple le chant Agapds mor’ agapds (Ayondg pop’ ayamndc, « Tu aimes, eh
bien, tu aimes ») qui se chante sur 1’air du gonatistos. Comme le texte est assez court, les mu-
siciens et les chanteurs ont pour habitude de 1’enchainer avec un autre texte poétique, égale-
ment sur le theme de ’amour, et qui s’intitule / varka tis agdpis (H Bapxa g aydmng, « la
barque de I’amour »). C’est le cas dans la version que j’ai enregistrée lors de la féte de Paques
en 2014, avec pour chanteurs solistes Michalis Zografidis, puis Gidnnis Balaskas (écoute

disque 1 plage 011) :

(1) Ayomdg pop’ ayamrdg

(2) mov¥ *vau T’ dompa Tov PacTiC
(3) xt amov Béhel v’ ayomoet

(4) mpémerl va yocouepNoEl

(5) mpémer k1 dompa vo Eoyidoet
(6) Kot vo un ToL AOOPLIcEL

(7) ayoamdg pe 0éAelg pe

(8) oteire Papka k1 Emap’ pe

(9) Baproa cov va “xel kovmd
(10) moAAnkdpro yrodektd

(11) mépe pe ot Koropdro
(12)’xel mov vou ta. povpa pdtio
(13) mépe pe oto I'ohatd

(14) otov Pagtdxn tov ovid
(15) mape pe kar ot Bookitoa
(16)’xel mov T4 ’popea Kopitolo
(17) mépe pe K1 €d® KL 0ALOD
(18) e1g otn [16AN Ko TavToH

Tu aimes, eh bien, tu aimes

ou sont les écus que tu possédes
car celui qui veut aimer

il doit musarder

il doit aussi dépenser ses sous
et ne pas les compter

tu m’aimes, tu me désires
envoie une barque pour me prendre
que ta barque ait des rames
des jeunes hommes choisis
emmene-moi a Kalamata

la ou sont les yeux noirs
emmeéne-moi a Galata

dans I’échoppe du tailleur
emmeéne-moi aussi a Voskitsa
ou se trouvent les belles filles
emmene-moi ici et 1a

a Constantinople et partout

I s’agit encore une fois d’un chant responsorial avec 1’énoncé par un soliste qui est re-
pris ensuite par le cheeur. Le texte est chanté de maniére strophique a 1’aide de différentes
phrases mélodiques, ou plus exactement de différents motifs mélodiques qui sont répétés. Ces
motifs sont plus courts et généralement constitués de 2 mesures a 2/4. Dans ce procédé, on re-

trouve le principe méme des mélodies de la danse gonatistds, puisque cette dernicre se pré-

191" Je reviendrai en détail sur la question de la danse dans le chapitre VL.
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sente sous la forme d’une suite composée de plusieurs petits motifs répétés et qui s’enchainent

les uns aux autres.

Chaque strophe est composée de deux vers chantés sur le méme motif, mais avec la re-
prise du dernier vers énoncé, ce qui crée une sorte de tuilage dans le texte. En effet, le soliste
énonce d’abord le premier vers sur un motif a, avec des répétitions car il chante « agapés —
agapas — agapas mor’ agapas », et le cheeur reprend. Apres cette sorte d’introduction, com-
mence le principe strophique avec le tuilage des vers. D’abord, le vers 1 et le vers 2 sont
chantés sur un motif mélodique b, par le soliste puis par le cheeur. Ensuite, le vers 2 et le vers
3 sont interprétés sur le motif mélodique ¢, lequel est introduit par une mesure de transition, et
toujours avec la réponse du chceur au soliste. Puis, sur le méme mode responsorial, les vers 3
et 4 sont chantés sur le motif mélodique d. Ensuite, dans cette version, le soliste chante les
vers 4 et 7, de nouveau sur le motif ¢, et toujours avec une reprise par le cheeur. Les vers sui-
vants sont chantés essentiellement sur une alternance des motifs c et d, et vers la fin du chant,

les vers sont chantés sur des variantes des motifs a et c.
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Fig. 0131 : Transcription du chant Agapds mor’ agapas
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Nittis Mélanie, juin 2019

Méme s’il s’agit d’un chant interprété sur une mélodie de danse, il n’est pas toujours
accompagné de cette danse. En effet, dans les fétes qui se déroulent dans un café, et donc sans
danse, ce type de chant est souvent joué pour mobiliser les chanteurs et pour relancer leur dis-
ponibilit¢ mentale, leur présence et leur énergie. Il est également un moment de partage

agréable.
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Ensuite, il y a les chants sur la danse zervds (o (epPog), et dont les textes poétiques
sont généralement en vers de 13 syllabes, avec une césure apres la septiéme syllabe, mais on

rencontre aussi parfois le vers de 12 syllabes et celui de 11 syllabes.

Cette danse n’est pas exécutée dans tous les gléntia a Olympos. En effet, elle est réser-
vée principalement au glénti qui se déroule dans le cadre d’un mariage. Dans ce cas, elle
prend la place du syrmatiko en début de féte, juste apres I’exécution des tropaires et des
chants de table interprétés a cappella, et précéde donc le moment de I’improvisation poétique.
Toutefois, la danse zervos peut étre exécutée a la fin des autres gléntia, mais cela arrive tres
rarement. Contrairement a toutes les autres danses que 1’on rencontre a Olympos, elle est la
seule danse a aller dans un sens senestrogyre, de la droite vers la gauche, autrement dit a tour-
ner dans le sens des aiguilles d’une montre. Le déplacement du cercle de danse s’effectue
donc vers la gauche et c’est la raison pour laquelle la danse s’appelle zervos. En effet, le mot
zervos signifie tout simplement, en dialecte, aristera (apiotepd), autrement dit « gauche ».
Musicalement, la danse se divise en deux parties : I’'une est lente, tandis que 1’autre est rapide.
Comme pour le chant syrmatiko que cette danse remplace dans les fétes de mariage, la pré-

sence de la tsampouna est essentielle dans 1’exécution musicale.

Les thémes représentés dans les chants sur la danse zervds sont divers : chants akri-
tiques, chants historiques ou encore d’amour. Par exemple, parmi ceux qui sont souvent inter-
prétés, le chant intitulé Tou Lamprou Katsoni (Tov Adunpov Katomvn) est un chant dit histo-

rique, qui relate une bataille navale, celle qui a eu lieu au large d’Andros en mai 1790.

Le protagoniste de la chanson, Lampros Katsonis, est né en 1752 a Livadia et mort en
1804 en Crimée. Il a été colonel dans I’armée navale impériale russe ou il est, au début, sous
les ordres d’Alexis Orloff pendant les guerres russo-turques. Il a participé aux insurrections
des Grecs contre les Ottomans et est considéré comme un héros de la révolution grecque. Il a
ensuite dirigé sa propre flotte et lutté en mer Egée contre les Ottomans. Il a vaincu I’armée ot -
tomane a Karpathos en aotit 1788. En 1790, lors de la bataille d’ Andros, il est vaincu par la
flotte ottomane et perd de nombreux bateaux. C’est ce dernier épisode qui est relaté dans le
texte du chant qui suit. Selon Manolis Makris, il semblerait que la version chantée & Olympos,
parmi tous les chants populaires qui mentionnent Lampros Katsonis, soit la seule a faire réfé-

rence avec précision a cette bataille d”Andros. Toutefois, il suppose que, au départ, le texte
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chanté a Olympos racontait la bataille qui s’est déroulée au large de Karpathos en 1788, et
que, par la suite, le texte aurait été transformé pour mentionner la bataille d” Andros, qui, elle,

n’a pas été victorieuse :

« Zmmv Olvpumo cmdnke kot 10 Npwikd Tpayovdt Tov AGUITPOV, HoVadIKO, ar’ 0G0
yvopilo, 6° oAdkAnpo tov eAAnvikd yopo. To mBavotepo givar 1o TporyoHot
VvV’ avaeepotay apyika otn vovpoyio mov £ywve omv Kaprabo (31.8.1788), g
omoiag ot OAvumiteg eiyov dpeon ovtiAnym, Hol Kot to Yeyovota oloopo-
HOTIGTNKOV GTOV TOTO TOVG, KOl GTN GLVEXELN VO, TPOGOPUOGTNKE GTO YEYOVOTOL
™G Yvototepnc vavuayiog e Avdpov (17.5.1790)% »

« A Olympos a été préservé le chant héroique de Lampros, et il est le seul, de ce
que j’en sais, sur tout le territoire grec. Le plus probable est que le chant se réfé-
rait au début a la bataille qui a eu lieu a Karpathos (31.8.1788), dont les Olym-
piotes ont eu une perception immédiate, du moment que les événements se sont
déroulés dans leur région, et le chant a fait référence, par la suite, aux événements
de la trés célébre bataille d’ Andros (17.5.1790). »

Quot qu’il en soit, 1l existe donc une trace de I’histoire de cette bataille dans le réper-

toire des chants d’Olympos (écoute disque 1 plage 012) :

(1) Zovepdvo amd v Avtpo, otafévt’ and ™ T

Entre 1’ile d’ Andros et celle de Kéa,
(2) eBpéBnoav o Adumrpog k1 o Kanetd macidg.

Lampros et le capitaine Pacha se sont rencontrés.
(3) Tpeig uépeg morepovooy OAO LE TN POTIA

Ils ont combattu pendant trois jours durant avec rage
(4) mévo oTIG TPEIS NUEPES EMAGA TO GTOOLAL.

Pendant trois jours les coups ont plu.
(5) ’md 10 TOAAD KavOVL Kt Ao TO TOPAUO

A cause des coups de canon et de la secousse
(6) Tov Adumpov to KapdaPv ekdAape vePO.

le bateau de Lampros a pris ’eau.
(7) °md 10 TOAAD KavAOVL K amd TN Tapoyn

Avec tous ces coups de canon et ce tumulte
(8) emépract ta fOAa Ga Y1OVL, oo Bpoyn.

les balles sont tombées comme de la neige ou de la pluie.
(9) -Mduva, oxvAhe AGumpo, TiG TAVIEPEG GOV

— Arréte, chien de Lampros, tes signaux flottants
(10) va un o€ mdow okAapo pe toug Aefévteg cov!

sinon je te fais esclave avec tes hommes !

Comme pour de nombreux chants interprétés a Olympos, 1’exécution du chant est res-

ponsoriale, avec I’alternance entre un soliste et un cheeur. Le texte est découpé en strophes de

12 Manolis Makris, op. cit., p. 833-834.
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deux vers, avec un tuilage puisque chaque strophe reprend le dernier vers chanté et en ajoute
un autre. Concrétement, pour la premiere strophe, le soliste chante d’abord le vers 1 deux fois
sur une phrase mélodique a, et le choeur répete ce qu’il a chanté. Puis le soliste chante le vers
1 et le vers 2 sur une phrase mélodique b, et de nouveau le cheeur reprend. Ensuite, pour la
deuxieéme strophe, le soliste chante d’abord sur la phrase mélodique a le vers 2 et le vers 3,
avec une reprise du cheeur ; puis il chante sur la phrase mélodique b le vers 3 et le vers 4, avec

de nouveau une reprise du cheeur. Les strophes s’enchainent donc selon le schéma suivant :

Strophe 1 : vers 1, deux fois, sur la phrase mélodique a
reprise du cheeur
vers 1 et vers 2, sur la phrase mélodique b
reprise du cheeur

Strophe 2 :  vers 2 et vers 3, sur la phrase mélodique a
reprise du cheeur

vers 3 et vers 4, sur la phrase mélodique b
reprise du cheeur

Strophe 3:  vers 4 et vers 5, sur la phrase mélodique a
reprise du cheeur
vers 5 et vers 6, sur la phrase mélodique b
reprise du cheeur, etc.
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Fig. 032 : Transcription du chant zervos

J=88

fran a-po tin An - dro sou-fran a - po_ tin A sou-fran a - po tin

8 An - dro sta-ven-to a-po_ ti__ Zia sou - fran a-po tin An - dro sou-
22
o} e 1 P
 —— — F:- i 7 i e 1 i — i i |
= =1 = =
fran a-po_ tin_ A sou - fran a-po tin An - dro sta-vento a-po_ ti__

Soliste : tsakisma et vers 1, puis hémistiche 1 du vers 2
T

i

T T T |

?UI — — T IY"E lIIITII i

Zia e-vre - thi-san_ o Lam-pros____ ki'o

Reprise du choeur

P~ S~ — — —— = | —— T > —r—r—r

| E———— — T — —— I ——im—|

ka - petan Pa - sia sou - fran a-po__tin An-dro sta-ven-to a-po ti__

4

2
7 — = p— T |
T . T e e o o 1 |

?u- i <2 —  — o — o 1 I — — o
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Nittis Mélanie, juin 2019

Au cours de I’exécution du zervds, il est fréquent que les instrumentistes, et en particu-
lier la tsampouna qui interpréte la mélodie, se mettent a jouer un passage instrumental rapide,
appelé vorta, comme le passage de transition que 1’on rencontre dans le chant syrmatiko.
Cette transition rapide permet de varier musicalement I’exécution de ce chant long, qui ne
comporte pas plusieurs parties comme le chant syrmatiko, mais elle permet aussi au chanteur
soliste de se reposer un peu, car I’interprétation de ce chant avec la tsampouna qui accom-
pagne requiert une grande tension vocale. Dans certains cas, cette transition permet aussi de
donner éventuellement 1’opportunité de changer de chanteur soliste. Dans la version que j’ai
enregistrée en novembre 2016, le chanteur soliste, Kdstas Antimisiaris, fait une pause apres

avoir chanté le sixiéme vers. Apres I’interlude rapide de la tsampouna, le soliste se remet a
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chanter sur le tempo du début, en reprenant les vers 5 et 6 avant de continuer sur le principe

strophique que j’ai énoncé plus haut.

Enfin, il y a les chants sur la danse kalamatianos, qui ont été importés trés récemment
dans le répertoire musical d’Olympos. En effet, ces danses n’étaient pas exécutées autrefois,
et elles ne sont pas mentionnées dans les premiers recueils de chants d’Olympos, comme celui
de Georgios Chalkias'® publié en 1930, ou celui de Michail Michailidis-Nouéros'®* édité en
1928. Dans le recueil de Manolis Makris'®, qui date de 2007, la danse kalamatiands est évo-

quée, mais il ne donne aucun texte de chant pour cette danse.

La danse s’exécute avec les pas connus sur tout le territoire grec, en se tenant par les
mains, bras écartés. Il s’agit d’une danse a 7/8, découpée en 2+2+3, qui est souvent de tempo
rapide. A Olympos, la danse kalamatiands s’exécute a la fin du glénti, en général a I’aube,
une fois que le déroulement canonique du glénti avec le répertoire local est achevé. A ce mo-
ment-13, il ne reste en général que les plus jeunes qui dansent, et qui chantent également. Ce
type de danse, qui a été intégré au répertoire local, a quand méme son rdle a jouer aujour-
d’hui. En effet, il apparait que cette danse, ou la position croisée des mains et celle, serrée, des
corps des danseurs, se relache, puisqu’ils ne se tiennent plus que par les mains en une sorte de
farandole, est un moment de repos et de délassement, qui survient apres toutes ces heures ou
ils ont dans¢ la danse rapide. Méme dans le chant, la voix se libére et il arrive que les chan-
teurs se trompent dans les paroles ou bien reprennent de nouveau des vers qu’ils ont déja

chantés, sans que cela ne pose probléme.

La plupart du temps, afin de faire durer le moment de la danse kalamatiands, les musi-
ciens et les chanteurs ont pour habitude d’enchainer différents chants qui n’ont pas la méme
mélodie, en créant ainsi une suite. Voici, par exemple, une partie de la suite chantée en avril
2015 par Nikos Chapsis, Andréas Chirdkis, Mandlis Zouloufos, Filippas Filippakis, Ilias
Lentis, Kostas Lentis et Giannis Balaskas, qui jouait également de la lyra : I agdpi sou m’aré-

sei (H ayann ocov pu’ apéoet, « Ton amour me plait »), Samiotisa (« Jeune fille de Samos »),

1% Georgios Chalkias, op. cit..

14 Michail Michailidis-Nouaros, Aquotikd tpayoddia KaprdBov [Chansons populaires de Karpathos], Athénes :
s. n., 1928.

1% Manolis Makris, op. cit., p. 67.
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Mou pariggeile t’aidoni (Mov mapnyyeile T°andovt, « Le rossignol m’a demandé »), Sigd, ka-
lé mou, siga amaxa tin amaxa (X1yd KoAé pov oryd apacd v auaga, « Doucement mon

brave, doucement cocher avec la voiture » ; écoute disque 1 plage 013) :

H aydmn cov i’ apéoet ki 1 kopdid Lov 0¢ TOVEGEL.
Ton amour me plait méme si mon cceur souffre.
‘Ela va ’poote ta 000 oG VoL TEPVOVLE TOV KOPO HLOGC.
Viens que nous soyons tous les deux, que nous passions du bon temps.
¥ ayomd Kot vroPEP® Kot tvta o yevd dev EEpw.
Je t’aime et je souffre et ce que je vais devenir, je ne sais pas.
"Ela, va ’oat, vo 'pot, vo ’Got, Vo 600 GTPOVEO VO KOLAGL.
Viens, qu’on soit toi et moi, je te ferai un lit pour que tu dormes.
[...]
ZoHMOTIO00, ZopOTIos, ToTe 0o T 6T Xdpuo
Jeune fille de Samos, quand viendras-tu a Samos ?
Pooa Ba piEw oT0 Y1040, Y1o va *pbo va o€ Tapm
Je mettrai un gouvernail a la mer, pour venir te chercher
ZopmTIooa, 0 EpOTag 0 OEAEL TapaKaALn
Jeune fille de Samos, I’amour ne se fait pas prier
€XEL KL AAAOV TOPTOKAALEG TOV KAVOLV TOPTOKAALLL
il y a ailleurs des orangers qui donnent des oranges
Kot pe m Bdpka mov Ba mag, ypvod movid Oa faim
Et dans la barque ou tu viendras, je mettrai des voiles dorées
LLOAOLLLOTEVLIOL TOL KOVTILA, Y10 VO, pO® Vo o€ Thpm
des rames en or pour venir te chercher
Kot pe 1o podpa 6° ayomd, Kot Pe to Aepmuéva,
Avec les vétements noirs, et avec les vétements salis
Kot PE Ta povyo TG SOLAELAS, TpEAaivopLat Yo GEVOL
et avec les vétements de travail, je suis fou de toi
ZoHMOTIOON e TIG EMEG Kol e T HodpaL (LATLOL,
Jeune fille de Samos avec tes grains de beauté et tes yeux noirs,
LLOV "KOVEG T KAPOOVLAM LLOL GOPAEVTH OVO KOUATLOL
tu a bris€ mon cceur en quarante-deux morceaux

Mov maprjyyetle T andOVL LE TO TETPOYEALOOVL
Le rossignol avec le martinet m’a commandé

Na 100 TAEE® TN POALY TOV LE T YPLVGOTOVTOVAL TOV
de lui fabriquer son nid avec ses plumes dorées

2176 KOAE LoV Oy opaEA TNV Auoso
Doucement mon brave doucement cocher avec la voiture
oryd apah v auoso
doucement cocher avec la voiture
vyt etvon péoca n PAdpicco
parce qu’il y a une amie a I’intérieur
2176 KOAE LOL GLYd, Kol GLYG Kol TOTELVE,
Doucement mon brave doucement et humblement
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olyd, o1y Kot Tameva
doucement et humblement
va un wépovv T’ dppata eoTd [... ]
que les chevaux ne s’emballent pas |[...]
I1 est possible de remarquer également que le texte poétique de ces chansons est plus
léger, et qu’il concerne essentiellement le théme de ’amour. Concernant la durée de ces suites
de danse qui sont créées a chaque fois, I’interprétation, par exemple, de ces quatre chants dif-

férents a duré environ une dizaine de minutes, sachant que la durée totale de cette suite de ka-

lamatianos, dont je n’ai donné qu’un extrait, a duré a peu prés vingt-cinq minutes.
b

Chacun peut, a tout moment, qu’il soit I’'instrumentiste en train de jouer ou bien un des
chanteurs présents, proposer une autre chanson a ajouter a la suite, en fonction de ce qui lui
revient en mémoire. Lorsque D’initiative est prise par I’instrumentiste, en 1’occurrence le
joueur de lyra puisque la tsampouna ne joue pas le kalamatianos, il lui suffit de jouer un pas-
sage de transition qui lui permet d’enchainer avec une autre mélodie. Le chanteur, lui, au mo-
ment ou il a envie que 1’on chante un autre texte, entonne alors d’une voix forte les paroles

d’un autre chant et le joueur de /yra s’adapte en le suivant aussitot.

Finalement, méme avec des chants dont le texte n’est pas improvisé, il existe une part
d’improvisation, puisque I’on ne sait jamais a 1’avance quels chants vont étre interprétés pour
former la suite, et que 1’on ne sait pas non plus combien de temps cette suite de danse va du-

Ier.

Le répertoire d’Olympos, outre tous ces chants a longs textes non improvisés et inter-
prétés soit a cappella, soit avec un accompagnement instrumental, comporte aussi des airs

joués instrumentalement et qui servent de support a I’improvisation poétique.
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Fig. 33 : Tableau récapitulatif des différents types de chants

Chants a cappella

Chants avec accompagnement instrumental

epitrapezia (de
table) ou kathistika

epitrapezia (de table) ou
kathistika (assis)

tantot
epitrapezia (de
table) et tantot

Choreftika (dansés)

(assis) choreftika
(dansés)
exécution libre rythme binaire rythme binaire rythme binaire rythme impair
syrmatikos |chants divers skopos gonatistos zervos kalamatianos
-chants narratifs, |-chants sur la méme airs pour -chants -chants chants importés
ballades narratifs, mélodie ou a|l'improvisation |d'amour narratifs, d'autres iles
-chants historiques | ballades mélodie poétique  |-chants ballades -chants d'amour
(klephtiques, -chants unique chantée satiriques -chants
akritiques) historiques -chants historiques
-chants d'amour (klephtiques, |d'amour (klephtiques,
akritiques) -chants akritiques)
-chants d'amour | satiriques -chants
d'amour

Nittis Mélanie, juin 2019

1.3. Les airs pour support d’improvisation poétique

Il existe 4 Olympos des mélodies particuliéres sur lesquelles le chanteur improvise le
texte poétique dans I’instant, pour créer ce qu’on appelle des mantinades. De manicre géné-
rique, ces mélodies sont appelées skopos (o0 okomndg) au singulier et skopoi (o1 okonot) au plu-
riel, ce qui signifie littéralement « air ». Compte tenu de la fonction de ces airs, qui servent de
support pour I’improvisation poétique chantée, il est possible de proposer en francais le terme
de « timbre » pour qualifier ces mélodies. Dans ce cas, le « timbre » est défini comme « tout
air, vocal ou instrumental, préexistant aux paroles qui s’y joignent pour faire morceau de

chant ou former une chanson'®. »

Par ailleurs, il faut mentionner qu’a Olympos, le terme de skopds, « air », est réservé
aux seules mélodies qui servent de support pour I’improvisation poétique chantée, tandis que
les autres mélodies, celles des chants a texte non improvisé, sont appelées simplement me-
lodia (pelwdio, « mélodie »), et les motifs mélodiques, plus brefs, qui composent les mu-
siques instrumentales de danse sont désignés quant a eux sous le terme de piavid (mavid),

terme dérivé du nom local donné au tuyau mélodique de la tsampouna. Cette terminologie

1% Définition de Patrice Coirault citée par Denis Laborde, La Mémoire et I'instant. Les improvisations chantées
du bertsulari basque, Bayonne : Editions Elkar, 2005, p. 26.
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spécifique rejoint également la distinction qui est faite entre chant (tragoudi) et distique
(mantindda) a Olympos, ainsi que je 1’ai expliqué dans I’introduction du .2, et qui concerne

I’improvisation.

Cette improvisation se fait dans un certain contexte et, de ce fait, I’utilisation de ces

airs servant a improviser dépend de ce contexte.

1.3.1. Le contexte de |'improvisation

Cette improvisation poétique chantée survient lors des fétes ou elle est indispensable. 11
existe différents types de fétes & Olympos au cours desquelles il est obligatoire d’improviser
en chantant. En effet, il y a d’une part les fétes privées, comme celles qui ont lieu entre un
groupe d’amis ou bien pour féter le nom de baptéme, et les fétes de famille concernant le
cycle de la vie, dont font partie les baptémes, les fiancailles ou les mariages. Ces fétes ont un
caractere privé dans le sens ou toute la communauté n’y participe pas, mais seulement les per-
sonnes qui ont ét¢ invitées pour I’occasion. Et d’autre part, il y a les fétes communautaires ou
tout le monde peut participer, comme les fétes patronales ou panigyria, qui permettent de cé-
Iébrer le saint Patron d’un village, ou bien les fétes religieuses, nationales comme Paques ou

le 15 aott, ou les fétes religieuses locales qui célebrent différents saints.

Outre le caractere privé ou public de la féte, il faut tenir compte du fait qu’elle soit ré-
servée aux seuls hommes, ou bien que les femmes puissent y participer, ce qui est le cas lors-
qu’il s’agit d’une féte dansée, et ensuite, il faut considérer le lieu ou la féte se déroule, a sa-
voir d’une part, la place du village ou la salle communale et, d’autre part, le café¢ ou une mai-
son particuliére. Enfin, il peut s’agir d’une féte au caractére impromptu et qui est donc impro-

visée en quelque sorte, ou bien d’une féte qui est programmée a 1’avance dans le calendrier.

Tous ces ¢éléments se conjuguent donc pour donner naissance a différentes sortes de
fétes, mais il y a toutefois des invariants. Par exemple, une féte ou participent a la fois les
hommes et les femmes ne pourra pas avoir lieu dans un café, lieu réservé aux hommes, et sera
presque toujours accompagnée de danse. Par ailleurs, il s’agit de fétes programmeées a

I’avance, qu’elle soit féte privée de mariage ou de baptéme, ou bien féte religieuse annuelle
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liée au calendrier comme celle de la Vierge ou Paques. Le tableau suivant permet de voir

quelles sont les possibilités existantes :

Fig. 034 : Tableau des différents types de fétes

: fétes privées de famille | fétes communautaires
fétes entre amis : S
(cycle de la vie) (religieuses, patronales)
masculin X
mixte X X
café X
place X
maison X
fete formel}e X X
(programmée)
féte informelle
X 5 X
(imprévue)

Nittis Mélanie, juillet 2019

A travers ce tableau, il est possible de constater que les fétes formelles, ¢’est-a-dire
prévues a I’avance, sont toujours mixtes, et qu’elles peuvent étre soit privées (mariage ou bap-
téme), soit publiques (fétes patronales ou fétes religieuses), alors que les fétes informelles sont

toujours masculines et qu’elles se déroulent la plupart du temps dans un café.

Par ailleurs, toute situation peut donner naissance a un glénti, du moment que les
hommes présents, qui forment un groupe d’amis, en ont I’envie, car cette forme breve est le
premier moyen d’expression utilisé¢, notamment pour marquer le plaisir d’étre ensemble et de
passer du bon temps, mais de manicre ritualisée. Le musicien Gidrgos Giorgéakis m’expliquait
que :

« H pavtvdda eival 1o mpdto mpdypo mov okéeteTon Kaveic otav Ppioketal o€

evaicOntm otiyun, yopd, Admr, evBovclacpo, fovPod Bupod, mepiyero, Kopoidia 1
aoTEIGUO KATO10V YEYOVOTOC, KOTAGTOONG, T} aTOHOV ', »

« La mantindda est la premiére chose a laquelle on pense lorsque I’on se retrouve
dans un moment sensible, de joie, de tristesse, d’enthousiasme, de colére muette,
de risée, de moquerie ou de drolerie d’un fait, d’'une situation ou d’une per-
sonne. »

197 Extrait de I’entretien avec Giorgos Giorgakis réalisé en juin 2016.
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I1 existe donc de nombreuses situations ou le contexte est propice a I’improvisation, et
ce, méme s’ils ne sont pas dans leur village. En effet, j’ai eu I’occasion, lorsque j’ai accueilli a
Paris une dizaine de musiciens qui venaient présenter leur musique au public parisien, de voir
combien il leur était a la fois facile et indispensable de jouer et de chanter lorsqu’ils en ressen-
taient ’envie ou le besoin. Il y a eu ainsi des moments musicaux dans les rues ou sur des
places, ce qui leur rappelait leur village, mais également dans le métro ou ils se plaisaient a

partager une ambiance festive avec les usagers parisiens.

D’ailleurs, certains musiciens ou chanteurs d’Olympos expliquent qu’ils ont des airs
réservés pour certaines occasions spécifiques, en fonction des sentiments que 1’on veut expri-

mer, comme par exemple Antonios Pavlidis :

«'Exovpe d1dpopeg katnyopieg okommv omv Olvumo ot omoiot tparyovdiodvon
(a6 Tovg Yvmpilovieg TOVG KOVOVEG TOL YAEVTION KO TG S0ICKESAOTC) avAAOYa
He NV mEPIMTOON. XN Yopd TPOYOLOOVVTOL “YOPUOCLVOL” oKomol (cuvnbmg
Ol0TOVIKOV KO EVAPUOVIOL YEVOLG) evd og Bépata "Avmntepd" g Eevitidg M
avOponov medapévov, tpayovdodvtar “téviyor” okonol (GuVNMBmS YPOUOTIKOD
vévoug). Otav M mapéa TV YAEVTIOTAOWV eebyel amd KATO10 OiTL Ko Thel KAmTOov
0ALOV, Ol TPOYOLIIOTAOES TPUYOLOAVE WOVTIVAOEG PE €va Omd TOVG TEGGOPES
“PEVYATOVS” OKOTOVG OV £YOVUE KOl OTAV YivETO “TaTVAdN” (TAvTa TN VOYTO)
LEGO GTO GOKAKLO TOV YWPLoV, TOTE (TEpVAVTOG €0 0md To omitt iAoV, CLUYYEVT
N AyomnNTIKIAG) TPOYOLOAVE LE TO “OKOTTO TNG VOYXTOS” LOVTIVAOES Y10 VO GTEIAOVY
YopeTicpata 6tov EEVITEUEVO OIAO M| CLYYEVT] TOVG, Y10 VO KAAWGOPIGOLV QLTHV
ov mpdGPata MPbe amd TV EEViTIA M Yo Vo, GTEIAOLY TNV OYOTN TOVG GTNV
ekhekTh TG Kopdag Toug' ™. »

« Nous avons a Olympos plusieurs catégories différentes d’airs, qui se chantent
(d’apres les regles connus du glénti et des divertissements) selon la circonstance.
Dans les moments de joie on chante des airs “joyeux” (souvent dans le mode dia-
tonique et enharmonique) alors que dans les thémes “tristes” de 1’exil ou des
hommes morts, on chante des airs “de deuil” (souvent dans le mode chromatique).
Lorsque le groupe de ceux qui participent au glénti quitte une maison pour aller
ailleurs, les chanteurs chantent alors des mantinddes sur I’un des quatre airs “de
départ” que nous avons et lorsqu’il y a une “promenade” (toujours la nuit) dans les
ruelles du village, alors (en passant devant la maison d’un ami, d’un parent ou
d’une bien-aimée) ils chantent des mantinades sur 1’“air de la nuit” pour envoyer
des salutations a I’ami qui a émigré ou a des parents, pour saluer celui qui est re-
venu récemment de I’étranger ou pour adresser son amour a I’¢lue de leur coeur. »

D’autre part, les textes poétiques improvisés lors de ces fétes sont chantés générale-

ment de manicre kathista, surtout lorsqu’il s’agit d’une féte qui se déroule dans un café et sans

1% Antonios N. Pavlidis, art. cité, p. 216-217.
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accompagnement de danse, mais ils peuvent s’accompagner de danse et étre ainsi chorefiika.
Ainsi, lors d’un glénti pour une féte patronale ou il y aura une partie dansée, les distiques
commencent a étre improvisé kathistd, puis a un moment donng, ils deviennent choreftika, a
partir du moment ou la danse commence. Il s’agit dans ce cas de la danse lente appelée kdto
choros (0 xkdT® Yopdg), c’est-a-dire « danse basse », ou encore sianos (0 clavdg), prononcia-

tion dialectale de I’adjectif sigands (oryovdq), lequel signifie simplement « lent »'%.

De maniére générale en Gréce, I’improvisation poétique chantée s’exécute sur des mé-
lodies de tempo lent. Cependant, il existe quelques exceptions et notamment, & Olympos. Il
n’est pas rare, en effet, que des chanteurs improvisent sur la musique de la danse rapide appe-
1ée pdno chords (o nave yopdc), autrement dit « danse haute »''°. Dans ce cas, il existe un air
spécifique qui sert a I’improvisation et le processus differe par rapport au schéma de I’impro-

visation sur tempo lent'"" (pour entendre I’air, il faut écouter la plage 074 du disque 1).

Fig. 035 : Air spécifique pour I’improvisation sur la danse rapide

Nittis Mélanie, mai 2019

L’improvisation poétique se pratique donc dans un contexte et un cadre trés précis,
mais qui peut revétir une grande variété de nuances. Les airs présents dans le répertoire sont la

base de cette improvisation, et ils présentent différentes caractéristiques.

1.3.2. Les airs

Il existerait 2 Olympos environ soixante-dix airs différents sur lesquels il est possible

d’improviser, mais seulement une quarantaine d’entre eux seraient utilisés aujourd’hui. Plu-

19 Pour les détails concernant I’exécution de cette danse, je renvoie au chapitre VI.
"% Pour les détails concernant I’exécution de cette danse, je renvoie au chapitre VI.
" Iy reviendrai par la suite dans le chapitre II.
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sieurs sources écrites mentionnent ce chiffre. Par exemple, I’ethnomusicologue Samuel
Baud-Bovy écrit a ce sujet :

« Ov Olvumiteg enuifovtol yio Tovg Y0povg Kot To. Tpayovdia tovg. Ot idiot
KOVKI00VTOL TOG £(0VV Tapandve and 60 ckomovg dtkovg toug' ', »

« Les Olympiotes sont réputés pour leurs danses et leurs chants. Eux-mémes se
vantent d’avoir plus de soixante airs spécifiques a leur village. »

Par ailleurs, plusieurs personnes, que j’ai interrogées a ce sujet, m’ont en effet confir-
mé ’existence d’un nombre d’airs aussi important. Parmi elles, le pope, papa-Giannis Diako-
georgiou'”®, m’a expliqué que ce nombre de soixante-dix était important et, en méme temps,
symbolique pour le village. En effet, il m’a précisé que, d’une part, le village d’Olympos a été
créé par soixante-dix familles, qui ont chacune un siége réservé a 1’église et, d’autre part, le
village comptait soixante-dix moulins a vent pour la production du bl¢, puisque chaque fa-
mille importante avait son moulin. Il a ajouté également qu’il y a eu soixante-dix morts dans
le séisme qui a détruit une partie du village en 1848 et enfin, il existe soixante-dix airs pour
I’improvisation poétique chantée. La mention de ce nombre soixante-dix apparait également
dans le livre de Georgios Chalkids qui écrit :

« Evtomwon pog mpoevel n emoavainymn tov apBuot 70: EBdounvia owoyéveleg
yAtooav and ™ Bpovkovvra, efdounqvta vopdrtol yticav tnv e€kkAncio Tov

Xmp1ov, efoopnvTo NTav 01 GKOTOUEVOL 0O TO GEIGHO, EfOOUNVTO KOl Ol GKOTOl
7oV TpOoyovdovoov'. »

« La répétition du nombre 70 nous fait impression : Soixante-dix familles ont été
sauvées a Vroukounta, soixante-dix personnes ont construit I’église du Village,
soixante-dix étaient le nombre des morts du séisme, soixante-dix est aussi le
nombre d’airs qui se chantaient. »

De ce fait, qu’il s’agisse d’une simple coincidence ou bien d’une légende, il est pos-

sible de retenir simplement I’idée d’une quantité importante de mélodies.

Il est également important de noter que lors d’une fé€te au cours de laquelle les hommes
improviseront leur distique poétique en chantant sur ces airs, il ne sera donner a entendre

qu’un certain nombre de ces airs, qui varie en fonction des musiciens, mais surtout des chan-

12 Samuel Baud-Bovy, Tpayotdio twv Awdekavijowv [Chansons du Dodécanése], t. 2, op. cit., p. 225.
3 Au cours d’une discussion que j’ai eue avec lui en avril 2014.
4 Georgios A. Chalkias, op. cit., p. 21.
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teurs présents, car ces derniers ne connaissent pas tous les airs existants et par ailleurs, chacun
a ses airs de prédilection. Dans un article, Stavros Stavriands précise ainsi :

« Xmv Képrabo vmpyav méve ard 70 v 100 dtapopetikol ckomoi, aAld Tdpa,

LE TOV KOpd, 6€ £voL YAEVTL v aKOVGTOOY TAvm omd déka etvar emrvyio''. »

« A Karpathos il y avait plus de 70 ou 100 airs différents, mais maintenant, avec
le temps, si au cours d’une féte on entend plus de dix airs différents c’est un suc-
ces. »

Il est vrai que, au cours des différents gléntia auxquels j’ai pu assister, le nombre d’airs
différents entendus n’est pas si €levé que cela, puisque plusieurs personnes improvisent sur le
méme air au cours de la soirée. De plus, apres I’enchainement avec un ou deux autres airs dif-
férents, il arrive que ’on revienne souvent a I’un des airs déja entendus au début. En re-
vanche, il m’est arrivé d’entendre, lors de gléntia a la période de Paques en 2015, des airs que
je n’avais jamais entendus auparavant, et qui étaient chantés par des personnes que je voyais

participer pour la premiere fois.

Par ailleurs, j’ai pu constater, dans plusieurs écrits locaux sur la musique ou a travers
différents entretiens avec des musiciens, que certains airs portent un nom spécifique alors que

d’autres n’ont pas d’appellation particuli¢re.

Lorsqu’il en porte un, le nom donné a un skopds peut avoir diverses origines. L’air
peut ainsi étre qualifié par le moment spécifique ou il est chanté généralement. Par exemple,
le skopos tou fevgou (o oxomdg Tov Eevyov), littéralement « air de celui qui part », sert essen-
tiellement a improviser lorsque une personne s’en va, notamment lorsqu’elle émigre. La cou-
tume veut que dans ce cas, on accompagne la personne jusqu’au port ou elle doit prendre le
bateau, et le long du chemin qu’il faut parcourir entre le village et le port, on improvise donc
sur cet air-1a. Mais il arrive qu’il soit également interprété pour évoquer, de manieére métapho-
rique, un autre départ, celui d’une personne qui est décédée et donc qui est partie pour 1’autre

monde, I’Hadés.

Sur cet air, par exemple, durant la féte de Paques en avril 2015, le jeune Manolis Zou-
loufos a improvisé un distique en hommage a Anténis Zografidis, ce grand joueur de tsampoti-

na qui venait de mourir deux mois plus tot (écoute disque 1 plage 125) :

!5 Stavros Stavrianos, art. cité, [En ligne].
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« Opopon Nrov n Ppadid *wdye otov Dunnion
Mo v apiepocape 6A0t 610 Zoypapion »

« La soirée a été belle ce soir chez Filippidis''®
Mais nous 1’avons tous dédiée a Zografidis »

Dans de trés nombreux cas, le skopos porte tout simplement le nom du tsakisma (to
todkiopa) qui est chanté avec le distique. Le tsdkisma, au pluriel tsakismata, est une sorte
d’interjection, dont la taille varie d’un seul mot souvent intraduisible, par exemple dchi (dy),
a une expression entiere, comme dyo mou matia dyo (6vo pov pdtio 6vo, « mes deux yeux »),
et qui accompagne I’improvisation du chanteur'"”. Il existe ainsi le skopds Kyra mou Panagid
(o okomdg Kvpd pov ITavayid, air « ma Sainte Vierge »), sur lequel le jeune Filippas Filippa-

kis a chanté ces vers en avril 2014, durant la féte de Paques (écoute disque 1 plage 066) :

« E Kvpd pov Iavayid

[Tévte popéc *mooyEtnkeg Twg Bevva Log KEPAGELS
E Kvpd pov [Hoavayud

Mo 10 umaAdKt @oiveTon Twg o pe’ va TeTAEeLg »

« Eh ma sainte Vierge

Cinq fois tu as promis que tu allais nous offrir a boire
Eh ma sainte Vierge

Mais il semble que tu me renvoies la balle »

Le skopos peut porter également le nom de la personne soit qui I’affectionnait tout par-
ticulierement et le préférait aux autres pour chanter, soit qui excellait dans ’interprétation de
cet air. On rencontre, par exemple, le skopos de Konstandarou (o oxomdG TOL
Kovotavtapov), le skopos de Nikolis (o oxomdc tov NukoAn), ou bien encore le skopds de Fi-

lippis (o oxomdg tov Pummnn), ainsi que me 1’a expliqué le musicien Giorgos Giorgakis.

L e skopos peut aussi avoir le nom du lieu géographique d’ou il est originaire : par
exemple othitikés skopos (0 obtikdg okondg), Iair d’Othos (village & quelques kilométres au
sud d’Olympos), ou bien ou encore des sentiments qu’il éveille (par exemple fo pdthos (to

ndBoc, la passion).

¢ Nom de celui qui tient le café.
17 Concernant le role de ces interjections dans I’improvisation poétique, je renvoie au chapitre suivant.
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Toutefois, j’ai pu remarquer que la plupart des airs employés a Olympos n’ont pas de
noms spécifiques méme s’ils sont trés nombreux. Le musicien Giorgos Giorgakis m’a expli-

qué pourquoi, selon lui :

« O AOYOG TOV OV YPNCIUOTOIOVUE TO OVOUATO €lval O TPOTOG OV YAEVTALLE.
Anradn, o Aplotig axovel kae popd pe mota vota Ba EEKIVIIGEL O TPOYOLSIOTG
KoL 100 KATeLOVLVETAL LOVGIKA TN GTIYUN TOL EEKIVAEL VAL TPOYOLOIETOL O OKOTTOG
yopic kopia Tpocvvvevonon ', »

« La raison pour laquelle nous n’utilisons pas de noms est due a la mani¢re dont
nous faisons la féte. C’est-a-dire que le joueur de /yra entend a chaque fois sur
quelle note le chanteur va commencer et ou 1’on se dirige musicalement au mo-
ment ou I’air commence a étre chanté sans aucune entente préalable. »

I1 ajoute par ailleurs que la pratique est différente dans le sud de I’ile :

« ZT0 KATO Yopud, [...] moArol mapayyEhvovy 6Tov Avpioth To oKomd mov B oV
va Tai&et Tpv Tporyovdricovv' . »

« Dans les villages du sud de I’1le, [...] beaucoup de personnes commandent au-
pres du joueur de lyra I’air sur lequel ils désirent chanter. »

Ainsi, a Olympos, le chanteur peut décider de se mettre a chanter sur un air différent
de celui que le musicien est en train de jouer, quelque soit la raison — il s’agit d’un air qu’il ne
connait pas, ou bien il ne se sent pas d’improviser sur cet air-la car ce n’est pas son air préféré
par exemple — sans que cela pose probléme, car le musicien le suit instantanément, des qu’il a
compris de quel air il s’agissait. Il y a donc une part d’imprévu et d’improvisation également
sur ’air qui va €tre chanté, d’autant que cela permet de varier musicalement les heures d’im-
provisation. Il n’est donc pas utile de nommer les airs puisque 1’on ne les joue pas a la de-

mande.

Chaque air est composé de différentes phrases mélodiques. Ces phrases mélodiques
présentes dans les skopoi sont appelées localement yvpicpata (gyrismata), autrement dit « ri-
tournelles » en langage musical, et ce mot employ¢ en grec provient du verbe gyrizo (yopilw)
qui signifie « tourner ». Ce nom vient du fait que chaque nouvelle phrase mélodique qui

constitue la mélodie apporte un changement ou une variation par rapport a la phrase mélo-

'8 Extrait de I’entretien avec Giorgos Giorgakis réalisé en novembre 2015.
9 Ibid..
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dique qui précéde, au moment ou elle est interprétée. Les airs sont en rythme binaire et ils
comportent généralement une a trois phrases mélodiques de quatre mesures a rythme 2/4'%
chacune, mais il existe malgré tout une grande liberté dans la composition formelle obtenue
lorsqu’un skopds est interprété. En effet, une phrase mélodique, qu’elle soit chantée ou jouée
instrumentalement, peut étre répétée autant de fois que cela est nécessaire, soit que I’instru-
mentiste attende que quelque chanteur prenne la parole, soit que le chanteur décide de répéter
une fois de plus ce qu’il vient de chanter. Les phrases mélodiques forment donc un cycle mu-

sical qui se réitere.

De facon générale, chaque air est constitué d’une a trois phrases mélodiques, mais les
plus courants restent les airs qui comportent deux phrases mélodiques. Ces deux phrases mé-
lodiques peuvent étre bien distinctes, comme par exemple dans ’air dyo mou matia dyo
(oxomdg dvo pov patia Gvo), ou encore 1’air to chaideméno mou (to YOideUEVO LoOL), ou I’on
constate la présence d’une phrase mélodique A de quatre mesures et d’une phrase mélodique

B, de quatre mesures également :

Fig. 036 : Phrases mélodiques dans 1’air dyo mou matia dyo

phrase A

phrase B

Nittis Mélanie, janvier 2016

Fig. 037 : Phrases mélodiques dans 1’air to chaideméno mou

phrase A

Nittis Mélanie, janvier 2016

Dans certains cas, les deux phrases mélodiques peuvent étre apparentées et fonc-

tionnent alors comme une variante 1’'une de 1’autre. C’est le cas par exemple de I’air suivant,

120 11 est d’usage de transcrire les mélodies — lorsque cela arrive — en rythme 2/4.
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qui n’a pas de nom spécifique, et qui est constitué d’une phrase mélodique A et d’une phrase

mélodique A’ :

Fig. 038 : Phrases mélodiques dans un air sans nom spécifique

phrase A

Nittis Mélanie, janvier 2016

Dans les airs composés de trois phrases mélodiques, celles-ci peuvent également pré-
senter des ressemblances, comme dans I’exemple suivant, ou les trois phrases mélodiques ont
essentiellement une fin similaire, méme si I’on peut considérer pour le début des phrases qu’il
s’agit de variantes autour des notes principales. Il faut noter que la premiére phrase mélodique
fonctionne seule et est répétée deux fois afin de conserver un caractére binaire, du fait de la
présence de trois phrases mélodiques. Les phrases 2 et 3, quant a elles, fonctionnent ensemble
et s’enchainent I’une a 1’autre, avec un silence (a la voix) caractéristique d’'une mesure entre

elles :

Fig. 039 : Phrases mélodiques dans un autre air sans nom spécifique
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Par ailleurs, il faut noter que 1’on rencontre trés souvent quelques mesures — en régle
générale, de une a deux mesures a 2/4 — qui servent de transition mélodique entre deux airs

différents, voire au milieu d’un méme skopos.

Ce principe de reprise indéfinie de plusieurs airs, que I’on enchaine pour former une
suite, et de transition mélodique, est entiérement li¢ au fait que la musique est jouée de fagcon

ininterrompue pendant des heures entiéres. Les instruments, présents pour étre au service de la
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voix du chanteur qu’ils accompagnent, ont pour rdle non seulement de suivre note a note ce
que chante chaque personne, mais également d’assurer le tapis sonore et continu sur lequel les

voix, qui sont alors I’instrument premier, vont se faire entendre.

En regle générale, chaque phrase mélodique est chantée et/ou jouée avec de nom-
breuses micro-variations a chaque itération, ce qui permet d’éviter notamment la monotonie.
Chaque instrumentiste ou chanteur apporte ainsi sa touche personnelle a I’exécution d’un
skopos a I’aide de petits motifs mélodiques de variation que 1’on appelle localement doxariés
(00&apiéc). Méme si le terme doxariés désigne plus généralement les coups d’archet de I’ins-
trumentiste, ici, en tant que « figures » solistiques improvisées, ces motifs sont présents tant
dans I’interprétation instrumentale que I’interprétation vocale des airs. En guise d’exemple, je
donne ici sous forme de présentation paradigmatique les différentes variations créées, soit vo-
calement soit instrumentalement, pour chacune des trois phrases mélodiques de cet air sans

nom spécifique, le second dont j’ai parlé plus haut :
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Fig. 040 : Variations relevées pour la premiere phrase mélodique
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Fig. 041 : Variations relevées pour la deuxieme phrase mélodique
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Fig. 042 : Variations relevées pour la troisiéme phrase mélodique
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Ces airs sont également sujets a des micro-variations en fonction de la personne qui
chante ou qui joue, puisque chacun aura ses propres variantes, mais aussi en fonction de la
disposition de cette méme personne, qui ne proposera pas forcément la méme version a
chaque fois. En effet, le chanteur ou I’instrumentiste n’interprétera pas un air de la méme fa-
con selon les sentiments qu’il ressent, sa disposition mentale ou bien encore la présence et la
participation d’amis plus ou moins proches. Cela est 1i¢ aussi au principe méme de la musique
traditionnelle qui se transmet oralement et qui repose sur la mémoire, ainsi que 1’explique

Giodrgos Giorgakis :

« XMV Topadoclokn M AdiK HOVLGIKN O KAOe opyavomaiytng ovamOQEvKToL
QPNVEL TO TPOCMOTIKO TOV GTiyUa, £T01 Elvan amd ™ eOoT eneldn Tailel péco amod
™ pvnun 1 yvoon tov. ‘Etotl, av akovw tov 1010 okomd morypévo amd 10
Aoplotdoes, o kdBe évag Ba mailel pe 1o dkd TOoV TPOTO, HE SAPOPETIKO VPOG.
Onwg o kabévag dvOpmmog £xel T HOVASIKOTNTA TOV GE OAEG TIG AALEG TAELPEG
mg Comg, to 1010 1oyder Ko pe 10 povokd Opyavo. Ilepattépw, o 1010g
opyavomaiytns pmopel vo moilel pe SapopeTkd VOOG avaAoyo e TN GTIYUN Kot
T O1KY] TOL COUATIKN 1] YLyIKN Kotdotaon. [ailovpe dtopopetikd avdioya pe to
poodo, ™ kapdwd, ta acOnupata, ™ Coviovid, T KOT®or, TO KAlpa, T
Oepuokpacia, Tn TopEo oG Kot TO KEPL TNG, TO OpYavo, KA. »

« Dans la musique traditionnelle ou populaire, chaque instrumentiste laisse inévi-
tablement sa marque personnelle, ¢’est naturel puisqu’il joue selon sa mémoire ou
sa connaissance. Ainsi, si j’entends le méme air joué par 10 joueurs de /yra, cha-
cun va jouer a sa maniere, avec un style différent. Tout comme chaque étre hu-
main a sa singularité dans tous les autres domaines de la vie, la méme chose est
valable avec I'instrument de musique. Ultérieurement, le méme instrumentiste
peut jouer avec un style différent selon le moment et sa propre disposition mentale
et corporelle. Nous jouons différemment en fonction de 1’esprit, du cceur, des sen-
timents, de 1’entrain, de la fatigue, du climat, de la température, de notre groupe
d’amis et de sa disposition, de I’instrument, etc. »

121" Extrait de I’entretien avec Giorgos Giorgakis réalisé en juin 2016.
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Chaque chanteur ou instrumentiste interpréte donc un air a sa manicre, qu’il est pos-
sible de reconnaitre, et Antonios Pavlidis ajoute méme que les instrumentistes cherchent a

imiter la voix du chanteur lorsqu’ils jouent :

«KébBe tpayovdlotig S0pUOpPOVEL TOLG OKOTOVG KATA TO KEQEL TOVL,
TpooTabdvTag va “otolicel” kdbe okomd MmO OpopeO Amd TOVG GAAOLG
YAEVTIOTAOES Y10 VO EVIVTTOCIACEL. AALMDGCTE 1] EKTEAECT] EVOC GKOTOV OO €Vl
TPOyoudloTy| elvan Eexmprot| Kot dev TanTileTal pe TV eKTEAEOT KOveVOS GAAOL,
OTt®G €lval LOVOOIKA KOt T OO TLAIKE OIOTLTTOUOTO Y10, KAOe dvOpmTo.

O opyavomaiytng O6tav epunvevEl, HPEITOL T @OV TOV TPOYoLOISTH 1 TAEKEL
Ol0QOPTIKEG QOVEG YOp® oamd TN PacIK] EOVNTIKY HEAMOIKT YPOUUN
TPOoTOODVTOG VO TNV TAOLTICEL Kol Vo TNV KOAA®TIGEL avAAoyo HE TIG
KOATEYVIKEG KOl OElOTEYVIKES TOL 1KOVOTNTEG Ol Omoiec Kubiepmdvovy TOV
0pYaVOTOiYTN & “YUPopnatiko” 1 Oxt'?. »

« Chaque chanteur arrange les airs selon sa disposition du moment, en essayant de
“décorer” chaque air plus joliment que les autres chanteurs pour faire impression.
Dr’ailleurs, I’exécution d’un air par un chanteur est distincte et elle n’est pas iden-
tique a celle d’un autre chanteur, comme sont uniques les empreintes digitales
de chaque homme.

L’instrumentiste, lorsqu’il interpréte les airs, imite la voix du chanteur ou déve-
loppe différentes voix sur la mélodie de base chantée, en essayant de I’enrichir et
de I’embellir selon ses possibilités techniques et artistiques, lesquelles établissent
ou non le “charisme” de I’instrumentiste. »

I1 se peut que I’instrumentiste imite la voix du chanteur en jouant, ou bien qu’il joue ce
que lui-méme chanterait, étant donné qu’il est extrémement rare de rencontrer un instrumen-
tiste qui ne soit pas chanteur. En revanche, j’ai pu constater qu’un chanteur qui était égale-
ment musicien, et en particulier joueur de tsampouna, avait tendance a chanter les airs avec
plus d’ornementations que les chanteurs qui ne jouent pas d’un instrument, un peu comme si
le fait de jouer d’un instrument, et d’avoir I’habitude de varier et d’orner les mélodies que I’on

joue, donnait une plus grande aisance dans I’ornementation du chant.

Les échelles utilisées dans les airs sont issues des modes de la musique religieuse by-

12 Celle-ci fonctionne avec huit modes, quatre modes principaux (o k0Op1og fxoc, o ky-

zantine
rios ichos, « mode principal »), souvent appelés modes authentes en frangais, et quatre modes

plagaux (o mAdylog oG, o plagios ichos, « mode plagal ») qui leur correspondent, lesquels se

122 Antonios N. Pavlidis, art. cité, p. 214-215.

123 Pour de plus amples détails concernant les modes byzantins, je renvoie a I’ouvrage de Dimitri Giannelos, La
musique byzantine. Le chant ecclésiastique grec, sa notation et sa pratique actuelle, Paris : L’Harmattan,
1996, ainsi qu’a celui de Zacharias Paschalides, Abrégé de théorie et de pratique de la musique byzantine
ecclésiastique, traduit du grec par Andréa Atlanti en 2004, et disponible en ligne a I'URL suivante:

http://graeca.mrezha.net/upload/MontrealPsaltiki’lGKM _ Paedagogical/Paschalides 07bis.pdf.
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répartissent en trois genres : diatonique (premier et quatrieme modes authentes et plagaux),
chromatique (deuxiéme mode authente et plagal) et enharmonique (troisieme mode authente
et plagal). Il faut ajouter que I’octave est divisée en 72 parties égales, appelées moria (ta
nopta, que I’on traduira ici par « unités ») qui servent a définir les différents intervalles. Les
échelles qui découlent de ces modes sont composées avec une série d’intervalles dont les prin-
cipaux — et ceux qui nous intéressent essentiellement — sont le ton majeur (12 unités, grand
ton de I’échelle naturelle), le ton mineur (10 unités, petit ton de I’échelle naturelle), le ton mi-
nime (8 unités, demi-ton de 1’échelle naturelle), le demi-ton (6 unités, proche du demi-ton de
I’échelle tempérée) et des tons augmentés (de 14, 16, 18 ou 20 unités). Les différentes
¢chelles de ces modes sont constituées sur la base de tétracordes, lesquels contiennent tou-
jours 30 unités, et de pentacordes, lesquels ont 42 unités, qui se succédent en ayant une note
commune, ou bien en étant séparés par un ton disjonctif. Il faut ajouter que la premiere et la
derniére note du tétracorde sont stables et que seules les notes situées a 1’intérieur de ce tétra-

corde peuvent étre altérées au cours de 1’exécution.

C’est donc également ce principe que 1’on retrouve dans les différents skopoi qui
servent pour I’improvisation musicale, a la différence que 1’échelle utilisée est souvent d’un
ambitus plus restreint que dans la musique religieuse, car il tient de facon générale dans une
sixte, laquelle correspond aux notes que les instruments sont capables de produire. Cela est
valable spécifiquement pour la cornemuse tsampouna, qui ne peut jouer que six notes du fait
de sa facture et, dans une moindre mesure, de la vicle lyra. Cette derniére, comme je 1’ai ex-
pliqué au début de ce chapitre, a connu quelques transformations minimes dans sa facture ins-
trumentale, ce qui permet a I’instrumentiste d’augmenter son ambitus de jeu de quelques

notes graves.

Plusieurs musiciens olympiotes, qui ont une connaissance plus ou moins approfondie
de la liturgie byzantine et de ses modes, affirment que les modes utilisés dans les skopoi sont
trés proches, voire identiques dans certains cas, des modes byzantins. Par exemple, lors d’une
discussion informelle que j’ai eu avec le pope papa-Giannis alors qu’il me faisait visiter
I’église pour m’expliquer son histoire, il m’a précisé que pour lui, les modes utilisés dans les
skopoi des mantinades étaient vraiment trés proches des modes byzantins avec lesquels il est

en contact permanent lors de la liturgie. Un autre Olympiote, Antonios Pavlidis, a une opinion
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similaire a celle du pope et, dans son article, il explique que la plupart des modes employés

correspondent a des modes byzantins :

« O1 eprocdTEPOL oKOomol TG OADUTOL Kol TOAAG TPayovdla TG omd amOYEWS
LOVGIKNG KOTATACCOVTIOL GTOV TPMTO Y0 TG PulovTiviig LOVGTIKNG, TOV OVIKEL
GTO JTOVIKO YEVOC Kol 0 0moiog oAl ovopaleto “Amplog” agov avTtdg NTOV O
LOVGIKOG TPOTOG EKOPAOTG TOV A®PLE®Y, TPAYLO TOL EMPERALOVEL TNV dMPIKN
Kotayoyn Tov katoikov e Olvumov. O dmplog TPOTOC HOVCIKNG EKQPOCTG
elvar MtOG, PHeYOAOTPETOG Kot OVOPOTPETNG KOt auTd SIKALOAOYEL TO YEYOVOS OTL
010 OAvumitiko TPAYOUdl GUUUETEXOLV UOVO AVOPEG KOl OTAVIOTATO YUVOIKEG
[...]" »

« La plupart des airs et de nombreuses chansons d’Olympos, d’un point de vue
musical, appartiennent au premier mode de la musique byzantine, qui fait partie
du genre diatonique et qui autrefois était appelé “dorien” puisqu’il était le mode
d’expression musical des Doriens, élément qui confirme 1’origine dorienne des ha-
bitants d’Olympos. Le mode d’expression musical dorien est sobre, majestueux et
viril et cela justifie le fait que dans le chant olympiote seulement les hommes par-
ticipent et trés rarement les femmes [...]. »
Dans cette citation, Antonios Pavlidis justifie méme le fait que les femmes ne parti-
cipent qu’exceptionnellement au chant lors des gléntia, en expliquant que le principal mode
employé correspond a ce mode ancien appelé dorien, lequel a un caractére viril qui ne

convient donc pas aux femmes.

Parmi les modes de la musique byzantine utilisés dans les airs servant de support a
I’improvisation poétique, on rencontre fréquemment le I et le IV® modes diatoniques, ainsi
que, dans une moindre mesure, le I1I° mode enharmonique, et plus rarement, le II* mode chro-
matique. De maniére plus précise, il est possible de dire que les airs joués et chantés a Olym-
pos utilisent certaines échelles qui existent pour ces différents modes. Ces échelles peuvent
utiliser les mémes notes et les mémes agencements de tétracordes et pentacordes, mais ce qui
importe pour chaque échelle, ce sont les notes importantes, et elles ne sont pas toujours iden-
tiques en fonction des modes. Parmi ces notes importantes figurent la note fondamentale (ou
tonique) qui correspond toujours a la note finale, mais pas nécessairement a la premiére note
de I’échelle ; les notes de repos provisoires — qui correspondraient aux différents types de ca-
dences de I’harmonie classique (parfaites, imparfaites ou demi-cadence, rompues, plagales) ;
et les sons dominants, autrement dit, les notes sur lesquelles s’appuie la mélodie — que I’on

pourrait voir comme les degrés importants de 1’échelle.

124 Antonios N. Pavlidis, art. cité, p. 213.
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Par exemple, plusieurs airs utilisent une des échelles possibles du I* mode authente
diatonique. C’est le cas de 1’air dyo mou matia dyo (cxomdg dvo pov pdrtio. dvo) qui utilise

I’¢échelle suivante, basée sur la succession de deux tétracordes séparés par un ton disjonctif :

Fig. 043 : Echelle du premier mode authente
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Nittis Mélanie, juin 2016

La note fondamentale et finale est le R¢, et les sons dominants sont les notes R¢, Fa,
Sol et La. Dans I'utilisation de cette échelle, il arrive fréquemment que la note Si soit abaissée
par attraction vers la note La et devienne donc Sib, lorsque ’on a des formules mélodiques
descendantes ou bien lorsque la mélodie monte jusqu’au Si et redescend ensuite, et c’est ce

qui se passe dans ce skopos :

Fig. 044 : Air dyo mou matia dyo dans le premier mode authente
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Nittis Mélanie, juin 2016

Par ailleurs, il faut préciser que lorsque la mélodie évolue dans le tétracorde aigu, ce
qui est le cas pour la premiere phrase mélodique de cet air, la note La devient généralement la
note fondamentale. Enfin, en ce qui concerne cet air en particulier, il se situe dans une échelle
grave, en dehors de I’ambitus canonique de la tsampouna, laquelle ne peut donc pas 1’inter-
préter, d’autant que par rapport a la plupart des airs qui ont pour fondamentale la note La, ce-

lui-ci a le R¢ pour fondamentale.

En revanche, certains airs utilisent une échelle dérivée de ce premier mode authente,
celle du mode appelé tetraphonos, car il évolue essentiellement dans le tétracorde aigu de ce
premier mode authente, a savoir La-Si-Do-Ré. Sa note fondamentale et finale est le La, et la
mélodie qui se chante dans cette échelle ne descend pas plus bas que le Sol qui précede le La.
Par exemple, dans I’air dont j’ai présenté plus haut les différentes variantes mélodiques (voir

p. 124-125), I’échelle employée est la suivante :
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Fig. 045 : Echelle du premier mode tetrdphonos
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La note fondamentale et finale est donc le La, tandis que les sons dominants sont les

notes La, Sol, Do et Ré :

Fig. 046 : Air sans nom spécifique dans le premier mode tetraphonos

Nittis Mélanie, juin 2016

D’autres airs utilisent le mode varys diatonique, un mode dérivé du III° mode authente

enharmonique et qui utilise une échelle issue du IV® mode diatonique :

Fig. 047 : Echelle du mode varys diatonique
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Nittis Mélanie, juin 2016

Cette échelle se caractérise par son développement vers le grave, d’ou son nom de
varys, et elle se compose de la superposition d’un tétracorde et d’un pentacorde. Dans les
exemples d’air que j’ai relevés et qui utilisent ce mode, j’ai pu constater que les phrases mélo-
diques se développaient dans le haut du mode, avec le déplacement dans I’aigu du tétracorde
grave. L’échelle utilisée est donc plus restreinte, méme avec 1’ajout de notes dans 1’aigu, car

I’air n’utilise pas toutes les notes du pentacorde :

Fig. 048 : Echelle du mode varys diatonique utilisée & Olympos
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Nittis Mélanie, juin 2016
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Les airs qui utilisent cette échelle particuliere ont comme note fondamentale et finale
le Si, et comme sons dominants les notes Si, Ré et Sol. 11 arrive souvent que la note La soit at-
tirée par la note Si et qu’elle se retrouve alors diésée. Voici, par exemple, les phrases mélo-

diques qui composent deux airs différents et qui utilisent cette échelle modale :

Fig. 049 : Premier air sans nom spécifique dans le mode varys diatonique
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Nittis Mélanie, juin 2016

Fig. 050 : Second air sans nom spécifique dans le mode varys diatonique

Nittis Mélanie, juin 2016

Par ailleurs, il faut noter ici que les airs joués sur une des échelles du Ile mode chroma-
tique ne sont pas interprétables par la tsampouna, car celle-ci ne peut pas jouer le ton augmen-
té qui est caractéristique de ce mode. En effet, la tsampouna ne peut jouer que les notes natu-
relles suivantes Sol-La-Si (entre un Si et un Sib de 1’échelle tempérée)-Do-Ré-Mi, alors que
’échelle de ce mode, employée a Olympos, est I’'une de celles du Ile mode plagal qui est
Sol-La-Sib-Do#-Ré-Mi, avec le tétracorde de base La-Ré et I’intervalle de ton augmenté
Sib-Do#, qui correspond dans la musique byzantine a 20 divisions, sachant que I’intervalle
Do#-Ré correspond a 4 divisions et qu’il est plus petit que I’intervalle La-Sib, qui est de 6 di-

visions :

Fig. 051 : Echelle du deuxiéme mode chromatique

Nittis Mélanie, juin 2016
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Un des airs joués dans ce mode-1a est, par exemple, 1’air to chaideméno mou, qui se
développe sur une échelle un peu moins étendue, puisqu’elle reste dans I’ambitus de sixte,

méme si la tsampouna ne joue pas ces airs-1a :

Fig. 052 : Echelle du deuxiéme mode chromatique employée & Olympos
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Nittis Mélanie, juin 2016

Dans I’échelle de ce mode, la note fondamentale (ou tonique) et la note finale sont
identiques, a savoir la note Ré, tandis que la note La fonctionne comme un repos provisoire et

les sons dominants sont La, Ré et Sol :

Fig. 053 : Air to chaideméno mou dans le deuxieme mode chromatique

Nittis Mélanie, juin 2016

Tous ces airs servent donc de manicre spécifique pour I’improvisation poétique chan-
tée de distiques que ’on appelle a Olympos mantinddes (o1 pavivadeg) au pluriel et mantind-

da (m pavtvade) au singulier.

Cette improvisation occupe par ailleurs une trés grande place proportionnellement a
I’exécution des chants a texte non improvis€. En effet, au cours d’un glénti ou les hommes
chantent en s’accompagnant instrumentalement, il y aura quelques chants a texte non improvi-
sé qui seront exécutés, parmi le grand nombre qui constitue le répertoire d’Olympos, essen-
tiellement au début et a la fin de la féte, alors que I’improvisation poétique occupera la part la
plus importante de la féte, tant en quantité de mantinddes improvisées qu’en durée. Et malgré
le peu de présence des chants a textes non improvisés, ces derniers ont été préservés dans la
tradition orale du village, car ils jouent aussi un réle important au sein du glénti. Mano6lis Ma-

kris évoque la répartition des chants au cours du glénti en ces termes :
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« H Olvpumog diéEwaoe (tovddyiotov péypt kot mpv and Alyec dekaetieg) 1o péyo
TAN00G TOV TPAYOLOIDV TNG, TOPE TO YEYOVOS OTL TO WUN ETOVUUO UEPOC TNG
TaPd0c1okNG O106KESAOTG (TO TPAYOVdL TNG TAPANG, O GUPHATIKOS, O YOVOTIGTOG
KAT.) dev amoterel ovte t0 2%, Ba éleya, TOV GLVOAOL TV dc®V mailoviot ard
TO, LOVGIKA Opyava Kot Tparyovdiovvtat 1 xopevovtar'>. »

« Olympos a sauvegardé (au moins jusqu’a il y a quelques années) la majeure par-
tie de ses chants, malgré le fait que la partie du divertissement traditionnel consa-
crée aux chants (le chant de table, le syrmatikos, le gonatistos, etc.) ne constitue
méme pas 2%, je dirais, de ’ensemble des chants qui sont joués par les instru-
ments de musique et qui sont chantés ou dansés. »
A travers 1’explication que nous fournit Manolis Makris dans cette citation, il est pos-
sible également d’éclairer une remarque que I’ethnomusicologue Samuel Baud-Bovy faisait
dans les années 1930. Ce dernier écrivait ainsi, a propos des chansons longues et des bal-

lades :
« Leur place est prise par le distique rim¢, improvisé, qui est dans ces iles le seul
genre poétique réellement vivant, ¢’est-a-dire productif'*. »
En réalité, dans ces régions-1a, la chanson longue n’a pas disparu et elle n’est pas rem-
placée totalement par le distique improvisé. Elle continue d’étre transmise et chantée lors des

fétes ; simplement, elle représente une moindre part dans la durée de la féte ou I’impression

qui reste, a la fin, est que le distique est omniprésent.

Cette improvisation des mantinddes est tout un art dont il faut connaitre les principes et

les caractéristiques afin de le pratiquer, mais aussi de le comprendre.

125 Manolis Makris, op. cit., p. 56.
126 Samuel Baud-Bovy, La chanson populaire grecque du Dodécanése, t. 1, « Les textes », Paris : Les Belles
Lettres, 1936, p. 19.
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