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AVANT-PROPOS.

Ce petit livre. écrit pour dégager une promesse un peu
imprudente, n'a pas la prétention de condenser en deux
cents pages tout ce que ['on sait ou croit savoir de la
musique des Anciens. Mon but a été plus modeste : tracer
les linéaments du sujet, en marquer les divisions, poser
quelques principes incontestés, indiquer enfin les questions
essentielles qui restent & résoudre et dont quelques-unes
peut-étre ne seront jamais résolues.

[! peut sembler étrange qu'vn autenr gui o passé plus
J: guarante zns de se vie 4 éudier lo inétrigue ot la
musique grecques ose avouer qu'il ne sait pas au prste
ce que c'est qu'un mode grec, & 'exception de la Pt
et qu'il ne sait pas scander, ce qui s'appelle scander. une
ode de Pindare ou de Bacchylide. Mais. en pareil cas,
mieux vaut avouer son ignorance que de la masquer sous
de belles phrases ou des conjectures hasardeuses. Tét ou
tard, sous ['effort de la critique, ['édifice fragile s'écioule,
et I'étudiant dégoiité se détourne de recherches qu'il croit
désormais voudes a la stérilité : un des plus grands incon-
vénients du dogmatisme intempestif, c'est d'engendrer le
scepticisme. J'ai mieux aimé montrer qu'il y avait la
des portes encore fermées ; de plus habiles ou de plus heu-
reux sauront un jour en faire jouer la serrure.

" En somme, on trouvera dans ce volume fort peu de
théorie et principalement des faits. Ces faits, je les ai
puisés naturellement & trois sources: 1° le recueil des
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poéles lyriques grees ; 2° le Corpus des métriciens el des
musicologues ; 3" les débris qui subsistent de la mélopée
antique. La premitre de ces sources est facilement ouverte
& tous. La seconde est un peu moins accessible, quoiqu'il
existe des traductions frangaises de plusieurs traités musi-
cologiques de I'antiquité. La nature de cet ouvrage ne m'a
pas permis de donner toujours des références précises ; mais
jespére qu'on me croira sur parole quand je dis : « Aris-
toxene nous apprend ceci ou celu », sans ajouter dans quel
paragraphe, a quelle page de quelle édition.

Quant aux restes de la mélopée grecque, dont le nombre
s'est accru si heureusemen! par les découvertes épigra-
phiques et papyrologiques de ces derniéres années, c'est
en vain qu'on en chercherait a cette heure, soit en France,
soit a ['étranger, un recueil complet, exact et d'une consul-
tation commode. J'ai donc cru devoir donner en appendice
une édition ou toul au moins une lranscription intégrale
de ces précieux fragments, auxquels je me référe si souvent
tout le long de mon exposé. Je remercie mon éditeur
de la libéralité avec laguelle il a autorisé cetle publica-
tion. Quelle que soit la valeur du reste de 'ouvrage, ce
chapitre tout au moins donnera ¢ mon petit livre un in-
térét incontestable.

1l s’adresse surtout & deux classes de lecteurs : les musi-
ciens qui savent un peu de grec, et les hellénistes qui savent
un peu de musique. Ces deux catégories ne sont pas bien
nombreuses ; il est & souhaiter qu'elles le deviennent davan-
tage. Mon ambition sera réalisée si j'ai facilité a I'une
comme & l'autre l'accés d'un sujet intéressant, qui ne
peut laisser indifférent aucun ami de I'Art ou de I'An-
tiquité classique.

24 janvier 1923. THEODORE REINACH.



CHAPITRE PREMIER

MELODIE ET HARMONIE

NOTIONS FONDAMENTALES

Toui langage musical emploie en principe des sons
ayant entre eux une certamne parenté-. La parenté la
plus étroite s'appelle consonance?, c'est elle qui four-
nit les piliers de l'édifice mélodique.

Les Grecs n'ont jamais admis que trois intervalles®
consonants élémentaires :

Voctave!, qu'ils rangent parfois dans une catégorie
a part sous le nom d'antiphosic, parce qu'elle se con-

- fond presque avec l'unisson®;

la quinte juste®

la quarte juste’, renversement, ou complément a
'octave, de la quinte juste.

Les tierces et les sixtes majeures étaient considérées

! La parenté des sons, d'aprés les Grecs, est saisie directement par
I'oreille et cnsuite confirmée pnr muure des lmmuﬂ de ..ordl's H

umnu :h ne la fondent ur le pnnc‘u)r: des h dont ils t
moins _sous la forme des résonances.

(Aristot. Prob. XIX, 24, 42 Auth. Pdl. X1, 352 Ad):u!— ap- Perph. 270 ;

b1t fw,vr:. anciennement ' dfoiav.
&M1& Tecoapwy, snciennement cubdzpi.

Theo, p. 80 ; Bacchius senex ap. Anon. p-
2 av wmvm
3
¢ ha msuv d'olr le_francais dispason
> A abth dpa xal &An (Aristote, Prob. XIX, 17).
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comme les plus douces des dissonances!, mais n’ont
jamais obtenu droit de cité parmi les consonances
véritables. Il y a ]a un phénoméne physiologique ou
esthétique qu'il faut se contenter d'enregistrer. On
a cherché a I'expliquer en alléguant que la tierce des
Grecs est sensibiement plus grande que la tierce majeure
naturelle : dans le mode d’accord ordinaire, le rapport
entre les vitesses vibratoires des sons qui la composent
est, en effet, de 81/64 au lieu de 80/64. Mais cette expli-
cation se heurte au fait que dans plusieurs variétés
d’ajustement de la lyre, comme nous le verrons plus
loin, on trouve parfaitement connue et usitée la tierce
naturelle.

De méme que la somme de la quarte et de la quinte
est l'octave, leur différence donne la seconde majeure
ou fon®: c'est l'intervalle dissonant le plus usuel ; il
représente, en quelque sorte, le « degré » mélodique par
excellence, l'unité de mesure de tous les autres.

En retranchant successivement deux « tons» d’une
quarte juste, ‘on obtient l'intervalle improprement
dénommé « demi-ton »®, C'est le plus petit des inter-
valles qui puissent se réaliser par une chaine de quintes
et d’octaves®, procédé employé pour accorder les ins-
truments de musique chez les anciens comme chez
nous.

De petits intervalles, inférieurs au demi-ton, n'en
ont pas moins joué, comme on le verra, un grand réle
dans la musique théorique et pratique des Grecs, quel-

L

que étrangers qu'ils paraissent i notre sensibilité,

‘ auﬂmvm

5v0S, anciennement :ﬂny&emv nythane)
Aurr vu:w. anciennement: dicans.

4 61dt supguvias.
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TETRACORDES ET SYSTEMES,

L'édifice mélodique des modernes a pour cadre
essentiel l'octave ; chez les Grecs le cadre mélodique
élémentaire est plutét la quarte, le plus petit intervalle
consonant, on I'a vu, admis par leur oreille.

Considérons deux sons limitant un intervalle de
quarte juste, par exemple Mi-La. D'aprés la théorie
des Grecs, la voix humaine, allant de I'un & l'autre de’
ces sons, ne peut intercaler sans effort que deux sons
intermédiaires : 1'ensemble des quatre notes, ainsi
séparées par trois degrés, forme un tétracorde'. Le
tétracorde est 1'élément primaire, la cellule constitu-
tive de toutes les gammes grecques : celles-ci se com-
posent toujours d'une série de tétracordes le plus sou-
vent identiques, en tout cas similaires, tant6t enchai-
nés directement par une note commune?, tantét sépa-
rés par un ton disjonctif®.

Les deux sons extrémes de chaque tétracorde, qui
sonnent invariablement !'intervalle d'une quarte juste,
sont dits sons fixes*; quant aux deux sons intermédiaires,
leur intonation différe suivant le « genre » et la « nuance »
d'accord, et ils peuvent méme n'avoir aucune parenté
définissable avec les sons fixes ; ils sont dits sons mobiles®.
Dans toutes les gammes d’origine vraiment hellénique,
le plus petit intervalle du tétracorde, intervalle qui
n'excéde jamais |'étendue d'un demi-ton, est toujours
placé au grave ; l'intervalle intermédiaire est généra-

! rerpdyopdov. .

i avvayn, d'ot ouvnppcvat. les notes conjointes.
3 dndleokis. doh dieleoypivar

¢ ¢86yyor Eordres.
& gldyyor sivoopevor.
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lement plus petit que l'intervalle situé le plus a I'aigu.
Le mouvement mélodique « naturel», comme disent
les Grecs,! s’opére de |'aigu au grave, et I'avant-derniére
note, qui s'appuie en quelque sorte sur la plus grave,
joue un réle analogue & celui de la sensible dans nos
octaves modernes, mais en sens inverse. lel est le
type du «tétracorde hellénique ».

Ua groupement de tétracordes, au moins au nombre
de deux, constitue une échelle, ou, comme disaient
les Grecs, un sysiéme®. '

Le parcours des mélodies populaires resta, en prin-
cipe, confiné dans les limites d'une octave ; I'instru-
ment & cordes national, ia lyre primitive, ne comptait
lui-méme que sept cordes, c'est-a-dire sept notes.
Mais il y eut, dés l'origine, plusieurs maniéres de cons-
tituer 1'échelle normale de la lyre, méme abstraction
faite de I'intonation variable des « sons mobiles ». Dans
les pays éoliens, on soudait 1'un a 'autre deux tétra-
cordes de type hellénique (c’est-a-dire avec le demi-
ton au grave), conjoints par une note commune, ce
qui donnait, pour une lyre i sept cordes, I'échelle sui-
vante oi1 j'ai marqué les noms usuels des cordes ; j'at-
tribue provisoirement aux sons mobiles (exprimés par
des noires) l'intonation qu'ils avaient dans le genre
d'accord le plus vulgaire, le diatonique .

! Aristote, Prob, XIX, 33.
¥ guornux
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Au contraire, dans les pays doriens, on séparait les
deux tétracordes helléniques par un ton disjonctif. La
lyre n'ayant que sept cordes, il fallait alors supprimer
une note soit dans le tétracorde supérieur, ainsi

ou encore

soit dans le tétracorde inférieur, ainsi

Ty R

é‘ ;z_.p_:_ O Nl :'T'"E.\J

~

Toutes ces variétés paraissent avoir ¢été essayées'.

Le procédé d’accord éolien avait I'inconvénient de
ne pas fournir la consonance d’octave ; le procédé dorien
celui d’employer des tétracordes défectifs. Clest ce
qui obligea d'ajouter une huitiéme corde a la lyre®.
L'octocorde dorien, ainsi complété i deux tétracordes
helléniques séparés par un ton disjonctif, finit par pré-

I La gamme (b) est celle qu'Aristote (Prob. XIX, 32) parait attribuer a
Terpandre, et Nicomaque (p. 17 Meibom) a Philolsos: la gamme (c), sans
lichanos, est celle de la partie diatonique du [°F hymne delphiyue Ona
supposé des gammes ‘encore plus rudimentaires, ot les deux tétracordes
Mmgikw{h'uL'd de :h.u‘m:‘ de disjoint). J'en parleiai &
propor de la gen u gen e en nique-. . . .

3 Dans le mode d'accord éalien (tétracordes conjoints) cette note est Ihyper=
hypate (R¢ grave), octave grave de Is note Ré miti - :
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valoir dans la théorie comme dans la pratique ; il cons-
titue la partie centrale et essentielle de tous les « sys-
témes » ou claviers plus étendus que 'octave, en méme
temps que le cadre de toutes les spéculations acous-
tiques.'

Dans cette échelle fondamentale, on le voit, chacun
des deux tétracordes regoit un nom distinctif ; de méme,
chacune des quatre notes ou cordes de la lyre qui le
composent. Ces noms, il va sans dire, n’expriment
pas des hauteurs de sons absolues, le systéme tout entier
pouvant &tre transposé a une hauteur quelconque. Ils
traduisent simplement la place et la fonction ou, comme
disaient les Grecs, la « valence »* de chaque note dans
le tétracorde auquel elle appartient. C'est de la méme
facon que dans le solfége moderne on emploie les ter-
mes : fondamentale, médiante, sous-dominante, domi-
nante, etc..? Les quatre sons fixes de 1'octocorde pri-
mitif (par exemple Mi?, Si, La, Mi!), qui fournissent

! Noms grecs ,des huit notes : vljfn (:'m'un}. AupAviT, TPITH, TApE-
Heénn, kixam;_ (bmeppean), ampuTaTn, DIgTH. Disjointes : .BIE(IJ!?PEV'U.I.
Moyennes : peaxi. Comme le prouvent les noms Dmeppéon et bmartn
(pour imenTaTn) les anciens considéraient les sons graves comme “au-dessus”
des sons aigus. Plus tard, comme on le voit par les dénominations des
15 échelles de transposition et déji méme par le nom du tétracorde des
imepBolaixi, ils adoptérent la métaphore inverse, analogue & la nétre.

2 divapug. :
% A noter que les sons mobiles ne correspondent méme pas a des hauteurs

relatives invarisbles, puisque leur i ion differe sur le genre <t la
nivance d'uccord.
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les intervalles : octave, quinte, quarte et ton, et entre
lesquels les Pythagoriciens devaient découvrir des
relations numériques remarquables, constituent ce
qu'Aristote appelle le «corps de I’harmonie», c'est-
a-dire la charpente de I'édifice mélodique.

Plus tard, par des additions successives, le nombre
de cordes de la lyre ou, ce qui revient au méme, le
nombre de notes de 1'échelle type, fut porté graduel-
lement de huit & quinze. On ajouta d'abord le tétra-
corde des Hypates® au grave de celui des Moyennes et
conjoint avec lui ; puis, encore un ton au dessous, la
note appelée «surajoutée» (proslambanoméne)?, qui
fournit I'octave grave de la mése. D'autre part, a |'aigu
du tétracorde des Disjointes, et conjoint avec lui, on
créa le tétracorde des «suraigués» ou hyperbolées®,
dont le son le plus aigu sonne l'octave aigué de la
mése. Celle~ci se trouvaainsi placée au centre mathé-
matique de I'échelle agrandie et mérita mieux son nom
de son du milieu que dans l'octocorde primitif.

Ajoutons que, pour faciliter les modulations passa-
géres A la quarte aigué, on prit I'habitude de considérer,
comme faisant partie intégrante du « systéme parfait »
de la nouvelle lyre dorienne, I'ancien tétracorde con-
joint de 'heptacorde éolien, caractérisé dans le genre

t. :'m&tﬂl. Le « ay:tdfm p.rhl{t » d'A:Iiamh\c. t¥pe de ses é;J:;Ilea de trans-
position, ne compre outre l'octocorde primitif, que ce tétracorde ;
hendécacorde.

T spovianavaneves Gous-enendu : 9969Y05, on)
fp it sous-ent : 05, son)- .

3 im:pﬁolmal I..au notes constituant les deux nouveaux tétracordes
répétant dans le méme ordre les noms de celles du tétracorde qui les
précide, on doit, pour éviter luqui\mqne sjouter au nom de la note celui
du tétracorde dont elle fait plrhe : ainsi on dirn ;: parhypate des hypates,

des yennes, p des hyperbolées. De méme, lorsque le
& le des intes fut ¢ au systéme, on disti la trité des
conjointes de la trité des cln]umtua ete.
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diatonique par le Si bémol. Il y avait ainsi, a partn
de la mése, une bifurcation vers l'aigu. De Ia naquit
sans doute ’habitude de considérer, comme chez nous,
les gammes dans 1'ordre ascendant et non plus comme
autrefois de I'aigu au grave!.

En définitive, le « grand systéme parfait »* fut com-
posé de dix-huit notes embrassant deux octaves, dont
voici les noms et (dans le genre d’'accord diatonique)
les hauteurs relatives :2

conjfornles

b .

'?_f'—‘ e ——— e N

2 T Pin 5 = > a T 4
CRTAFT SR} fpE Rl
SRR RN R L
i xun?:-." r‘?.? vienngd lbipnlonfea T riatze

LES TROIS GENRES MELODIQUES

On a vu que seuls les sons « fixes », c'est-a-dire ceux
qui him'tent les tétracordes, ont une hauteur absolu-
ment déterminée et immuable. L'intonation variable
donnée aux sons intermédiaires, ou mobiles, caractérise

L D'aprés Ptolémée, Harm. lll, 10, les chanteurs, en s'exercant i faire des
gammes, remontaient d'abord du grave i l'aigu pour redescendre ensuite.
* anornpx Téhciov auctxfiodov (en réalité la présence du Si bémol le
rend au contraire modulnnt}.
' A noter que les « conjointes » se disent ﬂr-vnullwm. quela lichanos des
hypates (Ré grave) se dit lquefois DCONARTN 00 narod (c'est a
dire quinte grave de la Mése).
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trois genres' de progr.asion mélodique : le diafonique,
le chromatique et 1'enliarnionique’.

Done le genre diatonique, la wuite dey intervalles
du tétracorde helléniguy, de l'aigu au grave est celle-
it «ton, ton, demi-ton -, par exemple :

é\c_ *

g

Dans le genre chromatique, la succession est la sui-
vante : - tierce mineure. denii-ton, demi-ton +¥,

Enfin dans le genre enharmonique : « lierce majeure
(diton), quart de ton, quart de ton !

R D

Les genres chromatique et enharmonique présen-
tent une particularité en commun : l'intervalle supérieur
(placé a I'ai gl.?) est & lui seul plus grand que la somme des
deux auires. Ces derniers forment un groupe dit « res-
serré» (pycnon)?, et les deux intervalles qui le compo-

1 yiveg,

2 Liﬂwnv. yrllaTixoy (xpopx), tvapiivior (Zppovig).,

? Jemploie le mot demi-ton dans un seus large, disignant teut inter-
valle inter médinire entre le quart de wn et le demi-ton majeur. La valeur
exocte du demi-ton chromatigne varic d'aprés les nuances d'aceord dont il
sera question plus loin.

4 Lo signe 4 (demi ditze) plucé i gauche d'une nate ésignera par
ronvention une tion d'un quarl de ren.

foAnvy,
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sent portent le nom générique de « diésis»!, quelle qu’en
soit |'étendue précise.

Le genre diatonique, le seul qui subsiste réellement
dans la musique actuelle, est le plus ancien et le plus
naturel de tous. Son origine se perd dans le passé le
plus reculé ; ses caractéres, daprés les esthéticiens
grecs, sont la fermeté, le calme et la simplicité. Il n'a
jamais cessé d'étre en usage ; toutefois 4 |'apogée de
I'époque classique, au v* siécle, la musique profession-
nelle, en particulier la musique de théatre, 1'avait pres-
que délaissé pour l'enharmonique ; le diatonique était
considéré alors comme un genre inférieur. propre aux
peuples incultes et mal dégrossis. C'est 1'époque ol le
sophiste Hippias, dans une conférence dont un frag-
ment nous a été conservé®, s'exprime ainsi : « Qui ne
sait que les Etoliens, les Dolopes et tous les habitants
des Thermopyles, lesquels font usage d’une musique
diatonique, sont autrement courageux que les tragé-
diens qui sont toujours habitués i chanter le genre
enharmonique ? »

Le genre enharmonique est d'origine aulétique. Sa
genése parait devoir étre cherchée dans une phase primi-
tive de la musique de chalumeau ot les deux tétracordes
qui composaient |'octocorde dorien, tous les deux dé-
fectifs d'une note®. se présentaient sous I'aspect suivant :

e S

= =
L 177 TE

* Hibeh papyri, N" 13.

* rpiyopdea pein. Plutarque, De mus, 171 W. R. Nous apprenons méme
(§ 175) que le chalumeau affecté & la partie de chant (WEA03) omettait
la néte (Mi 2) ce qui se comprend trés bien si I'sulite ne disposait que
de 4 trous, plus le bourdon (hypate).
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Do worame: Llusi constitudes < entendaient encore
a I'époque d’Aristoxéne (vers 300 av. J.-C.) dans de
vieux airs de libation, dits spondiague., dont on vantait
la gravité majestueuse et qu'on attribuait au légen-
daire Olympos. C'est cette progression ou « harmo-
nie» rudimentaire qui représente |'enharmonigue
primitif.

Plus tard, probablement sous l'influence des psal-
modies orientales, o1, de nos jours encore, s'observent
des glissades de la voix par petits intervalles difficiles
a définir, le demi-ton placé au grave de chacun des
tétracordes fut subdivisé en deux intervalles sensible-
ment égaux, obtenus par titonnement au moyen de
I'obturation partielle d'un trou de I'aulos. Cette subdi-
vision se produisit d’abord dans les mélodies d’origine
asiatique (modes phrygien et lydien) ; ensuite, on I'ap-
pliqua & la gamme dorienne elle-méme et cela par
étapes successives ;: on subdivisa d'abord le demi-ton
du tétracorde inférieur (tétracorde des moyennes), le
tétracorde supérieur (tétracorde des disjointes) con-
servant encore l'aspect du tricorde primitif ; puis ce
dernier fut subdivisé & son tour.

A 1'époque classique (ve siécle) il n'est pas douteux
que le fractionnement du demi-ton ait été de régle
dans les deux tétracordes et cela aussi bien dans la
musique vocale que dans la musique instrumentale,
dans la musique de lyre que dans la musique d’aulos,
Nous en avons un exemple & peu prés certain' dans

! Certains critiques ont interprété ce Engment dans le genre chromatique

{dunl la notati t ne se di pas de celle de l'enharmonique).
nwl uvm “(Plut. dc Mus, 187) que le genre chromatique était resté
banni de trll"dl! malgré la tentative d'Aguthon (Quaest. conv. 1l 1),

Si Euripide avait suivi I'exemple de son jeune rival, on le saurait.
2
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le fragment d'un cheur de 1'Oreste d’Euripide (408

av. J.-C) conservé par un papyrus de la collection
de Parchiduc Rénier :

-4
-

Tis akd-ree Bo- A

Le genre enharmonique intégral, malgré sa bizar-
rerie, jouit d'une grande vogue au ve siécle. Il concentra
toute |'attention des écoles d’harmoniciens ; il est & la
base du systéme de la notation ; il contamina les deux
autres genres, qui lui empruntérent souvent son der-
nier intervalle au grave. En revanche, au 1ve siécle,
il tombe dans un discrédit aussi rapide que profond.
A I'époque d’'Aristoxéne, vers 300, certains amateurs
«yomissaient la bile» dés qu'ils entendaient un air
enharmonique. De bons esprits contestatent méme
son droit & I'existence, parce que ses petits intervalles,
ne pouvant étre obtenus par des enchainements de
consonances, n'étaient pas susceptibles d"une intonation
assurée : remarque exacte, mais qui, on le verra, aurait
di faire exclure également plusieurs des « nuances
d’accord » usitées couramment dans les deux autres
genres. Banni désormais de la pratique musicale, I'en-
harmonique n’en continua pas moins 4 trainer pendant
des siécles, dans I'enseignement et dans la théorie, une
existence factice qui a souvent fait illusion aux moder-
nes sur son importance réelle. :

Les esthéticiens lui attribuent toutes sortes de carac-
téres plus ou moins imaginaires!, dont le seul & retenir

! Par exemple de raffermir l'ime, alors que le chromatique l'amollit
(Plut. Non posse suoviter, c, 13.)
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c'est qu'il constitue, de tous les genres, le plus artifi-
ciel, le plus raffiné et le plus difficile & exécuter.

L'autre genre & pycnon, le chromatique, tire son ori-
gine non plus de l'aulétique, mais de la pratique des
instruments i cordes. Il apparait dans la citharodie dés
le v1® siécle, avec un certain Lysandre de Sicyone. Au
- V@ siécle, la lyrique chorale le repousse et, malgré la
tentative d'Agathon, il ne peut s’acclimater dans la
tragédie. Mais le dithyrambe et le nomos citharodique
(solo de concert) I'accueillent avec faveur. Au 1v¢ siécle,
quoique frappé encore d’anathéme par certains musi-
ciens conservateurs, il supplante I'enharmonique désuet.

Toutefois le chromatique s'employait rarement a
Iétat isolé : il servait, comme son nom l'indigue, &
colorer, & varier la trame un peu monotone de la mélo-
pée diatonique. Quand le chromatique s'emploie ainsi
en mélange avec le diatonique, il occupe, en principe,
le tétracorde supérieur de I'octave modale, par exemple
dans les tropica de Ptolémée’ et dans la seconde reprise
du premier hymne delphique®.

Le chromatique grec, procédant par petits inter-
valles conjoints, n'est pas angoissant et pathétique
comme le chromatique moderne, mais plutét douce-

! Harm. 11, 15. ’
? Cependant, vers Ia fin de cette méme reprisc (28° phrase: Myd d¢
Awtds etc.) le chromatique apparsit an grone de l'octave sous la forme

[ Sem———

c'est & dire avec le pycnon a l'sigu, comme dans la tétracorde initial d'une
octave phrygienne chromatique. Il est tris hasardé de ramener, comme on
V'a fait, ce tétracorde au type sol-la bémol-si-ut (néoch i derne),
puisque le Sol ne figure pas une seul fois dans ls phrase.
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ment langoureux et caressant, ainsi qu'on peut s'en
assurer par le bel exemple du premier hymne delphique.

DES NUANCES.

Les définitions que nous avons données plus haut
des trois genres de progression mélodique ne les repré-
sentent que trés en gros. En pratique, le raffinement
anarchique des musiciens grecs avait imaginé, pour
les sons mobiles de chaque genre, plusieurs variétés
d'iritonation, désignées sous le nom de nuances!. Cha-
que école avait ses « nuances» préférées. C'est ainsi
qu'Aristoxéne connait, dans le genre diatonique, &
c6té du tétracorde diatonique normal ou tendu?, ainsi -
divisé de l'aigu au grave :

ton, ton, demi-ton,
un diatonique amolli®, inventé, semble-t-il, par Polym-
nestos de Colophon, et qu'il exprime par les intervalles
approximatifs : '

5/4 de ton—3/4—1/2.
De méme, a c6té du chromatique fonié*

1 1/2 ton—1/2—1/2
il admet le chromatique amolli®

1 5/6 de ton—1/3—1/3
et un chromatique moyen ou sesquialtére®

. 1 3/4 de ton—3/8—3/8.

T Ypoai.

T givrovov.

? padaxdv. Les deux premiers intervalles semblent avoir porté des noms
spéciauz (Exdvong, iuﬁollt)

4 roviaiov.

& palaxdy. .

L ﬂpﬂihov.
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A 1'époque de Ptolémée, le chromatique amolli
est presque seul en usage.

L'’enharmonique lui-méme comportait, non pas pré-
cisément des nuances défintes, mais, suivant les écoles,
de trés légéres différences d'intonation. Aristoxéne nous
apprend que de son temps, sous l'influence du chro-
matique, on élargissait souvent son deuxiéme inter-
valle vers l'aigu.

La pratique connaissait des octaves mixtes, ayant,
par exemple, le chromatique «amolli» dans le tétra-
corde aigu et le diatonique tonié dans le grave. Aris-
toxéne va encore plus loin : il admet des nuances mixtes
au sein d'un seul et méme tétracorde, par exemple,
J'accouplement d'une parhypate chromatique amollie
(Mi plus 1/3) avec une lichanos diatonique (Sol) ou
encore avec une lichanos chromatique toniée (Fa diéze) :
la seule condition qu'il exige, c’est que le deuxiéme
intervalle du tétracorde, & compter de l'aigu, soit tou-
jours au moins égal au troisiéme ; mais, cette régle
méme n'était pas en fait toujours observée.

Aristoxéne et son école se contentaient, pour la
détermination des nuances, d’approximations assez
grossiéres, évaluant les intervalles en tons et fractions
de ton. En réalité, malgré ses principes conservateurs,.
le grand musicologue de Tarente s’orientait vers un
systéme musical ne faisant usage que d'intervalles
déterminables par des chaines de consonances, c’est-a-
dire composé de tons et de demi-tons. Cependant, on
le sait, la chaine des sons obtenus par consonance n’est
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jamais fermée, et I'on eiit abouti, & prendre les choses
a la rigueur, 4 une série de sons illimitée, dans les deux
sens, se prétant fort difficilement aux modulations. En
conséquence, Aristoxéne, non content d'écarter les
mensurations de cordes, apporte un tempérament aux
exigences de l'oreille: il postule implicitement un
accord de la lyre identique & celui de notre gamme
tempérée (introduite au Xvi°® siécle), c'est-a-dire qui
divise l'octave en douze «demi-tons» sensiblement
égaux. La preuve de ce fait résulte notamment d’un
passage célebre! oti, aprés avoir retranché de la quarte
La-Ré, d'une part a I'aigu et de I'autre au grave, une
tierce majeure, — ce qui détermine nos sons Si bémol
et Ut diéze, — Aristoxéne affirme que la quarte aigué
du premier de ces sons, soit Mi bémol, consonne & la
guinte juste avec la quarte grave du second, soit Sol
1éze,

En d’autres termes, il identifie, comme nous le fai-
sons nous-mémes sur le piano. les sons Sol diéze et
La bémol. Ce systéme, qui fausse légérement les con-
sonances de quarte et de quinte, a I'immense avantage
de réduire le nombre des cordes d'un instrument et
de rendre possibles les modulations dites aujourd’hui
« enharmoniques ».

En opposition aux « harmoniciens » proprement dits,
toute une école de savants, issue de I'enseignement de
Pythagore, s'attachait & supputer exactement la

! Harm- p- 56 Meib.
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valeur mathématique réelle des intervalles. Les « cano-
niciens » ne possédaient, il est vrai, aucun moyen de
mesurer directement, comme nous le faisons, les vites-
ses vibratoires, mais ils mesuraient, 4 I’aide du mono-
corde ou canon, les longueurs de cordes correspondant
a des sons donnés et ils avaient deviné que, toutes
choses égales d'ailleurs!, les vitesses vibratoires sont
inversement proportionnelles aux longueurs de cordes,
c'est-a-dire d’autant plus rapides que le son est plus
aigu.

Chose curieuse, dans les fractions par lesquelles ils
exprimaient numériquement les intervalles musicaux,
le chiffre le plus fort correspond d la note la plus aigué,
alors que, si le rapport visait les longueurs de cordes,
ce devrait étre le contraire. Ils déterminérent ainsi pour
les quatre sons fixes de l'octocorde hellénique (par
exemple Mi, La, Si, Mi®) les nombres 6-8-9-12;
c'est la « proportion harmonique » dont la découverte
les remplit d’enthousiasme et qu'ils ne tardérent pas
A transporter de la terre au ciel. Ils établirent pour les
principaux intervalles les rapports mathématiques sui-
vants : octave 2/1 — quinte juste 3/2 — quarte juste
4/3 — tierce majeure 5/4 — tierce mineure 6/5 —
ton 9/8. Le demi-ton, au sens aristoxénien, n'existe
naturellement pas pour cette école. En retranchant de
la quarte juste (4/3) deux tons normaux (9/8)% ils

K] i

1 C'est & dire si les cordes ont méme épaisteur, méme , méme
tension. La formule qui donne le nombre n de vibrations par seconde est

exprimée par la relation n = _f'fll_l ;: olt R désigne le rayon de

la corde, | sa longueur, d sa densité, P le poids tenseur, g 'accélération
due & Is gravitati dant une d

? Rappelons que la somme de deux intervalles s’obtient en multipliant
entre elles les fractions qui les expriment, leur différence en les divisant.
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obtenaient un intervalle de 256/243, dit leimma
(«reste »)'; cet intervalle, retranché du ton normal,
laisse lui-méme une différence de’' 2187/2048, qu'ils
appelaient apotomé® ; 1'apotomé est sensiblement plus
grande que le leimma ; c'est, si l'on veut, le demi-ton
majeur.

C’est en partant de ces recherches que des musiciens
avaient formulé en fractions précises les intervalles
successifs du tétracorde, c'est-a-dire les « nuances d'ac-
cord » qu'ils préconisaient dans chaque genre. Le ta-
bleau suivant, qui n'est sans doute pas complet, donnera
une idée de l'extréme diversité des systémes, qui
furent & cet égard, non seulement proposés, mais pra-
tiqués dans les écoles de musique grecque, depuis le
1v® siécle avant jusqu’'au I1° siécle aprés notre ére.’

TABLEAU DES NUANCES D'ACCORD DU TETRACORDE
HELLENIQUE. (de ['aigu au grave).

1. Diatonigue.

I. Diatonique  moyen
(ou tomié) d’Archy-

o 98 - 871 - 28/27
2. Diatonique  synton
(tendu) “10/9 - 9/8 - 16/15
oy
¥ On remarquera que la plupart des iciens n'sdmettent inter-
wvalles légiti deln quedes fractions de la forme ..'_'...-.E-.!. (Emipopor).
Les Pythagoriciens appliquai Is méme exi € AUX C es (excep-

tion faite de celles qui O'uprimlient par un nombre entier], ce qui les amena
1Y ;)lclure du nombre des consonances la onzitme (octave + quarte juste =
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3. Diatonique amolh 87
4. Diatonique ditonique
d'Eratosthéne 93
5. Diatonique  de
Didyme 9’8
6. Diatonique égal de
Ptolémée! 10,9

II. Chromatigue.

I. Archytas 32/27
2. Eratosthéne 6/5
3. Didyme 6/5
4. Chromatique synton
(tendu) 7/6
5. Chromatique amolli 6/5

109
a8

10/9

1110

2437224

19,18
2524

12/11
15/14

IIl. Enharmonique.

I. Archytas 5/4
2. Eratosthéne: 19/15
3. Didyme 5/4
4. Ptolémée 5/4

1 1 ] 1

36/35%
39/38
31/30
24/23

2
21720
256/243
1615
1211

28/27
20/19
1615

22/21
28/27

28,27
40/39
32/31
46,45

Les points les plus remarquables 4 noter dans ce
tableau. outre la présence réitérée de la tierce majeure
vraie (5/4)%, c'est que, dans les trois formules d'Archy-

1 ol-lﬂﬂv C'est un monstre harmomque quo qu en dise son inventeur.
* En violation du principe d’ Aristoxine suprd, p 21.
" Par exemple, les numéros |, 2 (10:/9 - 9/8) : L. 5 et toutes les formules

de lenfmrmumqur sauf celle d° E!alosthenr
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tas, l'intervalle au grave du tétracorde est le méme
dans les trois genres : on doit en conclure que, dans la
pratique de son époque (1™ moitié du 1v® siécle), le
degré caractéristique du genre enharmonique (Mi -+
1/4 environ) servait souvent de « parkypate » également
aux deux autres genres. Cette identité s'est traduite
dans la notation des tons. et s'y est conservée alors
méme que la parhypate enharmonique était abandon-
née depuis longtemps dans le chromatique et le dia-
tonique. C'est une raison de croire que la fixation, sinon
I'invention, du systéme de notation, est due & Archy-
tas ou & son entourage.

DES MODES.}

L’art grec de I'époque classique est un fleuve ot se
mélent des courants de provenance trés diverse : les
uns fournis par les diverses races dont se composait
la nation hellénique, les autres par des peuples asia-
tiques entrés dans l'orbite de sa culture. Nulle part ce
caractére synthétique de l'art grec ne se marque mieux
que dans le systéme des mode: musicaux.

Les mélodies grecques. surtout les mélodies popu-
laires, se tenaient généralement (au moins pour leur
partie essentielle) dans les limites d'une octave : c’est
également, on 1'a vu, le parcours de la lyre primi-
tive. Considérons, pour fixer les idées, le genre dia-
tonique. Dans I'échelle musicale des Grecs, telle que
nous l'avons décrite plus haut, toute octave diatonique
se compose nécessairement de cing « tons » et de deux

! Mountford, Greek music and its relation to modern times. (Journal of Helle-
nic studies, 1920) — D. B. Monro. The modes of ancient greek music (1894).
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« demi-tons ». Reste & savoir I'ordre dans lequel se suc-
cédent les tons et les demi-tons : c'est ce qui caracté-
rise le mode ou. comme disaient les Grecs, 1'har-
monie' (c'est-a-dire « 'assemblage ») de l'octave
considérée. ) ; _

I1 est facile de voir que dans'un clavier général com-
posé d'une succession de tétracordes helléniques,
comme est le systéme parfait (plus haut, page 14), il
n'y a que sept maniéres de disposer ces sept intervalles :
on les réalise, comme le dit Aristoxéne?, par le procédé
de la « permutation tournante ».

Prenons pour point de départ I'octocorde central du
systéme, transcrit dans notre échelle sans accidents
(Mi*-Mi?) ; si I'on prend successivement pour « prime »
(note :mtmle au grave) les notes Mi, Fa, Sol..... Ré,
en reportant & I'aigu les intervalles manquant au grave,
on obtiendra les sept combinaisons suivantes, qui
représentent bien les seules octaves modales possibles
dans_le genre diatonique!:

! appovia. Op trouve aussi les termes Tvos, oiaTnuz, cidos dxrs-
xopdov (jamais NYO3. terme byzantin),
* Harm. p. 6. Meib. : T mepigopg Tdv Mastnpirwy.
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On peut procéder exactement de méme dans les
genres & pycnon. Par exemple, pour le chromatique,
nous partirons de nouveau de I'octocorde central, mais
cette fois, bien entendu, avec les sons mobiles des
tétracordes accordés chromatiquement :

' g
%ﬂ?
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Prenant alors successivement pour primes les 2¢, 3¢,

4® notes de cet octocorde, on obtiendra les octaves

modales chromatiques ci-aprés, correspondantes aux

octaves diatoniques qui portent les mémes numéros :
L —— —

e e =

H‘ "
N
——
f— S e 4o
Sl
3
L " o /’:-—*“9_
_fit—"n—-—e T X
-
0 .

et ainsi de suite.

~ Je laisse au lecteur le soin d'exécuter la méme opé-
ration pour le genre enharmonique.

_ 11 va sans dire que le caractére d'une octave modale
est entitrement indépendant de la hauteur absolue A
laquelle on I'exécute! : ce caractére ne dépend que de
I'ordre de succession des intervalles qui la composent.
C'est ainsi que I'octave « dorienne » diatonique (N° 1)
que j'ai transcrite, pour plus de simplicité, dans I'échelle
sans accidents en partant de Mi!, pourrait tout aussi

bien s’écrire ainsi en partant de Sol’, une tierce mineure
plus haut :

pa P -
o

! Ce qui ne veut pas dire que primitivement chaque mode n'ait pas eu son
i-hall (ouu'.ll.]l \d.. = £ .
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Inversement toutes les autres octaves pourraient se
transcrire en partant de Mi' & condition d’affecter leurs
netes (ou la clef) des accidents nécessaires pour repro-
duire la série caractéristique de leurs intervalles, par
exemple l'octave N° 4 deviendrait :

F e .,‘---h‘ —
T —. v
B—s X _________3

=
J

Voila donc, sur le clavier hellénique, les sept seules
formes possibles que peut affecter Foctave modale.
Maintenant ces sept formes ont-elles été effectivement
réalisées? On peut répondre par I'affirmative, au moins
en théorie. Les manuels de I'époque hellénistique ou
romaine, dont un (celui de Cléonide) remonte direc-
tement & |'enseignement d’Aristoxéne, nous ont con-
servé, en effet, la description et le diagramme des
sept « modes », dans les trois genres, avec les noms tra-
ditionnels qui leur étaient attribués : ces sept modes
correspondent exactement a ceux que nous avons obte-
nus plus haut par la permutation circulaire des inter-
valles de l'octocorde dorien. Le tableau ci-joint (ta-
bleau 1) nous dispense d’entrer dans les détails de leur
structure.

Cette constitution définitive des sept modes clas-
siques a été |'ceuvre des écoles d’harmoniciens : Aris-
toxéne en reconnait, d'assez mauvaise grace, le mérite
a4 son prédécesseur Eratoclés!. Mais les modes eux-
mémes, ou du moins certains d'entre eux, remontent

4 une date bien antérieure. Tel est certainement le

' Harm. p. 6 Meib. Mais Eratoclés n'avait dressé le tableau des sept octo-
cordes que dans un seul genre (%28’ £v yEvos) : nous ne savons pas 1'il 2'agit
du diatonique ou de I'enharmonique.
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cas des trois modes parfois appelés fondamentaux ou
primitifs : dorien (octave de Mi dans I'échelle sans
accidents), phryglen (Ré) et lydien (Ut). Leurs noms
indiquent leur origine nationale, et il est & remarquer
que, sur les trois modes fondamentaux, deux sont de
provenance asiatique. Quant aux quatre autres modes,
leur origineest trés diverse. Le mode hypodorien, d'aprés
le témoignage explicite d'Héraclide de Pont (1ve siécle)?,
n'est qu'un nouveau nom de l'ancien mode éolien,
c'est-a-dire également d'une gamme nationale pra-
tiquée de toute antiquité par une des grandes tribus
helléniques. Le mode hypolydien aurait été inventé de
toutes piéces par le vieux chansonnier Polymnestos de .
Colophon, au commencement du vi® siécle?. Le mode
hypophrygien, d'aprés une conjecture vraisemblable
de Boeckh?, est identique a I'ancien mode iastien (pro-
bablement la variété dite « syntono-iastien »), c'est-a-
dire au mode national des tribus ioniennes. Enfin le
mode mixolydien, au moins sous la forme ot le donnent
les manuels, passait pour la création de 1'Athénien
Lamproclés, au commencement du v siécle?.
* > *

Reste a savoir si les sept modes classiques présen-
taient, dés ['origine, la figure, la succession d'interval-
les que leur attribuent les Manuels gréco-romains.

' Athénée, X1V, 625 B.
Pluhrquc, D¢ masica, c. 29, (rdév inolddiov vilv dvopalducvov fdvnv)
mramlt onc i l'origine un autre nom. On a supposé qu'il s'agit de
Ia daf disti (lydien reliché), mais I'invention de celle-ci est attribuée &
mon (vers 450) (Plut. ib. c. 16.)
DG metris Pindari, p. 227.
4 Plut. De mus. c. |6.
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A priori, rien de moins vraisemblable. Le clavier, «le
systéme parfait» des théoriciens grecs, est manifes-
tement issu du développement de la lyre dorienne.
Comment admettre que, non seulement toutes les tri-
bus helléniques : Eoliens, Ioniens, etc., mais encore des
peuples barbares, tels que les Phrygiens et les Lydiens,
se fussent en quelque sorte donné le mot pour que
leurs octaves nationales pussent se découper sur cette
échelle, en prenant pour primes les notes successives
de l'octocorde dorien ? Tant de symétrie sent 1'arti-
fice, le remaniement doctrinal.

Il ne manque pas d'ailleurs de témoignages positifs
en ce sens.

L'invention premiére du mode mixolydien remon-
tait & Terpandre selon les uns, 4 Sappho selon les autres!,
en tout cas & I'école lesbienne, & qui les tragiques I'em-
pruntérent. «Plus tard ,dit Plutarque, Lamproclés
I'Athénien, ayant reconnu que ce mode n'a pas le ton
disjonctif la ol presque tous le croyaient, mais a I'aigu,
lui donna la figure actuellement en usage, qui va, par
exemple, de la paramése (Si®) & I'hypate des hypates
(SiY) », C'est dire bien clairement que le schéma primi-
tif du mode mixolydien différait de celui des Manuels,
et c'est ce schéma primitif (inconnu de nous) qui pour-
rait seul nous expliquer le nom de ce mode (« mélange
de lydien et de dorien »), dont sa constitution classique
ne rend aucun compte,

Pareillement le musicographe Aristide Quintilien
nous a laissé, d’'aprés une source inconnue, la descrip-
tion et le diagramme, dans le genre enharmonique, de
six modes «tels ‘que les pratiquaient les trés, trés

! Terpandre d'sprés Plutarque De musica ¢, 28 ; Sappho, ibid, c. 16.
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anciens »!. Or, parmi les six modes, quatre (dorien,
phrygien, lydien, mixolydien) sont homonymes de ceux
des Manuels, mais, sauf pour le dorien, aucun des dia-
grammes d’Aristide Quintilien — comme on peut le
constater (tableau II) — ne concorde avec les descrip-
tions de ceux-ci ; on y trouve méme certaines anoma-
lies mélodiques rigoureusement prohibées par la doc-
trine d'Aristoxéne.

La conclusion s'impose : les modes grecs et les modes
barbares adoptés par les Grecs se sont formés isolé-
ment et spontanément et ont dii revétir & |'origine des
types trés vaniés, irréductibles au clavier de la lyre
dorienne, lequel devint peu & peu le clavier panhellé-
nique. A I'époque de la plus grande floraison de la
musique modale, au VI® et au Vv® siécles, ces types
étaient d'ailleurs plus nombreux que sept, chiffre
maximum des combinaisons que comporte 1'octocorde
assujetti aux principes de la progression hellénique. A
mesure que l'art et la civilisation grecs s'unifiérent,
certains modes furent, grice & de petites modifications
de leur structure, adaptés au clavier de la lyre hellé-
nique? tout en conservant une physionomie distinc-
tive ; quelques-uns prirent des noms nouveaux, indi-
quant leur rapport de parenté avec |'un des trois modes

1 ol mavy nula:dlurm Arist, annluu. . 21. Meib. Comme certaines
de ces PP une lyre d.- 9 cordes, le document copié
par Aristide ne peut guire remonter au-delh de 'an 450 environ.

* Notamment en vue de permettre les modulations modales au cours d'une
m&me cornmsmon. um n\fonr i réaccorder la |yrc Encore au v* sidcle, ces

le trépied citharique d Pnhuorn
R e = e oy S ied o e
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fondamentaux ; le reste fut éliminé. C'est ainsi qu'a
partir d'Aristoxéne, il n'est plus question du mode
locrien?! (attribué & Xénocrite de Locres); c'est ainsi
que disparait la distinction entre les variétés fendues
et relachées, sur laquelle les esthéticiens du ve siécle
insistaient, et qu'on distinguait dans les modes iastien
et lydien®.

En somme, il s'est passé la un procéssus assez ana-
logue au travail d'atténuation et d'atticisation qu’ont
dti subir le dialecte ionien et le dialecte dorien, I'un
pour devenir la prose aitique, 'autre pour obtenir
droit de cité dans les cheeurs de la tragédie athénienne.

Le processus de simplification n'en resta pas la. Si
les sept modes classiques continuent jusqu'a la fin de
I'antiquité d'aligner leurs diagrammes bien symé-
triques dans les manuels orthodoxes, plusieurs d'entre
eux ne tardérent pas i tomber pratiquement en désué-
tude. Déja dans les renseignements que nous possédons
sur quelques partitions du 1v€ siécle, il n'est plus ques-
tion du lydien, ni de I'hypolydien. Restent le groupe
dorien {dorien propre, hypodorien, mixolydien nou-
veau) et le groupe phrygien (phrygien propre, hypo-
phrygien). Mais, dés le temps d’Aristote, certains théo-
riciens, poussant la réduction & I'extréme, n'admettent
plus que deux «harmonies» vraiment distinctes, la
doristi et la phrygisti, dont les autres ne seraient que des

1 C'est per un artifice de lature que les M t ce nom
comme synonyme du mode hypodorien ou * commun ».

% | 'iastien tendu (syntono-iastien) a pu survivre sous le nom dhypophrygien
(voir plus haut) ; le lydien reliché (chalarolydisti) sous celui d’hypolydien.
L'iastien relaché et le lydien tendu (syntonolydisti, disgramme incomplet
chez Aristide Quintilien) semblent avoir disparu entitrement.

Je n'aborderai pas ici la question tres obscure de ce qu'il faut entendre au
juste par ces termes de fendu et de reldché.
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modifications'. C'est déja presque le classement moder-
ne en majeur et mineur. Si cette doctrine ne prévalut
pas en théorie, dans la pratique nous voyons par Pto-
lémée® que de son temps, c'est-a-dire au 11° siécle aprés
notre ére, les seuls modes encore en usage dans la
branche la plus vivace de l'art, la citharodie, étaient le
dorien, I'hypodorien, le phrygien et 'hypophrygien :
le mixolydien lui-méme avait donc disparu (voir le
tableau III).
Y

Pour le sentiment musical moderne, un mode n'est
pas suffisamment défini par I'ordre de succession des
intervalles qui composent son octave génératrice. Il
faut encore qu'il y ait dans cette octave un son principal,
une note maitresse, a laquelle les autres sons, liés entre
eux par des rapports constants, sontsubordonnés, mélo-
diquement et harmoniquement : c’est ce que nous
appelons la fonique. Dans le solfége moderne, 'octo-
corde modal commence et finit par la tonique et par sa
réplique & I'octave. C'est ainsi que dans I'échelle « natu-
relle », le mode majeur a pour formule I'octave Ut-Ut,
le mode mineur I'octave La-La : Ut et La sont respec-
tivement les toniques du majeur et du mineur sans
accidents. La tonique est en relation consonante (au
point de vue moderne) avec toutes les notes de I'octave
sauf la seconde et la septitme; elle constitue avec
la médiante (tierce) et la dominante (quinte) l'ac-
cord parfait, majeur ou mineur, caractéristique de
I'harmonie modale.

Le retour fréquent de la tonique, dans I'harmonie

' Aristote, Polit, 1V, 3.

* Harm, II, 16.
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ou la mélodie, sert a affirmer le caractére modal d'un
air, et c'est ordinairement sur la tonique que s'opére
la cadence finale de la mélodie.

Il y a des raisons de croire que les anciens ont attri-
bué & l'une des notes de leurs octaves modales un réle
analogue, au moins sous certains rapports, a celui de
notre tonique ; i la vénté, dés que le parcours des
mélodies excéde l'octave, on ne peut guére concevoir
la notion du mode sans 'existence d'une note direc-
trice de ce genre. Des textes d'Aristote et de son école
ne laissent d'ailleurs aucun doute & cet égard. L'ac-
cord de la lyre (octocorde), nous disent-ils, se régle sur
la mése : pour chaque corde, I'intonation exacte con-
siste 4 se trouver avec la mése dans une relation déter-
minée ; quand celle-ci est désaccordée, tout l'instru-
ment sonne faux. La mése n'est pas seulement «le
principe » de I'harmonie, le lien entre les sons ; elle est
aussi le son directeur’ de la mélodie. Dans tout air
bien composé, la mése revient fréquemment ; dés que
la mélodie s'en écarte, elle se hate d'y retourner®.

Quoique ces aphorismes soient congus en termes
généraux, 1l résulte du contexte qu'ils ne visent ex-~
pressément que la lyre dorienne, 1'octocorde dorien,
o1 la corde centrale de la lyre occupe la 4° place &
partir du grave. Tout ce qu'on peut affirmer dés lors,
c'est que dans les airs composés en mode dorien,
par exemple sous la figure

14 Spuv
? Aristote, Problémes, X1X, 20, 33, 36 ; Politique, 1’5 (p. 1254a ; Métaphy-
sique, 1V, 11, 5 (p. 1018b), thurqm De murica. c. 11 (§ 112 Weil-Reinach ).
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le son le plus aigu du tétracorde inférieur (La) est
celui autour duquel « pivote » la mélodie, celut dont les
relations avec les autres notes de l'air impriment a
celui-ci son caractére distinctif. Il joue, en d’autres
termes, le role mélodique d'une tonigue, sinon le réle
proprement harmonique de notre tonique comme géné-
ratrice de I'accord simultané' de trois sons, resté incon-
nu i la musique grecque.

L'analyse des restes de la mélopée dorienne, en par-
ticulier du premier hymne delphique, confirme entié-
rement cette conclusion. L'octave modale y a stirement
la forme : '

et c'est bien autour de la note centrale Ut, de la mése
dorienne, maintes fois répétée, qu'ondule la mélodie.
Il en résulte que pour comparer la gamme dorienne &
une gamme moderne, il faut prendre pour point de
départ de I'octave modale antique non la prime, mais
la quarte. L’octave dorienne revét alors, dans I'échelle
sans accidents, la figure :

s = sunin,

o

c'est-A-dire celle de notre gamme mineure de La sans

L faut insister sur le mot simultané, car la notion latente de l'accord par-

h:t modal n’ ut _pas étrangére & I'art grec, si ‘on envisage cet accord dans ses

T ifs. C'est ainsi que dans la partie diatonique du

Ie* | “delphi ( Ut) les cadences mélodiques s'opérent sur

les notes Ut, Mi bémol, Sol, c'est-a-dire sur les trois sons de I'accord parfait
mineur de la tonique.
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sensible, telle qu'on l'exécute souvent en descendant.
En d'autres termes, la note initiale de 1'octave dorienne
(Mi) est une dominante, non une tonique.

Il ne faut pas s'étonner que les anciens, dans le dia-
gramme de ['octave modale dorienne, aient placé la
tonique vers le milieu au lieu de la mettre en vedette
a l'une des extrémités. En agissant ainsi, ils se sont
conformés a la réalité mélodique. En effet, dans les can-
tilénes antiques, comme dans un grand nombre de nos
chansons populaires (voir tableau IV), contenues dans
les limnites d'une octave, le dessin mélodique gravite
autour de la tonique comme centre, et a pour péles
la dominante et sa réplique. Le diagramme antique
traduit exactement ce schéma mélodique : il n'est, en
somme, que I'image fidéle du clavier de la lyre octo-
corde accordée en vue de |'exécution d'une mélodie
simple de type déterminé.

Si nous envisageons les modes autres que le dorten.
la question de la tonique devient plus obscure. L'ana-
logie nous permet cependant de croire: 1° que ces
modes comportaient également une note directrice ;
2° que cette note directrice pouvaif se trouver non A
I'extrémité, mais vers le centre de I'octave modale. Au
dela, nous sommes dans le domaine de I’hypothése, et
ce n'est pas ici le lieu d’aborder I'analyse détaillée des
fragments subsistants en mode non dorien pour ticher
de déterminer |'emplacement probable de la tonique
dans les diverses octaves modales.

3 On s'est queluueicu appuyé sur un passage de Gaudence (c. 19, p. 346
Jan), d'origine ¢ ar ol les sept octaves modales sont
décomposées chacune en une quarte (de composition variable) et une quinte
( de type également variable) : le point dé rencontre de cette quarts et de cette
quinte représenterait la tonique. Je crois, en effet, que dans un certain nombre
de cas, il en est bien ainsi, mais c'est le fait du hasard, et la division indiquée
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Pour cette détermination, il ne suffirait pas de recher-
cher la note sur laquelle se terminenf les mélodies com-
posées dans chaque mode. A la vérité la question de
la cadence terminale avait préoccupé les anciens, mais
cette partie de leur enseignement ne s'est pas conser-
vée. Et parmi les caractéres assignés par les anciens
a la mése, ne figure pas le privilege exclusif de termi-
ner la mélodie. Le principe moderne (sujet d’ailleurs
a exception) qui veut que la cadence finale s'opére sur
la tonique fut énoncé pour la premiére fois par Guy
d'Arezzo.

sD’autre part, la plupart des mélodies antiques sub-
sistantes ont perdu leur conclusion. Il semble pour-
tant qu’on puisse, d'aprés les exemples ol elle subsiste,
admettre que la cadence finale s’opérait de préférence
sur l'initiale de 'octave modale, ou sur une des deux
notes centrales.

»
* *

Les anciens critiques, depuis Damon, ont beaucoup
raisonné et méme déraisonné sur ce qu’ils appellent
I'éthos des modes, c'est-a-dire leur caractére expressif
et leur action sur le moral. Ces spéculations, déja rail-
lées par la sophiste Hippias, doivent étre accueillies
avec beaucoup de réserve:

1° Parce qu'il nous est impossible de d:stmguer.
dans les caractéristiques de Iéthos modal, ce qui doit
étre mis sur le compte de la structure méme de 1'oc-

par Gaudence n'est pas inepirée par la . idération de I.n tonique ; elle me
ﬁnit #tre une recette purement mé pour truire lu e o:hu:
preuve en est que pour l'octave dorienne Gaud

Mi-5i-Mi qui placerait la tonique au Si (ce qui est manifestement absurde),
et que pour ['octave hypodorienne il lafese le choir entre les divisions La-
Mi-La et La-Ré-La.
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tave modale et ce qui résulte en réalité du style
traditionnel des compositions auxquelles ce mode
était affecté. C'est ainsi qu'Héraclide de Pont nous
dit que le mode iastien avait a l'origine un caractére
rude, austére et fier, et qu'il donna ensuite dans la
mollesse et 'ivrognerie : il ne dit pas que dans I'inter-
valle la structure de l'octave iastienne ait été mo-
difiée en quol que ce soit.

20 Parce que plusieurs des définitions éthiques qui
nous sont parvenues s'appliquent soit & des modes
disparus entiérement & l'époque hellénistique, soit &
des modes anciens ayant changé de nom et dont l'iden-
tification est plus ou moins incertaine, soit enfin & des
modes dont la structure modale a été modifiée posté-
rieurement & ces définitions (exemple : le mixolydien).

Sous le bénéfice de ces observations, je rassemble
dans le tableau ci-aprés, & titre de curiosité, ce que les
textes nous apprennent, [° sur I'éthos des différents
modes, 2° sur le genre de composition musicale ot
chacun d'eux était normalement employé :
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DES TONS OU ECHELLES DE TRANSPOSITION.

On entend aujourd’hui par fon ou échelle de trans-
position la hauteur relative ou s'exécute une mélodie
ou, plus précisément, le degré de I'échelle générale des
sons sur lequel est posée son octave modale et par consé-
quent I'intonation que prend celle-ci. Dans le dernier
état de la théorie musicale antique, la conception de
I'échelle de transposition® est & peu prés la méme. Seu-
lement les Grecs, ici-comme en tout, se tenant plus prés

- de la réalité tangible, prennent pour objet de la trans-
position non pas l'octave modale abstraite, mais le
clavier tout entier de la lyre (systéme parfait) qui, &
I'époque en question, comprenait, on I'a vu, deux octa-
ves « hypodoriennes »,

En supposant que le son le plus grave de « |'échelle
générale des tons» soit Fal, divisons I'octave Fal-Fa?

en demi-tons, et prenons chacun des degrés ainsi obte-

nus pour origine d'une double octave qui reproduit
la série des intervalles du «systéme parfait»; nous
obtenons une succession de 12 échelles de transposi-
tion dont la plus grave part du Fa® et la plus aigué de
Mi’, Ces 12 échelles correspondent exactement A nos
15 tons, définitivement constitués par J.3. Bach, défal-
cation faite de 3 tons modernes qui, sur un instru-
ment A tempérament, font double emploi avec d'au-
tres?, En revanche, pour des raisons de symétrie, les
harmoniciens grecs ajoutérent & l'aigu du systéme

3 tons supplémentaires (n® 13-15 ) qui ne font que

1 tévos, Tpdmog

2 Ut bémol (7 rmh) avec Si naturel (5 didzes), Fa didze (6 dibzes) avec
Sol bémel (6 bémols), Ut didze (7 didzes) avec Ré bémol (5 bémols).
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répéter, A I'octave supérieure, les 3 tons les plus graves
(n® 1-3). Par I3, le nombre total des tons se trouva
porté comme chez nous & 15, divisés en 3 groupes:
le groupe central (6-10) dont les échelles portent des
noms empruntés (nous verrons comment) & ceux de
modes classiques ou archaiques : dorien, iastien, phry-
gien, éolien, lydien; le groupe grave (1-5) dont les
échelles portent, dans le méme ordre, ces noms pré-
cédés du suffixe hypo : et le groupe aigu (11-15) od
ils sont précédés du suffixe hyper'.

Le tableau V résume le systéme général des 15 tons
anciens, dans le genre diatonique. Chacune de ces
échelles parfaites peut aussi s'accorder suivant le genre
chromatique ou enharmonique (ce qui n'affectera que
J'intonation des sons mobiles, figurés par des noires) :
on obtient ainsi au total 45 « tons » (ou maniéres d’ac-
corder la lyre pentédécacorde). Ajoutons que dans la
prétique, ainsi qu'on I'a dit plus haut, le tétracorde con-
joint (par exemple, dans le 5° ton, La®, Si bémol, Ut, Ré),
quoique en réalité emprunté au ton « relatif », était consi-
déré comme faisant partie intégrante de I'échelle tonale ;
celle-ci comptait ainsi en principe 18 sons différents®.

Ce systéme, symétrique et complet, n'a pas été atteint
du premier coup. A 'origine, on peut dire que la notion
‘moderne de «ton » n'existait pas chez les Grecs : elle
se confondait avec celle de « mode » ou plutét n'était
qu'un des aspects du mode.

s, o o e e i i e dn o gve” o Tl

’%‘:Moh.nmhdhunh;:l:umol :tidn tétracorde eonjoint,

_dans le chromatique tonié le son 3, sont homotones de sons normaux et, dans

; lyres erdinsires, n'étaient sans doute pas représentés par des cordes dis-
nctes.

¥
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Plagons-nous au v* sidcle av. J. C. La musique grec-
que était alors surtout vocale et spécialement chorale.
Pour la sQireté de I'exécution, on s'efforcait de ramener
toutes les mélodies & I'octave moyenne des voix (com-
mune aux barytons et aux ténors) qui, pour des rai-
sons qu'on donnera plus loin, s'exprime dans notre
notation par l'octave Fa®-Fa®, Supposons qu'il s'agisse
d'exécuter dans cette octave une mélodie en mode
lydien ; il faudra bémolicer le Si et I'octave prendra I'as-
pect suivant :

Ba 2
E LIE —a—X

v -

Maintenant essayons de situer cette octave sur une
lyre & 11 cordes?, uniformément accordée, comme on
I'a vu plus haut, en tétracordes helléniques. Le clavier
de cette lyre se présentera nécessairement ainsi :

octare (ydicnne

__E —— 1 i

k. [yre sera dite alors accordée suivant le « ton lydien » ;
en langage moderne, ce ton est caractérisé par I'armure
d’'un bémol (voir tableau V, n°.10).

Par un processus analogue on obtiendra pour I'hen-
décacorde phrygien le diagramme suivant :

‘ oclare phrysievie
| w lg'dv nBépeva 14 ovorhipare pedwdelral, Aristoxine

T y
370 bl Ne m oublier que primitivement I'instrument sccompagnait le
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(!:on phrygien a trois bémols, tableau, n® 8) et pour
I’hendécadacorde dorien :

oclave dertennc

f = i =k
porTea st
i o F_."::‘:J

(ton dorien & 5 bémols, tableau, n° 6).

En d’autres termes, dans cette conception primitive,
le ton était le degré de tension qu'il fallait donner a
la lyre hendécacorde (petit systéme parfait) pour que
son octave chorale prit la figure d'un mode déterminé :
on comprend dés lors pourquoi les 3 fons primitifs
(dorien, phrygien, lydien) ont recu les noms des modes
auxquels ils correspondent. La hauteur relative des
tons était définie par celle de leur mése (qui occupe
toujours la 7¢ place de I'hendécacorde). Ainsi les tons
dorien (mése : Si bémol), phrygien (Ut), lydien (Ré)
sont échelonnés 3 une seconde majeure (un «ton »)
d’intervalle.

Cette conception aurait dii, ce semble, se traduire
par un systéme cohérent, o chaque mode usité aurait
eu son “ton» homonyme, exactement défini. Mais
différentes causes introduisirent le désordre dans la
construction et la nomenclature des « tons », probable-
ment parce que, a 'époque de la prévalence du genre
enharmonique, les différentes écoles ne s'entendaient
ni sur la figure des octaves modales, ni sur I'emplace-
ment exact de l'octave chorale. Au dire d'Aristoxéne
il régnait en cette matiére, avant lui, une confusion
comparable 4 celle du calendrier grec'. Et cette confu-

' 1l nous fait itre deux princip systéms=s cnaeign és dans les écoles’
un (systéme des harmoniciens) ol les tons se succkdent ainsi du grave a 'aigu ¢
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sion rendait trés difficiles, sinon impossibles, les modu-
lations tonales au cours d’'une méme cantiléne.

*
* *

Aristoxéne apporta l'ordre dans ce chaos, tout en
conservant (malheureusement) le principe de I'ancienne
nomenclature, qui n'avait plus guére de raison d'étre,
alors que la musique pratique comportait surtout,
désormais, des airs de virtuose, Instrumentaux ou
vocaux, exécutables dans n'importe quel mode & n'im-
porte quelle hauteur : le ton était devenu, en réalité,
une ¢ échelle de transposition ».

Le systéme tonal d’Aristoxéne comprend 13 de ces
échelles (toujours & 11 notes),dont les méses s'espa-
cent de demi-ton en demi-ton. embrassant ainsi une
octave compléte (Fa?-Fa®). Sept de ces échelles, que
j'appellerai les échelles classiques, correspondant & nos
tons & bémols, prennent ou gardent les noms des 7 modes
dont leur octave chorale reproduit la figure. Cing
échelles intercalées (tons & diézes) empruntent le nom
de I'échelle immédiatement inférieure en y ajoutant
I'épithéte «grave» (ainsi I'hypophrygien grave a sa
mése, Fa diéze, & un demi-ton au-dessous de celle de
I'hypophrygien, Sol). La 13¢ échelle & I'aigu, hype:-
mixolydien, destinée & fermer la cycle, ne fait en réalité
que reproduire note pour note, & I'octave .igué, 'échelle
la plus grave (hypodorien). Le tableau VI résume cette
nomenclature.
hypophrygien (1 ton?) hypodorien (1/2 ton) mixolydien (1/2 ton) dorien (1 ton)”
phrygien (1 ton) lydien ; I'autre (systéme des aulites) qui présente la succes-

ul pr te
}ljg;‘:‘ [gfﬁpm;nﬁi .de ton) hypodorien (3/4) dorien (1) phrygien (3/4)
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On voit maintenant sans peics, par la comparaisen
des tableaux V et VI, en quei coasistércuii les innova-
tions des harmoniciens postéricur:' 4 Aristoxéne, qui
transformérent le systéme aristoxénien ¢ celui qu’en-
seignent les manuels gréco-romaias. D'abord chaque
échelle de transposition fut (comme le clavier méme
de la lyre) portée & une étendue de deux octaves ou
15 notes (18 avec le tétracorde des conjointes). Ensuite
le son le plus grave, le proslambanoméne (octave grave
de la meése) fut désormais considéré comme fonda-
mental. Enfin on ajouta & I'aigu deux nouveaux tons,
répliques des tons 2 et 3. Quant & la nomenclature, celle
d’Aristoxéne fut conservée pour les 7 tons classiques,
excepté le mixolydien (n° 11) qui devint I'hyperdorien.
Parmi les échelles additionnelles (tons a diézes), les
deux du groupe moyen, intercalées enire les 3 tons
primitifs, recurent des noms simples, empruntés arbi-
trairement & des modes désuets (iastien, éolien). Le
groupe central de 5 tons ainsi constitué, les échelles
des deux autres groupes furent, en tant que besoin,
dénommées par l'addition du suffixe hypo? ou hyper
au nom du ton central, placé i la quarte aigué (ou grave)
du ton secondaire.

Le systéme aristoxénien, ainsi modifié, resta en usage
jusqud la fin de l'antiquité, comme le prouvent les
diagrammes notés des « 45 tons » donnés par Alypius.
Toutefois, dans la pratique, les différents genres de
composition musicale étaient loin d'employer toutes
les échelles de transposition théoriques. D’aprés les
renseignements fournis par 1’Anonyme de Bellermann,

1 ol vewrepor.

2 Ce terme, encore employé par Aristoxéne dans le sens de quasi, signific
désormais ¢ au-dessous ®, « au grave »,
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I'« orchestique » (c’est-a-dire, sans doute, le chant cho-
ral, usité, sous I'Empire, surtout comme accompagne-
ment de la pantomine) employait, outre les 7 tons
«classiques» (voir tableau VI), deux de leurs prolonge-
ments & l'aigu (hyperphrygien, hyperlydien)!. La
citharodie (solo vocal accompagné de cithare) employait
les tons hypolydien et iastien pour les voix de baryton,
le lydien et I'hyperiastien pour les voix de ténor.
Vers la fin de I'antiquité, le ton lydien y est presque
seul usité, et les derniers musicologues n'en con-
naissent guére d’autre?.

L’aulétique (solo de chalumeau) employait, outre les
4 tons citharodiques, le phrygien, I'hypophrygien et
I'hyperéolien (réplique de I'hyperiastien) ; la musique
d’orgue le lydien et I'hyperlydien, le phrygien et I'hypo-
phrygien, I'hyperiastien et I'hyperéolien.

On doit signaler comme une singularité, féconde en
malentendus, le systéme des tons enseigné au 11© siecle
de notre ére par Ptolémée. Plus aristoxénien sur ce point
qu'Aristoxéne, il n'admet comme tons véritables que
les 7 échelles classiques de ce dernier, c'est-a-dire,
celles dont I'octave chorale présente une succession
d'intervalles sui generis. Prenant alors pour « échelle
normale» la double octave dorienne (Sit bémol-Si®
bémol), — la seule, au dire des anciens® qu'une voix
d’homme puisse chanter dans toute son étendue, —

! Parmi les cantilénes chorales qui nous sont pnrvenuu—. le fragment de
I'Oreste est noté en ton phr’u-iun. le | i!vmm: chlphiqu? en lersi-n et
h:;ll':‘l;ir::en. le 2¢ .en lydien et hypolydien, I'hymne d'Oxyrhynchus en

La chanson de Tralles est encore notée en iastien, le péan de Berlin en
hyperiastien ; mais les airs conservés par les manuscrits byzantine (préludes
:nlll :gll:‘e. hymnes de Mésomide, exercices de I'Anonyme), sont tous notés

3 Arist, Quintilien, p- 24 Meib.
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il rameéne les 6 autres échelles d peu pr3s & la méme
tessiture, en reportant soit & l'octave grave, soit a {'ae-
tave aigué, celles de leurs notes qui depassen: 'irendue
du systéme dorien. Il obtient ainsi le tableau ci-cont.e
(tableau VII), encore compliqué par une nomencla-
ture dite «thétique» ol les 15 notes de chaque ton
recoivent du grave & 'aigu les noms proslambanoméne,
hypate des hypates, etc., de la lyre dorienne sans égard
a leur position « dynamique » sur les tétracordes hel-
léniques’.

Les sept méses des fons classiques (de Ptolémée
comme d'Aristoxéne) se succédent, on le voit, dans
I'ordre suivant :

IREIE RN

Les théoriciens ignares du Haut Moyen Age, qui
connurent ce diagramme a travers Boéce, confondirent
I'ordre des méses tonales avec celui des primes des
octocordes modaux, découpés sur un méme clavier
hellénique : en conséquence, prenant pour origine le
La, ils construisirent, dans le méme ordre, le tableau
ci-aprés (tableau VIII) des « modes» ol ils crurent
naivement reproduire le systéme modal grec. On voit
sans peine que, sauf 'hypodorien, il n'y a pas un seul
nom qui tombe juste : 'ordre véritable des modes grecs,

! Ces noms n'ont que la valeur de simples numéros d'ordre ; Ptolémée y

& eu recours pour éviter les diagrammes notés, Cette innovation ne parait pas
avoir obtenu de succés; on ne la trouve nulle part ailleurs.
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placés sur I'échelle naturelle. est exactermneni 'inverse
de celui des modes écclésiastiques. Cette confusion,
source de beaucoup d’autres, s'est perpétuée dans la
musique d'église jusqu'd nos jours et n'a pas peu
contribué a donner & la théorie des medes et tons grecs
une réputation d'obscurité qu'elle est loin de mériter.

MELOPEE,

La mise en ceuvre des éléments mélodiques fonda-
mentaux — sons, intervalles, tons, modes — constitue
la mélopée, comme celle des éléments rythmiques —
durées, temps, mesures, membres, phrases — la ryth-
mopée, qui en est d'ailleurs difficilement séparable.
Je serai trés bref sur ce sujet, qui reléve plutét du gofit
individuel et du génie de l'artiste que de régles posi-
tives. L'analyse attentive des trop rares spécimens de
la mélopée grecque qui nous sont parvenus (Appen-
dice III) fera sentir au lecteur, mieux que de longs
commentaires, les caractéres particuliers de la mélo-
pée hellénique : procédant par petits intervalles {(secon-
de, tierce, quarte, quinte), répétant souvent les mémes
dessins, et, quand le chant menace de s'égarer dans les
hauteurs ou les profondeurs, le ramenant au médium
par un bond d'octave, comme par un brusque coup de
cavegon.- Ce contour mélodique, aux lignes pures, aux
inflexions sinueuses, parfois d'une finesse caline, fait
involontairement penser a l'eurythmie savante, aux
subtiles arabesques des statues grecques ou, mieux
encore, des figures de vases peints. Malheureusement nos
documents appartiennent tous (sauf une exception trés
mutilée) & 1'époque hellénistique et romaine, c'est-.
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a-dire & une période de décadence et d’'éclectisme :
nous ne pouvons nous flatter de connaitre dans sa
pureté le style mélodique d"un Olympos ou d'un Ter-
pandre, d'un Pindare ou d'un Eschyle, d'un Euripide
ou d'un Timothée, qui, par des mérites divers, avaient
successivement ému et passionné les auditoires antiques.

Dans les régles ou préceptes que formulent les musi-
cologues anciens, la notion de la convenance entre la
forme mélodique et le caractére de la composition est
au premier plan. Chaque éthos — on distinguait I'éthos
déprimé, calme, et exalté! — comporte ses « genres »,
ses « nuances », ses « modes » favoris ; de méme, suivant
le style d'une cantiléne, le compositeur choisira une
« région vocale »? et, par suite, des échelles de transpo-
sition appropriées : au style tragique convient la région
hypatoide, au dithyrambe la région mésoide, au nomos
(solo de concert) les régions nétoide et hyperboloide.

Je laisse de c6té, comme ne présentant qu'un inté-
rét technique, les renseignements, d'ailleurs surtout
terminologiques, que nous possédons sur les diverses
figures du dessin mélodique®, sur les ornements du
chant?, fort analogues & ceux du bel canto italien,
La question des cadences finales avait préoccupé les
théoriciens ; par malheur cette partie de la doctrine ne
nous est point parvenue. En revanche, il faut nous
arréter un instant sur la théorie des modulations® qui

1 anaradriedy, Hovpaenindy, dhaorelriedy.

* 1émo; guvils.

L Mélogée directe (ascendante, tiBela, aywyfi; rebroussante, Svexap-
wrovca, &valvois), i inflexions (Thoxf, mepigepris). Rép&hhon de note
(merreia), tenues (povi).

. -r:pquu'péq On distingue le pehanis, le xopmapss (tremolo ?), les

viyhapol, et
IS pnu&e:.k‘;d.
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peuvent affecter soit le genre, soit le mode, soit le ton.

La mélopée archaique, celle des Terpandre et des
Olympos, ignorait presque totalement la pratique des
modulations mélodiques*. Mais & partir de Lasos d'Her-
mione (vers 500 av. ].-C.), le créateur du «style dithy-
rambique», elles deviennent de plus en plus fréquentes,
malgré les sarcasmes des critiques conservateurs®,
et entrainent le perfectionnement des instruments
(aulos et cithare). Les hymnes delphiques nous offrent
des exemples de métaboles de genre : la mélodie, d'une
section & |'autre, passe du diatonique au chromatique.
Quant aux métaboles de mode, qui avaient un carac-
tére éthique bien marqué, elles se rencontraient surtout
dans les compositions de longue haleine. Dans le dithy-
rambe les Mysiens, de Philoxéne, le 1°¥ « mouvement »
était dans le mode hypodorien, le 2¢ dans les modes
hypophrygien et phrygien, le 3¢ dans les modes mixo-
lydien et dorien. On voit par cet exemple que la méta-
bole pouvait survenir méme & l'intérieur d'une sec-
tion, tout au moins entre modes apparentés; il en
était de méme des modulations tonales, qui servaient
d'ailleurs parfois & réaliser un changement de mode.
Ces modulations (dont les Hymnes delphiques nous
offrent des exemples) s’opéraient de préférence entre
deux échelles dont les méses s'écartaient d'une quarte,
C'est-a-dire dont les gammes différaient d'un bémol
seulement : c'est pour faciliter cette modulation, d'un
usage si répandu et parfois passagére, que le « tétra-
corde conjoint » avait été introduit dans le clavier de

L Ainsi dans le nome & Athéna d'Olympos il y avait bien un changement
de rythme entre le 1% et le 2¢ morceau, mais le geare et le mode restaient inva-

riables (Plut. De musica, c. 33).
® Phérécrate, fr. 145 Kock.
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la lyre et considéré comme partie intégrante de la gamme
tonale, alors que, en réalité, il est emprunté au ton voisin,

Il convient également de signaler. dans la musique
vocale, l'interdépendance qui exista, & une certaine
époque, entre le dessin mélodique et les paroles du
texte poétique. Chez nous, un musicien réfléchi
évite de faire tomber un temps fort de la mélodie sur
une syllabe muette ; dans les langues comme 1'alle-
mand, l'italien etc., ol I'accent d'intensité ressorl avec
vigueur, la nécessité s'impose encore davantage au com-
positeur de modeler en quelque facon le dessin ryth-
mique de la phrase musicale sur celui du texte correc-
tement prononcé. Chez les Grecs 1'accent d'intensité
n'existait pas; en revanche le compositeur subissait,
du fait du texte, une double servitude : I'une rythmique
(dont il sera question plus loin) due a ce que la pronon-
ciation et la prosodie étaient fondées sur les durées
des syllabes, I'autre mélodique provenant du caractére
musical de I'accent tonique dont chaque mot grec est
pourvu. et qui faisait du langage grec, méme dans la
conversation ordinaire, une sorte de mélopée’, dont
les parlers provencal et vaudois peuvent nous donner
encore une idée. Les grammairiens nous apprennent,
en effet, que la syllabe frappée de I'accent tonique
comportait une intonation plus aigué d'une quinte
environ que les autres syllabes du mot ; cependant si
I'accent tombait sur la derniére syllabe et que celle-ci
fit liée par le sens aux mots suivants, I'intervalle était
moindre (une tierce ?); les syllabes frappées de
'accent circonflexe comportaient une double intona-
tion, a dessin descendant.

! doyade; udlos.
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11 résulte de la qu'un vers d’Homére correctement
prononcé, avec une certaine emphase, constitue, méme
sans |'intervention d'une mélopée artificielle, une véri-
table ligne musicale : les durées naturelles des syllabes
déterminent la division en pieds (mesures), la position
des accents toniques et circonllexes dessing ua contour
mélodique rudimentaire mais sensible. Quand un com-
positeur «mettait en musique» yne série d hexamétres de
ce genre, il trouvait sa besogne & mottié remplie par le
poéte : tout ce qui lui restait a faire c'était de choisir la
hauteur exacte des notes affectées aux syllabes successives
de maniére & éviter la monotonie, mais en prenant bien
soin de faire coincider les sommets mélodique de chaque
mot avec des accents toniques pleins, les demi-sommets
avec les « barytons», et de ne dédoubler mélodiquement
que les syllabes circonflexes'. Nous avons un exemple
archaisant d’une mélopée, ainsi calquée sur le texte

poétique, dans }es hexamétres du 2¢ Prélude a la Muse.

& Jz'r T-En i&?%

knd M 6= m- a fl"Tﬂ- Mou - widv mperna
e

m:ﬁw,sa%ﬁ%f‘ﬁﬁt

ba- ph-vt ey miidv, K so- - Mn S5

HSSEE R

1 | o dédoublement n'est pas obli le I 1
donné au texte, oli il n'a lieu qu'une iou sur trois (sur HOUGEV),
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Tout porte & croire que les nomes de Terpandre
et de son école se présentaient & peu prés sous cet
aspect.

Au vI® et au V@ siécles, oli domina, dans les compo-
sitions lyriques, la structure strophique, et ol, par
conséquent, toutes les strophes similaires se chantaient
sur la méme mélodie, une difficulté se présenta : si le
compositeur, dans 1'élaboration de son dessin mélodi-
que, avait été obligé de tenir compte de I"emplacement
des accents toniques, le poéte aurait di répartir ceux-
ci parmi les syllabes d'une maniére identique dans cha-
que strophe; cette obligation, jointe i celle del'identité
des durées rythmiques correspondantes, aurait consti-
tué une entrave insupportable 4 la création poétique. En
conséquence — nous le savons par un témoignage for-
mel' — dans des airs de ce genre le compositeur s'af-
franchissait de toute corrélation entre ledessin mélodique
et les accents naturels; en d'autres termes, ceux-ci
disparaissaient entiérement dans l'exécution vocale.

Lorsque, & partir du 1v® siécle, la « facture libre »®
remplaga la structure strophique dans les genres musi-
caux les plus en vogue (nomos, dithyrambe, monodie
tragique), il redevint possible de tenir compte, dans
la mélopée vocale, de 'emplacement des accents natu-
rels. Jusqu'a quel point les grands compositeurs du
1v¢ et du 111° siécles se conformérent-ils & ce principe ?
Nous I'ignorons, mais & la fin du 112 siécle les deux
hymnes delphiques nous le montrent appliqué d’une
maniére rigoureuse. Aucune syllabe d'un mot ne porte

! Denys d'Halicarnasse, De comp. verb. 1l. Cenfirmé par le fragment
d gfg{l;(mvrrlt‘uiuﬂo:ﬂl?lﬂ-
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une note plus aigué que celle dont est affectée la svilabe
tonique ; la finale d'un mot, frappée d'un accent et
liée aux mots suivants, n'est jamais plus hauts que la
premiére syllabe pleinement tonique qui suit ; les cir-
conflexes comportent généralement un dessin mélodique
descendant, de deux notes.

La méme corrélation, mais moins sévére, atténuée
par quelques exceptions, s'observe dans les préludes
a la Muse et ]a chanson de Tralles ; en revanche, il n'y
en a plus trace dans les hymnes de Mésoméde et dans
les fragments postérieurs (Contrapollinopolis, Oxyrhyn-
chus) : c'est que, dés le 11° siécle de notre ére, I'accent
tonique grec commengait a perdre son caractére mélo-
dique pour se transformer en accent d'intensité.

HARMONIE SIMULTANEE, POLYPHONIE.

La superposition des sons (harmonie simultanée,
polyphonie), qui est I'ime de la musique moderne
depuis la Renaissance, n'était pas inconnue de la musi-
que grecque, mais elle y tenait une place trés modeste :
I'idéal din compositeur grec, c'est un pur chant, au con-
tour subtil, modulé par une voix unique, semblable
aux silhouettes enchanteresses tracées par un pinceau
délié sur la panse des lécythes blancs. L'accord de
trois sons, et, & plus forte raison, celul de quatre ou
cing, n'ont jamais obtenu droit de cité dans I'art hellé-
nique : sa polyphonie se réduit & I'hétérophonie’, &
I's accord » de deux sons simultanés.

1 Erepoguvia, Le mot polyphonie ;ﬂoiug«:viga.“ﬂfnhxrlp&fﬂ en arec »

un sens tout différent de celui du mot Itiplicité, is
variétz des sons employés dans un ou sur un instrument.
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Encore cette polyphonie si restreinte est-elle exclue
du chant vocal proprement dit : la musique vocale
grecque ne connait ni duos (st ce n'est des dialogues
alternés), ni trios, mais seulement le solo (monaodie)
et le cheeur, Or, les chanteurs d'un cheeur chantent
toujours 2 |'unisson', ou, si le cheeur associe des adul-
tes et des enfants, a l'octave® : toute autre combinaison.
consonante ou dissonante, est formellement prohibée®.

L'harmonie simultanée ne trouve donc de place que
dans la musique instrumentale, ou dans le chant
vocal accompagné d’un instrument. Dans la musique
de concert archaique, qui ne connaissait guére que la
citharodie, l'instrument a cordes se tenait a l'unisson
de la voix'. Archiloque fut le premier a introduire
Iaccompagnement hetemphone Cet accompagnement
instrumental, qui se mouvait a I'4igu du chant, compor-
tait méme des intervalles dissonants avec celui-ci ; dans
la suite des temps 1l se complut aux variations et aux
ornements de tout genre; la conclusion, la cadence
finale s’opérait toujours sur l'octave ou l'unisson. Il
semble d’ailleurs que l'accompagnement instrumental
ait été le plus souvent laissé & la fantaisie, & I'improvi-
sation du citharéde, presque toujours compositeur
lui-méme. C'est ce qui explique qu'aucun des chants
notés qui nous sont parvenus ne soit accompagné d'unc
partie instrumentale.

Dans la musique purement instrumentale I'hétéro-
phonie est d'un usage fréquent: non seulement on
connait des duos concertants d'instruments identiques

! Gpoguvia.

2 Avrigovia,

* Aristote, Prob, XIX. IR
¢ npéayopda xpoiieiv.
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ou différents, mais. méme dans le solo. I'hétérophonie
est de régle pour le jeu des deux instruments de con-
cert classiques, la cithare et 1'aulos double. Le citha-
riste, nous le verrons, produisait le chant' a l'aide
du plectre, la partie d'accompagnement® en pingant
les cordes avec les doigts de la main gauche : dans
le solo d’aulos le chant était confié au tuyau de droite,
I'accompagnement au tuyau de gauche. Ici encore le
chant se tient en principe au grave de l'accompagne-
ment.

Dans l'aulodie (solo vocal accompagné par l'aulos)
la régle qui proscrit I'accord de trois sons exigeait
qu'une des deux parties de 1'aulos fiit & I'unisson de la
voix ; il en résultait que la partie d’accompagnement
était peu perceptible®, La méme observation s'applique
au duo concertant de la cithare et de I'aulos, par exem-
ple : les quatre parties possibles se réduisent nécessai-
rement & deux.

! uclos,
2 wpoiims,

3 Aristote, Prob, XIX, 16.



CHAPITRE 11

RYTHMIQUE

Le rythme, suivant les Anciens, représente dans la
musique le principe male, comme la mélodie représente
le principe femelle.! Le domaine du rythme dépasse le
régne des sons : 1l s'étend & tous les arts de mouvement,
tous ceux dont l'effet se déroule dans le temps, par
opposition & ceux qui se développent dans I'espace olt
il est remplacé par la symétrie.

On peut définir le rythme musical, avec Aristo-
xéne?, un certain ordre dans la répartition des durées
occupées par chacun des trois éléments dont I'ensemble
constitue le phénoméne musical complet : mélodie,
parole. mouvement corporel.

La musique vocale avait, dans 'art ancien, une telle
prépondérance que le rythme musical était surtout
envisagé sous |’aspect verbal : la rythmique, & 'origine,
se confondit & peu prés avec la métrique. Dans une
langue comme le grec, dont la prononciation et la ver-
sification sont essentiellement fondées sur le principe

1 Aristide Quintilien, p. 63,
¥ Fr. rythm. p. 272 Morell,
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quantitatif, cette confusion était inévitable : le rythme
des paroles s'imposait & la mélopée placée sur elles.
Toutefois, & mesure que les formes de vers les plus
usuelles secouérent I'enveloppe musicale et se préte-
rent 4 la simple récitation et méme & la lecture muette,
a mesure, d'autre part, que la musique instrumentale,
notamment la musique d'aulos, développa ses res-
sources propres, la rythmique se constitua en disci-
pline séparée. C'est 'honneur d'Aristoxéne d’en
avoir dégagé les notions fondamentales que I'avenir
n'a pas ébranlées ; ses successeurs n'ont guére ajouté i
son ceuvre que des contre-sens ou des déformations.
Cependant, méme sous la forme qu'il a donnée & Ia
rythmique. celle-ci a conservé dans sa terminologie
et jusque dans ses régles techniques beaucoup de
traces de son ancienne origine et de son étroite liaison
avec la métrique.

TEMPS PREMIER — TEMPS COMPOSES,

Le rythme étant «un ordre dans la répartition des
durées », il faut d'abord saveir mesurer exactement les
durées musicales. Aristoxéne adopte comme unité
primaire le femps premier! ; c'est la durée, qui, dans une
composition musicale déterminée, ne peut étre frac-
tionnée ni par la mélodie, ni par la parole, ni par un
mouvement corporel. Elle correspond, en principe,
dans la musique vocale,  la durée (supposée uniforme)
d'une syllabe bréve ; on est convenu dans les trans-

1 ypévos mpdrog: plus tard onpefov. Le mot mora dany ce sens est
“ m:l. . r * R, Lk
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criptions modernes, de la représenter par une croche’,

Le temps premier n'a, bien entendu. qu'une valeur
relative : sa grandeur absolue, ainsi que celle de tous
ses multiples, dépend de I'allure ou vitesse® d'exécution
de l'air, laquelle peut varier indéfiniment.

Les durées supérieures au temps premier, ou durées
composées®, s'expriment en fonction de celui-ci: on
nous parle de durées de 2, 3, 4, 5 temps premiers :
elles se notent par les signes suivants, placés au-dessus
de la note mélodique, dont je donne les équivalents en
notation moderns :

™ |
LA {;’J

ECLI
f}_q_._l...

Dans la musique vocale, du moins dans certaines
espéces de rythmes, quelques syllabes comportent
parfois une durée intermédiaire, non exprimable en
multiples entiers du temps premier ; on 1'évalue envi-
ron & | 1/2 temps premier (croche pointée) : c'est la
durée dite irrationnellet.

L1l n'est pas rmaureunement exact qu’ ‘une syllabe bréve du fexte ne puisse
jamais &tre 1¢ pn:r Ia ni que toutes les svilabes brives, dans
un méme air, soient de méme durée, Les grammairiens nous parlent de ayl-
II‘DEG ultra-bréves, brevibus breviora, dans la prononciation; un traité de solfige
ancien (Anon. Be!lnmunn. 56) définit une certaine figure mélodique « 'appli-
cation de deux notes sur un méme temps mmler », Dans [a versification méme,
les anapestes employés aux_places impaires d'un_trimjtre iambique, (W
exemple Antigone, v. 11, Eﬂui pév obdeig pibos, 'Avniydvn, gilev)
supposent implicitement qu'une brive ordinsire peut étre r lacée & 1'oc-
casion par deux « hréﬂmma- 3 :aut-i-du‘c une :roche par dcux doubles
croches. Voir ce qui sera dit plus loin sur le déd

2 i?“‘fﬁ En langage musical vulgaire, on dit le ¢ mouvement » (fempo) ;
c'est ce qu on_mesure lu:lourd hui par le métronome.

2 ypavor abvleror, )

¢ &hoyos,
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Dans la réalite du phénoméne musical, les durées
rythmiques abstraites sont représentées tantdt par
des sons, tantét par des silences ou femps vides'. Nous
avons des exemples notés de silences dans les exercices
de I'Anonyme de Bellermann, dans le papyrus d’Oreste,
dans les fragments de Contrapollinopolis et d'Oxy-
rhynchus. Les silences pratiquement usités valent
| temps premier (demi-soupir), 2 (soupir), 3 (soupir
pointé), et 4 (demi-pause). Le diagramme suivant fait
connaitre les notations qui les désignent et leurs
équivalents dans la notation moderne.

v'\cui""\.. b
Aw L ¥

DES MESURES.

De méme que la phrase parlée se compose d'in-
cises et de mots, la phrase musicale se subdivise en
une série de compartiments, de durée souvent mais non
nécessairement égale, remplis par des sons ou des
silences : ce sont les pieds ou mesurest. Mais des
. 1 Luruleneea rythm:qpu:n(xpé\’ol ’R-Wl);ouent un certain réle méme dans
a ver r

o pisd par un temps vide dune brive (Eschyle, Perses, 155) + &
vaoon :.pulaav mrzpmm Les deux hémistiches du vers

déri I'un et l'sutre par un temps

( ulgo p
vuhd'unc lonm (Cf. Qumhlun |X.. 4, 51 ; Augustin, De Masica, IV 14).
? Fragments de Berlin; hymne d Olyrhyn:!ms Le silence de | temps
spécialement Jeippa.
Forme attestée par le papyrus d'Oreste. Le silence de 2 temps s’appelle

4 moos, Lepled itendu ou i s'appelle aussi Péo1s ou pétpov,
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cadres vides ou remplis d'une maniére absolument
uniforme ne constituent pas un rythme. Pour qu'il y
ait impression rythmique, 1l faut que la division en
mesures soit rendue perceptible & l'oreille par une
alternance périodique, par le retour régulier d'un fait
sonore, de nature d'ailleurs quelconque: un bruit
continu n'engendre aucun rythme.

Dans la rythmopée rigoureusement syllabique, qui
se superposait 4 la versification grecque primitive, ce
principe de périodicité était fourni par la quantité,
réguliérement alternante, des syllabes groupées dans
le pied : celui-ci avait une figure rythmique spéeifique
et invariable. Un dactyle, par exemple n'était pas sim-
plement une ¢mesure» de 4 croches : dans sa réalisation
sensible, il présentait toujours la succession d'une
longue et de deux bréves — U U équivalente .en

notation moderne &4 J J\ D, soit environ quatre
temps premiers pour employer le langage d’Aristoxéne?.
Dés lors une phrase musicale du type —UU —UU
—UU —UU.. se décomposait tout naturellement
en mesures & 4 temps du type dactylique ; la division
était marquée pour l'oreille par le retour régulier de
la longue précédant deux bréves.

Ce principe de démarcation, sans jamais perdre
entiérement sa valeur, fut paralysé dans une large
mesure par l'abandon graduel de la rythmopée sylla-
bique. Peu & peu, on posa en principe qu’une longue
équivalait exactement 4 deux bréves; dés lors, dans

1 Je dis environ parce que primitivement la longue ne valait pas exactement
le double d"une brive, et la substitution de deux bréves & une longue ou réci-
proguement n'était pas admise, comme le prouve la versifization syllabique

des Eoliens.
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le pied type, on se permit de plus en plus fréquem-
ment de remplacer une longue par deux bréves ou
deux bréves par une longue ; bien plus, dans la poésie
lyrique, on employa souvent, pour remplir le cadre
invariable, des longues de plus de deux temps,
des durées irrationnelles, des silences. L’alternance
réguliére des longues et des bréves s'effaga ainsi dans
le chant et méme dans le texte poétique ; le rythme
eiit le plus souvent cessé d'étre perceptible sans un
second élément de discrimination. Comment savoir &
premiére vue par exemple, si cette ligne de Pratinas :

tis ho thorubos hodé? ti tadé ta choreumata?

doit se mesurer ainsi:
RN N N NI TR S SN AT O D
ou plutét ainsi:

;'; _Z\‘!'\"‘\‘\!‘N;’-hpl.h.\j\.hlJ.!‘\J\

Ici intervient, comme second élément d’orientation, le
battement de la mesure.

Vocale ou instrumentale, la mélopée antique est tou-
Jours accompagnée de mouvements corporels rythmés,
opérés par l'exécutant lui-méme ou par un dirigeant
spécial, qui aident & la scander. Le geste le plus fré-
quent consiste a soulever et & abaisser successivement
le pied. L’élévation se dit levé!, |'abaissement frappé®.

1 &pa;,, Gve ypdvos.
] Bim;, Bams, xé‘m‘;pévog,
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L'ensemble d’un levé et d'un frappé (parfois de deux
levés et de deux frappés) constitue une mesure, c’est-a~
dire, en somme, un pas. L'alternance réguliére des levés
et des frappés, autrement dit des temps marqués?, se
poursuit sans interruption d'un bout & l'autre de la can-
tiléne, marquant les limites des pieds qui la composent et
en déterminant le caractére ou genre par la proportion
de leurs durées respectives. Ainsi un rythme dacty-
lique ne sera plus nécessairement celui ol tous les
pieds ont le type effectif — U U, mais celui o1 chaque
mesure est constituée par un frappé de deux temps
suivi d'un levé de deux temps, quelle que soit d'ail-
leurs la durée des éléments primaires (syllabes, sons
ou silences) qui « monnayent » chacun des battements.
Par exemple

F L F L F L F L F oL
PPNl bl i MO

La notation exprime, ou peut exprimer, cette divi-
sion de la mesure en battements : les notes composant
le levé sont surmontées d'un point®.

Le pied de l'auléte qui battait la mesure d'un
cheeur était ordinairement armé d’'une double semelle
en bois, quelquefois munie d"une sorte de castagnettes®,
et dont le choc? produisait un bruit notable, Ce bruit,
se superposant aux notes du frappé, donnait a celles-

L ypdvor modmoi, pipn modixa, anpeix (mot pris ici dans un sutre sens
que onueiov == temps premier).

% aniypsi Anonyme de Bellermann, § 3 et 85, confirmé par l'inscription
de_Tralles, les fragments de Berlin, ete.

¥ xpoumelia, paradov, imonidiov, Voir l'article de M. Perdrizet, Bron-
. zes de la Collection Fougquet, No, 104. La statuette décrite est actuellement en
ma possession.

¢ xpoibols. percussio.
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ci une sonorité renforcée qui permet de parler de
temps fort. Mais rien n'autorise a croire que |'émis-
sion vocale elle-méme, ou le son tiré de I'instrument,
subit un accroissement d'intensité pendant le frappé.
En d'autres termes, l'icfus, qui joue un si grand réle
dans le rythme de la plupart des versifications mo-
dernes et de notre musique instrumentale, influencée
par les habitudes germaniques, est étranger au chant
comme & la métrique des Grecs!.

Dans notre systéme de notation moderne, toute
mesure commence par le frappé ou temps fort®. Quand
la phrase musicale comporte au début — comme la
Marseillaise — des notes antérieures au premier temps
fort, méme si leur total représente un temps entier de
mesure, on les met a part, & gauche de la barre de la
mesure initiale, dans une mesure dite « incompléte »
(anacruse, Auftakl). Les anciens, se tenant plus pres
de la réalité sensible, admettaient au contraire qu’une
mesure peul commencer par un levé aussi bien que
par un frappé® : le premier type leur paraissait méme
plus naturel, notamment dans les rythmes de marche

et de danse. C'est ainsi que l'anapeste ULU F. s'oppo-

! Kawczynski, Essai comparatif sur Lorigine et Mulmu des rylﬁmu Cf
Wagner, Philologus, 1921, p. 300 suiv. Pour la ver
est plus douteuse ; voir R.-G. Kent, La lecture a haute mu des vers k!m (Rﬂ‘
int. de Imanemmt 1925, p. 321 suiv.).

* Bien entendu, dans la i icale depuis e xvin® siécle, le temps
iort battu ne coincide pas toujours avec un ictus effectif de I'instrument ou du
; I'blll Lal “emplul de syncope, d' ment, de contr sont innom -

u es.

% Il ne faudrait pas en conclure, comme on I'a souvent fait, que la division
en pieds de toute phrase musicale ou poctiq oit avec la pre-
mitre note ou syllabe. Je suis persusdé, su contraire, que, dans la poésie
lyrique, plulleuu types de vers ou de cdla comportent au début une * appoggia-
ture : {la « base - de Godefroid Hermann) d'une ou deux syllabes. Mais le déve-
loppement de cette idée m'entrainerait trop loin.
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sait au dactyle _© ULU. quoique de méme durée que
celui-ct; de méme le trochée Rk !l'j al'tambe IL'} .E.et. d'une
maniére générale, les mesures de pied ferme ou de
« mouvement descendant» aux mesures avec élan ou
de « mouvement ascendant. »

Toutefois, dans la traduction en notation moderne,
on peut, en général, se conformer & notre habitude de
faire coincider les commencements de mesure avec
un frappé, et ramener ainsi les rythmes avec élan &
des rythmes de pied ferme précédés d'une anacruse :
ce procédé rend méme parfois compte d’une maniére
trés simple de certains phénomeénes rythmiques qui,
dans |'écriture antique, semblent trés compliqués!.
Les critiques anciens attribuent aux rythmes de pied
ferme un caractére esthétique (éthos) plus solide, plus
posé ; aux rythmes avec élan un caractére plus agité.
Cette « agitation », ce déséquilibre, provient de ce que la
premiére percussion du pied (krousis), marquant le
premier « temps fort », se produit aprés le commence-
ment de la mélodie.

* Par_exemple dans Ia série: UU—U—U—=—U U—u—u——uu
les Anciens ,partant du type U U —— (i une ana-
clase, c’est-d-dire un fractionnement de la dernikre !onuue de l'ionique entre
deux pieds successifs, de sorte que, en apparence, on aurait une succession
de pieds de 5 et de 7 temps

—
uu—u—u-——luu—-u—u |
En réalité, il o’agit simplement d'une alternance de mesures & 6/B et & 3/4 ayant
méme dul‘ée absolue
! uu]—u—uj»—-—uu|-—u—u;——uu
Mais cette tion, ble i de séries, cloche quand il o'agit
de céla trés brefs comme I nucréonnque classique
Uuu—-u—u

Celui-ci parait d'origine éclienne et se rattacher su rythme iambigue avec

fenue & l'avant-dernitre place et substitution de I' rapide a l'iambe
initial : UU'—U— | U——

Adopté par les loniens ce rythme a été ansimilé artificiellement par eux & leur
tavorite { M her, Hermes, LVI).




RYTHMIQUE 8l

CLASSIFICATION DES MESURES.

Le principe fondamental qui sert a classer les mesu-
res est le rapport de durée existant entre le frappe
et le levé, Certaines mesures de longue durée com-
portent plusieurs frappés ou plusieurs levés : dans ce
cas, on compare la somme des frappés a celle des levés.
- La rythmopée continue, c'est-a-dire celle oit le méme
rythme persiste pendant une assez longue suite de
mesures, — c'est la seule que connaisse l'art post-clas-
sique — n’admet que trois rapports légitimes ou « eu-
rythmiques», qui déterminent autant de « genres » ryth-
miques (comparables aux trois «genres» mélodiques’).

Le rapport 1 caractérise le genre égal® ;

1
le rapport —f— le genre double® ;

le rapporl%le genre sesquialterel.

On remarquera que la durée du frappé est toujours
au moins égale a celle du levé®,

Le genre sesquialtére, péonique ou quinaire, dont
certains musicologues anciens et modernes ont, sans
raison, contesté la réalité, a fait son apparition dans la
musique hellénique plus tardivement que les deux au-

1 Le fup‘pl' forme jours le é de la fracti

1 yivo; loov,

2y, dinkiaiov,

4 y. Hdhiov, )

% Les prétendues variétés d'anapestes (dits xixhoi) et de dactyles ol la
longue (c est-i-dire le temps fort) n'surait qu'une valeur moindre de 2 temps
(Denys d'Halic. De comp. verb. 17) n'ont probabl t pas d° loi dans la
musique proprement dite.

]
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tres. C'est dans les chansons crétoises, accompagnées de
danses, qu'il trouva son premier emploi vocal, d'ot1 le
nom de crétigue qui est resté attaché a son type le plus

ordinaire —U YY. Comme ce terme de crétique

désigne également le double trochée — U —U il y a
tout lieu de croire que le rythme péonique est né de
I'abrégement graduel de la deuxiéme longue dans les
formes contractées du ditrochée: on a eu —U o
puis —U—, Clest ce qui explique le mélange fré-
quent, dans certains types de vers, des deux formes
—U—U et —UUUL,

Au point de vue esthétique, les anciens attribuent
au genre égal un caractére stable, calme, et au genre
double un caractére vif, léger, mordant; enfin au
genre sesquialtére, un caractére fébrile et enthousiaste.

Les mesures, quels qu'en soient le genre et le mou-
vement?, se distinguent en simples et composées®. La
mesure simple est celle qui se décompose directement
en temps premiers ; la mesure composée est celle qui
se décompose en deux ou plusieurs mesures simples
identiques®, groupées en deux ou plusieurs battements.
Dans la mesure composée, la mesure élémentaire com-

! Semblablement, l'autre forme ordinaire du rythme & 5 temps, le bacchius,

U= —, parait étre née du dihmbe U—U— dont la forme contractée
U=—_.! s'est abrégée en U——, d dés lors pourguoile 1l

de l'iambe par le spondée (et le dnclyle) aux pmh impairs — remplacement
normal dans les rythmes diiambi — est égal admu dans le double
bacchius ou dochmius. On comprend aussi wurquol il n'y a jamais d'alter-
nance entre le péon, d’origine trochai et le bacchius, d'arigine llmhqu!,

bnen que, dans l'un et l'autre, le frappé de 3 temps précide le
? Les mesures composées paraissent atre toutes « de pied fermen.
3 aodeg &mdol, m. advBeron,

F
¢ Il n'y a qu'une exception apparente, c'est le choriambe —U | U— qui,
d'apres la notation trés explicite de I'air de Tralles, parait se décomposer
en un trochée (3/8 descendant) et un iambe (3/8 ascendant). Mais les phrases
musicales composées entitrement de chorinmbes sont d'une extréme rareté
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posante joue le méme réle que le temps premier dans
la mesure simple. Ainsi la mesure composée ——U—U,
qui se décompose en un trochée (3/8 descendant)
forinant frappé ct un trochée formant levé, appartient
au genre égal, quoique chacune des mesures élémen-
taires elle-méme appartienne au genre double.

Je donne ci-aprés le tableau des mesures simples
effectivement usitées dans la musique grecque ; je les ai
groupées par genres, en distinguant, dans chaque genre,
les mesures de pied ferme des mesures a élan. Comme
toutes ces mesures ont été également employées dans
la versification, je donne pour chacune d’elles la figure
rythmique qu’elle prend dans la poésie récitée, je veux
dire la répartition normale des syllabes bréves et lon-
gues sous chaque battement : c’est & cette figure, en
effet, que correspond le nom traditionnel de la mesure.
Ainsi l'anapeste est proprement une mesure a 2/4

ascendante sous la figure rythmique U U — ( J' e 1)
mais il est bien entendu que dans une phrase musicale

anapestique la figure sonore P J : J  peut étre

remplacée par J | J (spondée) ou par J | j‘ D

(dactyle).

ou pour mieux dire inexistantes. Toujours, dans la rythmopée effective, le
choriambe se méle au diiambe U— | U—. Un nir de ce genre appartient
donc en réalité au rythme diiambique (6/8 d dant & élément: dants)
et lorsque le groupe sonore —U | U— se substitue d U— | U— il y a simple-

mant une demi-mesure chanfée ¢ & contretemps .

Quant a U'existence de 'cantitpastes U— | —U elle est trés problématique.
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Ce tableau appelle quelques observations: 1° Je
n'y ai.pas fait figurer le 2/8 (U | U, pyrrhique), admis
par quelques métriciens, car Aristoxéne I'exclut expres-
sément du nombre des mesures pratiques, comme com-
portant un battement trop précipité. 2° Les mesures
4 3/8 sont, en poésie, d'un emploi trés rare, sinon
inexistant : les iambes et les trochées se groupent tou-
jours par dipodies, c’est-a-dire en mesures & 6/8 ; mais
Aristoxéne atteste expressément leur emploi comme
mesures simples dans la musique vocale'. 3° Le schéma
indigué. pour le battement du péon épibate (5/4)

i ;—I — par Aristide Quintilien, ne correspond pas &

celui du péon ordinaire;;il y a lieu de le tenir pour suspect
’ - F
et de le remplacer par celui que j'ai inserit {;— | Z—

MESURES COMPOSEES.

Passons aux mesures composées.

Dans le systéme d’Aristoxéne, cette notion est trés
large. Il admet, en effet, des mesures composées de
deux éléments (dipodies), 3 (tripodies), 4 (tétrapo-
dies), 5 (pentapodies), 6 (hexapodies). Dipodies et
tétrapodies appartiennent nécessairement au genre
égal (1 4 1, 2 + 2), tripodies au genre double (2 4 1),
pentapodies au genre sesquialtére (3 + 2). Quant aux
hexapodies, elles peuvent, suivant le cas, rentrer dans
le genre double (4 contre 2 mesures) ou dans le genre
égal (3 contre 3). D’'autre part les éléments (mesures
constitutives) entrant dans la composition des mesures
composées peuvent appartenir eux-mémes & 1'un quel-
conque des 12 types énumérés plus haut pour les mesu-

1 Oxﬂlrﬁuncfxm Pap. 1, 9.



86 LA MUSIQUE GRECQUE

res simples. Il semblerait dés lors y avoir un trés
grand nombre (28) de combinaisons possibles, mais ce
nombre est limité par la régle, d'ailleurs arbitraire,
posée par Aristoxéne, d’aprés laquelle le nombre total
des temps premiers d’une mesure composée ne doit
pas excéder 16 dans le genre égal’, 18 dans le genre dou-
ble, 25 dans le genre sesquialtére.

Les musicologues postérieurs a Aristoxéne ont
considérablement restreint cette construction. Ils n'ad-
mettent guére comme mesures composées véritables
que le groupement de 2 mesures simples (dipodies,
syzygies),® qui, pour certains rythmes. — |'lambe, le
trochée, I'anapeste — constitue d'ailleurs la véritable
mesure usuelle’, pratiquement seule employée. On
obtient ainsi 3 mesures composées :

U’i_.l UL_ diiambe ou dactyle iambique / 68

_.fu | _LU ditrochée ou crétique \

UU— | UU— double anapeste. ¢ €

Tout au plus y joignent-ils, dans le rythme ternaire,
quelques tétrapodies, n’excédant pas une durée totale
de 12 temps premiers.

F F . . »
U—| U~—| U—| U~ tétrapodie iambique ,
—UU— | U—U-—  ou choriambo- ; -=12/8
[iambique ’
1 11 résulterait de la not qu'il ne peut pas y avoir d'hexapadies du
genre égal (3 + 3), car, supposé la mesure élé ire la =lus courte, de 3

temps premiers, on obtient un total de 18 temps, qui excede le maximum
permis_dans ce genre.

¥ auluyizi, Je ne vois pas de raison décisive de croire avee M. Laloy
qu'Aristoxtne réservait ce terme sux dipodies dont le texte chanté présentait
un enchainement (syncope) entre les deux éléments.

¥ pérpov, Ainsi le dimétre anapestique sa compose non de 2 mais de 4
anapestes, le trimétre iambique de 6 iambes. On trouve aussi dans ce sens lo
mot puBuos, Par exemple la Scholie du 2¢ Prélude a In Muse (12/8) parls de
pubps; dwdendanung,
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Toutes les autres « mesures composées » d'Aristoxéne
sont rangées dans une entité rythmique d'un ordre
supérieur & la mesure, le célon' ou * membre » musical,
terme que le musicologue de Tarente ne parait pas
avoir employé et dont je reparlerai plus loin.

Il y a la une différence de terminologie plutdt
qu'un dissentiment réel sur la nature des choses.
Si, en effet, les dipodies semblent ne comporter que
2 battements, — un pour la mesure servant de thésis,
un pour l'arsis, — les mesures composées, d'un degré
supérieur, en comportaient presque nécessairement plu-
sieurs.; il fallait alors, par quelque artifice, marquer la
hiérarchie des battements au sein de la mesure com-
posée, pour faire ressortir l'unité de celle-ci®, Par
exemple, une tétrapodie anapestique de 16 temps
se sera battue ainsi:

Ju- iUU—{juy—juu-
en donnant au premier frappé une intensité plus
grande, que )'exprime par F opposé a f. Si maintenant.
avec les musicologues plus récents, nous considérons
ce groupe de sons comme formant un « célon » de deux
mesures composées, de 8 temps chacune :
UU—'UU-—§UU—| UU-
comment distinguer ce célon des nombreux céla égaux
et analogues qui le suivent ? Ne faudra-t-il pas donner
au battement de pied de la mesure initiale une inten-
sité qui la mette en vedette ? Les deux modes de bat-
temient reviennent donc pratiquement au méme: tout

b x@hov.

¢ Eqn revanche, je ne connais aucun texte qui indique que le dirigeant tichait
d'exprimer par quelque procédé (anal aux ondulati u hiton de nos
chels d'orchestre) la nature des pieds posanis, par ¢ le I'iambe ou

trochée dans le 6/8.
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se raméne en somme A une question de ¢ barre de
mesure. » :

Cette incertitude graphique existe d’ailleurs aussi
dans la musique moderne. La division en mesures
notée n’exprime pas toujours pleinement la réalité ryth-
mique ; elle a besoin d'étre complétée par I'exécutant
ou le dirigeant.

Dans le Scherzo de la 9¢ Symphonie de Beethoven, par
exemple, I'indication de mesure est 3/4, mais le compo-
siteur nous donne successivement deux avertissements :

«ritmo di tre battute, ritmo di quatiro battute.»
La véritable unité rythmique est donc, dans le premier
passage, le groupe (rifmo, célon) de 3 mesures (batfuta,
pied) simples & 3/4 ou, si I'on veut, une mesure composée
& 9/4 (Aristoxéne eiit dit une « tripodie ionique ») et le
compositeur aurait pu diviser son texte ainsi ; dans le
second, c'est le groupe de 4 mesures & 3/4, soit une
mesure composée & 12/4.Ce sont des commodités d'écri-
ture ou de lecture qui déterminent le plus souvent
le choix du compositeur entre les petites mesures et les
grandes ; il n'y a pas autre chose dans la divergence
signalée entre Aristoxéne et ses successeurs.'

DE QUELQUES RYTHMES ANORMAUX

En dehors des trois genres de la « rythmopée con-
tinue», certains musicologues ont cru devoir admettre
des genres de mesure exceptionnels, tels que le genre
triple (rapport 3/1), le genre épitrite (3/4), et le genre
dochmiaque (3/5 ou 5/3). Laissant de c6té le premier,
dont on ne produit aucun exemple sérieux, je dirai
quelques mots des deux autres.
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lo L'épitrite —VU | —— ne figure dans aucun des
monuments pourvus de notation musicale! ; il est, en
revanche, au moins en apparence, trés fréquent dans
les odes de Pindare et de Bacchylide, oli, associé
avec les cola dactyliques, il forme parfois des séries
prolongées. L'opinion la plus répandue chez les
métriciens modernes y reconnait une simple modalité
du ditrochée (6/8) —U—U ; la substitution du spon-
dée au 2¢ trochée est, en effet, trés fréquente dans les
métres trochaiques, notamment dans les tétramétres
destinés 4 la récitation. Mais ce spondée, d'aprés les
anciens, ne serait pas un véritable spondée; la 2me
syllabe, quoique exprimée prosodiquement par une
longue, aurait une valeur «irrationnelle », intermé-
diaire entre U et —.

Il y a cependant une différence notable entre leditro-
chée ralenti des dramaturges et '« épitrite » des lyri-
ques : le premier alterne dans un méme poéme avec le
ditrochée pur —U —U, & peu prés aussi fréquent que
lui, et qui suffit & caractériser le rythme 6/8 ; au con-
traire, dans les odes en question, le ditrochée pur,
quoique n'étant pas sans exemple, est d’'une extréme
rareté ; parfois on n'en rencontre pas un seul dans une
strophe entiére. Il semble donc qu'il faiile chercher ici
une autre interprétation, mais, en l'absence de toute
tradition, de tout air noté, on ne peut émettre & ce
sujet que des hypothéses sans grande valeur®.

1 Ce genre se rencontre parfois dans la musigne moderne (Brahms, op. 21,
Ne. 2 ete.,) et ultra-moderne. )

2 Par exemple, |'épitrite devrait se scander 4. J‘ j J -

représentersit ainsi une mesure de 8 temps premiers (C) qui s'associe bien aux
dactyles. Le ditrochée sooradinue (qu'il ne faut pas éliminer par des correctiona
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20 Le dochmius, rythme angoissé, nerveux, haletant,
trés fréquent dans les thrénes tragiques, parait avoir pour
figure normale U—— | U— (avec emploi facultatif,
dans le texte poétique, de longues irrationnelles & la
place des deux bréves). On y a vu tantét lacombinaison
d'un iambe et d'un crétique U— | —U— (thése
invraisemblable, vu 1'admission de ['irrationnelle en
4e lieu), tantét celle d'un bacchius et d’'un 1ambe U — —

| U—. Mais les notations du papyrus d’Oreste, ou
la derniére longue estordinairement suivie d'un sllence
de 2 temps, semblent recommander la scansion
U — — | U — c'est-a-dire un dimétre bacchiaque
(10/8)! dont la derniére longue est remplacée par un
silence. Lorsque, ce qui arrive assez fréguemment,
la dochmius ne se termine pas avec un mot?, on en
sera quitte pour admettre, & la fin de la mesure, une
longue de 4 temps : U—— | U 1.8

arbitraires) aurait alors la valeur J . } J J b . Mais ces scansions

ont I’ mcon\fénlenl de supposer dans un des pieds élémentaires le rapport
arryth 3/ antiqgue — Arist. Quintilien, p. 35 ; Denys le
Jeune chez Porphyre sur Ptolémée, p. 220 — de laguelle proﬂem le nom

d'épitrite J Pu J a le tort de luppouer 1 un rapport

anormal entre la thésis et I'arsis ; 2° une thésis plus "-'DH"G que l'arsis, fait

sans analogue
1 On se rappelle que le bacchius U—— dérive |ul-mema du dilambe U

; le dochmius équivaut done logiquement & un dimétre iambique.
.Sll'm oportel non nisi terminatur pars orationis (Augustinus, De musico,

3 [ent plus difficile d’expliquer les cas (trés nru) uu le mot partagé entre
2 dachmii conséeutifs présente, a la fin du premier, 2 breves.
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pu Célon ou MEMBRE DE PHRASE.

Les mesures ou pieds d'une cantiléne se groupent
en unités de degré supérieur — membres ou céla,
phrases ou périodes, systémes ou strophes, triades —
dont plusieurs échelons peuvent d'ailleurs faire défaut
dans une cantiléne donnée.

Parmi ces groupements rythmiques, le plus simple
aprés la mesure -— avec laquelle, on I'a vu, il se con-
fond quelquefois -— st le cdlon ou membre de phrase,
groupe de deux ou plusieurs mesures, dont la limite
est marquée par un léger arrét de la veix. On verra
plus loin que les céla successifs qui se groupent pour
composer 1'unité immédiatement supérieure (période,
strophe) sont tantét identiques entre eux, tantdt
différents par le genre ou l'étendue.

Le célon lui-méme se décompose le plus souvent en
une série de mesures ou pieds de méme espéce (six
au maximum). Tel est notamment le cas des céla qui
forment les « vers » proprement dits mis en musigue ;
tel aussi celui des céla qui, dans la terminologie
d'Aristoxéne, prennent le nom de ¢ mesures compo-
sées », par exemple ceux qui constituent le 1¢¥ prélude
a la Muse :

s | WenilWew

VETT RO P AL TR Y WL

ou l'air de Seikilos

U UU =] U= L

mun; b= Yuy drevioth Loy

Ces groupes musicaux peuvent indifféremment étre
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considérés comme des « membres» composés de
2 mesures a 6/8, ou comme des « mesures composées »
a 12/8.

Trés souvent, d’autre part, un célon est (ou parait étre)
composé de plusieurs mesures élémentaires différant
entre elles de genre ou d'étendue. Pour nous en tenir
aux exemples attestés par des airs notés, les deux
hymnes de Mésoméde consistent en une suite uniforme
de céla dont chacun présente la constitution suivante :

T TR SR R

¥ - 4 . ] .
TEGL wwTWy Zi‘?!l:&‘i".”.ﬂ 'JJJG‘A'J'J'J

C'est-a-dire 3 anapestes (2/4 « ascendant ») suivis
d’un iambe (3/8 « ascendant »).

D’apreés 1'opinion de la plupart des critiques moder-
nes, il faut, dans un membre de ce genre, rétablir
I'isachronie des mesures constitutives, soit en accélé-.
rant l'allure (tempo) des anapestes, soit en ralentissant
celle des i1ambes. Dans le premier cas le membre

ci-dessus se notera ainsi -
——~ ——

g FMIiarijrrI AR
Dans le second cas il se notera ainsi :

‘I%-\. hJ ahd“thPJJ;T]

Pratiquement, pour l'oreille, les deux procédés
aboutissent au méme résultat!.

! Dans l'intitulé grec du 1°7 hymne ¢ & I'Horloge » composé dans le méme
métre et probablement par le méme autcur (Wilamowitz, Griechische Vers-
kunst, p. 599), le scholiaste propose de donner ala dernitre syllabe une durée
de 3 temps pour ramener la durée totele du vers & 12temrs. Mais un pied dr
la"forme U L. est un monstre rythmique.
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Disons tout de suite qu'il est trés tentant d'appliquer
le méme nivellement 2 un grand nombre de céla lyriques
qui associent des dactyles (2/4) et des trochées (3/8),
des ditrochées (6/8) et des péons (5/8) etc. Un texte,
malheureusement mutilé, d'Aristoxéne parait faire
allusion & un artifice de ce genre, c'est-a-dire & un
procédé tendaut a rétablir I'isochronie dans un membre
de phrase musical par une modification occasionnelle
du mouvement (Zywyi)l.

Un cas un peu différent est celui ol les mesures
accouplées dans un méme célon ne différent que par le
genre et non par I'étendue (comme le ditrochée —U—U
et I'ionique majeur ——U U) : ici l'<irrégularité »
se borne & une rythmisation & contre-temps, comme
celle qui associe si souvent dans la musique moderne
une mesure & 6/8 & des mesures & 3/4; le principe de
I'isochronie n'est pas en cause.

Tous les cbla usités dans la poésie lyrique, méme
dans les fragments notés, ne peuvent pas se ramener,
méme par des artifices de ce genre, & une isochronie
rigoureuse de leurs éléments constitutifs. Il sera ques-
tion plus loin de la licence qui permet I'emploi de
syllabes longues et, par conséquent, de durées so-
nores intermédiaires entre | et 2 temps, & la fin
du 6/8 descendant (— U — () et au début
du 6/8 ascendant, (U — U —). Autre exemple :

! Fr. Oyrhynch. Col, 5, dans un développement consacré. &_la figure®
—U=—: 31k i ydp oix &v il ddo lapbixols (U—U—) eis Thv m...
vwpévny puBporotiav, i Thv abthv aywydv aglovav, i dio Tpoy-
alwols (—u—u) xp[ficaito T15;]

Il semble qu'il y ait ici équation de U—*U~— et de —U®—, associér dans
x: midme b ., Malheureusemen t la restitution du participe qui précéde

Buomotiav est incertaine {on a proposé mEmUMvwpEvRv),
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nous trouvons employé dans la derniére reprise du 2¢
hymne delphique un membre lyrique extrémement
répandu dans la poésic lyrique et connu sous le nom
de glyconien. Presque toujours formé de 8 syllabes,
il semble se diviser en 2 « mesures composées » : la
seconde, invariablement de 6 temps premiers, affecte

la figure U—U— ou —UU—, mais la premiére
présente les combinaisons les plus variées telles que
—U—v, ———U, ———— U——U, etc,

dont la duree oscille entre 6 et 8 temps premiers. Ce
n'est donc que par une approximation assez grossiére
que ces céla multiformes (polyschématiques) ont été
transcrits en notation moderne par des mesures &
12/8, tempo rubato'.

Il semble donc que dans les origines lointaines de
la chanson grecque, la notion de rythme comportait
une souplesse ou une indétermination qui n'existe
plus dans le systéme aristoxénien : le « couplet »,
cellule constitutive de la chanson ionienne ou éolienne,
se composait de membres comptant le méme nombre de
syllabes, avec une clausule rythmique identique, mais
qui n’exigeaient pas, au reste, une division rigoureuse
en mesures semblables. La poésie lyrique et la musique
classique ont hérité de quelques-uns de ces « membres »
populaires sans oser toucher & leur liberté d'allure
traditionnelle et les ont fait entrer tant bien que mal dans
un systéme rythm:que fondé sur des pnnclpes plus
rigides, analogues a ceux de notre musique moderne.

! Le glyconien d'A ¢on, & début spondaigue ou trochaique, se termine

toujours par le groupe U==U— ot app.rtia'nt peut-dtre & une construction
de rythme quaternaire avec modifications d'allure.
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STRUCTURE RYTHMIQUE DES CANTILENES.

Les compositions purement instrumentales, que
nous ne connaissons guére par que oui-dire, se frac-
tionnaient souvent en sections ou reprises (de rythme
tantdt identique, tantdt varié), qui, elles-mémes, se sub-
divisaient en cdla d'un type ordinairement homogéne.

Les compositions vocales ou lyriques offrent une
plus grande variété de structure rythmique, dont I'étude
détaillée rentre dans le domaine de la métrique.

Pour nous en tenir aux types principaux, représentés
dans la collection des fragments notés, nous distin-
guerons les suivants :

1o Compositions dont le texte consiste en vers propre-
ment dits (vers mis en musique)!. Tel est le 22¢ Prélude
a la Muse : 2 hexamétres (suivis d'un glyconien ser-
vant de conclusion).

Les nomes citharodiques de Terpandre consistaient
en morceaux détachés de |'épopée homérique, habillés
d'une mélodie. Le drame grec ou latin offre aussi
certaines tirades chantées, uniformément composées
de tétramétres trochaiques, de vers crétiques ou bac-
chiaques similaires, etc.

Des compositions de ce genre pouvaient comporter
une mélopée continue. Parfois aussi elles se subdivi-
saient en sections de méme longueur, sur chacune
desquelles se répétait le méme dessin mélodique : la
répétition de ce dessin marquait pour l'oreille la divi-
sion en sections. Tel est peut-étre le cas de la Plainte

1 mouhpara xard orixov,
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Funébre d'Hécube sur Hector dans I'lliade (XXIV,
748 suiv.) et de certaines odes de Sappho divisées en
distiques de deux vers similaires (pentamétres éoliens
ou asclépiades). C'est le premier rudiment de la struc-
ture strophique.

Le distique élégiaque rentre, au fond, dans cette
catégorie. Les deux vers qui le composent ont, en
effet, méme type rythmique et méme longueur : toute
la différence, c'est que, dans le second, deux durées
sonores (syllabes chantées) sont remplacées par des
silences :

G N DU Wy U R
2/4x6 donec eris felix multos numerabis amicos

—UU|—UU —A|—UU|—UU]|—A
2/4X6 tempora si fuerint nubila  solus eris.

L'ancienne aulodie (chant accompagné par 1'aules)
mettait en musique des distiques de ce genre. Il n'est
pas certain toutefois que le dessin mélodique se répétat
a chaque distique?,

20 Compositions par systémes®. Ici au lieu de « vers »
proprement dits, nous avons une suite de mesures
(pieds) ou de membres (c6la) similaires, groupés en
sections de longueur variable : c'est, appliqué & la
musique vocale, le principe de composition de la
musique instrumentale.

a) Dans le premier hymne delphique, la seule
unité rythmique bien nette est la mesure (4 5/8) indé-
finiment répétée. Ces mesures identiques se groupent

! La rythmopée particuliére du 2* vers du distique suffisait ici & marquer la

division en distiques, méme avec une mélopée continue.
! ouarnpata £} opoiwy,
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en sections (ou reprises) de longueur inégale, sépa-
rées par une pause!. A l'intérieur de chaque sec-
tion, on peut distinguer des phrases ou périodes com-
posées d'un nombre entier de mesures, se terminant
avec un mot et comportant un léger arrét de la voix,
une respiration. Le second hymne est, pour la plus
grande partie, construit de la méme maniére ; mais
sa reprise finale, composée de glyconiens, se rattache a
la catégorie suivante (systéme de céla).

Le péan de Contrapollinopolis (papyrus de Berlin)
rentre également dans le type a : le texte se compose
d'une série ininterrompue de syllabes longues; la
mélopée parait se diviser en mesures de 8 temps pre-
miers (grands spondées), irréguliérement groupées en
phrases ou périodes, dont la délimitation n'est pas trés
visible en raison de I'état mutilé du texte.

b) L'élément indéfiniment répété, au lieu d'étre le
pied (mesure), peut étre le célon (membre), lui-méme
divisible en mesures élémentaires, Tel est le cas de
la chanson de Tralles (célon de 2 mesures & 6/8), du
ler prélude & la Muse (méme célon)?, des deux hymnes
de Mésomede (célon de 3 anapestes et d'un iambe),
de 'hymne chrétienne d'Oxyrhynchus (célon de 4 ana-
pestes), de la derniére reprise du 2¢ hymne delphique
(céla glyconiens).

Les compositions de ce genre, quand elles présentent
une certaine longueur, comportent elles aussi une
subdivision en sections (séparées par des pauses). La

L L'existence de cette pause est ordinairement marguée 1° par le sens
2° par I'histus ou la syllaba anceps.

: fois ce petit peut aussi 8'interpréter comme un simple
di de 2 tétramétres iambiques catalectiques ; il rentrerait alors dans

7
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fin d’'une section, la catalexe! doit coincider avec un
arrét du sens littéraire (fin d'une phrase); elle est
ordinairement constituée par un célon qui, tout en
offrant le méme type ou cadre rythmique que les autres,
se particularise par un groupement un peu différent des
valeurs sonores, par exemple par une fenue ou un
silence dans le dernier pied. Le célon final de tout le
morceau présente, & plus forte raison, cette figure dite
catalectique, « propre 4 la conclusion ».
Ainsi la reprise finale du 2¢ hymne delphique se
compose de 14 céla glyconiens du type :
Uu—u— —uUu—
ou
—uUu—Uu U—Uu—
Les 13 premiers membres ont tous 8 syllabes, mais
le dernier n'en a que 7 et doit, pour remplir la durée
normale de 12 temps, se scander ainsi :
Uuad—
——— U | ou
: Uu—
Ohiamas PECEVALY
avec une tenue de 3 temps sur la derniére ou l'avant-
derniére syllabe®.
De méme les hymnes de Mésoméde se divisent en
longues sections dont les cdla sont du type :
Uu—|uUUu—|UuuU—|U—
Mais le célon final de chaque section se présente
sous la forme :

UU —|UU —| UU —| =
masi yaixs AmATES Dirawy
1 worahiifis,

2 La figure que revét slors le glyconien est connue sous le nom de phiré-
cratien.
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avec une tenue sur la derniére (ou l'avant-derniére)
syllabe. Toutefois, dans ces derniers hymnes, d'époque
tardive, la figure « catalectique » du célon uniforme
reparait souvent, sans raison apparente, a4 I'intérieur
des sections, soit par négligence, soit pour donner un
peu de variété & une rythmopée trés monotone.

"~ Le drame grec abonde en « systémes » de ce genre;
ils sont de rythmes anapestique, iambique, trochaique,
dochmiaque, etc. Les systémes anapestiques, les plus
fréquents, ne comportent pas toujours un chant pro-
prement dit, mais seulement une déclamation bien
rythmée avec accompagnement instrumental. Dans
ces systémes, divisés en sections ou périodes de lon-
gueur arbitraire, le célon normal est le dimétre ana-
pestique (2 mesures a C)

Bl == P (U= Ul
qui, & la fin de la section, revét la forme catalectique:
— | ——1 VU —
Bewwoi  mhifn; T kvzpdlpor 1
Souvent, comme pour préparer l'auditeur, ce dimétre

final est précédé d'un monométre, c'est-a-dire d'un
cblon d'une seule mesure & C :

dsvoi 82 paywy

tuyiic  ehwipon  8iky ?
30 Compositions strophiques. Ici les unités rythmi-

ques élémentaires (mesures, membres) se groupent en
composés plus étendus dits strophes ; la strophe

1 Perses, 40,
* Perses, 28-29.
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elle-méme se répétera plusieurs fois avec son rythme
et sa mélodie identiques. C'est le principe de notre
wair a couplets ». On en distingue deux variétés :

a) La cantiléne se compose, d’'un bout & |'autre,
d'une série de strophes du méme dessin rythmique,
indéfiniment répété : c'est le type monostrophique.
Nous n'en possédons aucun exemple noté, mais, dans
la littérature lyrique, ce type est abondamment repré-
senté depuis les couplets 2 2 membres d’Archiloque
(épodes) et les couplets & 3 ou 4 membres d'Anacréon
et des Lesbiens, jusqu'aux odes de Catulle, d'Horace
et de leurs imitateurs. Dans les compositions anciennes
de ce genre ([oniens, Lesbiens) les strophes sont ordi-
nairement courtes (4 membres au plus), mais Pindare
a composé des odes monostrophiques dont les strophes
contiennent jusqu'a 14 céla. Quant aux membres eux-
mémes, ils sont tantét identiques entre eux (Anacréon),
tantét différents, soit par |'étendue, soit méme par le
genre rythmique (Alcée, Sappho) : dans ce dernier
cas se pose la question st les céla hétérogénes ne doiven
pas étre ramenés a 'unité de mesure par des modifi-
cations appropriées de tempo (allure), c’est-a-dire par
un procédé analogue & celui qui, dans le célon lui-méme,
a permis de rétablir I'isochronie des mesures qui le
constituent. Je n'apergois pas, pour ma part, la néces-
sité de ce nivellement.

b) Dans le type antistrophigue, les strophes simi-
laires sont dccouplées deux par deux (strophe et anti-
strophe). Tantét ce couple symétrique se répéte iden-
tiguement (jusqu'a treize fois) d'un bout & I'autre du
poéme, tantdt celui-ci se compose d'une série de cou-
ples dissemblables. Le premier procédé est celui du



RYTHMIQUE 101

lyrisme choral classique (Stésichore, Alcman, Simo-
nide, Pindare, Bacchylide), le second est celui de la
tragédie attique. Dans le lyrisme choral, le couple de
deux strophes similaires est généralement suivi d'une
3¢ strophe d'un dessin différent’, qui se répétera
identiquement aprés chaque couple antistrophique :
cette 3¢ strophe est dite épode et 'ensemble des 3 stro-
phes forme une triade. Au contraire, dans les cheeurs
chantés de pied ferme (stasima) de la tragédie, I'épode,
lorsqu’elle existe, n'apparait qu'une seule fois, comme
conclusion, & la fin de la série des couples antistrophi-
ques (différents) qui constituent la cantiiéne. Il existe
aussi des combinaisons strophiques plus complexes,
notamment dans les morceaux ol un ou deux per-
sonnages dialoguent avec le cheeur, mais l'étude de
. cette architecture lyrique raffinée doit étre laissée &
des ouvrages plus approfondis.

Les strophes du type antistrophique sont, d'ordinaire,
beaucoup plus développées que celles des airs mono-
strophiques : elles peuvent comprendre jusqu'a 12
ou méme 15 céla.

En général, les céla d'une méme strophe appar-
tiennent au méme type rythmique ou, tout au plus,
A 2 types alternatifs (dactylo-épitrites de Pindare);
icl encore se pose la question de 1'isochronie intérieure
de la strophe, obtenue par des modifications de vitesse.

Les cbla sont souvent d'étendue inégale ; et, comme

U gldo; tngduiv, nfkos xar? rpdds

Quelquelois, chez Pindare, I'épode est de méme dessin rythmique que les
ll’{dp'lll (5'_P\rth_iuue). Je suppose qu'elle en différait au moins par la mélo-
I!u. sous peine d'une !nonolonin peu supportable. D'autresfois (12* Pythique)
| manque. Certaing éditeurs considérent les poi de ce genre comme
muno:lropluquel.
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la régle qu'un cdlon doit se terminer avec un mot
(déja violée par les Eoliens) n'est plus observée, la
division en céla est loin d'étre toujours certaine.. Il
en est de méme de leur groupement en périodes (phra-
ses) tenté par les éditeurs : une période, comportant
un léger repos de la voix, doit nécessairement se ter-
miner avec un mot, mais cette régle laisse souvent le
choix entre plusieurs combinaisons et la division n’est
4 peu prés assurée que par l'apparition (trés irrégu-
liere) de I'hiatus et de la syllabe douteuse.

La systtme de composition antistrophique n'est
représenté dans nos fragments notés que par le débris
trés mutilé d'un cheur de I'Oreste d'Euripide. La
mélodie de la ¥ Pythique de Pindare, publiée par
Athanase Kircher (1650), d’aprés un prétendu manus-
crit du couvent du Saint Sauveur a4 Messine, est apo-
cryphe.

40 Composition anabolique (rythmes libres). La com-
position strophique, grice aux facilités qu'elle offre
4 la mémoire, convenait parfaitement & la lyrique cho-
rale, dont I'exécution était le plus souvent confiée &
de simples amateurs. A partir de la 2@® moitié du
cinguiéme siécle, ot la monodie, chantée par un acteur
professionnel, s'introduisit peu & peu dans le dithy-
rambe, la tragédie et le nomos citharodique (récital
de concert), une forme de composition plus libre et
d’une exécution technique plus difficile fut adoptée
pour les morceaux de ce genre. C'est celle de I'anabolé!.
La longue cantiléne se fractionne en reprises inégales,
n'offrant entre elles aucune responsio ni strophique ni

1 dvabolrd, Arist, Rhet. 111, 9.



RYTHMIQUE 103

antistrophique. De plus, dans chaque reprise, les céla
de longueurs et de types rythmiques les plus différents
se succédent 1solément ou par groupes, avec une variété,
déconcertante, sans autre régle que le caprice du com-
positeur ou la convenance du rythme a I'idée, au senti-
ment exprimé!, lci, 1l semble tout a fait illusoire de
vouloir rétablir 1'unité de mesure a l'aide de je ne
sais quels artifices métronomiques. C'est le «style
débridé? », inauguré par les Mélanippidés et les
Phrynis. Aucun exemple noté, permettant de distribuer
exactement les valeurs rythmiques, ne nous en est
parvenu ; mais nous pouvons nous en faire une idée
trés approximative par les « livrets » subsistants : air du
Phrygien dans 1'Oreste, d'Euripide, nome des Perses de
Timothée. En 'absence de tout élément de symétrie,
le caractére musical et poétique de ces compositions
ne se manifeste que par le retour de certains types
rythmiques familiersal'oreille, et parlecoloriset I'enflure
d'un langage surabondant en métaphores et en inver-
sions. Ce nouveau type de composition rythmique per-
siste dans lc lyrisme de |'époque alexandrine (péan
d'Isyllos, cantica de Plaute, fragment Grenfell), mais,
avec l'affaiblissement du souffle poétique, il dégénére
et s'aplatit de plus en plus jusqu'a ne plus guére se
distinguer d'une simple prose « nombreuse » : c'est
une évolution analogue A celle qu'ont parcourue nos
« poémes » d'opéra depuis trente ans. A |'époque ro-
maine, une réaction classicisante ou archaisante s'est

1 Toutefois, quelle que soit la variété du cbla loyés, larigle fond \!
de l'alternance des levés et des frappés n'est jamais vsnléc lorsque, en appa-
rence, deux frappés se succkdent dans le texte scandé, il y a toujours lieu de
supposer une tenue ou un silence.

2 )chg amolelvpivn,
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opérée : on abandonne la structure anabolique pour
revenir, sinon a l'architecture antistrophique, déci-
dément trop solennelle, du moins aux types simples
et faciles des vieilles litanies liturgiques et de la chanson
a couplets des Lesbiens.

RYTHME ET MESURE.

Les mesures, simples ou composées, avec leurs
levés et leurs frappés obligatoires, ne constituent
que le cadre compartimenté ol se développe le
contour de la cantiléne : le rythme effectif de celle-ci
est déterminé par la maniére dont le compositeur
remplit ces compartiments. Des cadres identiques
peuvent prendre un aspect rythmique trés différent
suivant les proportions relatives des durées sonores
qui les occupent. Un exemple tiré de la musique de
danse moderne permettra de fixer les idées. La valse
et la mazurka sont toutes les deux des compositions
4 3/4, mais tandis que le type normal d'une mesure de
valse est :

} Mh
celul d'une mesure de mazurka est
DR

La résultante esthétique est bien différente dans les
deux cas. Les danses « modernes » offrent des exem-
ples encore plus saisissants.

En ce qui concerne le dessin rythmique des compo-
sitions instrumentales, nous sommes dans une igno-
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rance presque tetale : il y a lieu de croire .2 le
compositeur y jouissait d une liberté a peu prés illimiiée
pour la distribution de ses valeurs rythmiques, 4 condi-
tion, bien entendu, de respecter rigoureusement les
proportions du frappé et du levé.

Dans la musique vocale, st étroitement liée au
rythme du texte poétique, la liberté n'est pas aussi
compléte ; il semble méme qu'au début elle ait été
presque nulle. Ainsi la mesure 2/4 (de pied ferme) est
modelée sur le dactyle parlé dant la valeur = Luntque
est —UU. Lors donc que Terpandre mettait en
musique un morceau d'Homére, les mesures succes-
sives de la cantiléne avaient toutes le dessin rythmique
invariable — U U ou ——, suivant .que le poéte lui-
méme avait employé le dactyle pur ou son substitut, le
spondée. C'est ce que nous voyons encore dans le style
archaisant du 28 prélude & la Muse : I'hexamétre

ceBU [V [essa T sl [t [
zab oopi pustedoe, Nateds pave, Adiee TMaeow

est traduit par la rythmopée strictement syllabique de
la mélodie :

JOMI ML LI MM DM

Semblablement, dans les chansons de Sappho et
d’Alcée, un célon d'un type déterminé a foujours le
méme nombre de syllabes, longuss ot brdean o5
buées dans le méme ordre : cette régle si assujettissante
semble supposer que la mélopée se conformait stricte-
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ment aux durdes du texte podtique ; par conséquent
un membre de phrase comme

monihéfpoy’ abivar’ ‘Aypddirx
se chantait sur le rythme invariable!

WEYRIPEIINRIN

Avec les progrds de 'art lyrique, la métrique. des
textes poétiques s'écarta elle-méme de cette structure
trop monotone, qui consistait & remplir le méme cadre
toujours de la méme manidre. Les variations suivantes
v'introduisent alors, avec plus ou moins de fréquence
selon la nature du rythme considéré?:

1° En prenant pour point de départ le type nor-
mal du pied (par exemple —UU, U“‘S‘d‘“
bréves peuvent tre remplacées par une longue

(J"J"-J) , deux longues par une longue de.
dvemps (PPI 22 d)

2° Inversement une longue peut &tre monnayée

par 2 bréves (4= » J")
3° La syllabe correspondant & un temps faible peut

1 Voir capendant cs qul a été dit uhm(p.ﬂ)mlul&h&mﬂwlﬂ-
des deux syllabes in d dans formant
':%. ‘ niu::lnhi.w i of S mﬁl Im:::ﬂdm modernes)
Il mitre conservateur, verty anclonnetd, comms
o8 Lol o] o oy s g - g i gy
ou procéleusmatique.
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dtre supprimée ot la syllabe du temps fort précédent
(ou suivant) allongée 5'.utm. de maniire b prendre
une durée de 3 ou 4 temps premiers, Catte fenue ou
ayncope' se produit surtout & la fin des vers ou cdla,
notamment dans les c8la catalectiques :
68 ae, Y U= | U= U= | Ul
* "aong i Bnome Kimpidog Finars '
—U | VUV |[|=—V |
6/8 dese. dﬁpﬂl fwors Tivle vy '

r —— — U U L- s—
elyconien (12/8) 4 435,may pupsvina

Mais elle peut se produire également & l'intérieur :
C(2/4mec) —1u —|VUII—
“avdpag mpdwyene Thy voly
—u—|vvn—
mupmrixtoly Avamairrol
Aristoxéne cite ce vers dilambique (6/8)

b U | e U | bt U | s U | b U | U=
whx 8n moxidwy avfewy aufporor Atipants Pabuoxiol
dont le rythme ne se révéle, A la lecture, qu'au dernier

pied ; de méme, ce vers choriambique :
Uk [ =Vl | =V | —UU—
gepraroy Bauuov’ wyvag Teneg parepo; av

4 Certains temps peuvent 8tro occupés, non par des
syllabes, mais par des pauses ou silences. Cette «licence»
également convient surtout & la fin des vers, maiselle se
rencontre aussi su milieu et nous en avons déjk signalé

1 Aristoxtne Is déslgne par loterm  « pov clUir e pov wseitun J o 000
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un exemple clawique dans le vers élégiaque (vulgo
pentamétre) :
—UU|——|—=A|—=UU|—=UU|=A
welptdu Toly welvay dvpmed meibdunvas

Ces substitutions, d'ol1 découlait une plus grande
variété dans le rythme effectif, rendaient ce rythme
parfois difficile & percevoir & la lecture ordinaire, qui
avait Ja tendance d'assigner aux syllabes longues levr
valeur normale et d'ignorer les silences, Elles prenaient
toute leur signification lorsque le chant »'appliquait
sur le texte poétique.

Toutes les licences que nous avons mentionnées jus-
qu'h présent sont voulues par le podte, puisqu'elles font
partie intégrante du texte poétique. Mais le mélodiste
peut, & son tour, varier de diverses maniéres le contenu
des durées rythmiques sur lesquelles il opére. Ainsi, sur
une syllabe longue du texte, le compositeur peut placer2,
3,4 notes du chant suivant que dans le rythme réel (voulu
par le podte) cette «longue» est une longue de 2,3, 0u
4 temps ; il peut encore poser une note de un temps et
une de 2 temps sur une longue de 3; une note de
2 temps et 2 de | temps sur une longue de 4, etc..

Déja Euripide! dans le fragment noté d'Oreste & 10/8
Morb oy

Ty g Wit
dédouble mélodiquement la syllabe longue =5

1 8i l'on en croit Ia parodis d'Aristophane (Grenouslles, 1314-1348)

Euri; aursit mdme abusé de ces décompositions'm %qun jusqu'h maet-

notes sur une “ul.l:ﬂhh fongue (c1 €161 8161 &1 Alsacre dawrilorg

)¢ clest une v « roulade » Il est probable que le dédoubls-

ment mélodique s'est d'abord opéré sur les syllabes circonflexes qui, méme
dans le langsge parlé, comportsient deux intonations,
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Les hymnes delphiques, dans leur partie en rythme
péonique (5/8), offrent d'innombrables exemples de
ces fractionnements ; méme, pour plus de clarté, le
lapicide dédouble graphiquement la syllabe ainsi
décomposée par le chant. C'est ainsi qu'il écrit :

%bbb SR B

. ~ .
}.l“l"J G AWTLO3 ?)PI'UJ.-)')

On trouvera d'autres exemples de ce monnayage
mélodique dans les Préludes & la Muse, les Hymnes de
Mésomeéde, les fragments de Contrapollinopolis et
d'Oxyrhynchus®.

La plupart de ces dédoublements mélodiques ne
font qu'introduire dans le chant des figures rythmi-
ques que le poéte aurait pu employer dans le texte ;
il y a des cas ol il n'en est pas de méme. Ainsi dans le
2¢ prélude a la Muse, composé en hexamétres, voyez
le 2¢ hémistiche du 1°T vers :

uuvugars moonxlagite Tiemuy.
La syllabe 73 est dédoublée mélodiquement en deux
croches; or, dans un vers dactylique la longue du dactyle
ne peut pas, métriquement, étre remplacée par deux
bréves.

b Je lmue ici de cété la question de savoir si le mélodiste pouvait décom-~

poser une syllabe bréve, en d'sutres termes si 'on trouve
i'am le chant des durées inférieures au « temps prermer » du langsge, J'en suis,
pour ma part, persuadé, Qutre I'exemple tiré ci-dessus de la = roulade © des
Grenouilles, I'interprétation rigoureuse des signes rythmiquesde l'sir de Tralles
conduit A noter ainsi la derniére mesure ,

:,i‘ -\rP|P.kblth I-HJ [chmn -h'lh-sll

10 TEhog O ypdvog amerei,




110 LA MUSIQUE GRECQUE

Parfois ces décompositions mélodiques, loin d’obs-
curcir le rythme du texte poétique, le révélent
dans toute sa clarté. Supposons, par exemple. qu'on
n'ait conservé que la 17 ligne du texte de I'épigramme
de Seikilos, sans signes de durée :

eGLY IN5 ALY

D’aprés la quantité « naturelle » des syllabes, on
serait tenté de voir 14 un dochmiaque (mesure & 10/8)

1] — . - 3 § ¥
U——| ——A . Mais la notation trés précise con-
servée sur la pierre permet de rétablir le rythme

véritable & 12/8 (ou 6/8).

P di i) REREE

vrey Ing puiuey

En présence de la variété des combinaisons
possibles, on voit combien il est scabreux de vouloir
déterminer le rythme effectif d'un morceau lyrique
un peu compliqué dont le texte poétique nu est seul
conservé. Dans les cheeurs d'Eschyle, d'une architec-
ture majestueuse mais simple, oli le méme rythme se
maintient pendant longtemps, la tiche est relativement
aisée. Tout le monde est d'accord, par exemple, pour
reconnaitre que dans un cheeur iambique la ligne

Brarae 0'x cadutve waln

ne doit pas se scander d’aprés la valeur « naturelle »

des syllabes :
T DR, ; N, ; R
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ce qui n'offre réellement aucun sens, mais, avec les
syncopes nécessaires :

Ud—|dU—[Ud—
Biarur 8'a Tadava wihw

ce qui rétablit un excellent trimétre iambique (6/8).
Mais en présence de rythmopées incessamment modu-
lantes comme celles d’Euripide ou de Timothée, ot
les points fixes de comparaison font défaut, la déter-
mination de I"emplacement des syncopes et des silences
est chose beaucoup plus délicate et le musicologue doit
souvent savoir douter et... sabstenir.

On parle, souvent & tort, des « libertés » que le com-
positeur antique prenait avec le texte poétique mis en
musique par lui. D'abord, musicien et poéte ne faisaient
généralement qu'un ; ensuite, ces libertés, on I'a vu,
se bornent en somme A peu de chose : la décomposition
par le chant en 2, 3, 4 notes (de durée égale ou inégale)
d’une syllabe longue de 2, 3, 4 temps'. Les véritables
libertés, ce sont celles que le poéte musicien prend avec
la durée naturelle des syllabes longues. On peut admettre,
en effet, que dans le langage parlé, tout au moins dans
la diction soutenue, la syllabe longue valait approxi-
mativement 2 fois la bréve ; or, le poéte lui attnibue,
suivant les cas, une durée de 2, 3, 4, et méme 5 (sinon
6) bréves. Il y a plus : dans cerfains rythmes seulement,
le 6/8 ascendant (diambe) ou descendant (ditrochée),

1 Ainsi dans le rythme & 5 temps (qui est celui des hymnes delphiques) le
groupe syllabiqgue —U— peut $tre varié de 4 facons différentes :
—U=—, UUU—, —UU U, UU U Uu
Toutss ces figures se rencontrent soit dans la mélodie, soit dans le texte
podtique lui-mame ; mais jamais on ne trouve la figure mélodique U——
ou U—=U U qui répugne au rythme péonique et ne convient qu'au bacchiaque
pour des raisons historiques exposées plus haut, |
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il est admis que la croche du 1€f jambe ou du 2¢ tro-
chée d'une dipodie peut étre représentée dans le
texte poétique par une syllabe naturellement longue.
C'est ainsi qu'on trouve dans le rythme trochaique :
sl W [ e N e e

o Balutowy dvaesa Msesidoy dmicrimy
et dans le rythme iambique
—— |U— | —U—jU—U—

* i ron o 'n , .
t TIXUG I\IO'Q.O'J THY TTRLOL VIR ‘."&0?7.

Cependant ce «spondée » substitué 4 l'lambe ou
au trochée n'était pas prononcé comme un spondée
véritable : on donnait & la longue « irrationnelle » une
valeur intermediaire entre U et —, soit environ un
temps et demi ; I'effet était comme un simple ritardando
de la mesure & 6/8.

-Cette licence avait été introduite pour la commodité
de la versification, nullement dans l'intérét de la
mélopée : aussi est-elle beaucoup plus fréquente dans
les vers récités que dans les morceaux lyriques, ot les
cbla trochaiques et iambiques sont ordinairement purs?,
Néanmoins, elle a pénétré aussi dans un rythme essen-
tiellement lyrique, le dochmiaque, dérivé, on l'a vu,
du ditambe. Le type normal de ce rythme est -

U——|U—7
Or, les bréves m1t:ales de chaque demt—mesure peu-

! Cependant, pour nous en umr aux sirs notés, nous avons duns le I" pré-
| -

lude & Ia Muu deux les . du spandée irrati y 5““1-.

XaTapyon et m-pn — 3¢ owv an’ alogwv -
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vent étre représentées par des syllabes longues « irra-
tionnelles ».

ETHOS DES RYTHMES.

La question de 1'éthos des rythmes, c'est-a-dire de
leur valeur expressive, de leur signification esthétique
ou morale, a préoccupé les anciens critiques presque
autant que celle de I'éthos des genres et des modes
mélodiques?,

J'ai déja indiqué quelques-unes des opinions qu'ils
formulaient & ce sujet. Les rythmes de pied ferme
s'opposent aux rythmes A élan comme la stabilité a
I'agitation ; le genre égal est calme et ferme, le genre
double vif et léger, le genre sesquialtére (3 : 2) fébrile
et enthousiaste,

L'analyse a été poussée plus loin. Chaque variété de
mesures a regu sa caractéristique, etl'on en a tiré des
régles pour la convenance de son emploi : la majesté
du dactyle convient aux chants d'un caractére épique ;
I'anapeste, plus martial et plus monotone, aux airs de
marche ou aux plaintes funébres ; le trochée pétulant
aux airs de danse, aux entrées précipitées, aux dia-
logues passionnés. De méme, l'lambe mordant,
I'épitrite solennel, le choriambe cher aux rondes popu-
laires, l'ionique nonchalant et voluptueux, le péon
inégal et tumultueux, le dochmiaque angoissé, le gly-

—uvu —-|u—

parepo;  @ipa
*Fragment d'Oreste : U _pf N —aui

rivafag RPWY,

® Voir les textes réunis par Amsel, D¢ oi atque indole rhythmoram.
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conien souple et caressant, ont chacun leur réle,
leur emploi bien déterminés.

L'analyse des chefs d'ceuvre du lyrisme grec, en
particulier des odes d'Eschyle et de Pindare, confirme
dans une assez grande mesure ces appréciations ;
mais il faut aussi faire une large part aux traditions
- des différents genres de composition, aux prédilec-
tions individuelles de chaque compositeur, et & la mode,
qui, en ceci comme partout, a eu aussi son mot a dire.

MODULATION RYTHMIQUE.

On comprend maintenant les rapports étroits existant
entre l'intention expressive et la modulation rythmique.
Celle-ci a joué un grand réle dans la musique de I'épo-
que classique ; la fréquence des modulations rythmi-
ques y contraste avec la rareté des modulations mélo-
diques® et, dans un certain sens, supplée & celles-ci.
Déja dans la’ vieille musique liturgique d’aulos, on
nous cite un nome d'Athéna dont le premier « mouve-
ment », I'agyi, était écrit en 5/4 (péon épibate) ;
le second, en 6/8 (ditrochée). Des modulations ryth-
miques, par grandes masses (d'une couple de strophes
4 l'autre), s’observent dans plusieurs cheeurs d'Eschyle,
témoignant d'un sens trés averti de la convenance
de la forme 4 la pensée. Dans la poésie & couplets,
ce genre de modulation n'est pas praticable ; toutefois
la monotonie, qui devait résulter bientét de la répé-
tition identique d'un méme dessin rythmique & travers

! CL Plut. De musica, c. 21 ; Denys, De comp. verb. 19.
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une longue suite de couplets’, était atténuée par le
fait que le couplet lui-méme, composé d’éléments
dissemblables, présentait, & l'intérieur, une ou plu-
sieurs modulations rythmigues®. Nous avons un
exemple musical de cette sorte de variété (woerodia),
tant prisée des anciens, dans le 2¢ Prélude & la Muse ;
ce petit couplet se compose de 2 hexamétres dacty-
liques (12 mesures & 2/4) suivis d'un célon choriam-
bico-iambique (une mesure & 12/8).

Les plus majestueuses odes de Pindare et de Bacchy-
lide sont baties sur le principe de l'alternance, au
sein de chaque strophe, de deux rythmes apparentés
mais distincts : le dactyle —U U et I'épitrite — U
~——. Et si nous savions vraiment scander les odes
péoniques et «logaédiques?, nous y constaterions sans
doute des mélanges, des raffinements analogues : la
trame d'un rythme fondamental ol se glissent, comme
une broderie, des fils d'une autre couleur.

L'analyse, & ce point de vue, de tout le trésor du
lyrisme grec nous entrainerait trop loin. Disons sim-
plement que si, dans les cheeurs de Sophocle, d’Euri-
pide, méme d'Aristophane, on constate un certain
recul sur la variété rythmique d’Eschyle?, il n'en est
pas de méme dans les airs de bravoure, les cavatines
confiées & un virtuose professionnel. Le style anabolique
est essentiellement modulant. L'air du Phrygien dans

1 Cette tonie existe, malgré tout, et c'est pourquoi Sappho, avec son
godt is, a sag limité I'étendue de ses ch 7 couplets, ce sem-
ble, au i ). Son imi Horace n's pas montré la méme discrétion:

le Carmen saeculare — qui, nous le savons, fut chanté publiquement — s'étale
sur 19 couplets

® Du moins chez Archil

et les Lesbi Il n'en est pas de méme chez

réon.
¥ Le glyconien (assez polymorphe lui-méme, il est vrai) tend i devenir une
« gelle & tous chevaux»,
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I'Oreste, le nome tout entier des Perses de Timothée
sont, je I'ai déja dit, une cascade ininterrompue de
modulations rythmiques (et probablement aussi mélo-
diques), ol les transformations successives du rythme
épousent les nuances changeantes du sentiment et de
la pensée. Les Alexandrins et leur éléve Plaute se
rattachent de loin & ce systéme : dans les manuscrits
de Plaute, les modulations sont encore signalées au
lecteur distrait par la sigle marginale M (utantur)
M (odi) C (antici). J'ai déja noté la réaction, exces-
sive comme toujours, qui se produisit & partir du
II¢ siécle avant notre ére. Dans nos reliques de la
musique notée de cette époque.décadente, tantst
la modulation rythmique est complétement bannie
de la cantiléne (1 hymne delphique, hymnes de
Mésoméde, péan de Berlin), tantst, nous ramenant &
I'art primitif d'Olympos, elle se réduit & un change-
ment de rythme entre le corps du poéme et la coda
(2¢ hymne delphique).



CHAPITRE 1lI

INSTRUMENTS DE MUSIQUE.

Les instruments de musique! s’employaient, dans
la pratique musicale des Grecs, isolément, ou en grou-
pes, dans la musique instrumentale pure; comme
soutiens du chant, dans la musique vocale. Il
est A remarquer que la musique vocale pure, le
chant non accompagné, en particulier le cheur a
capella qui a pris une si large et magnifique place dans
les cérémonies de I'église orthodoxe, sont restés
enticrement négligés de la Gréce paienne.

Parmi les nombreux instruments. d'origine natio-
nale ou exotique, que nous font connaitre les textes
ou les monuments, les deux seuls qui aient atteint
une popularité générale, une valeur artistique et édu-
cative incontestée, sont la lyre-cithare et V'aulos :
chose curieuse, aucun de ces deux types d'instruments
n'est plus représenté dans l'orchestre moderne.

La lyre?, dont la cithare® n'est guére qu'une variété
perfectionnée, est un instrument & cordes verticale-
ment tendues, vibrant & vide, c'est-a-dire dont chacune

1 Spyava, On diatingua surtout les instruments i cordes (Spyava Evrare)
et ceux & vent (Spy. Epmvevara), : P
:“’gz’.j Plus anciennement iBapig (A distinguer de x0dpa), woppiyl.
wiBipa.



118 LA MUSIQUE GRECQUE

n'est susceptible que de rendre un son unique® : &
cet égard, elle se rapproche de notre harpe, mais elle
s’en distingue en ce que toutes les cordes sont de
longueur égale et que les différences d’acuité ne sont
obtenues que par les modifications de la tension et
peut-étre de l'épaisseur. L'instrument a un timbre
grave et viril, non exempt de sécheresse.,

Dans la lyre, le résonateur ou la caisse sonore?
consistait, au moins 4 l'origine, en une carapace de
tortue, sur la face concave de laquelle est tendue,
par de petits piquets, une membrane vibrante en
peau de beeuf. De cette carapace, ofi ils s'insérent
par leur extrémité inférieure, s'élancent denx bras?,
minces et incurvés, primitivement formés par des
cornes de chévre sauvage. Vers leur extrémité supé-
rieure ces deux bras sont reliés par une traverse ou
joug* sur laquelle s’enroulent les cordes®. Celles-ci, en
boyaux ou tendons de mouton, passent vers les 3/4
de leur parcours sur un chevalet® en roseau ou en corne,
monté sur le résonateur, puis viennent s'insérer, A
leur extrémité, dans un sommier’ qui consiste soit
en une planchette creusée de rainures, une par
corde, soit en une boite percée d’'autant de canaux.
La corde est maintenue en place & son extrémité
inférieure par un neeud ; & son extrémité supérieure
(seule mobile) elle I'était anciennement par une laniére
de cuir gras, cousue sur la corde et enroulée autour du

! Je laisse de cété le procédé rare et hasardeux de la d1&ingns.

2 hyefov.

' mfiyes.

& Tiyov,

8 yopdai, vevpai,

Hayés,

7 yopdordviov,
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joug ; plus tard, on y substitua des chevilles en bois!,
en ivoire ou en métal, qui traversent le joug & frotte-
ment dur et entrainent la corde dans leur rotation :
suivant qu'on enroule plus ou moins la laniére, qu'on
tourne plus ou moins la cheville, on modifie la tension
et par suite l'intonation de la corde.

Dans la cithare, et notamment dans la grande cithare
de concert?, le résonateur est une large caisse en bois,
prolongée par des bras coudés dont la face interne est
artistement découpée. La partie supérieure des bras,
rapportée, est souvent en ivoire. La caisse est doublée
de lames vibrantes en corne ou en cuivre qui renfor-
cent le son. La proportion entre le résonateur et les
cordes est, dans la lyre et surtout dans la cithare,
beaucoup plus favorable que dans nos harpes et assure
a I'instrument grec une meilleure sonorité.

Pour le jeu de la lyre-cithare, |'exécutant, assis ou
debout, maintenait I'instrument dans une position &
peu prés verticale & l'aide d'un baudrier?, ot il passait
son bras-gauche. Il y avait deux maniéres d'attaquer les
cordes : soit directement avec les doigts, ce qu'on
appelait « pincer »%, soit & I'aide d'un plectre ou crochet,
ce qui s'appelait « frapper® ». Le plectre?, en matiére
dure, de forme artistique et trés variable, est ordinai-
rement suspendu par un cordon au bas du cadre.
Dans le solo de cithare, il était d'usage que la main

1 Le m&me nom %dMow servait a désigner Ia lanitre et la cheville,

* hmdng,

* tcdapiv, Dans cette position, la corde la plus grave se trouvait & main
droite (Anth. Pal. XI, 68), & 'inverse de nos instruments & clavier.

¢ g&idery,

¥ xpolev,

* mlAuwrnnv
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droite, placée en dehors, exécutit le chant & 1'aide du
plectre, tandis que la main gauche, placée en dedans,
jouait I'accompagnement avec les doigts nus.

Le nombre des cordes de la lyre-cithare a beaucoup
varié dans la suite des dges, et ces variations sont
étroitement liées A tout le développement de la mélopée
grecque, La lyre primitive, la « lyre d'Hermés » n'avait
que sept cordes; celle, déja plus perfectionnée, de
Terpandre en comptait probablement huit!. Au milieu
du Ve siécle, par des additions successives, le nombre
en fut porté & onze, nombre dont se contente encore
Aristoxéne dans son systéme des « tons ». Des états
conservateurs, par exemple Lacédémone, proscri-
vaient, comme un signe de mollesse et de corruption,
cette augmentation ; on connait la légende d'aprés
laquelle les éphores auraient condamné un virtuose,
Phrynis ou Timothée, & retrancher les cordes en sur-
nombre. Néanmoins le progrés ne s'arréta pas li.
A la fin du Ve siécle ou au début du IVe, peut-étre sur
I'initiative de Timothée?, dans la cithare de concert
une 128 corde (proslambanoméne) vint s'ajouter au grave
et 3 cordes suraigués (hyperbolées) en haut de I'échelle.
On obtint ainsi un clavier de 15 cordes embrassant
2 octaves, et ce nombre fut méme porté, par I'addition
du tétracorde modulant (conjoint) ou tout au moins
de sa note caractéristique, & 16 ou 18. Bien entendu,
A cbté de ces instruments imposants, la pratique des

1 Plut. Lac. instit. 17, mais en sens contraire, Aristot. Prob. XIX. 32, On
avait attribué 10 cordes & la lyre de Terpnndre sur la foi d'une phrase mal
mnnﬂltu& des Perses 'de Timothée, mais il faut lira avec Avon: Tépmav-

8'eml 1pde watnife (non &l 1 dixax [edle),

’ A] époque ob il compora les Perses (vers 397 av. J.-C.) Timothée ne con-

nait que 11 cordes (v. 42), Voir cependant Phérécrate (fr. 145 Kock) et Anon.
Fr. post Censorinum, e,
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banquets et de I'école continua d'employer des lyres
plus modestes, dont le parcours se limitait A une octave
ou A une neuviéme.

La lyre-cithare, étroitement associée au culte apolli-
nique, est 'instrument le plus répandu dans le monde
grec. Non seulement 1l est manié par les virtuoses,
citharistes ou citharédes, seul ou associé & d'autres
instruments, mais son étude, tout au moins celle des
types les plus simples, fait partie intégrante de 1'édu-
cation nationale, en particulier 3 Athénes. A Rome, la
lyre ne fut jamais qu'un article d"importation. Aussi la
destinée de la Iyre fut-elle liée & celle de I'hellénisme
et de la religion hellénique. Le triomphe du chris-
tianisme marqua le commencement de son déclin.
La harpe germanique acheva de 1'évincer. Le dernier
citharéde que mentionne ['histoire est celui que
Théodoric, roi des Ostrogoths d'Italie, envoya, comme
une rareté, & la cour du roi Clovis.

A la lyre, instrument d’Apollon, organe de 'éthos,
s'oppose I'aulos!, plus spécjalement approprié au culte
dionysiaque, l'organe du pathos.

L'aulos classique, qui se rattache & la famille de la
clarinette rudimentaire, antérieure & l'invention de
I'« &zme quintoyante », se compose toujours de deux
chalumeaux?, en principe de méme longueur, o1
I'exécutant souffle simultanément, mais qui, d'ailleurs,
sont entidrement séparés. Chacun de ces chalumeaux
consiste en un tuyau ouvert en bas, de perce cylin-

1 abhde, latin fibia, Le terme miA65 employé absolument désigne ordinaire-
ment 'aulos double mais il & aussi un sens générique.
¥ Popbunec,
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driquef, et muni d'un certain nombre de trous latéraux?
par lesquels le son peut s'échapper lorsque 1'exécutant
les débouche avec ses doigts. Au sommet du tuyau
se visse une embouchure® en forme de bulbe ol est
plantée une anche* double battante : I'anche est une
lamelle de roseau, qut se divise vers le bas en deux
languettes vibrantes, L auléte introduit les deux anches
doubles dans sa bouche et, en soufflant vigoureusement,
provoque les pulsations des languettes qui, & leur tour,
font vibrer la colonne d'air emprisonnée dans les tuyausx,
produisant ainsi un son plus ou moins aigu suivant
la hauteur du trou débouché : le son le plus grave,
le bourdon® est celui qui s'échappe par I'orifice infé-
rieur du tuyau, tous les autres trous restant bouchés.
Comme accessoires de I'aulos, on peut citer I'étui
ou I'artiste déposait soigneusement ses anches pendant
qu'il n’en faisait pas usage®, la gaine ol il enfermait
les chalumeaux?, la museliére® qu’il revétait pendant
le jeu pour masquer le gonflement des joues et la défor-
mation du visage engendrée par une forte expiration,
enfin la double semelle claquante, & castagnettes, dont
il armait un de ses pieds pour battre la mesure®.
La matiére des chalumeaux varia suivant les époques et
suivant le prix de |'instrument: le roseau, principalement
le roseau du Copais, fournissait naturellement la matiére

1 woudic,
? rpripara, Tpomfipare, .
3 8huos, litiéralement » mortier ». Il est raccordé au tuyau par I'dqéApioy,
4 Leiyos, yhdrre,
b BépubuE, comme le tuysu lui-méme.
* yiwtroxousiov,
0
1,
. mﬂiu.
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la plus économique, mais on employa aussi le buis,
le lotus, l'os, l'ivoire, jamais le métal. Quant aux
anches, elles ont toujouts été taillées dans un roseau
spécialt, dont la culture s'entourait de précautions
minutieuses : c'est ainsi que les deux anches d'un
méme instrument devaient, pour bien s'accorder,
provenir non seulement d'un méme roseau, mais d'un
méme entre-nceuds.

Dans la suite des temps et avec les progrés de la
technique, de nombreux perfectionnements furent
introduits dans la facture des auloi, tout au moins des
instruments de concert. Le tuyau du chalumeau fut sou-
vent muni, & son extrémité inférieure, d'un pavillon?,
plus ou moins évasé, destiné a donner du « creux »
au son le plus grave. Le nombre des trous latéraux,
primitivement fixé &4 4 par tuyau (un pour chaque
doigt, le pouce servant & embrasser le tuyau), fut
augmenté jusqu'a 12 et méme 15, et la longueur du
tuyau s'accrut en conséquence de maniére que la
gamme maxima de l'instrument s’étendit & 2 octaves®.
Naturellement, un pareil instrument ne pouvait se
manier & l'aide des doigts seuls. L'école thébaine, si
renommée aux Ve et IVe siécles, imagina d’enfiler
sur les chalumeaux une série de viroles en bronze
ou en laiton, percées d’orifices circulaires qui corres-
pondaient aux trous du tuyau. Ces viroles, maintenues
3 une hauteur constante par d'autres anneaux

% nﬂ«um {evyirns,

' waduv,

¥ 1l y avait de nombreuses variétés d'aulof, i leur |
et leur disparon, Aristoxine en distingue cing, ainsi classés de r IIIII III:I'I“
virginaux ( (mapBivion), juvéniles (meiduxof), & I e s
Thpiot), parfaits ( TéAer01), plus que parfaits (Bﬂprﬂnm}

dud
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fixes et pleins, étaient mobiles autour de l'axe du
chalumeau : l'artiste leur imprimait la rotation &
I'aide d'une anse ou crochet, en forme de petite corne!,
soudé ou cloué sur la virole, de maniére & obturer ou
déboucher le trou correspondant ; il pouvait méme ne
déboucher le trou que partiellement, de maniére &
modifier plus ou motns l'intonation du son fondamental,
pratique qui dut étre fort en usage & 1'époque de la
vogue du genre enharmonique®. Plus tard, on greffa
sur cerfaines viroles une petite cheminée auxiliaire®,
s'insérant & 90 degrés de l'orifice principal : la lon-
gueur de ces cheminées était calculée de telle sorte
qu'en les amenant dans le prolongement du trou on
baissait d'un demi-ton le son normal correspondant &
celui-ci; ainsi fut obtenu l'aulos chromatique qui
permettait la pratique illimitée des modulations®.
Méme en dehors de ces raffinements, qui ne préva-
lurent pas partout, l'aulos est un instrument singu-
litrement artificiel par son jeu nécessairement d deux
parties. Nous sommes mal renseignés sur 1'emplace-
ment des trous et par conséquent sur la gamme de
I'instrument ; en dehors des deux « bourdons» qui
sonnent naturellement & 1'unisson, il pouvait y avoir
d'autres trous placés & méme hauteur sur les deux
chalumeaux. Mais, en principe, le jeu de I'instrument
était hétérophone : la partie la plus grave, qui représen-
tait le « chant », s'exécutait sur le tuyau de droite ;

1 wépa;, Comparez nos clefs.

2 Proclus (sur le 1*7 Al.ibiade, 68) certifie que d'un seul trou on pouvait tirer
3 sons différents: ce sont évidenment les 3 sons inférieurs du tétracorde -
enharmonique. ,

? naparponnps, Quant sux OUPIYYES mentionnés par Plutarque et Aris-
tote, leur nature et leur foncti éni ti

¢ L'sulos devient mavapudvinsg,
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I'accompagnement, placé en général & l'aigu, sur le
tuyau de gauche.

L’aulos, auquel beaucoup de critiques anciens attri-
buaient une origine orientale, parait néanmoins remon-
ter, en Gréce, jusqu'a I'époque préhellenique!. Mais
A cbté de I'aulos grec, que je viens de décrire, plusieurs
auloi de type barbare acquirent plus ou moins droit
de cité dans la pratique instrumentale des Grecs et
des Romains. Le plus célébre de ces instruments est
I'aulos phrygien?, qui comportait deux tuyaux & perce
étroite et de lungueur inégale ; le plus long, que I'exécu-
tant placait 4 gauche®, se terminait par une sorte de
corne recourbée, & large embouchure ; il avait une
sonorité grave et vigoureuse qu'on appréciait dans les
bruyantes cérémonies en lhonneur de la « Mére des
Dieux ».

L'aulos a joué un réle considérable dans I'art et la vie
des Hellénes ; tantét seul, tantét conjoint avec la voix ou
avec les cordes, il est 'accompagnement obligé de la plu-
part des cérémonies religieuses et par I est devenu
prédominant dans le dithyrambe et le drame grec
qui en sont issus. Il régne dans les banquets, il gou-
verne la palestre, la marche des soldats, la cadence
des rameurs. Les premiers aulétes célebres furent
d'origine phrygienne et mysienne; puis vint au VI®
siécle I'école d'Argos, et, un peu plus tard, 'école de
Thebes, d'ol sortirent des virtuoses illustres dont
plusieurs déployérent un faste insolent. Peu aprés les
guerres médiques, l'engouement pour laulos est

: Stiump_lun crétois de Haghia Triada.
% Tibia sinistra,
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universel en Gréce : 3 Athénes méme, il s'introdu:
dans le programme de |'éducation libérale. Mais un:
réaction |'en bannit vers 430 et il ne resta en honneur.
dans I'école, que chez les Thébains et plus tard »
Alexandrie. Son étroite association avec les cultes de
Dionysos et de Cybéle, particuliérement odieux au
christianisme, devait lui valoir la condamnation de
celui-ci : depuis le Ve siécle de notre ére, il semble
avoir complétement disparu de la pratique musicale.

Aprés ces détails sur la lyre-cithare et 1'aulos, piliers
de l'orchestre grec, il me suffira de mentionner rapi-
dement quelques autres instruments qui ont joui
dans ['antiquité d’'une vogue passagére ou durable.

o Instruments @ cordes. — Dans 'abondante caté-
gorie des instruments & cordes, citons d'abord, parmi
les proches parents de la lyre, le barbitos, |'instrument
d’Alcée et de Sappho, le compagnon de la chanson
lesbienne, qui parait n'avoir été qu'une lyre trés
allongée (d'un diapason trés grave ?), et le clepsiambe
qui accompagnait les iambes d'Archiloque.

La famille de la harpe (cordes obliques et de lon-
gueur inégale) était désignée sous le nom générique
de psaltérions parce que les instruments de ce genre,
tous d'origine exotique, se pingaient avec le doigt nu,
non armé du plectre. On distinguait la petite harpe
portative, de forme triangulaire, ou frigone ; la grande
harpe égyptienne en forme de croissant ou sambyque ;
la harpe phénicienne 4 12 cordes ou nablas.

1 Quant su oapixiov (35 cordes) et a |' émydveiov (40 cordes) qui tiraient

leut nom de leurs inventeurs on est mal renseigné sur leur nature ; j'y verrais
volontiers des harpes horizontales comme la Zither viennoise.
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Pour la magadis et la pectis, on doute s'il faut les
ranger parmi les lyres ou les harpes ; le seul fait certain
c'est que chacune de leurs cordes fondamentales était
doublée d'une corde sonnant son octave aigué, qu'on
ébranlait en méme temps qu'elle, comme dans certains
anciens clavecins et dans le nouveau piano octaviant
de Pleyel.

La famille du luth comprend des instruments pansus,
& manche, montés d'un petit nombre de cordes dont
on raccourcit & volonté la partie vibrante avec le doigt.
La variété principale, d'origine exotique, était la
pandoura (d'oti nous avons tiré mandore et mandoline)
et qui parait identique au {ricorde. Les luths & une
seule corde (monocorde) et & 4 cordes (hélicon) ser-
valent surtout 4 des expériences acoustiques.

20 Instruments a vent. — La famille de la clarinette,
ou plus exactement du chalumeau, comprenait, outre
I'aulos double :

la musette (cornemuse) ou ascaule!, composée
d'un ou deux chalumeaux, identiques & ceux de I'aulos,
mais insufflés par le moyen d'une outre gonflée d’air
que l'exécutant presse du bras, provoquant ainsi la
vibration des anches : cet instrument apparait sous
I'Empire romain ol il tend a se substituer & l'aulos
véritable ;

le monaule, chalumeau employé isolément, dont
la vogue date de l'époque alexandrine;

le plagiaule (c'est-a-dire 1'aulos oblique), autre
instrument alexandrin : l'anche, au lieu d'étre logée

1 On ne connait en réalité que le nom de 'exécutant, &oxabdng, En latin
alriculariug,
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dans l'orifice supérieur du chalumeau, est introduite
obliquement, par un petit tube latéral greffé 2 peu de
distance du bout (fermé) de l'instrument (comparez
notre basson). Le son est moins brillant, plus doux
que celui du monaule.

A la famille de nos fliites appartient la syrinx mono-
calame!, flageolet percé de trous, & tuyau bouché et
sans anche ; il s'insuffle directement par le bord de
I'orifice supérieur et produit un son doux, un peu
sifflant.

Il n'est pas prouvé que les Anciens aient connu
la flite traversiére, la flite de 1l'orchestre moderne
insufflée par un trou latéral. Les instruments que, sur
les monuments figurés, on a pris pour des flites tra-
versiéres ne sont probablement que des plagiaules.

Assemblons dans un méme cadre une série de petits
tuyaux, ouverts & leur extrémité supérieure, bouchés
en bas. Si ces tuyaux sont de dimension décroissante
(de maniére & dessiner un escalier par leurs bouts
inférieurs) ou, ce qui revient au méme, obturés plus
ou moins profondément & 1'aide d'un bouchon de cire,
on comprend que les proportions de la colonne d’air
vibrante puissent étre calculées de telle sorte que
I'exécutant, en promenant rapidement ses lévres sur
les orifices supérieurs, produise une gamme. Cet
instrument est la syrinx polycalame ou « flite de Pan »,
C'est elle, combinée avec la musette, qui a peut-étre
fourni l'idée premiére de I'hydraulis, inventé vers
250 avant J.-C. par Ctésibios d'Alexandrie.

On peut, en effet, comparer cet instrument 4 une
« flite de Pan » gigantesque ; seulement les tuyaux,

1 En latin fistula.
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de dimension graduée, et en airain, sont de véritables
chalumeaux d'aulos (mais ne donnant chacun qu’une
seule note), munis a leur extrémité inférieure d'anches
en bois, et la vibration de ces anches, au lieu d'étre provo-
quée par le souffle humain, résulte d'un courant d'air
régulier circulant dans le sommier ot plongent les
tuyaux. Ce courant d'air lui-méme est engendré par une
ou deux pompes actionnées par des pistons et des leviers
que manient des aides (on a aussi employé la
force du vent). L'air, ainsi comprimé par saccades,
arrive par un tuyau recourbé dans une cloche qui
plonge dans un récipient plein d'eau. L'eau est
d'abord refoulée par I'arrivée de l'air, ensuite
la pression de la colonne d’eau chasse 'air qui s'échappe
verticalement par un second tuyau, lequel aboutit au
sommier ; par ce va-et-vient, l'eau joue un réle
de régulateur ; elle sert & égaliser une pression discon-
tinue. (Du reste, dans les orgues de petit calibre,
analogues & nos harmoniums, l'action de l'eau est
remplacée par le jeu régulier d'une simple soufflerie
en cuir: c'est l'orgue pneumatigue qui peu & peu
supplanta I'hydraulis.) L'exécutant, debout sur un
tabouret, disposait d'un clavier & touches dont le jeu
ouvrait ou fermait les soupapes convenables, aménagées
dans le sommier, admettant ainsi dans un ou plusieurs
tuyaux le courant d'air générateur du son. Les grands
instruments présentaient jusqu'a 18 tuyaux. Il est
possible méme que certains hydraulis perfectionnés
aient disposé de plusieurs registres ou jeux de tuyaux :
Tertullien parle de « bataillons de tuyaux ».

Tel est dans ses grandes lignes I'instrument com-
plexe, d'une sonorité & la fois puissante et charmante,

9
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dont les Romains, dés I'époque d'Auguste, firent la
parure de leurs testins et |'animateur des jeux sanglants
du cirgue. L.'hydraulis tut aussi mis au service du culte
paien : une mscription de Knhodes meutionne un
organiste attache au temple de L)ionysos et . chargé,
parait-il, comme Chantecler, de reveiller tous les
matins le dieu par un petit prélude. Quelques siécles
plus tard, a partir de Charlemagne, |'hydraulis devien-
dra l'instrument par excellence (égyxvev). du culte
nouveau, le compagnon obligé des chants d’éghse,
en un mot l'orgue chrétienne.

Reste & dire un mot des « cuivres »,

La trompette grecque!, avait un tuyau de bronze
et une anche en os : on la disait d'onigine étrusque.
Elle servait surtout pour les sonneries militaires et
certaines cérémonies religieuses. A la vénte, le solo
de trompette hgurait au programme de quelques con-
cours musicaux, mais il s'agissait seulement de souftler
trés tort. Un cite un trompette qui se taisait entendre a
la distance de 50 stades, c'est-a-dire prés de Y kilo-
métres.

30 Instruments & percussion. — lIls trouvaient leur
emploi principal dans certains rites orgiastiques de
provenance orientale. Je me borne & citer les bruyants
tambourins® et les stridentes cymbales®, propres au culte

| Gﬂﬂ‘lvl Elle était généralement dro:te. quoique les Grecs aient
aussi connu la * corne & houquin» (%£pas), Les Romains distinguent 1° la
trompette droite (fuba), 2" la trompette recourbée (bucina, cnrml). 3° le stri-
dent [ituus, analogue au grand tuyau de I'sulos phrygien, qui se termine par
un pavillon incurvé, .

* riunava,

? xipbala,
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de Dionysos et de Cybele, les sistres voués a Isis, sorte
de crécelles, enfin les castagnettes’ avec ou sans gre-
lots, maniées par les cabaretiéres syriennes ou les
danseuses gaditanes, voluptueuses ancétres de nos
Carmen et de nos Raquel Meller.

1 xpdreda, upépbala,



CHAPITRE 1V

LA PRATIQUE MUSICALE.

LA MUSIQUE DANS LA VIE ET L'EDUCATION.

Plus on pénétre dans l'intimité du peuple grec,
plus on constate le réle immense que jouait la musique
dans sa vie publique et privée. Pas d'acte un peu nota-
ble de I'existence urbaine ou rurale — mariage, funé-
railles, récoltes, vendanges, banquets —, qui ne com-
portat un élément musical plus ou moins développé.
Le son de 'aulos réglait la cadence des rameurs et les
mouvements des gymnastes ; il soutenait I'élan des
troupes marchant au combat. Aucune cérémonie reli-
gieuse — libation, sacrifice, procession, priére collec-
tive — ne pouvait se passer de chants et d'instruments.
Les concours musicaux organisés a |'ombre des grandes
solennités religieyses, notamment de celles qui revé-
taient un caractére panhellénique, attiraient ‘des
foules innombrables. Et aux fétes religieuses se ratta-
chaient les représentations dramatiques, les grandes
exécutions chorales. L'athlétisme lui-méme avait sa
répercussion sur la musique : le retour d'un athléte
vainqueur dans sa patrie servait de prétexte & un festival
choral. Peu & peu les concerts, les auditions donnés par
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des artistes en tournée devinrent si nombreux qu'il
_fallut leur consacrer des édifices spéciaux : Athénes
eut deux « odéons », dus, l'un & Périclés, 1'autre & la
munificence d'Hérode Atticus.

*
* *

Une pareille floraison artistique suppose un public
averti, une éducation musicale trés répandue. Et, en
effet, si les arts du dessin ne firent dans les programmes
de I'enseignement national qu'une apparition tardive
et timide, au contraire, la musique, inséparable de la
poésie, en fit presque dés le début partie intégrante.
Déja les héros d'Homére savaient chanter les exploits
des preux, en s’accompagnant de la phorminx. Lesbos,
au temps d’Alcée et de Sappho, est comme un grand
Conservatoire, ou les éléves féminines rivalisent de
zéle, groupées en écoles jalouses. En pays dorien,
I'enseignement musical, comme toutes les branches de
I'éducation, fut strictement réglé par la loi : I'apprentis-
sage du chant, de la cithare, de la danse constituait, en
Créte comme & Lacédémone, 4 la fois un devoiret un pri-
vilége de la classe dirigeante. Les parthénées d'Alcman
font entrevoir la participation des jeunes filles & cette cul-
ture aristocratique ; les doléances de Timothée, mieux
que des anecdotes suspectes, montrent l'attachement
persistant des Spartiates aux anciens instruments,
au vieux style sévére et «éducatif! »,

L’épanouissement du genre choral au Ve siécle
suppose un remarquable développement de la culture
musicale dans la bourgeoisie des cités doriennes,

1 nmdevnind; Tpdnos,
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ioniennes, béotiennes, car les grandes compositions
lyriques étaient chantées et dansées non par des artistes
de métier, mais par des fils de famille, instruits pour
la circonstance par un maitre de cheeur, souvent par
le compositeur lui-méme. A Athénes, ou la chorale
apollinique ne vécut jamais que d'une vie languis-
sante, les cheeurs tragiques et cycliques, qui la rem-
placent, sont confiés également a des exécutants cito-
yens; ils témoignent, non moins éloquemment, de
la floraison des études musicales dans la démocratie
attique depuis |'époque des Pisistratides jusqu'a la
guerre du Péloponése. En effet, I'étude du chant et
de la lyre (et pendant quelques années, celle de
I'aulos) ¢ ‘inposait alors a tout enfant de naissance libre:
encrac aprés le désastre de Syracuse, beaucoup de
captifs athéniens obtinrent leur rancon en chantant
des airs d’Euripide. Le IVe siécle vit le déclin graduel
de la « musique d'amateur » coincidant avec la
complication croissante du style musical. Les dis-
cussions des philosophes sur les modes et les instru-
ments les plus convenables a 1'éducation de la jeu-
nesse menacent dés lors de tomber dans le vide.
A Tépoque hellénistique, dans la Gréce d'Eu-
rope appauvrie, les études musicales deviennent
I'apanage des priviligiés de la fortune, désormais
groupés dans les colléges éphébiques : il y a de rares
exceptions, comme, par exemple, en Arcadie, ol elles
restent obligatoires pour tous jusqu'd trente ans.
Dans I'lonie, au contraire, on assiste, en musique
comme dans les autres branches de la culture hellé-
nique, 4 un véritable renouveau. A Téos, un cithariste,
aux appointements annuels de 700 drachmes, instruit
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les enfants pendart les deux derniéres annédes de
I'école primaire, puis les éphéhes. Le programme
comnrend le solfége, le jeu de la lvre avec ou sans
plectre, 1"écriture — pent-Atre la dictée — musicale
(rvthmoeravhie. mélooranhie), la citharodie : des nrix
récomnensent les meilleurs éléves, des concerts publics
arnuels permettent d'anorécier leurs bproerds. A
Alaxandrie. la pratiaue de la cithare et celle de 'aulas
étatent tras répandues. L'exemnle de la mélomanie
venait de haut - le dernier Ptolémée v gagna le surnom
d"Aulite. 1 es salles de concert ne désemplissaient pas :
méme les illettrés avaient 'oreille si fine au'ils recon-
naissaient au passage la moindre fausse note d'un citha-
riste.

Pendant les deux premiers siécles de 'Empire romain,
le gofit de la musiaue subsiste, mais le nivean des
études musicales bhaisse peu & reu. Les éphébes &
Athénes (école du Diogeneion) et dans les grandes villes
d’Asie Mineure sont encore exercés & chanter en public
les hymnes aux grandes fétes religieuses. Mais ces
faits deviennent exceptionnels ; la pénurie croissante
des chanteurs volontaires oblige finalement, pour les
cérémonies de ce genre, de recourir & des colléges
spéciaux d’hymnodes, au concours des artistes diony-
siaques ou méme A la formation de cheeurs d'esclaves.
La musique antique ne survécut pas A la ruine de la
cité antique.

EXECUTANTS ET CONCOURS

Dés les temps les plus anciens, 4 c6té des amateurs,
des exécutants occasionnels, on rencontre des musi-



136 LA MUSIQUE GRECQUF

ciens professionnels, vivant du salzire que leur allouent
les rois, les grands, les cités. L'aéde des temps homé-
riques occupe une position sociale honorée. En revan-
che, dans les démocraties des v& et 1ve siécles, I'ar-
tiste est en butte aux préiugés qui enveloppent toutes
les professions mercenaires ; c'est fout au bas de
I’échelle sociale qu'il faut ranger le cithariste ambulant,
ou la joueuse d’aulos pour festins, tarifée par les
édiles athéniens. Tout autre, il est vrai, était la situa-
tion des talents hors ligne, de ceux surtout qui cumu-
laient le mérite d’exécutant avec celui de compositeur
et d'instructeur, comme un Sacadas un Pindare ou
un Bacchylide.

Longtemps on fit une grande différence entre les
citharédes et les aulétes : ceux-ci souffrirent du dis-
crédit qui s'attachait & l'origine étrangére ou servile
des premiers maitres de I'aulos. Au commencement du
ve siécle, Pratinas met durement & leur place les aulé-
tes qui veulent prendre le pas sur le cheeur. A partir
du 1ve siécle, le préjucé va s'atténuant ; ¥ I'énoane hel-
lénistique, il a complétement disparu. On vit dés lors
les virtuoses de toute branche atteimdrs 4 la fois Ja
considération et la richesse. Plusienr= ohtinrent les
honneurs publics, naguére réservi~ aux hommes
d’Etat et aux capitaines. Au 1m1® sid~ta. un citharéde
célebre se fait payer un talent (6090 francs) nar concert.
Des artistes fameux affichent un luxe insolent dans
leur vétement. leur parure, leurs instruments. Rome
hérita des traditions fastueuses des capitales hellé-
nistiques ; comme la Londres mnderne, elle fut le
paradis des virtuoses. sans que pour cela le public y
ft trés connaisseur, On vit I'avare Vespasien payer
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200.000 sesterces (50.000 francs d’or) & deux citharédes

pour une seule exhibition.

Si les écoles publiques dispensaient 1’enseignement
musical élémentaire, I'artiste se formait dans des écoles
particuliéres ol1 un maitre réputé groupait autour de
lui un petit nombre d’éléves ou d’apprentis. Le prix
des lecons se mesurait 4 la célébrité du maitre. Timothée
demandait le double aux éléves qui avarent été com-
mencés par un autre professeur. A c6té des écoles pra-
tiques, apparaissent, dés le 1v8 siécle, les écoles d'en-
seignement théorique et d'esthétique musicale, ot
professent les harmoniciens' dont le plus célébre fut
Aristoxéne.

Aux époques de sociétés aristocratiques et de cours
somptueuses, les artistes trouvaient de nombreuses
occasions de déplover leurs talents et de les faire rému-
nérer. Pourtant la véritable source de la réputation
et de la fortune, c’étaient les concours musicaux?, com-
plément obligé de la plupart des grandes fétes, natio-
nales ou panhelléniques. Les plus anciens et les plus
célebres & 1'énoque classique sont les Carneia de Lace-
démone (676), les Pythia de Delphes (582), les Pana-
thénées d’Athénes oti les exercices musicaux ne datent
que de 450 avant J.-C. A I"époque hellénistique et
romaine, le nombre de ces concours, dans la Gréce
d’Asie et d’Europe. devient légion, et aux concours
s'ajoutent les concerts ou ¢« récitals »3, tantét, pavants
tantst offerts gratuitement aux citovens par la cité ou
par un généreux Mécéne. C'est ainsi qu'Evergéte I¢*

1 &ppovixod,
¥ dydves povowol,
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(ITI® sidcle) organisa un concours spécial pour la
citharodie auquel les concurrents s’entrainaient long-
temps & l'avance. Nous possédons un mémoire d'un
de ces concurrents, titulaire d’'une bourse particuliére
d’études, qui demande modestement 15 drachmes par
mois pour sa nourriture, plus 'huile et le vin'.

Les prix décernés dans les concours musicaux sont
parfois purement honorifiques. plus souvent ils consis-
tent en argent®. A partir du 1ve siécle, ot se multiplient
les théatres en pierre. c'est la qu'ont lieu les épreuves.
Les virtuoses musiciens opérent généralement dans
I'orchestre®, tandis que leurs collégues acteurs se
tiennent sur la scéned, Pourtant les uns et les autres
fraternisent, appartiennent 3 la méme corporation,
Vers I'an 300 avant ].-C. ils commencent & s’organi-
ser pour défendre leurs intéréts économiques et pro-
fessionnels. Un syndicat® d'artistes dionysiaques com-
prend, outre les artistes de la scéne et de 'orchestre,
les podtes, les compositeurs, les décorateurs et jus-
qu'aux simples costumiers. A 1'époque hellénistique,
on comptait une dizaine de fédérations de ce genre,
ayant, en principe, une zone territoriale délimitée :
elles prenaient généralement A I'entreprise une série de
représentations, une tournée théitrale et musicale.
Sous les Antonins, ces syndicats régionaux se fondent
en une compagnie cecuménique qui embrasse désor-
mais la totalité du monde gréco-romain et rayonne
jusque chez les barbares limitrophes.

:_ rm@ﬁu&::fz{?mu' 1925, p. 145 suiv.
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LES GENRES DE COMPOSITION MUSICALE.

Le répertoire de la musique antique comorenait
un grand nombre de branches, oit la subtilité des
grammairiens a multiplié les rameaux. Tous les
genres n'ont pas eu, en méme temps, leur époque de
floraison, quelques-uns mé&me n'ont jour que d'une
vogue éphémére. L4, comme ailleurs, les gofits ont
varié; la mode capricieuse a exercé son influence.
Sans nous perdre dans le détail insipide des nomenc'a-
tures, essayons de définir les formes principales de la
praduction musicale et d'esquisser les étapes de leur
évolution.

19 Le premier de tous les genres, & la fois par I'an-
tiquité et par la dignité, est la citharodie!, dont la lyrodie
n'est qu'une variété moins estimée, C'est un solo vocal
oli le chanteur — souvent, en méme temps, compo-
siteur et podte — s'accompagne lui-méme sur la
cithare. Le citharéde professionnel doit posséder une
voix de ténor. Il apparait en public vétu d'une longue
robe brodée et trainante, la téte ceinte d'une couronne
de lauriers. Son instrument, de grande dimension, est
la cithare lesbienne, ou «asiatique». En principe, il
accompagne son chant en pingant les cordes de la main
gauche ; pendant les repos du chant, il exécute un
interlude mstrumental avec la droite, armée du plectre.

Le répertoire de la citharodie est trés varié. A I'ori-
gme. il comportalt surtout des fragments de I'épopée,
mis en musique, que l'artiste faisait précéder d’un

3 bBappdis,
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proéme! ou prélude de sa facon. Plusieurs de ces proé-
mes ont survécu dans la collection des hymnes homé-
riques ; les deux «préludes 4 la Muse» en offrent comme
un diminutif. Mais la piéce de résistance de la citha-
rodie est le nome? le grand air de concert, consacré
4 Apollon : c'est lui qui constitue le morceau de con-
cours aux jeux des Carnées, puis aux Pythies et aux
Panathénées, le plus largement récompensé de tous les
exercices musicaux. Dans sa forme définitive, telle
qu’elle fut fixée dés le vii© siécle, le nome est une com-
position trés développée, qui consiste en sept parties,
portant des noms traditionnels®. Le sujet — & partl'in-
vocation obligatoire 3 Apollon,— semble étre ad libitum;
le rythme, & I'origine, était nécessairement 1’hexamétre
dactylique. Plus tard, on associa & I'hexamétre, d'abord
timidement, puis plus copieusement (depuis Phrynis)
des rythmes lyriques empruntés au dithyrambe ; fina-
lement, ces rythmes, capricieusement distribués, rem-
plissent le nome tout entier. Le type de ce nome
« nouveau style », aux rythmes « affranchis», 4 la dic-
tion tumultueuse et brillantée, ce sont les Perses de
Timothée, dont un notable fragment nous est parvenu.

La citharodie fleurit d'abord dans I'école lesbienne,
qui exerca une primauté indiscutée depuis Terpandre
(vers 675) jusqu’a Péricleitos (vers 560). Ce {ut encore
un Lesbien, Phrynis de Mityléne, qui, au v® sidcle, la
dirigea vers des voies nouvelles. Au commencement du
1ve siécle Timothée de Milet, 2 la fin du méme siécle
Polyidos, créérent des chefs-d'euvre longtemps clas-

1 mpooipiov,
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siques. Vers la fin de I'antiquité, le grand nomos passe
de mode, la citharodie se confine dans des compositions
plus limitées, comme les hymnes plats et monotones
de’ Mésoméde, favori de l'empereur Hadrien, dont
nous possédons deux spécimens.

On peut rattacher 4 la citharodie, ou plus exacte-
ment & la lyrodie, I'ample floraison des chansons
monodiques — chansons d’amour, chansons 4 boire,
chansons politiques et satiriques. Elles furent, du moins
a l'origine, accompagnées par le chanteur sur une lyre
ou un instrument a cordes similaire (Anacréon, Alcée,
Sappho, etc.) Une place & part revient aux poésies
1ambiques (Archiloque, etc.), dont les unes étaient
chantées, les autres simplement déclamées, aux sons
d'un instrument spécial, le clepsiambe.

20 A la différence de la citharodie, 1'aulodie! exige
le concours de deux exécutants : un chanteur? et un
joueur de chalumeau® ; c'est le chanteur qui est ici
en vedette et qui, dans les concours, regoit ceul le prix.
Bien qu'une tradition douteuse attribuit des compo-
sitions de ce genre 4 des musicienx péloponésiens du
vii® siécle (Ardalos, Clonas), tout porte a croire que
I'aulodie, comme l'aulos lui-méme, est d'origine asia-
tique. Son premier grand maitre fut un Ionien, Poly-
mnestos de Colophon (vers 600). L'aulodie eut ses
nomes, comme la citharodie, composés, & l'origine, en
hexamétres et surtout en distiques élégiaques; plus
tard., toujours comme dans la citharodie, les « rythmes

b aihipdion,
¥ mikypdds,
¥ addnTng,



142 LA MUSIQUE GRECQUE

libres » y prévalurent : les monodies dramatiques d'Eu-
ripide et de Plaute, accompagnées de l'aulos, peuvent
nous donner une lointaine idée des compositions de
ce genre.

L'aulodie n'obtint jamais, dans le sentiment popu-
laire, la faveur de la citharodie. On critiquait son
caractére quelque peu lugubre ; on reprochait a |'aulos
de couvrir non seulement les défaillances, mais la
voix méme du chanteur. « Les aulodes, dit Cicéron, se
recrutent parmi les citharédes manqués. » Aussi, aprés
une courte apparition sur le programme du concours
pythique (582), l'aulodie en fut-elle retranchée ; mais
elle se maintint aux Panathénées, aux jeux d'Oropos
et ailleurs.

30 Tandis que l'aulodie s'efface devant la citharodie,
en matiére de solo instrumental c'est le phénoméne
inverse que l'on constate : le solo d'aulos! est plus
estimé et plus répandu que le solo de cithare®. On con-
servait au Iv® siécle et les connaisseurs admuraient
encore de trés anciens nomes aulétiqgues d un style
solennel, attribués & un ou plusieurs personnages du
nom d'Olympos, et qui trahissaient ains) leur o1igine
phrygienne ou mysienne. L'école d'Argos au vi? siécle
(Sacadas, Pythocrite), I'école de Thebes au v¢ et au 1v®
(Diodore, Pronomos, Antigénidas. Dorion), en méme
temps qu'elles perfectionnaient la facture et la tech-
nique de |'instrument & vent, enrichirent la littérature
aulétique d'une foule d'airs célébres.

L'auwietique comprenait un répertoire sbondant et

1 iy eblnmg,
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varié : préludes (Timothée en avait composé, dit-on,
un millier), interludes, airs de libations, airs funéraires,
airs consacrés a4 la Meére des dieux, ritournelles tra-
ditionnelles pour fétes, noces et banquets, airs de
marche militaire et de processton. Mais la « piéce de
maitrise » du genre était le solo de concert, introduit
dés 582 avant J.-C. au programme des jeux pythiques!
et qui, de la, se répandit dans tous les concours ana-
logues. Le nomos pythique — telle était sa dénomina-~
tion — comportait un plan officiel auquel tous les
concurrents devaient se conformer et qui ne fut modihé
qu’au 111° siécle, par Timosthéne, amiral de Ptolémée
Philadelphe, Le théme obligatoire était la victoire
d'Apollon sur le dragon, les divisions ou épisodes au
nombre de cing; plusieurs, notamment celui qui
évoquait les siflements du monstre, appelaient des
effets imitatifs ; nous avons la l'ancétre de toute la
« musique & programme » qui a pris de nos jours un si
grand développement.

Au solo d’aulos se rattache le duo concertant de deux
auloi doubles?, qui obtint une place dans le concours
des Panathénées et que parodie Aristophane. Il semble
qu'on eiit 2 un morceau a quatre parties, mais on a
déja dit, que, en raison de l'exclusion de l'accord &
trois sons, lorsque deux auloi fonctionnaient ensemble
le nombre des parties réelles se rédursait toujours a
deux.

40 A cbté de l'aulétique, arbre aux milles branches,
la citharistique (solo de cithare & deux parties) fait
! Dela le nom de avBaidng pour désigner le soliste sulite par opposition
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modeste figuce : comme certains concertos modernes,
elle semble avoir surtout valu par 'arabesque
des ornements et par les occasions qu'elle four-
nissait a l'artiste de déployer l'agilité de son doigté.
Un certain Lysandre de Sicyone (vi¢ siccle) passait
pour avoir c1éé le modéle du genre ; au 1v* siécle, Stra-
tonicos d'Athénes y apporte de nouveaux rafhnements.
Dés 558 avant }.-C., le nome citharistique figure au
programme du concours pythique,

5% Genres mixtes. — En dépit ou i cause de leur
caractére esthétique si différent, l'aulos et la cithare
ne dedaignaient ni de se marier ensemble nt de s’em-
prunter réciproquement leur répertoire. Le duo d’aulos
et de cithare', ou celle-ct gardait le role dirigeant, naquit
dans l'école d'Epigonos d’Ambracie et tut, lui aussi,
perfectionné par Lysandre de Sicyone. Athénée men-
tionne un air de libation* & Dionysos, composé pour
aulos, et transcrit pour cithare. Inversement, un inter-
lude instrumental pour cithare?, inséré par Euripide
dans les Bacchantes, fut exécuté deux siécles plus tard,
dans un concours, par un auléte®,

6° Le lyrisme choral, dont les origines remontent jus-
qu'al’époque primitive par certains chants rustiques cu
populaires, prit son essor définitif dans les cités aristocra-
tiques doriennes, au VII€ siécle : on peut dater le com-
mencement de sa floraison de l'institution des Gym-

1 ivavkos wilgpiois. Les nomes citharistiques avec accompagnement
d'aulos portent le nom inexpligué de =zpiapbides.

£ gnmovdciov,
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nopédies & Lacédémone, en 666 avant J.-C. Ce genre
continua & jeter le plus vif éclat jusque dans la seconde
moitié du cinquiéme siécle. Parmi les maitres de
I'époque archaique (vii® siécle) on nomme surtout
Thalétas de Gortyne, Xénodamos de Cythére, Xéno-
critos de Locres, le lydien Alcman; parmi ceux de
I'époque classique (environ 600-440) brillent les
noms de Stésichore, Ibycos, Simonide, Bacchylide,
Pindare. Devenue une véritable institution panhelié-
nique, la poésie chorale adopte une langue artificielle,
A base dorique, fortement mélée d'éléments épiques,
et une disposition antistrophique généralement en
«triades », dont on faisait remonter l'invention & Stési-
chore ; cette disposition facilitait I'exécution, confiée,
on le sait, & des choreutes amateurs, hommes, femmes
ou enfants, de bonne naissance, dirigés par un maitre de
cheeur, L'accompagnement instrumental était fourni,
suivant les cas, par la cithare ou 'aulos, ou méme par
les deux instruments réunis.

Ces compositions, que le génie lyrique prodiguaitavec
une étonnante fécondité aux multiples demandes des
particuliers, des ‘Etats, des temples, les grammairiens
les avaient réparties entre de nombreuses vaniétés. Leurs
classifications étaient fondées sur plusieurs principes.
S'attachait-on & la divinité honorée ? On distinguait
I'hymne qui s'adressait & tous les dieux indistincte-
ment, le péan consacré & Apollon, le dithyrambe a
Dionysos. Considérait-on plutét I'occasion du chant ?
On distinguait le chant processionnel (prosodion), le
chant de deuil (thréne), I'hyménée, la chanson de
table (scolion), 1'éloge (encdmion), 1'ode triomphale
en I'honneur d"un vainqueur aux jeux publics, athléte,

]
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musicien, ou simple propriétaire d une écurie de courses
(épinikion). L'association du chant choral avec des
mouvements expressifs de danse, exérutés par un
groupe spécial, caractérisait V'hyporchéme; le sexc
féminin des chanteurs, le parthénde. 1l faut laisser a
I'histoire littéraire le détail approfondi d’'une nomen-
clature fertile en doubles emplois et ol les anciens
eux-mémes ne voyaient pas toujours clair : plus d'une
ode nullement triomphale s'est égarée, par exemple,
dans le recueil des Epinicies de Pindare.

La décadence du lyrisme choral, conséquence du
déclin de l'esprit civique et du sentiment religieux,
commence dés la fin du ve siécle, s’accentue au Iv®
et se précipite aprés Alexandre. Non pas que la pro-
duction se soit entidrement tarie : on pourrait citer
une longue liste d'« hymnes » et de « péans » qui s'éche-
lonnent entre Philodamos et I'’Anonyme de Ptolémais.
Mais ce lyrisme académique ne s'éléve guére au-dessus
du médiocre, et le goiit public s’en est détourné. Ajou-
tons que, maintenant que les choreutes sacrés sont
ordinairement des professionnels, la forme antistro-
phique est souvent abandonnée en faveur de la facture
libre!, quand le poéte ne retourne pas, par affectation
d'archaisme, au vieill hexamétre terpandrien®. Les
hymnes, ou plutét les péans delphiques, de la fin du
11 siécle avant J.-C., nous ont conservé des échan-
tillons typiques du style mélodique et poétique
de cette Muse savante, mais dejh quelque peu
essoufflée.

' Péan d" Iryl.lcn, hymne d"Aristonoos - Hulu. lurtnnes delph:quu, etc.
de Calli Mais ét i lexé-

umm ?
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7° Un genre singulicr qu'on a tenté de ressusciter
de nos jours sous le nom de mélodrame, c'est le
poéme simplement déclamé, avec accompagnement
d'un instrument. Les anciens attribuaient & Archi-
logue I'invention de cette combinaison qu'ils appelaient
paracatalogé. D'abord réservée aux textes iambiques,
elle fut ensuite étendue a d'autres métres : au temps
de Xénophon, l'acteur Nicostratos récitait ainsi, aux
sons d'un instrument, des tétramétres trochaiques.
Nous retrouverons cette forme musicale dans les
ensembles complexes de la tragédie et du dithyrambe.

On peut i la rigueur rattacher au méme principe
les chants militaires (embateria) des Lacédémoniens,
débités en cheeur par les soldats en marche, tandis
que l'aulos rythmait la cadence des vers et des pas:
seulement dans ce ca. les anapestes paraissent avoir
été proférés avec emphase, martelés en quelque sorte.

- 8% Reste &4 mentionner les grandes compositions
dramatiques, d’uri caractére complexe, dont la partition
comporte des éléments variés, empruntés a plusieurs
des genres que je viens d'énumérer,

La tragédie classique est batie 4 peu prés sur le
type de nos anciens opéras comiques. Le dialogue
proprement dit {ordinairement en trimétres iambiques
ou tétramétres trochaiques) ne présente aucun élément
musical. Les anapestes du cheeur (ou, plus exacte-
ment, du coryphée) sont déclamés, au son de l'aulos
qui en rythme la cadence. Certains trimétres parlés
par les acteurs, mais insérés dans une scéne lyrique,
comportent aussi un accompagnement instrumental :
c'est la paracatalogé, dont les critiques anciens signa-
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lent 1'effet tragique. La partie Iyrique proprement dite,
dans |'ancienne tragédie, consiste surtout dans les chants
que le cheeur exécute, de pied ferme, dans I'orchestra
— d’oir le nom stasima — pendant les intervalles de
I'action : ce sont des odes de structure antistrophique,
accompagnés de lents mouvements orchestiques (em-
meleia)!. Certaines scénes, ordinairement d'un carac-
tére funeébre, consistent en un chant alterné entre le
cheeur et les acteurs (kommos).

Vers la fin du ve siécle les chants du cheeur perdent
en étendue et en intérét : faiblement rattachés al'action,
ce ne sont plus que des « hors d'euvre »%, En revanche, le
lyrisme s'installe en maitre sur la scéne: les acteurs,
dans les moments pathétiques, s'épanchent en de
véritables cavatines (air du Phrygien dans Oreste) ; par-
fois méme apparait un duo. L'importance accrue de
la partie musicale oblige le poéte & s'associer un musi-
cien de métier ; des « morceaux » favoris se détachent
de la partition, se prétent a des exécutions séparées.
La tragédie comporte encore un prélude et, a I'occasion,
des interludes instrumentaux. L'instrument est, en
principe, l'aulos: un seul auléte constitue toute la
symphonie. Mais, parfois aussi, le sujet s’y prétant,
la cithare fait son apparition : par exemple dans
I'interlude des Bacchantes, dans le Thamyris de So-
phocle, et sans doute aussi dans ses délicieux Ichneutes,
qui célebrent la naissance de la lyre d’Hermés.

La comédie attique du Vv siécle, quoique issue de
sources bien différentes de celles de la tragédie, s'est

! Dans le drame satyrique la grave emmelefa cide la place  la pétulante
sikinnis, k

¥ fupdhpa.
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modelée peu & peu sur celle-ci; dans ses grandes
lignes elle en reproduit la structure musicale. Cepen-
dant les chants du cheeur — enveloppés dans le tour-
billon de la licencieuse cordar — sont plus courts et
plus mouvementés. La parabase, sorte d'interméde
qui intervient au milieu de la piéce, et ot le cheeur
s'adresse directement au public, en est comme la syn-
thése musicale : elle renferme & la fois des parties
récitées, des parties déclamées au son de l'aulos, et
des parties chantées. De bonne heure aussi, la comédie
connut les ariettes des acteurs : les mélodies du vieux
Cratinos étaient célebres. Ces ariettes subsistérent dans
la « comédie moyenne » (premiére partie du 1v siécle)
aprés la suppression du cheeur comique, La « comédie
nouvelle», celle de Ménandre, y renonca, et ne
conserva, en fait de musique, que des interludes,
dansés ou instrumentaux, exécutés pendant les entr’
actes!,

Le dithyrambe est a notre cantate ce que la tragédie
est A l'opéra comique. Beaucoup d'obscurité plane
sur l'origine de ce genre. N¢, dit-on, a Corinthe, il
ne fut d'abord qu'une des nombreuses variétés de la
chorale lyrique, & structure antistrophique comme les
autres. Il se distinguait cependant par la disposition
circulaire du cheeur — cinquante exécutants groupés
autour de l'auléte dirigeant, — par le mode phrygien
consacré pour sa mélopée, par sa danse quelque peu
orgiastique®, enfin, par l'invocation réguliére du dieu

1 Nous insuff r ignés sur le réle et le garactire de la
musique dans les genres parodiques et dans la farce (mime), dont Ja littéra-
ture grecque posséde de nombreuses varidtés.

TupbaoIk.
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(Dionysos) en I'honneur duquel il avait été institué.
Le corps du poéme renfermait le plus souvent un
récit héroique'. Lasos d'Hermione (le maitre de Pin-
dare) acclimata, dit-on, le dithyrambe a Athénes, ol
il jouit d'une grande popularité ; le style musical de
Lasos, qui s'adaptait au caractére tumultueux, imagé
et versatile de ce «carnaval divin», s'imposa & ses suc-
cesseurs. ;

Au premier tiers du v¢ sidcle Mélanippidés révolu-
tionna le dithyrambe en y introduisant I'élément dra-
matique : un personnage, probablement le coryphée,
se détacha du cheeur et dialogua avec lui, incarnant le
héros au lieu de conter simplement ses malheurs®.
Puis, le compositeur s’enhardit encore davantage;
renoncant & la structure antistrophique, il y substitua
les rythmes libres, les tirades de longueur inégale®.
Les successeurs de Mélanippidés, — Télestés, Cinésias,
Crexos, Timothée — achevérent de constituer ainsi un
nouveau genre dramatico-lyrique qui fit fureur et
atteignit son apogée avec Philoxéne de Cythére, contem-
porain d'Alexandre. Le dithyrambe fut alors un vérita-
ble petit opéra avec ses soli?, ses cheeurs, son mélodrame,
son style spécial plein d'images audacieuses, une pro-
fusion déconcertante de rythmes, une mélopée sen-
suelle et fleurie, modulante et chromatique, imitant

1 C'est pour cette raison gue les grammairiens alexandrine ont claseé
comme dithyrambes des odes de Xenocritos, de Praxills, de Bacchylide &
sujet hérofoue, ob il n'y a souvent pas trace du culte de Bacchus : ainsi les
célibres ¢ Jeunes hommes » de Bacchylide qui se terminent par une invo-
eation & Apolfon !

3 Bacchylide a précédé ou suivi le changement dans son potme Thésde, ol
il fait disloguer Egée et le cheur athénien, Cette forme évoluée du dithyrambe
est en nusée ,:r’r Ia tragédie, loin d'avoir inspiré celle-ci, comme ['a cru Aristote.

&vabolai.
4 11 n"est pas certain que le dithyrambe it jamais comporté plus d’un actear.
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tantét le bélement des troupeaux, tantst le grondement
de la tempéte, tantdt les plaintes de Semélé en mal
d'enfant.

Le genre fut vite épuisé par une production fié-
vreuse. Dés I'époque alexandrine le dithyrambe « opéra»
a vécu ; Je cheeur cyclique subsiste, quoique réduit en
nombre ; l'auléte! y joue désormais le réle principal et
figure le premier, ou méme seul, sur le palmarés des
lauréats.

Le véritable hérit'er du nouveau dithyrambe, et la
derniére création du génie musical grec, fut la panto-
mime, Nous avons déji rencontré, a chaque pas de cette
revue des genres musicaux, la danse collective, combi-
née avec le chant et les instruments?, Certaines danses,
particuliéres & certaines peuplades, avaient dés 1'ori-
gine un caractére imitatif?, s'encadraient parfois dans
un récit ou dans une action mythologique. Des artistes
recherchés exécutaient des danses individuelles du
méme genre : dans un banquet, décrit par Xénophon,
un Syracusain et sa troupe représentent ainsi un véri-
table ballet, ayant pour sujet Ariadne et Dionysos. Ce
ballet mythologique répondait admirablement au got
superficiel et frivole du public d’Alexandrie: il y
envahit peu & peu le théitre au détriment de la tra-
gédie, De I, il émigra & Rome ol), au temps d'Auguste,
les célebres danseurs Pylade et Bathylle lui donnérent
sa forme définitive.

La pantomime gréco-romaine, qui régna en souve-
raine sur la scéne jusqu'a la fin de la culture antique,

1Fwoxhiog adintiig, yopsiing.
* Dk Thalétas avait i la
¥ Caprea des Aenianes, etc.

pour une ﬂwr’a}qu.
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est une action mimée k sujet mythologique. Il peut
y avoir plusieurs danseurs, mais l'intérét se concentre
sur le premier sujet (protagoniste) qui atteignait par-
fois une grice et une virtuosité incroyables. Un orches-
tre nombreux, varié, bruyant, accompagnait l'action
ou en remplissait les intervalles. Un cheeur de chan-
teurs intervenait de temps & autre pour expliquer a
un public assez grossier la marche du drame et mar-
quer fortement la mesure a I'aide du scabellum : c’était
I'équivalent des écriteaux projetés qui facilitent aux
spectateurs |'intelligence de nos films. D'une maniére
générale ce qui représente le plus exactement la pan-
tomine antique dans le répertoire moderne, c'est le
cinéma.

L'EVOLUTION DE LA MUSIQUE GRECQUE.

Essayons, pour terminer, de résumer dans une syn-
these concise I'histoire générale de la musique grecque
telle qu'elle ressort de ces apercus sur 'évolution de
ses différents genres.

Au début, aprés les titonnements obscurs des pre-
miers iges, un art quasi hiératique, caractérisé par un
petit nombre d'instruments a faible parcours, par des
mélodies simples, sans modulations, oli prédominec
I'échelle diatonique, parfois méme défective, par des
rythmes peu nombreux, tantdt ceux de I'élégie ou du
potme héroique, tantét trés lents et solennels
comme des chants d’église. Clest l'époque - des
nomes citharodiques de Terpandre et de ses succes-
seurs, avec leur mélopse syllabique, vétement trans-
parent du texte poétique. C'est I'époque o1 1'aulos,
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d'importation étrangére, achéve de se naturaliser
grec, mais se confine encore dans les cantilénes sobres
et graves du style « spondiaque ». La musiqu de ces
ages croyants (750-600 environ) est surtout attachée
au service des temples. Cependant dans une région
d'une culture précoce, en lonie, vers 650, Archiloque,
le premier lyrique « subjectif » et protane, avec ses ryth-
mes vifs et agiles, empruntés aux danses populaires,
avec ses essals d'accompagn ment héterophone, an-
nonce un art plus libre, plus hardi et plus varié.

Vient ensuite la période du style sévére ou « éduca-
tif » (environ 600-450 avant J.-C.) Elle a pour précur-
seurs les organisateurs du programme musical des
Gymnopédies, les créateurs de la « 2¢ institution musi-
cale» de Lacédémone: Thalétas, Xénodamos, Xéno-
crite, Polymneste, Sacadas. Au seuil de cette période
et un peu en dehors du courant principal se place la
belle floraison de la chanson éolienne (Alcée, Sappho)
et ionienne (Anacréon, Pythermos), suivie un peu plus
tard par celle de 1 chanson béotienne (Corinnc). Le
solo d'aulos (nome aulétique), devenu i Delphes un
air & programme, rivalise désormais d importance avec
le nome citharodique.

Mais le trait essentiel de la période est le déve-
loppement incomparable de la lyrique chorale avec
Alcman, Stésichore, Ibycos, Pindare, Simonide,
Bacchylide ; Pindare, surtout, reste pour la pos-
térité l'exemple classique et inimitable du genre.
Les compositions de ces maitres et de leur émule dans
le domaine tragique, Eschyle, se distinguent par la
magnificence variée des architectures rythmiques. En
revanche, la mélopée, encore simple et monotone, con-
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tinue 4 se subordonner decilement au texte poétique
qui reste au premier plan. Le systéme des « modes »
nationaux ou mportés de 1'étranger se compléte par
des harmonies nouvelics créées de toutes piéces (lo-
crien, mixolydien, hypolydien), maiz le mélange des
modes, la modulation modale et tonale sont encore
inconnus et seraient d'ailleurs difficiles & réaliser avec
les claviers si réduits dont on dispose. Cepen-
dant, 3 c6té des vieux instruments nationaux, cette
époque introduit dans la pratique musical: nombre
d’instruments exotiques, d'une vogue souvent passa-
gdre. D'autre part, 1'aulos commence & étendre son
parcours et recoit des raffinements techniques, qui per-
mettent, dans |'accompagnement du dithyrambe, une
mélopée plus variée. Pendant le demi siécle qui suit
les guerres médiques, cet instrument jouit d'une faveur
extraordinaire et pénétre dans 1'éducation musicale,
méme 4 Athénes, C’est sous son influence que le genre
enharmonique, si artificiel, envahit la mélopée, notam-
ment dans la tragédie, et détréne peu 4 peu le diato-
nique. Le premier novateur auquel on faisait remonter
le germe des transformations de I'époque suivante —
Lasos d'Hermione, le maitre de Pindare — a été avant
tout un dithyrambiste, c’est-A-dire un compositeur
pour aulos et chant. A cette période féconde appar-
tiennent enfin les commencements des recherches
acoustiques (Pythagore, Lasos) et de la critique ou
plutét de la philosophie musicale, probablement aussi
I'invention de la notation.

De 440 a 300 environ régne le style dénommé, par
les critiques conservateurs, «théatral, populaire ou
fleuri ». Peu & peu, la chorale nationale et religieuse
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tombe en désuétude : & sa place, s'épanouit la virtuo-
sité des chanteurs et des instrumentistes de profession,
qui s'exhibent dans des concerts ou des représentations
dramatiques (tragédie, nouveau dithyrambe). La can-
tiline abandonne la disposition antistrophique: la
rythmopée s'émancipe de tout frein, et le texte,
devenu souvent un simple prétexte, n'est plus
guére qu'une prose imagée dont le rythme n'est rendu
perceptible que par les valeurs, en grande partie arbi-
traires, assignées aux durées musicales : le poéte se
sépare du compositeur et s'efface parfois derridre
lui. La mélopée, chargée d'ornements, devient, elle
aussi, essentiellement modulante : grice au nivellement
apporté dans la structure des anciens modes, grice &
I'étendue amplifiée des claviers instrumentaux, elle
passe facilement, dans une seule composition, parfois
dans une seule reprise, d'un mode ou d'un ton & un
autre. Plus de sévénté, plus d'éthos : le musicien vise
avant tout & I'effet ; il cherche a éblouir, & charmer, &
flatter I'oreille, mais aussi & exprimer, par les couleurs
les plus vives, toute la gamme des émotions et des
situations. De la aussi la désuétude du genre enhar-
monique, la faveur croissante du chromatique, avec
sTs caresses et ses angoisses, ses murmures et ses san-
glots.

. Les.deux instruments nationaux, cithare et aulos, se
transforment pour satisfaire aux besoins nouveaux :
par' des augmentations successives, le nombre des
cordes de la lyre est porté & 15 ; I'invention des viroles
& tubulures réalise I'aulos chromatique, qui se préte
a toutes les fantaisies d'une virtuosité raffinée. '

Les auteurs de cette révolution musicale — car ¢’en
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est une — sont, dans le dernier tiers du ve siécle, le
citharéde Phrynis, les dithyrambistes Télestés et
Cinésias. Euripide et Agathon introduisent le style
nouveau dans la tragédie ; il atteint son apogée dans
les nomes citharodiques de Timothée, dans les dithy-
rambes dramatiques (véritables opéras) de Philoxéne,
dans l'aulétique d'Antigénidas. Certes, I'ancien style
conserve longtemps encore des partisans, non seulement
en théorie, comme Damon et Platon, mais dans la pra-
tique : la comédie, conservatrice par opposition, n’a pas
assez de sarcasmes pour les novateurs sacriléges. Mais
qu'importe ? ils ont I'oreille du public, ils deviennent
bientét des classiques & leur tour,

Avec le développement technique de la musique
marche de pair le progrés de 'enseignement et de la
critique musicale, 4 laquelle le mouvement sophistique
donne une impulsion puissante. Aprés Eratoclés et en
méme temps que Stratonicos, le polygraphe Aristo-
xéne de Tarente, le mousicos par excellence, le créateur
de la gamme tempérée, esprit profond, encyclopédique,
mais chagrin et louangeur excessif du passé, déve-
loppe toutes les branches de I’enseignement musical,
qu'il féconde par la philosophie de I'histoire, n’excluant
de son programme que les spéculations mathémati-
ques oh se complaisent les acousticiens de I'école de
Pythagore (Archytas, etc.).

Au 11 siécle, s'ouvre une période de lent déclin
et d’infécondité relative. La musique continue long-
temps A étre largement aimée et pratiquée, surtout &
Alexandrie et 2 Rome, mais elle devient de plus en plus
I'apanage des professionnels et ne s’ouvre plus guére
de voies nouvelles ; elle voit méme, & certains égards,
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se rétrécir son antique domaine, comme le montre
I'ouvrage de Piolémée, le grand théoricien de l'époque
impériale. L'enharmonique n'est plus alors qu'une anti-
quaille incomprise ; le seul « genre » cultivé et vivant
est le diatonique, plus ou moins coloré d'éléments chro-
matiques. Si le systéme tonal se maintient et méme
(en apparence) se compléte, le nombre des modes réel-
lement utilisés tend & se restreindre et se réduit fina-
ement 4 deux, dorien et phrygien, prototypes de notre
mineur et de notre majeur. Le contact renouvelé avec
I'Orient enrichit 'orchestre de quelques instruments
exotiques nouveaux, mais dont aucun ne prend une
réelle importance : la seule création notable est
celle de I'hydraulis (orgue), mais son avenir véritable
est réservé au moyen age chrétien. La réunion d'un
grand nombre d'instruments et de choristes dans les
symphonies des immenses théitres et amphithéatres
d’Alexandrie et de Rome ne constitue pas un progrés
sérieux : il y a augmentation de sonorités, variété plus
grande de timbres, mais la polyphonie, réduite tou-
jours & deux parties, reste rudimentaire.

Quant a la rythmopée, aprés s'étre maintenue pen-
dant deux siécles dans les voies ouvertes par les créa-
teurs du « style affranchi», les tendances archaisantes
et classicisantes, qui se dessinent & partir du 1T siécle
avant J.-C., dans la musique comme dans la sculp-
ture, la raménent peu & peu & des formes plus
simples, bientst méme indigentes.

Parmi les branches de la composition musicale, la
tragédie, le dithyrambe-opéra se survivent quelque
temps, mais, ne se renouvelant pas, finissent par passer
de mode et cédent la place & la pantomime, c’est-a-dire,
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au ballet mimé. Le « cheear cyclique » lui-méme n'est
plus guére alors qu'une danse collective, dominée par
le chant de l'aulos. L'un aprés l'autre, tous les genres
de la chorale classique ou de la monodie dégénérent
et s'étiolent. Seuls, conservent quelque vitalité jus-
qu'a la fin de I'antiquité 'hymne, le péan, la citha-
rodie, le solo d’aulos. L'avénement du christianisme
condamnera la plupart de ces genres, liés & des souve-
nirs et a des rites paiens ; la notation elle-méme finira
par étre oubliée; les faibles restes de l'art antique
végétent obscurément dans la chrysalide de I'hymno-
logie chrétienne naissante, en attendant un lointain
renouveau.

*
* *

J'arréte ici une esquisse nécessairement bien impar-
faite. Mais je ne veux pas prendre congé de la musique
grecque sans rappeler une fois de plus que, si inférieu-
res que fussent les ressources mises en ceuvre par elle
en comparaison de celles de la musique moderne, si
&lémentaire son harmonie, si monotone son instrumen-
tation, elle a non seulement rayonné dans toute
la vie sociale des anciens, mais encore exercé .sur
leurs dmes une emprise dont les modernes ont
quelque peine & concevoir la profondeur. La sensibi-
lité des Grecs parait avoir été particuliézement acces-
sible aux impressions les plus fines, les plus déliées
du rythme et de la mélodie ; ils n'en tiraient pas seu-
lement un plaisir sensuel, infiniment varié, mais une
émotion morale trés vive, qui tantdt excitait I'ame a
l'action, tantst lui apportait le calme et 1'équilibre,
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tantét la dissolvait dans la mollesse et la volupté. Beau-
coup de penseurs, a commencer par les Pythagoriciens,
avaient fait a ce sujet des observations intéressantes,
dont on pourrait extraire un véritable traité de physio-
logie et de psychologie musicales.

Les hommes d’Etat ne restérent pas étrangers & ces
spéculations. Ils sentaient la corrélation qui existe
entre le gouvernement d'un Etat et l'éducation des
citoyens, dont la musique avec la gymnastique for-
mait alors tout le programme. Damon, le confident de
Périclés, déclarait qu'on ne peut rien changer a la
musique nationale, sans ébranler profondément les
fondations mémes de la cité. C’était bien I'avis des
magistrats de Lacédémone et d'Argos, quand ils inter-
disaient toute innovation au jeu ou 4 la structure de
la lyre, parce qu'ils voyaient dans la musique tradi-
tionnelle un facteur de moralité, une sauvegarde de
la «tempérance» une garantie de stabilité poli-
tique et sociale. Aristoxéne n'est pas loin de partager
cet avis, lui qui préfére, i tous les raffinements de la
musique descriptive et sensuelle en usage de son temps,
les «simples et divines» cantilénes de Terpandre et
d'Olympos. Cent cinquante ans plus tard Polybe cons-
tate que les Cynéthiens sont les plus farouches des
Arcadiens parce qu'ils ont abandonné les institutions
musicales des ancétres. Et nous voyons dss cités cré-
toises honorer d'un décret et d'une couronne un artiste
venu d’lonie parce qu'il a récité, en s’accompagnant
sur la cithare, outre les compositions de son compatriote
Timothée, les vieilles chansons du pays, chéres & leur
cceur et comme inséparables de leur nationalité,

Des anecdotes de ce genre nous font saisir au vif le
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rapport étroit qui existe entre la musique et la civilisa-
tion des Grecs. Les documents si indigents, que le
temps & épargnés, de cette musique, nous servent ainsi
A pénétrer un peu plus avant dans la connaissance de
la culture la plus originale qu'aucune race ait jamais
créée, et qui, méme défunte, reste la source éternelle
ot la pensée moderne doit sans cesse se retremper
pour prendre comme un bain de vie, de jeunesse et
de beauté.



APPENDICES

I
NOTATION! ANTIQUE.
19 Notation mélodique.?

La musique grecque employait deux systémes de
notation mélodique : I'un composé de signes spéciaux,
peut-étre dérivés d'un alphabet archaique ; I'autre sim-
plement constitué par les 24 lettres de I'alphabet ionien.
Les deux systémes s’employaient indifféremment,
commé le prouvent les hymnes delphiques. Cependant
lorsqu’on notait a la fois le chant et I'accompagnement
d'un air, les notes alphabétiques ioniennes étaient
réservées au chant, les autres & la partie instrumen-
tale. De la les expressions consacrées de notation
vocale, notation instrumentale®, que j'emploierai désor-
mais.

La notation instrumentale a pour noyau une série
de 15 signes distincts, affectés & des sons fixes, et embras-
sant un parcours de deux octaves. Ces signes semblent
avoir été imaginés pour noter les sons fixes d'un groupe
de cing échelles de transposition, chacune de 11 sons, et
échelonnées suivant les intervalles 1 ton, %2 ton, | ton,
1 ton. Il n'y a guére de doute que les trois tons les plus

: anpavTIR.
peloypagis. .
? ofipara_tiig Mfews, T xpoloews.
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aigus sont les échelles primitives (Dorient, Phrygien,
Lydien). L'invention du systéme est donc trés anté-
rieure 4 Aristoxéne, mais postérieure a4 |'adoption de
la lyre & 11 cordes (dernier tiers du ve siécle). On peut
penser au pythagoricien Archytas.

Pour la traduction des notes antiques en notation
moderne, il est avantageux d’exprimer les sons fixes
par les notes correspondant aux touches blanches de
notre piano ; en effet, comme on le verra immédiate-
ment, chaque note antique affectée & un son fixe est sus-
ceptible de deux renversements, désignant dcux exhaus-
sements successifs d'un quart de ton : si donc la note
moderne correspondant a un son fixe est déja affectée
d'un diése ou d'un bémol, il devient & peu prés impos-
sible de traduire ces renversements d'une maniére
intelligible. Aussi a-t-on été amené depuis Bellermann
a traduire la double octave des signes primitifs par le
parcours La!-La®, qui assure seul la concordance dési-
rée. Au point de vue sirictement scientifique, cette
traduction est erronée, car elle équivaut & exprimer
I'coctave chorale» par Fa®-Fa®, alors qu'en réalité*
elle doit correspondre & Ré'-Ré%. Mais si 'on adoptait
cette derniére équivalence, et, par conséquent, pour la
double octave des signes primitifs, le parcours Fa diése?-
Fa diese®, on aboutirait & des difficultés inextricables
dans la transcription des tétracordes & pycnon®. En
revanche, rien n'est plus facile, lorsqu’il s’agit d’adapter

L Pourtant il est singulier qu'aucun signe primitif ne soit affecté & la mése
du ton dorien, yu'on ne peut exprimer que par le renversement du signe C.
L'incunvénient est d'ailleurs léger, car dans le systéme des 5 tons cette
mése n'était pas l'origine d'un tétracorde,

2 1l n'y & sucune raison de penser que la tessiture des voix antiques ait
différé sensiblement de la nétre.

* 1l suffit de voir le dédaie ol se débat Riemenn dans l'article Musique

de son Dicti e de
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un air antique & l'usage vocal pratique, que de le trans-
poser d'une tierce mineure au grave.

Sous le bénéfice de ces observations voici la série
des signes instrumentaux primitifs avec leur trarscrip-
tion conventionnelle en notes modernes:.

Ces signes suffisent & noter tous les sons fixes des
tétracordes commencant par une «touche blanche ».
Pour la notation des sons mobiles, chaque signe primitif
ou « signe droit® » est susceptible de deux renverse-
ments : le signe couché® exprime le son initial haussé
d’un quart de ton, le signe refourné' ce son haussé de
deux quarts de ton (}% ton). Dés lors la notation des
tétracordes dans le genre enharmonique se trouve réalisée
d'une maniére trés simple et expressive, les trois notes
composant le pycnon formant une « triade » de signes
de méme famille : c'est la preuve que le systéme a été
créé & une époque ol ce genre était prédominant. Pour
les deux autres genres, on admit que le 2¢ degré du
tétracorde y avait la méme intonation que la parhypate
enharmonique (par exemple, dans le tétracorde Mi-La,
Mi et quart), et on le nota conséquemment par le
méme caractére (signe primitif couché)®. Quant au

1 Jai ajouté tout de suite le signe retourné D nécesssire pour rendre la
ml:ldo:si:?no.

: fnmmpp@wv.

1 lies destinées & édviter des confu-

pap} llya
sions_graphiques et que I'usage apprendra.

5 Clest ce postulat qui semble indi que le tme est né dans I'école
d'Archytas qui assignait la méme parhypate aux trois genre. (voir plus haut,
p- 24). Aristote lui-méme (Prob. x1x, 4) admet encore, sans spécifier le genre,
que ['écart entre I'hypate et la parhypate est fowours d'un didsis.
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3¢ degré, on le nota, dans le genre chromatique, par le
méme signe que le 3¢ degré enharmonique (signe pri-
mitif retourné), mais affecté d’un trait diacritique';
dans le genre diatonique, par le signe primitif ou retourné
correspondant A sa hauteur réelle, c'est-a-dire au son
fixe placé & 1 ton au grave du 4¢ degré du tétracorde.
Ces conventions sont restées en vigueur méme lorsque
dans le chromatique et le diatonique la progression
par demi-tons et tons entiers fut généralement adoptée.
En conségnence le tétracorde Mi-La se notera ainsi
dans les 3 genres :

T ] T =
i Y 1
0 i 1

b »’nﬁ::rmwufu Cﬁ’mr.m.'qw.- Dialonugeue

Quand le systéme des échelles de transposition prit
sa forme définitive, il fallut d’abord prolonger & 1'aigu
et au grave la série des signes primitifs. A 1'aigu (Si*-
La%) on se contenta de reproduire les signes de I'octave
précédente (K et suivants) en les affectant d'un accent
diacritique, ainsi K'. Au grave on ajouta une triade
réguliére, celle du Sol’ ( : 2 )%, Puis surtout il fallut
trouver moyen de noter les tétracordes, désormais nom-
breux, commengant par un signe retourné (touche
noire). Il était impossible d’appliquer ici la méthode
précédente, car un signe retourné n’était plus suscep-
tible de renversements. On recourut alors a une con-

' Ce signe discritique devint inutile quand |'enharmonique tomba en
désuétude; il ne Bgure jamais dans les spécimens notés qui nous sont
parvenus,

% Le signe constitutif de cette trisde (double sigma) est emprunté & la
note vocale qui désigne le Sol. Pour Ia dernitre triade au grave (Fa')
on copia, en les retournant, les trois notesvocales dérivées des lettres T. 0. 4.
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vention nouvelle, ayant pour base le chromatique tonié
(I'enharmonique était déja désuet) : le 28 degré du
tétracorde est noté, dans les 3 genres, par le signe du
son placé un demi ton au dessus du premier, c'est-a-
dire par le signe primitif suivant sous la forme « droite  ;
le"3° degré est noté, dans le chromatique (et I'enhar-
monique), par ce méme signe sous sa forme retournée :
dans le diatonique, par le signe (primitif ou retourné)
situé un ton au-dessus du 2¢. Le tétracorde Si bémol-
Mi bémol se notera” donc comme’ il "suit:

%
i

Jl’a h? _._w:" b

Clirem alize Dirlonieae

Passons & la notation vocale. Son premier emploi parait
avoir été limité & I'octave chorale (Fa2-Fa®). Transcri-
vons dans la notation instrumentale tous les sons natu-
rels de cette octave, avec leurs deux renversements :
on obtient ainsi 8 triades de signes, soit 24 signes.
Ecrivons maintenant au-dessus de ces 24 signes les
24 lettres de I'alphabet ionien, en descendant de I'aigu
au grave : chacune de ces lettres représentera la méme
intonation que le signe instrumental correspondant.

Mgz, 8 b x e YT ¢ PN S T
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Pour les sons supérieurs & I'octave chorale, on emplote
d'abord (Sol-La diése) les derniéres lettres de I'alpha-
bet (2 a T) renversées & ou couchées (2 ), du grave &
l'aigu ; puis de Si® & Sol* on reprend les lettres corres-
pondantes de 'octave inférieure (O = N... puis U.h...)
affectées d'un accent diacritique ainsi: M.

Pour les sons inférieurs (Mi diése-Fa!) on reprend,
eri les couchant ou altérant de diverses maniéres, que
l'usage apprendra, les lettres de 1'alphabet depuis =
(V) jusqu'a y (=2).

On voit qu'il n'y a pas besoin de régles spéciales
pour la notation des tétracordes en notes vocales : elle est
exactement calquée sur celle des notes instrumentales
correspondantes. Ainsi, dans un tétracorde commen-
cant par une touche blanche, les trois sons du pycnon
seront toujours _exprimés_par trois lettres consécutives
de I'alphabet, exemple™

& ¥ T M ¢ ¥ ¥ M ¢ Y oM
© - o T

b -
B T——— T 3 e Y} = ccaar |
) 2 1 - 1 1

EnBarmon fiiee fﬁ;\un.tﬁ}fur CDL'da’onl‘fu(

Le tableau ci-aprés donne, & titre d'exemples, la
notation compléte (diatonique et chromatique) des
quatre tons usités dans les restes de musique antique
qui nous sont parvenus:
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Le systéme de notation grecque est, on le voit, ingé-
nieux, mais compliqué. Indépendamment du gros effort
de mémoire qu'il exige pour s'assimiler la série com-
pléte des signes, il présente un vice grave, dt a sa
genése historique : la dtsparate entre la maniére de
noter les tétracordes suivant qu'ils commencent par un
signe primitif ou par un signe retourné. Il résulte de la
que 1° une méme intonation peut (comme d'ailleurs
chez nous) étre figurée par deux signes différents ; ainsi
Ré?, son fixe (initiale du 3° tétracorde) dans le ton
phrygien, se notera par la note instrumentale <;
Ré®, son mobile (3¢ note chromatique du 2° tétracorde)
dans le ton hypophrygien, par £1; 29, chose plus grave,
un méme signe, suivant le ton, peut avoir des valeurs
différentes : par exemple la note vocale H dans le ton
phrygien désigne le 3¢ degré chromatique du tétra-
corde Ré-Sol (tétracorde « blanc »), c'est-a-dire Mi
naturel ; mais dans le ton iastien, elle représente le
3¢ degré chromatique du tétracorde Ut didse-Fa diése
(tétracorde « noir »), donc Ré didse. Aussi le dechlﬁre-

ment d'une page de mumqu:.. antique ne peut-il s ope-
rer avec certitude que si le nombre de notes conscr-
vées est suffisant pour déterminer le ton de la cantiléne.

Dans la notation des airs chantés, les notes antiques
s'écrivaient en petits caractéres au-dessus des syllabes
auxquelles elles se rapportaient. Quand une méme
syllabe comporte deux ou plusieurs notes, elles sont
souvent reliées par le signe o (ﬁyphen) Les hymnes
delphiques n'emploient pas ce signe, mais dédoublent
par I'écriture la voyelle ou diphtongue décompasée

! Remar.,uons que ce signe représent= en réalité un ¢« Ut double ditse s :
or, dans beaucoup de variétés du chromatiqus ce son ne se confond nulle-
ment avec Ré, Il n'y » donc pas 1a une Aomolonis absolue.
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par le son. Lorsqu'une note se répéte sur plusieurs
syllabes consécutives, elle n'est pas en général réitérée
dans I'écriture ; mais cette régle comporte de nom-
breuses exceptions.

2° Notation rythmique.

J'ai déja fait connaitre chemin faisant (chapitre II)
les principaux signes employés comme indicateurs de
durée : je les résume ici:

durée sonore silence

| temps premier (bréve) A

2 e
3 — o}

4 B ay

5 L ?

Le temps levé (arsis) est indiqué par un point!
placé au dessus de la note ou des notes dont il se com-
pose. Les divisions de la cantiléne en reprises ou péri-
copes sont marquées tant6t par l’alinéa tantét par un
des signes — ) ou II.

Dans une partition soignée, toute durée est notée
par le signe rythmique correspondant placé au-dessus
de la note mélodique. Le signe du levé se place au-
dessus du signe de durée. Toutefois la durée corres-
pondant & une syllabe bréve (U) n’est jamais expri-
mée, et méme, lorsque le rythme ne laisse aucun doute,
comme dans les hymnes delphiques, on n'indique pas

b anypi,
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davantage la durée de la longue de 2 temps (—).

Je donne a titre de spécimen un facsimilé de"I' Air
de Tralles, 'échantillon le plus complet et le plus lisible
qui nous soit parvenu de la notation antique.
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a) Fragments antiques notés (Voir I'appendice I11.)
b) Musicologues anciens.

Le recueil de Meibom (Musicae auctores septem, Amsterdam
1652), qui comprend en réalité neuf traitds, est encore utile,
Les Musici scriptores de K. von Jan (Leipzig, Teubner, 1895)
ne contiennent que les petits traités, dont le plus précieux
est celui d’Alypius avec les diagrammes de la notation, et les
Problémes musicaux d'Aristote.

Pour les Harmonigues de Ptolémée on doit encore se con-
tenter de la vieille édition de Wallis (Oxford, 1682 et 1699); de
méme pour le Commentaire anonyme de cet ouvrage -— attri-
bué & Porphyre ou Pappus — et les Harmoniques de Manuel
Bryenne (Wallis, Opera mathematica, tome I11).

I y a de bonnes éditions modernes des Harmoniques d'Aris-
toxéne (Paul Marquard, 1868 ; H. Macran, 1902), du Traité
de la Musique de Plutarque (H. Weil et Th. Reinach, 1900),
des Problémes musicaux d'Aristote (Gevaert et Vollgraff, 1903,
voir aussi |'édition générale des Problémes par Ruelle et Klek,
Teubner. 1922), du Commentaire sur Platon de Théon de
Smyrne (Hiller, 1878 ; Dupuis, 1892).

La compilation d’Aristide Quintilien a été médiocrement
rééditée par Alb, Jahn (Berlin, 1882) ; pour la partie rythmi-
que, excellente édition par J. Caesar (Marburg, 1861).

D'importants écrits anonymes ont été publiés par A.H.
Vincent (1847) et F. Bellermann (1841).
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C.E. Ruelle a traduit en frangais Aristoxéne et les autres
traités de Meibom (excepté Aristide Quintilien).

Les éditions mentionnées ci-dessus donnent aussi des
traductions francaises de Plutarque, Aristote, Théon.

Parmi les textes latins on peut mentionner Martianus
Capella, De nuptiis Philologiae et Mercuri, livre 1X (éd.
Eysserhardt, 1866) ; St Augustin, De musica (éd. des Béné-
dictins, tome 1°7) ; Bodce, De institutione musica (éd. Fried-

lein, 1867).

¢) Ouvrages modernes

L'ouvrage capital, le standard work, restera longtemps le
livre magistral de F.-A. Gevaert, Histoire ef théorie de la Musique
de I'antiquité, Gand, 1875-1881 (2 vol.) complété par La mélopée
antigue dans le chant de I'église latine (Gand, 1895). C'est une
synthése remarquable par la siireté de 1'érudition, la clarté de
I'exposé et l'universalité d'un savoir musical qui trouve par-
tout des points de comparaison., Gevaert doit beaucoup —
surtout ses erreurs — aux ouvrages plusieurs fois remaniés
del'Allemand R. Westphal (pour la rythmique en collaboration
avec Rossbach), érudit génial, mais aventureux et versatile.
A son tour M. Maurice Emmanuel, dans ses deux exposés du
sujet (Histoire de la langue musicale, tome 1°%, 1911 ; Traité
de la musique grecque antique, Delagrave, 1911, illustré) se tient
trés prés de la doctrine de Gevaert, tout en !'enrichissant de
nombre d’observations personnelles.

A la lecture de ces ouvrages essentiels on joindra celle du
beau livre de L. Laloy, Aristoxéne de Tarente (1904) et de
quelques articles du Dictionnaire des Antiquités de Saglio
(Musica, Lyra, Tibia par Th. Reinach etc.) et du Dictionnaire
de musique de Riemann (ed. frangaise, Payot, 1913).

Le lecteur sachant I'allemand lira avec profit le résumé de
Gleditsch dans le Handbuch der klassischen Altertumswissen-
schaft de 1. von Miiller (II, 3, 1901), ou celui de Abert dans
le Handbuch der Musikgeschichte de Adler (Francfort, 1924),
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malgré une transcription malheureuse de I'Hymne delphique;
également les articles de K. von Jan dans les Denkmaler de
Baumeister, et plusieurs articles de la Real Encyclopddie de
Pauly Wissowa (¢n cours de publication).

Parmi les études monographiques sur diverses parties du
sujet on peut citer: Graf sur l'acoustique (1894, allemand);
D.B. Monro sur les modes (1894, anglais ; manqué); F
Bellermann sur les tons et la notation (1847, all.) ; F. Esmann
sur les instruments (1880, all.) ; E. Reisch sur les concours
musicaux (18853, latin); Sakellarios sur 'éducation musicale
(1885, all.) ; H. Abert sur 1'éthes (1899, all.) ; E. Goblot sur
les rapports de la philosophie et de la musique (1895, latin);
F. Greif, dans la Revue des Eludes grecques, tomes 22 a 25.

Les travaux relatifs & la Rythmique touchent de si prés
a la Métrique qu'on ne devra pas négliger les principaux
ouvrages sur la métrique grecque tels que ceux de W. Christ
(1879, all.); P. Masqueray (1899) et le recueil d'études de
Wilamowitz, Griechische Verskunst (1921, all.). On consultera
avec fruit R. Westphal, Die Fragmente und die Lehrsiize der
griechischen Rhythmiker (1861, all.).
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Traduction.

Ecoutez, vous & qui I'Hélicon aux bois profonds
échut en partage, filles, aux beaux bras, de Zeus
retentissant! accourez pour charmer de vos accents
votre frére Phébus, a ra chevelure d'or, qui, sur 1a
double cime de cette roche du Parnasse, escorté des
illustres Delphiennes, s'achemine vers les flots lim-
ides de Castalie, parcourant, sur le promontoire de
elphes, le faite prophétique,
oici la glorieuse Attique, la nation & la grand'ville,
qui, grice aux priéres de la guerriére Tritomide, habite
un col a I'abri de toute atteinte. Sur les saints autels
Héphaestos consume les cui.ses des jeunes taureaux ;
mélée & la flamme, la vapeur d'Arabie s'éléve vers
I'Olympe. Le lotus au bruissement percant murmure
sa chanson modulante, et la cithare d'or, la cithare
au_doux son, répond & la voix des hymnes.

Et I'essaim tout entier des artistes, habitants de
I'Attique, chante ta gloire, dieu illustre par le jeu de
la cithare, fils du grand Zeus, auprés de ce faite cou-
ronné de neiges, & tol qui révéles a tous les mortels
d'éternels, d'infaillibles oracles. Ils disent comment tu
conquis le trépied prophétique que gardait un dragon
farouche, quand de tes traits tu percas le monstre
bariolé aux replis tortueux, tant que la béte, poussant
de nombreyx, d'effroyables siffiements. finit par
expirer. Ils disent aussi comment la horue gauloise,
dans son impiété sacrilége, quand elle voulut franchir
(le seuil de ton sanctuaire...)

Mais allons, fils (de Latone), rejeton belliqueux...
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Dépdt légal - 4° trimestre 1975
A° d'éditeur : 44

N° d'imprimeur : 44

Nos lecteurs sauront excuser quelques imperfections dans
les caractéres; elles traduisent les difficultés techniques
propres & la reproduction de textes anciens épuisés, dont il
est, par définition. difficile de choisir |'exemplaire & rééditer.









Ce petit livre n‘a pas la prétention de condenssr en deux cents
pages tout ce que I'on sait ou croit savoir de la musigue des
Anciens. Son but est de tracer les linéaments du sujet, en
marquer les divisions, poser quelques principes incontestés,
indiquer enfin les questions essentielles qui restent 3 résoudre
et dont quelques-unes peut-tre ne seront jamais résolues,

Il peut sembler étrange qu'un auteur qui a passé plus de
quarante ans de sa vie & étudier la métrique et la musique
grecques ose avouer qu'il ne sait pas au juste ce que c’est
qu’un mode grec, & I'exception de la Doristi, et qu'il ne sait
pas scander, ce qui s’appelle scander, une ode de Pindare ou
de Bacchylide. Mais, en pareil cas, mieux vaut avouer son
ignorance que de la masguer sous de belles phrases ou des
conjectures hasardeuses,

On trouvera dans ce volume fort peu de théorie et princi-
palement des faits. Ces faits, sont puisés 3 trois sources :
1° Je racueil des poétes lyriques grecs ; 2° Ie corpus des
métriciens et des musicologues; 3 ° les débris qui subsis-
tent de la mélopée antique.

L'auteur a I'ambition de faciliter aux musiciens et aux
hellénistes I'accés d‘un sujet intéressant, qui ne peut laisser
indifférent aucun ami de I’Art ou de Vantiquité classigue,
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