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Histoire générale de la musique depuis les temps les plus anciens jusqu'a nos jours
Entreprendre l'histoire de la musique des peuples de l'Asie Mineure et des Grecs, dégager ce qu'elle a de vrai des fables dont elle est environnée, et ramener la fiction au réel, est chose difficile. Les recherches relatives à l'ancienne musique de l'Orient n'atteignent pas en tout le but aperçu , parce que les documents sont insuffisants pour la solution de certains problèmes; mais, s'il est regrettable que l'antiquité orientale ait gardé le silence sur ces points de l'histoire de l'art, du moins elle n'a pas mis obstacle aux inductions de l'historien par des suppositions contredites par la réalité des faits. H n'en est pas ainsi des origines de la musique grecque ; car tout y est faussé par l'imagination d'un peuple éminemment poëte.
Les Grecs, qui ne savaient rien de leur propre origine ni des commencements de leur histoire, y ont suppléé par des allégories, dont le sens vrai n'a été saisi que de nos jours. En y regardant de près, on a
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VU que le naturalisme est la base de toute la mythologie grecque, à laquelle soni liées les traditions musicales : on y retrouve l'empreinte des mythes de l'Inde. « L'assurance, dit un savant écrivain, avec laquelle « les Grecs avaient donné, comme des personnages réels, une foule de « dieux et de héros où se réfléchissait, comme dans un miroir à mille (( facettes , l'impression faite par la nature sur leur esprit , donna le u change à l'érudition. On ne put supposer, tant qu'on ne posséda pas « les originaux de cette longue contrefaçon historique, que tant de rois, « de guerriers, d'héroïnes, de divinités, se réduisissent à des apparences « naturelles, transportées par la métaphore dans le domaine de l'hu- « manité. Mais, maintenant que nous saisissons la filiation de toutes « ces fables, maintenant que la comparaison des monuments religieux (( de l'Inde nous a révélé les procédés et montré les intermédiaires qui (( lient ces êtres en apparence si vivants, si passionnés, si humains, aux « phénomènes de la nature, aux scènes physiques et aux météores, la a transformation devient évidente (1). » C'est ainsi, en effet, qu'un des historiens philologues les plus distingués de l'Allemagne a démontré le sens vrai de la légende de Danaiis et de ses filles : au lieu de voir dans ce roi un personnage égyptien, il a reconnu, par son nom grec, la personnification du sol aride del'Argolide (to Aavaov Apyoç). Sur le même symbolisme est établie l'histoire des Danaïdes, qui ne peuvent parvenir à remplir leur tonneau, emblème de l'Argolide, arrosée vainement par les pluies et demeurant stérile (2). C'est encore le même mot qui fournit au même savant une explication naturelle du mythe de Persée. Danaé (Aavar,), mère de ce héros, est la personnification de la terre sèche qui aspire à la pluie ; son désir est satisfait par Jupiter ou Zeus transformé en pluie d'or (3). Persée, né de cette union, est le symbole des sources jaillissantes, dont les eaux s'évaporent et s'élèvent vers le ciel.
La mythologie grecque nous fera voir aussi le son et l'un des modes de la musique symbolisés dans une montagne qui deviendra le nom d'un musicien célèbre , le murmure des eaux d'un fleuve donnant naissance à l'invention de la flûte par un musicien qui prend le nom de ce même fleuve, des effets de mécanique transformés en pierres qui se
(1) M. L. -F. -Alfred Maury, Histoire des religions de la Grèce antique, depuis leur origine jusqu'à leur complète constitution, t. I, p. 235.
(2) K. Otlf. Mùller, Prolegomena zur einer wissenscluiflliclien Mythologie, p. 181, 185.
(3) Même ouvrage, p, 313.
soulèvent d'elles-mùnies et s'arrangent aux sons de la lyre, et d'autres merveilles musicales ramenées à des origines naturelles.
L'histoire des populations de TAsie' Mineure et celles des peuples de la Grèce sont si intimement liées , qu'on ne parviendrait pas à porter la lumière dans l'histoire de la musique des Grecs, si les études sur ce sujet n'embrassaient à la fois ce qui concerne cet art chez les Phrygiens, les Lydiens, les Ioniens et les Hellènes. Tous ces peuples sont sortis de la même souche, à des époques qui précédèrent de si longtemps les temps historiques, qu'eux-mêmes, dans l'antiquité la plus reculée, n'avaient que des notions confuses ou fausses de leur origine. Tous étaient Pélasges et formèrent originairement de petites tribus dont les noms provenaient des chefs auxquels elles s'étaient soumises.
On remarque chez les historiens grecs un préjugé adopté par beaucoup d'historiens modernes, à savoir, que les populations de l'Asie Mineure seraient provenues de migrations des peuples de la Thrace , de la Macédoine et des rives septentrionales du Pont-Euxin, ce qui serait l'inverse de la marche des grandes migrations indo-persanes. On ne s'est pas aperçu, dans cette tradition, qu'on prenait un fait relativement moderne pour l'origine des choses. Un savant ethnologue allemand (1) a parfaitement établi que les Pélasges étaient originairement passés par mer des côtes de l'Asie Mineure sur le littoral de la Phocide, de la Béotie et de l'Eubée, d'où ils s'étaient étendus par degrés dans d'autres parties de la Grèce.
Une erreur semblable s'est produite à l'égard des Phrygiens : Hérodote (2) , Strabon (3) et Pline, d'après eux (4j , disent qu'ils vécurent d'abord dans la Thrace sous le nom de Bryges, qu'ils changèrent en celui de Phryges ou Phrygiens, après avoir quitté l'Europe pour passer dans l'Asie Mineure. Fréret a fait voir la fausseté de cette tradition avec autant de force logique que d'érudition (S). Ajoutons qu'il y avait évidemment
(1) M. Einst Cuilius, Die loiticr vor iler ioiiischeii Tf'anderung. L'erlin, 1855, iu-8", p, 13.
VII
(3) YII, p. 275 ;X, 471.
(4) Hist. liât., Y, 32.
(5) « Strabon assure que les Mysiens ou les Phrygieus d'Homère ressemblaient beaucoup u aux Thraces Bithynieus. C'était sans doute cette ressemblance cpii avait fait imaginer que « les Phrygiens étaient une colonie venue de la Thrace, voisine du Strymon, où l'on trouvait « un très-petit peuple nommé Brjges; mais, quoiqu'un grand nombre d'écrivains aient adopté tt cette opinion, il y a bien de l'apparence qu'elle n'était qu'une idée des Macédoniens, qui « avaient cherché à s'illustrer parla. Les Phrygiens, nation ancienne et nombreuse, qui occu-
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un élément sémitique chez les Phrygiens, peuple très-ancien qui cultiva les arts avec succès, dont la langue, analogue à l'arménien (l), a des différences considérables avec le grec, et dont l'architecture a un caractère très-distinct de celle des Hellènes (2) .
A l'égard des Lydiens, sans admettre d'une manière absolue, comme M. Ghr. Lassen, que ce fut un peuple de race sémitique (3), il est reconnu aujourd'hui qu'il y avait en eux un mélange des types arien et asiatique occidental. Des Phéniciens et des Assyriens fondèrent, à des époques reculées, des colonies sur les côtes de la mer Egée, habitées par les Méoniens ou Lydiens, et ces populations se mélangèrent : de là les rapports de la langue lydienne avec les langues sémitiques, et le caractère asiatique plus prononcé dans les mœurs et dans les arts des Lydiens que chez les autres peuples de l'Asie Mineure; mais ces Lydiens n'en étaient pas moins des Pélasges fixés originairement dans la Lydie, et non des Thraces. Les Lydiens et les Phrygiens eurent de bonne heure une civilisation relativement avancée; or cela ne peut s'appliquer aux Thraces, dont Hérodote a peint les mœurs barbares (4). Quant aux établissements des Sémites et d'autres peuples asiatiques dans la Lydie, la Phrygie et l'Ionie, en remontant aux temps les plus reculés, ils ne peuvent être l'objet d'un doute, car ils sont prouvés par des monuments de tout genre qui se trouvent aujourd'hui dans les musées de Paris, de Berlin, ou qui subsistent dans ces contrées. Le plus important de ces monuments est celui qui a été découvert en Phrygie, à YasUi-Kaïa, par M. Charles Texier. Une enceinte de rochers, couverte de tableaux sculptés, où l'on voit des corps d'hommes à tète
Il pait une grande étendue de pays, ne pouvaient être une colonie d'un très-petit peuple dont <i on ne connaissait (jue le nom , et dont il n'est pas possible de déterminer la position. Je <■ croirais que le nom ce Phrygie, ^'fuyia, avait été donné à la Mysie et à la grande Phrygie, « pour désigner la nature de certains cantons de ces deux pays (de çpûyw, brûler). Dans ces << cantons, des plaines arides et brûlées étaient remplies de sources d'eau chaude , de sou- « frières et de gouffres d'où sortaient de la fumée et des flammes. Plusieurs des montagnes it étaient des volcans, et on voyait que les autres l'avaient été. » Olisiuralions générales sur l'origine et sur l'ancienne histoire des premiers liahilants de la Grâce, p. 100, t. XLVII des Mémoires de l'Acad. des inscr. et belles-lettres.
(1) E. R. Goscbe (Dcfl/vaHa lingux gentisque armeniaca; indolc^WevoVnn, 1817, in-S», p. 20).
(2) M. Charles Texier {Description de l'Jsie M'/<;«/v,' Paris, 1839, iu-fol., t. I, p. 153 et suiv.). Cf. Ba'tticber, Gloss/e plirjgicic, ap. Arica, p. 10 et 30, où il est établi que le phrygien tient de plus près au zend que le grec.
(3) I.asseu, Uebcr die Lydische Inscliriflen uiid die alten Sprachen Kleinasicns, dans le Zeilsclirift dcr deulschen morgent. Gesellschaft, t. X, part. 3, p. 375.
de lions et ailés, des processions de personnages de divers carnctèros avec des chaussures assyriennes et niédiques, composent cet important monument , qui rappelle les tableaux des ruines de Khorsabad et de Koyoundjek, mais où l'art est moins avancé. Lorsque mi détour d'un rocher je me trouvai en face de ce chef-d œuvre d'un art barbare^ mais, primitif, dit M. Texicr, je ne pus cacher mon admiration (1).
Qu'il y ait eu des migrations de Thraces et de Macédoniens vers l'Asie Mineure, comme le disent les historiens grecs, cela est admissible; mais ces mouvements de translation ne s'accomplirent qu'à des époques où la Phrygie , la Lydie et la Bithynie étaient depuis longtemps florissantes, et ce ne fut qu'un retour des descendants des Pélasges au point de départ de leurs ancêtres. L'Ionie seule fut peuplée d'Hellènes, lorsque les Ioniens, après avoir été chassés de l'Égialée par les Achéens, se réfugièrent sur les côtes de l'Asie Mineure, vers 1140 avant J.-G.
Si j'insiste sur ces considérations ethnologiques, qui pourront paraître, au premier aspect, de peu d'intérêt pour l'histoire de la musique, c'est qu'un des objets importants du septième livre de cette histoire est précisément de démontrer qu'il y a eu, dans les phases de la musique grecque , deux courants opposés , l'un européen ou purement hellénique, représenté par les populations dorieqnes; l'autre asiatique, provenant de la Phrygie, de l'Ionie et de la Lydie. C'est par cet antagonisme, auquel on n'a pas accordé l'attention nécessaire, que s'expliquent sans difficulté certains faits de cette partie de l'histoire delà musique, dont le sens vrai n'a pas été saisi jusqu'à ce jour.
Gomme chez la plupart des peuples de l'antiquité, les commencements de la musique des Grecs et des peuples de l'Asie Mineure, dont l'origine est la même, se rattachent aux temps mythologiques. Les inventeurs de l'art et de ses instruments sont Apollon, Minerve, Mei'cure, Pan, Amphion, Hyagnis, Marsyas, Midas, Linus, Orphée, Olen, Philammon , Thamyris et Ghrysothémis. L'existence de ces personnages a été considérée en général comme mythique ; cependant il faut distinguer entre eux ceux qui ont un caractère nécessairement fabuleux et les noms qui ont pu désigner des existences réelles. Il n'y a pas de difficulté sur le sens absolument mythique des dieux Apollon, Mercure,
(1) Description de l'Jsie Mineure, t. I. p. 214. Les planches qui reproduisent ces tableaux dans le bel ouvrage de M. Texier, offrent en effet un intérêt saisissant.
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Pan et Minerve : ils ne représentent, par leur personnalité supposée, que certains principes des choses ; mais, pour les autres noms, environnés de prestige et de merveilleux par l'imagination des Grecs, il faut un examen sérieux pour discerner le réel du fictif; car les chants et les organes sonores dont l'invention est attribuée à Linus, Orphée, Philammon , Olympe , Olen et Chrysothémis , ont été connus dans les premiers temps historiques. Sous les fictions dont ils sont l'objet, se trouvent des réalités poétiques et musicales de Tart primitif chez les Grecs. Les recherches sur ce sujet sont donc les prolégomènes de l'histoire de cet art dans la Grèce.
Suivant les traditions mythologiques, Amphion et Zéthus sont fils jumeaux de Jupiter et d'Antiope. Zéthus se livre aux exercices gymnastiques : Amphion, ayant reçu la lyre d'or des mains d'Apollon et des Muses, devient l'élève de Mercure dans l'art de jouer de cet instrument. Les deux frères se réunissent pour venger leur mère, retenue dans une prison par Lycus, roi de Thèbes; ils prennent cette ville, tuent Lycus et élèvent des fortifications nouvelles pour protéger leur conquête (1). Les murs de ces remparts ne sont pas construits par des travaux humains; aux sons de la lyre d' Amphion, les pierres s'élèvent et s'assemblent d'elles-mêmes. Amphion fut un des Argonautes, puis il épousa Niobé, fille de Tantale, qui régnait à Sipyle, dans la Phrygie.. De cette union naquirent sept fils et sept filles , qu'Apollon et Diane percèrent de leurs flèches, pour venger Latone des orgueilleuses insultes de Niobé.
La tradition rapportée par Pausanias est plus historique (2). Amphion , personnage réel , règne à Thèbes conjointement avec son frère Zéthus. L'auteur d'un poëme sur Europe fut le premier, dit Pausanias, qui donna Mercure pour maître de lyre à ce prince. D'après ce même écrivain, Amphion fut célèbre par ses talents comme musicien ; par considération pour son alliance avec Tantale, les Lydiens lui enseignèrent V harmonie qui porte leur ?zom(3), et lui-même ajouta trois cordes
(1) Ot TcpwTOt ©fiêv); eSoi; IxTurav ÉitTaituXoio ,
nûpywffâv t' • £-£i oO |j.£v àTiypYUTOv y' ÈSOvavxo Natép.ev sOpOj^opov Qri&Tt'i, xpaxspw nsp èôvtî.
(Hom., Odyss.,\\,\. 2G2.) (2)V, 5.
(3) Ad^otv 6è i(Ty_=v l\p.(piwv ètii jj.o'Ji7iy.ri, tv^v tô âpjxovîav Trjv A'jowv xatà xf,ûo; tô TavTcxÀou Ttap' a'jTwv [xaOwv, v.al yopoà:, èîti Tsccapc?! Taïç Tipôrepov, rpst: àvsupwv. (Pausanias, IX, 5.)
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aux quatre que la lyre avait auparavant. Par la tradilion que rapporte Pausanias, Amphion ayant perdu toute sa faiiiille par une maladie contagieuse, et le fils de Zéthus ayant été tué par accident^ les deux frères succombèrent à la douleur causée par ces tristes événements. Au temps de Pausanias , on montrait encore près de Thèbes le tertre considéré comme leur tombeau.
Dépouillé de son entourage mythique , Amphion n'est qu'un chef de bourgade qui, né dans la Grèce continentale, voyagea dans l'Asie Mineure, où il se maria et apprit le mode, ou, comme dit Pausanias, X harmonie de la musique lydienne. Quant aux trois cordes qu'il ajouta aux quatre cordes de la lyre grecque, ce sont celles qui complètent ce même mode lydien , tel qu'il existait alors , avec une note retranchée de l'octave, et sous cette forme ;
On verra plus tard comment cette forme était variable par les notes altérées de f échelle enharmonique.
En ce qui concerne les murs de Thèbes, dont les pierres se soulevaient et s'arrangeaient d'elles-mêmes, aux sons de la lyre d' Amphion, l'explication de ce langage poétique est facile : il signifie simplement qu Amphion enseigna aux ouvriers thébains les procédés des Orientaux, pour soulever sans peine de lourdes pierres et les mettre en place, à l'aide de certains chants rhythmiques, qui réunissaient les forces de tons sur une intonation déterminée; procédés nécessaires alors que la mécanique n'avait inventé ni la chèvre, ni le cric, ni la poulie, ni le cabestan, et qui sont encore en usage chez les Asiatiques.
Hyagnis, autre musicien mythologique, était Phrygien et selon certaines opinions il était prêtre de Cybèle (i). La chronique de Paros le fait vivre a Célènes, ville de Phrygie sur le Méandre et près de sa source, à l'époque où Érichthonius , qui le premier attela des chevaux à un char, régnait à Athènes, dans la 1242^ année de cette chronique (1S06 avant J.-C.) (2). Cette même chronique attribue à Hy^agnis
(1) Cf. le comte de Marcellus, Wofrs et Commentaires sur les Dionysiaques, poëme de Nonnos (Paris, Firmiii Didot frères, 1856), note 15 sur le X" livre, p. 28.
(2) Marm. Oxon. Epoch. 10, p. 160.
l'invention de la flûte et de V harmonie phrygienne, c'est-à-dire, du modo plirygien, ainsi que de nomes ou chants pour la mère des dieux, pour Bacchus, Pan, et d'autres dieux ou héros. Nonnos donne à Hyagnis le titre de divin, dans un passage de son poëme (1), et l'appelle tendre Hyofjnis dans un autre (2). Rien n'indique si ces épithètes s'appliquent aux cantiques traditionnels attribués au musicien de Gélènes, ou s'il s'agit des impressions qu'il produisait lorsqu'il jouait de la flûte dont il était inventeur.
Il est de toute évidence qu'il ne peut être question de la flûte dans son acception générale , car des instruments de cette espèce se voient dans des monuments de l'Egypte dont l'existence remonte à plus de 3,000 ans avant l'ère chrétienne : si l'invention de quelque chose de ce genre peut être attribuée à Hyagnis, c'est sans doute celle de la flûte phrygiemie, qui était formée d'un tube de roseau , à l'extrémité duquel était fixée une corne de veau. Un passage des Fastes d'Ovide le constate ainsi (3) : « Alors résonnera la flûte de Bérécynthe, à la corne recourbée. » Bérécynthe, comme on sait, est une montagne de Phrygie où Cybèle était née, et où elle avait un temple. Il ne peut y avoir de doute sur l'existence d'une flûte ayant la forme qui vient d'être indiquée, puisque, indépendamment de l'autorité d'Ovide et d'autres auteurs latins, on a celle d'une épigramme grecque citée par Bartholinus (4) , et dans laquelle il est dit que le son aigu des flûtes devenait plus grave quand on y ajoutait la courbe d'une corne de veau. Ajoutons que plusieurs monuments de l'antiquité grecque offrent la représentation de cet instrument, comme on le verra par la suite.
L'invention de la flûte phrygienne ne peut être contestée à Hyagnis, car cet instrument est du petit nombre de ceux que l'Asie Mineure et la Grèce n'ont pas empruntés à l'Orient. Il est du moins certain
(1) eeTo; "rayv.;, X, vers. 234.
(2) 'Aêpèî "rayvi;, XLI, vers. 375.
(3) Protiiuis inflexo iJerecyntliia tiljia cornu
Flabit.
(Ovid., Fast.,\\,)
André Chénier a dit en vers harmonieux {Fragments d'idjlles, XIV) :
Non loin de Bérécynthe,
Certain satyre un jour trouva la flûte sainte Dont Hyagnis calmait ou rendait furieux Le cortège énervé de la mère des dieux.
(4) De tibiis v*teriim et earum usa (Amster., 1679\ lib. II. cap. S, p. 46.
qu'aucun des monuments de l'Egypte et do l'Assyi-ie connus jusqu'à ce jour n'offre l'image d'une llùte recourbée à son extrémité inférieure.
Les érudits ont tiré d'un passage des Floridea d'Apidée des arguments de plusieurs sortes, dont le mérite sera examiné dans la suite. Dans ce môme passage, il est dit que ce fut, non la flûte phrygienne, mais la double flûte dont Hyagnis fut l'inventeur (1). Il est à remarquer d'abord que l'autorité d'un écrivain qui vécut dix-sept siècles après les événements dont il parle, est sans valeur; mais il n'est même pas nécessaire de la discuter, car la double flûte se voit sur des monuments égyptiens qui ont précédé de plus de douze cents ans l'époque d' Hyagnis.
L'attribution faite à Hyagnis, par la Chronique de'Paros, de l'invention diQ\ harmonie phrygienne (2), ou, pour parler plus exactement, du mode (de la gamme) en usage dans les chants de la Phrygie, cette attribution, dis-je, a été conlirmée dans un ouvrage perdu d'Aristoxène, suivant le témoignage d'Athénée (3). H ne faut pas prendre à la lettre ces inventions de modes établies par les traditions vulgaires, car les modes se forment par les usages et la pratique des peuples avant d'être l'objet de la théorie. On a vu, dans le sixième livre de cette Histoire de la musique, les rapports intimes d'une échelle musicale antique des populations grecques, dont parle Aristide Quintilien , avec l'échelle de la musique des anciens Perses : ce fut par l'Asie Mineure que cette échelle enharmonique s'introduisit dans l'Hellade. Les modes de la musique de la Phrygie et de la Lydie provinrent de la même source avant de se transformer.
La forme la plus ancienne du mode phrygien fut celle-ci :
o«ft ^
tf^» o ''
Il y a évidemment dans cette gamme incomplète un principe antérieur à l'établissement des Pélasges dans l'Asie Mineure; c'est le prin-
(1) Primus Hyagnis in canendo mauus discapedinavit : primus diias tibias uno spiiitu auimavit, etc. (Flor., lib. I.)
(2) Kaî TYlv âpfAovi'av Triv xa),oij|X£vr|V cpp^ytatt ttgôjxo; r,v/.r,c£, elc. Wur/n. Oxon. Epoch., 10, p. 160).
(3) Dionys., \'ih. XIV, cap. 5.
cipe arien de la suppression facultative de certaines notes d'une gamme, lequel se combinait quelquefois avec le principe de l'altération de certaines autres notes, par l'élévation ou l'abaissement d'un quart de ton. Or les historiens grecs nous apprennent que les chants les plus anciens furent enharmoniques; d'où l'on doit conclure que les gammes affectées d'altérations furent celles qui servirent à la composition de ces chants. Hyagnis , ni aucun autre musicien de la Phrygie ou de la Grèce, ne fut l'auteur de ces choses qui appartiennent h d'autres contrées, à des temps plus anciens, et dont on retrouve encore certaines habitudes dans l'Asie Mineure; mais, étant le musicien le plus ancien connu de la Phrygie, Hyagnis se sera vraisemblablement approprié le mode dans lequel il a composé les cantiques en l'honneur de Cybèle, de Bacchus, de Pan et d'autres divinités, qui fm-ent connus sous son nom, suivant le texte de la chronique de Paros (1),
En résumant ce qui précède concernant Hyagnis et ses inventions musicales , on arrive aux conclusions suivantes ; 1° c[ue ce musicien fut une personnalité réelle, et non mythique ; 2° qu'il a pu être l'inventeur de la flûte phrygienne, formée d'un tube de roseau, et terminée à l'extrémité inférieure par une corne de veau ; 3° qu'il n'a pas inventé la double flûte, connue longtemps avant lui ; 4" qu'il n'est pas plus l'inventeur du mode phrygien, dont l'origine appartient à des temps antérieurs, mais qu'il se l'est approprié par l'usage qu'il en fit dans la composition des cantiques les plus anciens de la Phrygie mentionnés dans l'histoire.
Suivant les mythologues, Marsyas était fils d'Hyagnis et naquit à Gélènes. Les Grecs en ont fait un Silène , nom qui ne se donnait qu'aux vieux satyres. Apulée, brodant sur cette fable, fait de ce satyre le portrait le plus hideux (2) et le représente comme un imbécile, tandis que Diodore assure qu'il joignait à des connaissances étendues la sagesse
(1) Kaî âX).ou; v6[jlou;, Mr^xpo;;, Atwvûoro'j, TTâvo;, '/.ai xwv ÈTti/^wpîoJv ©swv, etc. {Marm, Oxon. £poc/i. 10, p. 100.
(2) Florïdes, liv. I : « Marsyas était aussi un fleuve de Phrygie qui avait une source commune avec le Jléandre, dont il ne se séparait tpi'après avoir traversé la ville de Célènes. Les Phrygiens l'adoraient en souvenir du fils dHyagnis , dont on croyait qu'il était la transformation. Ces idées sont démontrées par des monnaies phrygiennes, où l'on voit le fleuve Marsyas représenté sous la figure d'un satyre ou d'un faune. » (Mionnet, Médailles antiques, t. IV, p. 229, n» 219, p. 232, n" 239. Suppl., t. VII, p. ,S09, n» 143; p. 513, n°162.)
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et une continence absolue (1) , d'où les commentateurs ont conclu qu'il était eunuque. Au début de son poëme des Dioiiysiaques, Nonnos dit simplement que Marsyas était berger. Les contradictions abondent dans le mythe de Marsyas. D'après certaines versions, ce n'est plus Hyagnis, c'est son fds qui invente la flûte, et qui réunit dans un seul tube [le monaule) les sons que produisaient les divers tuyaux de la syrinx ; ou bien, il ramassa la flûte inventée par Minerve et qu'elle avait jetée, voyant que l'enflure de ses joues altérait sa beauté lorsqu'elle soufflait dans cet instrument. Dans la citadelle d'Athènes, on voyait un groupe représentant Minerve qui frappait Marsyas, parce qu'il avait ramassé les flûtes jetées par la déesse et dont elle ne voulait pas qu'on se servît (2). Suivant une autre tradition, Marsyas, chargé de l'éducation de la jeune Gybèle, lui enseigne à jouer de la flûte dont il est inventeur; mais, d'après une troisième version, c'est Gybèle elle-même qui invente l'instrument et enseigne au Silène l'art d'en jouer. Ce n'est pas tout et l'on n'a pas fini avec les inventeurs de la flûte, car Pausanias dit encore qu'Ardale de Trézène, fils de Vulcain, fut celui qui l'imagina; puis viennent les noms de tous ceux à qui l'on attribue des flûtes d'espèces diverses, et dans ce nombre est aussi Marsyas, qui aurait inventé la double flûte, déjà trouvée, avait-on dit, par son père Hyagnis. Celui-ci était destiné à être dépouillé par son fils de toutes les choses qu'on lui avait attribuées, car on donne aussi à Marsyas et à son élève Olympe l'invention des modes phrygien et lydien (3).
On connaît la fable du défi musical fait par Marsyas à Apollon, dans la ville de Nyse, en Lydie, dont les habitants furent choisis pour juges. Apollon ayant joué le premier de la lyre, Marsyas lui succéda avec sa flûte et en tira des sons dont la douceur inconnue frappa les auditeurs par leur nouveauté. Cette première épreuve fut à l'avantage du flûtiste; on convint toutefois de la recommencer avant de prononcer le jugement. Cette fois ce fut Marsyas qui commença : Apollon lui succéda en joignant sa voix aux sons de sa lyre, et la victoire fut pour lui. Il en abusa par un acte barbare, en écorchant son rival de ses propres mains. Plus tard il se repentit de cette cruauté, et, dans sa douleur, il brisa les quatre cordes de sa lyre et les dispersa. Ces cordes, dit un
(1) Bibl. hist., III, 58.
(2) Pausanias, I, 24.
(3) J. Pollucis Onomasticon, IV, 78.
historien grec, étaient \hypate, \:i par hy pâte, la lichanos oX\d.mèse[\)\ elles répondaient à ces notes :
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Le même historien ajoute que, dans la suite, les Muses retrouvèrent la mèse, Linus la lichanos, Orphée et Thamyris la parhypate et l'hypate ; ce qui établit la formule descendante des quatre mêmes notes , conmie on le voit ici :
Les explications de ce mythe sont diverses : selon les uns, il est l'emblème de la supériorité des instruments à vent comparés aux instruments à cordes ; d'autres y voient l'antagonisme de deux systèmes de musique différents. Ni l'une ni l'autre de ces interprétations n'est admissible. Aux premiers temps de la civilisation rudimentaire des Pélasges, la flûte phrygienne n'eut certainement pas plus de trois trous, car les monuments de la Grèce et de Rome, appartenant à des temps relativement modernes, font voir des instruments de cette espèce qui n'en ont pas davantage. Or la flûte à trois trous ne peut faire entendre que quatre sons, comme la lyre à quatre cordes dont il s'agit ici. Les mélodies qu'on en peut tirer sont renfermées dans d'étroites limites, qui doivent avoir la monotonie pour résultat. D'autre part, il ne peut être question des diversités de systèmes de musique aux temps mythologiques de la Phrygie et de la Grèce. Mais la voix humaine n'était pas renfermée dans les bornes de l'échelle incomplète des pauvres instruments de ces époques reculées; de plus, elle avait la puissance de l'accent, et l'on voit dans le mythe que la lutte, restée indécise entre les
(1) DioJore de SiciU-, Dihl. Itist., III, 6'J.
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instruinunts, n'est plus possible dès que la voix se fail eiiteiidie. Donc, si l'on veut chercher une explication raisonnable du combat musical d'Apollon et de Marsyas, on la trouvera dans la supériorité de l'organe vocal, comme expression des sentiments, sur les instruments, de quel- (jue nature qu'ils soient.
Midas, autre personnage mythique, a été cité dans certaines traditions, comme ayant été le juge de cette lutte; mais en cela il y a confusion, car ce l'ut d'un combat de même genre, entre Apollon et Pan, que le roi Midas l'ut pris pour arbitre. On sait que ce roi s' étant pi'ononcé en faveur de l'inventeur de la syrinx, Apollon se vengea en lui donnant des oreilles d'âne. L'existence réelle de Midas dans ces temps primitifs est aujourd'hui constatée. Dans la partie centrale du plateau de la Phrygie, couverte de montagnes peu élevées et de forêts étendues, se trouvent des monuments dont le style est aussi différent de l'art grec que de celui des anciens Perses : c'est là que M. le colonel anglais Leake découvrit, vers 1830, un de ces monuments connus dans le pays sous le nom de Yasiti-Kaïa (la pierre écrite), à cause de la longue inscription qui la décore. Les caractères de cette inscription, bien qu'ils aient des rapports évidents avec ceux de l'alphabet archa'ique de la langue grecque, ont des formes particulières d'une originalité remarquable. En étudiant l'inscription avec persévérance , M. le colonel Leake reconnut dans le monument le tombeau des rois du pays, et lui donna le nom de tombeau de Midas, y ayant lu en deux endroits MIAAI (à Midas). Il y trouva aussi le nom à'Athys, A0AE. Chargé, par le gouvernement français, d'une mission archéologique dans l'Asie Mineure, M. Charles Texier vit le même monument en 1835, en prit le dessin avec beaucoup de soin, copia l'inscription dans les formes exactes de ses caractères, pénétra dans l'intérieur, et dressa le plan avec une description détaillée et la coupe des deux chambres qu'il renferme et où se trouvent des lits funéraires. Son opinion sur l'objet du monument est exprimée en ces termes : « Le principal monument, découvert par M. le « colonel Leake, est désigné par ce voyageur sous le nom de tombeau « de Midas, expression que rien ne contredit après un examen atten- « tif (!).)>
J'ignore d'après quelle autorité un savant historien de nos jours a dit
(1) Descfijjtion de ijsie Mineure (Paris, Eirmin Didot frères, 183t)), t. I, pug. 153 et suiv.
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que Mars\ as fut le chantre sacré de Miclas, son poëte, son joueur de flûte (1).
Environnée de mythes contradictoires, l'existence réelle de Marsyas paraît néanmoins avoir laissé des traces trop profondes dans les idées populaires de la Phrygie, pour qu'elle puisse être considérée comme supposée, ou même problématique. Il est au moins vraisemblable qu'un musicien de ce nom a vécu dans cette contrée asiatique plusieurs siècles avant le siège de Troie. A une époque où la musique pélasgique était à l'état le plus élémentaire, cet homme, ayant montré quelque habileté relativement supérieure sur l'instrument fabriqué par Hyagnis, aura paru produire des merveilles d'art à des populations portées naturellement à l'exagération, et douées e l'imagination poétique qui se révèle dans toute leur mythologie. Si l'on n'en fit pas un dieu, on le sépara cependant de la race humaine en le plaçant dans la classe d'êtres fabuleux appelés satyres et silènes, dont le dieu Pan était le chef suprême ; puis, comme il ne pouvait disparaître après sa lutte téméraire avec Apollon, on le supposa transformé en un fleuve du même nom, qui devint l'objet d'un culte. Pour ne pas perdre le souvenir de sa double nature , on frappa plus tard des monnaies où, comme fleuve, il est représenté néanmoins sous la foi'me d'un satyre. Sous cette même forme, des groupes statuaires et des bas-reliefs, répandus dans la Grèce, reproduisirent les scènes de son combat musical avec Apollon et du supplice que lui infligea ce dieu ; enfin le peintre Polygnote le plaça près d'Olympe, son élève, dans ses célèbres tableaux d'Éphèse, si longuement décrits par Pausanias (2).
Olympe, élève de Marsyas, appartient par cela même à la mythologie. Suivant une de ses généalogies, il était fils de Méon, roi de Phrygie. Une autre tradition le fait naître dans la Mysie , mais elle place son activité d'artiste dans la Phrygie, à l'époque du roi Midas. Enfin, on le donne comme un satyre , frère de Marsyas. Les commentateurs ont cru, d'après la double origine d'Olympe, qu'il y a eu deux musiciens joueurs de flûte du môme nom, lesquels vécurent à peu près dans le même temps, et dont l'un était Mysien, l'autre Phrygien. On a dit que le musicien Olympe a donné son nom à une montagne de la Bi-
(1) M. Alfred Manry, lllsloirc des religions de la Grèce antique, depuis leur origine jusqu'à leur coniplùlc cons/iluiion{l'3Lris, 1859), t. III, p. 107.
(2) X,25, 2G, 27,28, :îO.
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thyiiie qui s'étend vers les conlins de la Mysie et de la Phrygie; les critiques de nos jours pensent, au contraire, que le musicien n'est que la personnification de la montagne à la voix retentissante, au son, parce que l'air des lieux élevés favorise l'émission de la voix et porte les sons au loin. C'est l'idée de l'identité du son et de l'éther chez les Indiens.
Les Grecs attribuent à Olympe, outre le talent de jouer de la flûte, l'invention du mode phrygien et même du lydien, ainsi que celle du genre enharmonique. Alexandre Polyhistor, cité par Plutarquc (1), dit dans ses mélanges qu'Olympe fut le premier qui enseigna aux Grecs à jouer des instrupients à cordes; cela implique contradiction avec la légende qui donne ]\Iercure à Amphion pour maître de lyre ; mais les contradictions ne doivent pas étonner chez les écrivains grecs qui se sont occupés de musique, car elles y abondent (2).
A l'égard de l'invention du genre enharmonique attribuée à Olympe par Plutarque (3), d'après Aristoxène, il est nécessaire de se souvenir de ce qui a été établi dans le sixième livre de cette Histoire de la musique, à savoir que ce geme consistait simplement dans l'emploi du quart de ton, suivant certaines formules en usage dès les temps les plus reculés, et que la race arienne ou pélasgique avait introduites dans l'Asie Mineure. Les traditions d' Aristoxène et de Plutarque, de même que celles de tous les auteurs grecs, en ce qui concerne la musique antérieure aux temps historiques, n'ont aucune valeur. Il en est de même quant à l'antiquité plus reculée qu'ils accordent au genre diatonique sur le genre chromatique et enharmonique, affirmant que ce genre diatonique est naturel à l'espèce humaine ; idées vulgaires reproduites jusqu'aujourd'hui. Les Grecs ne savaient rien de ces origines dont ils parlent à
(i) De Muska, V.
(2) M. le professeur Foitlage a parlé sévèrement de ces coulradictioiis , mais avec coimaissance des choses, dans ce passage d'un livre sur la mnsiqvie des Grecs : « Il n'y a que trop de « motifs pour reconnaître que les écrivains grecs sont peu instruits de ce qui concerne les ori- « gines de cet art chez eux; car, dans leurs écrits sur cette matière, ils entassent les coutra- « dictions les plus évidentes. C'est ainsi , par exemple, qu'Aristoxène et Plutarque, qui le « copie, établissent presque tout d'une haleine que le genre enharmonique est plus ancien « que le diatonique, et, un peu plus loin, disent que le genre diatonique est le plus ancien de « tous. Cependant ces contradictions, et d'autres semblables, n'ont pas jusqu'ici inspiré aux <i scrutateurs de la vérité ce désespoir salutaire qui fait abandonner un terrain envahi par « l'erreur et le non-sens. » Cf. Dos musikalische System der Griechen insciner Urgestalt^ p. 8.
'..3) De Muska, XI.
chaque instant, et leurs commentateurs n'en ont pas été mieux informés jusqu'à l'époque actuelle. La population primitive de l'Asie Mineure et de la Grèce, étant d'origine arienne, n'a pu y porter que les habitudes de chant contractées dans la Bactriane et dans la Perse, c'est-à-dire d'un chant dans lequel se trouvaient des successions de sons à l'intervalle d'un quart de ton, et qu'on a désigné par le nom de genre enharmonique. Ce genre l'ut donc le plus ancien, le seul que connut Olympe, mais dont il ne fut pas l'inventeur. Les petits intervalles de sons qui caractérisent ce genre faisaient entendre çà et là des traînements de voix sur une seule syllabe ou des espèces de miaulements sur la flûte, lesquels s'exécutaient en glissant le doigt sur le trou. C'est ce qui a fait dire par Aristophane, dans un dialogue de sa comédie des Chevaliers : Lamentons-nous et pleurons comme deux fixités qui jouent un air cV Olympe, après quoi les deux interlocuteurs prononcent ensemble un vers ïambique formé de la seule syllabe, me, répétée douze fois avec les accents grave et circonflexe employés alternativement; ce qui produisait un miaulement dont TeiTet était plaisant.
Trois nomes ou cantiques ont été connus chez les Grecs sous le nom d'Olympe: le premier était le nome de Minerve, le second, Y air des chars ^ et le troisième se nommait polycéphale. Ce dernier nom, qui signifie à plusieurs têtes, adonné la torture aux commentateurs, dont les conjectures n'ont abouti à aucun résultat satisfaisant. La célébrité dont jouissaient ces compositions a traversé les siècles : il s'y trouvait, sans aucun doute, certaines beautés qui frappaient les Grecs, puis- ({ue Aristote constate l'impression que faisaient ces airs, dans ce beau passage du cinquième livre de sa Politique :
« L'opinion commune ne voit d'utilité à la nmsique que comme « simple délassement ; mais est-elle véritablement si secondaire, et ne " peut-on lui assigner un plus noble objet que ce vulgaire emploi ? Ne <( doit-on lui demander que ce plaisir banal qu'elle excite naturelle- (( ment chez tous les hommes, charmant sans distinction tous les âges, « tous les caractères? Ou bien ne doit-on pas rechercher aussi si elle « n'exerce aucune influence sur les cœurs, sur les âmes ? Il suffirait, (( pour en démontrer la puissance morale, de prouver qu'elle peut mo- (( dilier nos aiTections; et certainement elle les modifie? Qu'on voie « l'impression produite sur les auditeurs par les œuvres de tant de « musiciens, surtout par celles d'Olympe. Qui nierait qu'elles enthou-
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siasiiiciit Jes unies? et qii'cst-cc que l'enduuisiasinc, si ce n'est une nuxlilicalion morale (1)? »
Un des interlocuteurs du dialogue de Plutarque sur la musique dit, au sujet des airs d'Olympe : « Ce premier Olympe, qui était chéri de Mar- (( syas, apprit de lui à jouer de la llûte, et porta aux Grecs les chants '( enharmoniques dont ils se servent encore aujourd'hui dans les fêtes '( des dieux (2). »
Si l'on peut conclure de ce passage qu'au temps de Plutarque les cantiques d'Olympe étaient encore, non chantés, mais joués sur la llùte dans les sacrifices, leur durée aurait été de plus de seize cents ans. L'existence de ces chants, les impressions qu'ils produisaient, et la vénération qu'inspirait leur antiquité , sont constatées par les deux témoignages contemporains de ces cantiques qui viennent d'être cités. Entre Aristote et Plutarque, il y a quatre siècles de distance ; néanmoins on retrouve les mêmes cantiques en usage aux deux époques ; ce sont bien ceux d'Olympe dont parlent Aristote, Aristoxène et Plutarque; il ne peut donc pas y avoir de doute sur la réalité de l'existence de leur auteur. Quant à l'époque où il vécut, elle appartient certainement à une haute antiquité ; car on voit que le système tonal des nomes ou cantiques dont il s'agit était l'enharmonique, qui fut le caractère primitif de la musique grecque, et contre lequel l'esprit dorien avait réagi antérieurement à Pythagore. Dégageant donc Olympe de son entourage mythologique et des fausses traditions d' Aristoxène et de Plutarque , nous trouvons en lui une personnalité historique et musicale dont la réalité ne paraît pas contestable. Quant au second Olympe, dont parle Plutarque, on ne voit chez les écrivains antérieurs aucune indication certaine de son existence.
Ainsi qu'on vient de le voir, les trois musiciens célèbres, Hyagnis , Marsyas et Olympe, n'appartiennent pas à la presqu'île delà Grèce; ils sont d'origine pélasgique comme les Grecs proprement dits; mais ils représentent le génie asiatique et ont d'ailleurs un caractère plus prononcé de musiciens que les personnages mythologiques dont il va être parlé, car ils jouaient de la flûte et composaient pour cet instrument. Il n'en est pas de même d'Olen, de Philammon, de Thamyris, d'Orphée,
(1) Politique d'Arislole, liv. V, cbap. 5, traduction de M. J. Barthélémy Salnt-Hilairc. t. II, p. 148-149.
(2) Plut., de Musica, VU.
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de Linus, car ceux-ci étaient Thraces ou plutôt Plériejis; car la Thrace était habitée par une population barbare, tandis que la Piérie , contrée du nord de la Grèce, était située sur un des penchants de l'Olympe , où se place l'origine du culte des Muses. Poètes chanteurs des temps anciens, ils ne se servaient de la lyre que pour assurer leurs intonations dans le chant des hymnes.
Suivant le témoignage de plusieurs philosophes et historiens grecs, les mélodies phrygiennes et lydiennes étaient plaintives, ce qui n'est pas contestable, les mélodies asiatiques ayant encore le même caractère. La Grèce eut aussi des chants de même natuie dans les plus anciens temps; Homère en parle en plusieurs endroits de Y Iliade (XVIII, 569-572; XXIV, 720-722).
Aux premiers temps de la civilisation grecque, civilisation bien élémentaire;, on trouve la mention de chants religieux dont plusieurs se chantaient encore à l'époque où vécut Plutarque, et même à celle de Pausanias (1). Quoi qu'il en soit de la haute antiquité attribuée à ces hynmes, restés en usage dans les temples de Delphes, de Délos et autres, on leur reconnaît pour auteurs quelques-uns des poètes chanteurs qui viennent d'être nommés. Olen, qui passe pour plus ancien (ju Homère (2), était, suivant une des traditions qui le concernent, venu de la Lycie dans l'île de Délos (3), à la tête d'une colonie sacerdotale, et y avait établi le culte d'Apollon, dans un temps où les temples étaient encore des cabanes construites de branchages entrelacés. D'après une autre tradition, Olen est qualifié à'hyperboréen (4) ; ce qui est plus vraiseuiblaiile, car le culte d'Apollon était originaire du nord de la Grèce et non de l'Asie Mineure. Deux vers tirés d'un hymne de Bœo, poète delphienne, lesquels sont cités par Pausanias, disent qu'Olen fut le premier interprète de Phœbus, ou rendit des oracles, et qu'il fut l'inventeur de la plus ancienne forme du vers (5), c'est-à-dire l'hexamètre. Les hymnes d'Olen se chantaient encore au temps d'Hérodote (6). La doctrine symbolique, dont le savant Creuzer est un des
(1) Premier et deuxième siècle de l'ère chrétienne.
(2) Pausanias, VIII, 21.
(8) Hérodote, liv. IV, 3o.
(4) Pausanias, X, 6.
(5) '0>.riv 6', oc, Ys'vETo 7if.wTo; <I>oîooio itpoçàxa;, .-_. IIpwTo; ô' àp/_aîwv ir^ihyi itv.iiyia.x' àoiSiv.
(Pausanias, loc, cit.) (G) Hérod., loc, cit.
coryphées, a voulu enlever la réalité à l'existence d'Olen; cependant cette opinion n'a pas trouvé d'appui chez les érudits. Là où est un lait patent, saisissable, il ne faut pas supposer l'allégorie; or les hymnes d'Olen ont existé et ont été chantés dans les temples jusqu'aux époques relativement modernes où ils ont été mentionnés par les historiens ; il n'y a donc pas de raison valable pour révoquer en doute l'existence de ce poëte-chanteur (1).
Chrysothémis, né dans l'ile de Crète, tient à la mythologie par son père, Cai'manor, qui purifia Apollon d'un meurtre; mais, par des hymnes à la louange de ce dieu, composés pour le temple d'Éphèse, il appartient à l'histoire, car on les chantait encore au temps de Plutarque. Chrysothémis fut le premier poëte-chanteur qui obtint à Delphes le prix du concours, pour un hymne en l'honneur d'Apollon. Il y a, sur ces concours primitifs de chant religieux dans la Grèce, un passage intéressant de Pausanias qui mérite d'être rapporté ici :
« Le plus ancien concours qu'on se rappelle avoir été établi à (( Delphes, et celui pour lequel on aie premier institué des prix, a été « le chant de l'hymne en l'honneur du dieu : Chrysothémis de Crète y « chanta et fut vainqueur : il était fils de Carmanor, qui purifia, à ce u qu'on dit, Apollon. Philammon remporta après Chrysothémis le prix « du chant, et ensuite Thamyris, fils de Philammon. La sévérité qu'Or- « phée affectait dans ses discours sur les mystères, et l'élévation de « son esprit, ne lui permirent pas de se présenter à ce concours; et « Musée, qui faisait profession de l'imiter en tout, s'en abstint par les « mêmes raisons. On assure qu'Eleuther, quoiqu'il ne chantât point « ses propres vers, obtint la victoire pythique, en faveur de l'étendue « et du charme de sa voix. Hésiode, à ce qu'on prétend, ne fut pas « admis au concours, parce qu'il ne savait pas s'accompagner en chan- « tant avec la cithare. Quant à Homère, il vint bien à Delphes consulce ter l'oracle; mais, quoiqu'il eût appris à jouer de la cithare, le mal- (( heur qu'il avait eu de perdre les yeux rendit inutiles ses talents en ce (( genre (2). »
(1) M. Alfred Maury, qui a bien étudié les origines des religions de la Grèce, ne fait aucune difficulté d'admettre comme des personnages réels Olen, Chrysothémis, Philammon et Thamyris ; mais il n'a pas la même foi dans l'existence d'Orphée. Voyez son livre cité, t. I, p. 241-242.
(2) Liv. X, ch. 7, traduction de Clavier, t, V, p. 2ij7. Cf. Midler, Die Dorîer^ t. I, p, 352.
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Chrysothémis passait en Grèce pour avoir, le premier, composé des nomes ou hymnes à Apollon Pythien, lesquels on chantait vêtu de la slole et avec la cithare (1).
Il serait difficile de dégager l'existence réelle du 'poëte-chanteur Pliihunmon des mythes auxquels elle est intimement liée : suivant une tradition, il aurait été fds d'Apollon et de la nymphe Leuconoé, et serait né à Delphes. Une autre version le fait frère jumeau d'Aulyque, aïeul maternel d'Ulysse. Enfin, il fut aimé de la nymphe Argiope, qui lui donna un fils, devenu célèbre comme poëte et comme chanteur, suus le nom de Thamijris. Le scoliaste d'Apollonius de Rhodes dit, d'après Phérécyde, qu'Orphée n'accompagna pas les Argonautes dans Icm- expédition, et lui substitue Philammon. Plutarque lui attribue des hymnes sur la naissance des enfants de Latone. On a vu, dans le passage de Pausanias cité ci-dessus, qu'il obtint le prix de l'hymne pythique dans le concours qui suivit celui où Chrysothémis avait été couronné vainciueur. Chanteur autant que poëte, il savait se servir de la cithare pour guider sa voix. Plutarque dit aussi que Philammon institua les premiers chœurs dansants dans le temple de Delphes et qu'il perfectionna la forme des nomes ou hymnes pythiques. On lui attribuait aussi l'organisation des mystères de Lerne; mais Pausanias oppose à cette légende des Argiens, que le titre sur lequel ils s'appuient, et qui consiste en vers mêlés de prose, gravés sur une table de cuivre, est en dialecte dorien, qui n'était pas connu au temps de Philammon (2). En écartant les traditions mythologiques, il reste, en ce qui concerne Philammon , assez de témoignages historiques pour que la réalité de l'existence de ce poëte-chanteur soit mise hors de contestation.
Thamyris, fils de Philammon, et connue lui poëte et chanteur, est aussi appelé Thamyras par Platon (3). Il naquit à Brinches, ville des Edoniens, dans la Thrace , suivant Suidas, qui lui donne pour mère Aralnoé {h) ; cependant Pausaiiias dit qu'il vit le jour dans le pays des Odryses, également situé dans la Thrace, où Argiope, sa mère, était allée cacher sa grossesse, après que Philammon eut refusé de l'épouser. Les Grecs donnaient Linus pour maître de musique à Thamyris ; mais
(1) XçyijoOEjAt; û Kpr)? Trpô'jToç ctto),?] y_pyi(7à|j.îvoi; è/TipsTcîï xiOâpav àva),a5wv ei; {j.{[jLyi(7tv Toù 'AuôXXwvo; [j,6vo; r^az v6jj.ov. (Proclus ap. l'hot ., (''dit. lîekker, |). 320.)
(2) Pausanias, lih. Il) c. 37.
(3) Les Lois, liv. 8.
(4) Lex. voce ©âcjj.upiç.
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ce Linusest un mythe, ainsi qu'on l'a vu dans le premier livre de cette Histoire (tome I, p. 203), et comme cela sera développé plus amplement tout à l'heure. Tliamx ris fut le troisième poëto-chanteur qui remporta le prix (le l'hymne en l'honneur d'Apollon, au concours ouvert à Éphèse, suivant le passage cité de Pausanias. Comme ses prédécesseurs, il chantait ses vers, guidant sa voix avec la lyre. Il semble que les chants composés par lui étaient encore connus au temps de Platon, car l'auteur du livre des Lois en parle comme d'œuvres d'une beauté achevée, lorsqu'il dit : « Ils (les magistrats) prescrivirent aussi aux ci- « toyens de ne chanter aucun poëme qui n'aurait point eu l'approba- « tion des gardiens des lois, quand même il serait plus beau que les « hjmnes de Thamyras et d'Orphée [i). » Plutarque, d'après le traité de musique d'Héraclide, mentionne comme un de ses ouvrages les plus importants son poëme musical de la Guerre des Titans contre les dieux (2). ïzetzès cite de Thamyris une Cosmogonie en cinq mille vers (3), et Suidas lui attribue une Théogonie en trois mille vers (4). 11 y a lieu de croire qu'il s'agit du même ouvrage sous deux titres différents, car, dans les idées ariennes et pélasgiques qui ont donné naissance à la mythologie grecque, la cosmogonie et la théogonie ne se séparent pas,
La tradition mythologique fait de Thamyris un chanteur assez audacieux pour avoir osé défier les Muses, qui acceptèrent la lutte. Homère dit que ce fut à Dorion que les Muses, rencontrant Thamyris le Thrace, qui venait de chez le roi Eurytus, d'OEchalie, le punirent de son orgueil, parce qu'il s'était vanté qu'il remporterait toujours le prix de la musique, les Muses, filles de Jupiter, vinssent-elles môme lui disputer la supériorité dans l'art. Irritées de son arrogance, ces déesses le privèrent de la vue, de la voix, et lui firent oublier l'art de jouer de la lyre (5). Une statue de ce poëte-chanteur , déjà aveugle et tenant une lyre brisée, se trouvait, au temps de Pausanias, dans le bois de l'Hélicon, près de la ville d'Ascra, en Béotie. Le célèbre peintre Polygnote avait représenté Thamyris dans son grand tableau d' Éphèse. D'après la des-
(1) Loc. cit.
(2) De Musica.
[Z) Historiarum varîariim ChUiades, ex recens. Th. Kiessling (Lipsiae, 182G), p. 108.
(4) Loc. cit.
(5) Homère, Iliade, v. 59^-000. — L'OEchalie était un canton de la Messéuie. Pausanias dit qu'on voyait encore de son temps, non loin de ce canton, les ruines de Dorion (liv. IV, ch. 83).
cription de Pausanias(l), Thamyris était assis près de Pilias, privé delà vue et l'air misérai3le; sa chevelure ainsi que sa barbe étaient touffues; à ses pieds était sa lyre, dont les branches et les cordes étaient brisées.
Le mythe qui vient d'être rapporté a son explication naturelle dans les dernières productions du talent de Thamyris. Deux savants ont fait la juste remarque que ce poëte est le type de la poésie commençant à se détacher du culte des Muses et à vivre de sa vie propre (2). Il est remarquable en effet, qu'appartenant à la famille des poëtes-chanteurs de la Thrace, qui s'était vouée exclusivement à chanter Apollon et les Muses, et y ayant obtenu ses premiers succès, il entra plus tard dans une voie nouvelle, par son poëme sur la Guerre des Titans contre les dieux, et par sa Cosmogonie. Pausanias dit qu'il devint aveugle à la suite d'une maladie, comme Homère, et que le découragement qu'il eut de ce malheur lui fit briser sa lyre et renoncer à la poésie (3). Il n'en fallait pas davantage, dans ces temps d'ignorance et de barbarie, pour que l'infortune de Thamyris fût considérée comme la vengeance des Muses contre celui qui s'était affranchi de leur culte exclusif, et pour en faire un mythe.
L'existence réelle de Linus est plus que douteuse. Pour concilier les contradictions qui le concernent, les écrivains de Tantiquité, ainsi que leurs commentateurs, ont recours au moyen ordinaire, qui consiste à supposer plusieurs personnages du même nom. On cite donc deux Linus qui auraient vécu à des époques différentes. Le plus ancien, dont parle Plutarque (4), d'après un traité de musique d'Héraclide du Pont, perdu depuis longtemps, est celui dont il s'agit ici. Il était né, dit-on, à Ghalcis dans l'île d'Eubée; mais sa généalogie, toute mythologique, est remplie de contradictions, car les uns le font fils de Neptune et de Psamathé, fille de Crotope, roi d'Argos, d'autres d'Apollon et de Terpsichoreou d'Euterpe. Diogène de Laërtelui donne pour père Mercure, et pour mère Uranie; une autre tradition le fait fils d'OEagre et de Calliope; enfin, suivant Pausanias, il serait né de l'union d'Uranie et d'Amphimare, fils de Neptune (5). Si sa naissance a, comme on voit,
(1) Liv. X, ch. 30.
(2) Cf. M. Prellcr, (".liccliisclœ Mylliologic, t. II, p. 341. — M. Alfred Maury, ouvrage cilc, t. I, p. 243.
(3) Pausanias, liv. IV, ch. 33.
(4) Ouvrage cité, au commencement.
(5) Né de tels parents, dit naïvement Burette (note VIII sur le traité de musique de Plutarque), il ne pouvait mancjucr d'être grand pacte et grand musicien.
des causes diverses, il en est de niL'me des circonstances de sa mon. Apollon avait donné sa lyre montée de trois cordes de lin à Liniis : mais celui-ci ayant cru pouvoir perfectionner l'invention du dieu, en substituant à ces cordes sourdes des cordes de boyau, beaucoup plus sonores, irrité de sa présomption, Apollon le tua : telle est la version d'un scoliaste anonyme d'Homère adoptée par Eustathe (J). L'historien Diodore en rapporte une autre pleine de contre-sens, d'après laquelle Linus aurait été inventeur du rhythme et de la mélodie, et après que Cad mus eut apporté en Grèce les lettres phéniciennes, ce fut aussi lui qui, le premier, les appliqua à la langue grecque, leur donna les noms qu'elles portent et en fixa la forme. Enfin Linus, ayant acquis une grande réputation par ses talents dans la poésie et dans la musique, eut de nombreux élèves, parmi lesquels on remarque Hercule, Thamyris et Orphée (2). Or Hercule, dont l'intelligence était bornée, ne faisant pas de progrès dans son étude de la lyre, fut an jour frappé par Linus, et, furieux, il brisa l'instrument sur la tête du maître et le tua. La difficulté de faire de l'Hercule thébain l'élève d'un homme qui était contemporain de Cadmus a fait imaginer un second Linus, postérieur au premier. Quant à l'invention du rhythme et de la mélodie par Linus , il paraît inutile de rappeler encore ici le penchant des mythologues grecs à s'attribuer l'invention de choses qui existaient longtemps avant que leur pays fût habité. Un chant funèbre a été connu dans la Grèce sous le nom de Linos; quelques auteurs ont cru que le personnage mythologique dont il est question lui avait donné son nom (3) ; d'autres ont cru que c'était une lamentation sur sa mort violente. Deux vers de l'Iliade, dans la description du bouclier d'Achille, semblent faire allusion à un chant dont Linus est le sujet. Le sens de ces vers est : Parmi eux un jeune garçon jouait agréablement de la phonninx et chantait le beau Linus (4) ; mais la scène joyeuse représentée dans cette partie du bouclier ne permet pas de croire que le chant fût une complainte. Pour ce qui concerne ce chant funèbre, on peut recourir à ce qui en a été dit dans le premier livre de cette Histoire (.3).
(i) Inlliad., lib. 18, p. 1163.
(2) Diod., liv. III, f!7.
(3) Cf. Hérod., liv. II, c. 79. — Pausanias, IX, 29,
'4) Tmavi 5' i-i \i.i'jaoin\. -niXc, çôpu.tyyt ).'-Yîiv)
'Ijj.£pÔEv y.'.Oàpt^î, Aîvov ô' ÛTto xaXôv às'.ôîv,
{Iliade, 1. XVIII, V. 5G9.) ;5) Tome I, p. 203.
Des écrivains relativement modernes affirment que Linus n'a pas fait de vers, ou du moins qu'il n'en reste rien (1), tandis que d'autres disent le contraire, et rapportent même des vers qu'ils lui attribuent (2); maisces témoignagesopposés sont sans valeur pour des temps si anciens, quand il n'y a pas de tradition noti interrompue. D'après les considérations qui viennent d'être présentées, la personnalité de Linus n'a pas de caractère historique : on y pourrait voir une personnification de la musique , si déjà elle n'avait pour emblèmes Apollon et la muse Euterpe.
11 y a plus d'incertitude encore pour Orphée, parce qu'il y a des motifs pour croire à sa réalité, et d'autres pour la rejeter. Un des arguments les plus puissants, bien que négatif, contre l'existence réelle de ce personnage mythologique, est que Pindare est le plus ancien auteur qui en parle, et que son nom ne se trouve nulle part avant l'époque de ce poëte. Homère, Hésiode, gardent sur lui un silence absolu. Déjà plus de trois siècles avant l'ère chrétienne, Aristote, cité par Cicéron, déclarait qu'il n'y avait jamais eu de poëte Orphée, et que les poésies orphiques sont l'ouvrage d'un certain })ythagoricien nommé Cercops (3). Suidas , au contraire, ne mentionne pas moins de sept Orphées, dont deux particulièrement semblent avoir été réunis dans la même légende. Suivant cette tradition, Orphée naquit dans la Thrace environ treize siècles avant J.-C, et fut fils d'OEagre, roi d'une petite partie de cette contrée. La mythologie le fait naître d'Apollon et delà muse Calliope. Chez les Grecs, Orphée est le mythe de la puissance irrésistible de la musique unie à la poésie sur tous les êtres organisés, et même sur la nature inorganique. Gomme tous les poètes chanteurs supposés originaires de la Thrace, il ne connut d'autre instrument de musique que la lyre, confondue par la plupart des écrivains avec la cithare, qui en diffère en plusieurs points, ainsi que cela a été établi dans le preuiier livre de cette Histoire. Suivant quelques mythologues, Orphée accompagna les Argonautes dans leur expédition : c'est dans ce voyage périlleux que se font voir les effets les plus merveilleux de son art. Aux sons de sa lyre, le navire Ar(/o fend les flots et porte avec rapidité les héros vers la Golchide ; par ses chants, il arrache ses compagnons aux séductions des
(1) Pausanias, loc. cit. — Origèiie, Coiilr. Ce/s., liv. I.
(2) Diog. de l.aëilf, liv. I, sect. 4. — Sext. iMiipir.., ^(h\ Matliem., lib. 2, c. 10.
(3) « Orpliciiiu poetam docot Aiisloteles iiuiKiuani l'uissc, et hoc Oriihiciiin canntii j)\lliagorici t'eruiil cnjusdaiii fuisse Ceicopis. » (C.ir., De tialiua c/eorimi, lib. I, 38.)
DE LA Ml'SIQUE. 25
femmes de Lemnos; il arrête par ses sons harmonieux la perpéluelle agitation des Symplégades (1), qui auraient brisé le navire à son passage; il endort le dragon gardien de la toison d'or, que vont conquérir les Argonautes; au retour, le charme de ses mélodies parvient à soustraire les héros aux enchantements des Sirènes. Après la mort de son Eurydice, Orphée descend aux enfers pour redemander sa compagne à Pluton : à ses accents, Cerbère courbe la tête, Garon le transporte dans sa barcpie, les Furies cessent de tourmenter les Ombres, l'inflexible population du ïénare est émue, Proserpine s'attendrit, et Pluton cède à la voix du chantre divin.
Au milieu de ces fables apparaissent dans les traditions relatives à Orphée des récits plus sérieux qui semblent lui rendre une réalité historique. C'est ainsi qu'on le représente comme ayant visité l'île de Crète et l'Egypte, où il se fit initier aux mystères, qu'il introduisit ensuite dans la Grèce continentale, en modifiant leurs rites. C'est à lui qu'on attribue aussi la conception de l'enfer mythologique des Grecs. Enfin, il est considéré par quelques écrivains comme ayant exercé une influence salutaire sur les mœurs delà Thrace, où la barbarie était pire qu'en aucune autre partie de la Grèce. Des versions contradictoires se sont répandues sur sa mort; mais elles sont toutes relativement modernes. D'après une de ces versions, il aurait été foudroyé par les dieux, pour le punir de ce que, dans la célébration des mystères, il aurait appris aux hommes des choses qu'ils ignoraient auparavant. D'après une antre tradition, il se serait donné lui-même la mort à cause du chagrin qu'il ressentait de la perte d'Eurydice. Une troisième version veut qu'il ait été déchiré par des femmes ivres de la Thrace, sorte de bacchantes appelées menacks, parce qu'il avait essayé de mettre un frein à leurs passions désordonnées (2).
On n'a pas manqué de faire honneur à Orphée de plusieurs inventions musicales et poétiques. Il reçut, dit-on, la lyre à sept cordes de Mercure (3) et y en ajouta deux (4), ce qui n'a point de sens, puisque, clans ces temps reculés, la lyre n'avait que quatre cordes. Une épigramme de l'Anthologie lui attribue l'invention du vers hexamètre, dont on avait déjà fait honneur à Olen, plus ancien que l'Orphée mythologique d'environ trois siècles.
(1) Iles floUaiites supposées.
(2) Pausanias, IX, 30.
(3) Nicomaque de Gôrase, Manuel hannoiiiqne, liv. Il, édit. de Meybom, p. 29.
(4) Niceplior. ad Synes. De liisomn., p. 20 i.
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Linus, comme on l'a vu précédemment, a passé pom' avoir enseigné à Orphée et à Thamyris l'art de jouer de la lyre; d'autres, au contraire, donnent Orphée pour maître de cet instrument à Thamyris et à Linus (1). On ne peut trop le répéter; toutes les traditions qui concernent les anciens poètes chanteurs de la Grèce sont dépourvues d'autorité, parce qu'elles ont été recueillies ou imaginées clans des temps trop rapprochés de nous et trop éloignés des époques barbares auxquelles se rapportent ces traditions. Le moment est donc venu d'abandonner toute l'ancienne érudition de mots dont a trop largement usé, pour entrer résolument dans l'examen des choses réelles de l'art que nous enseignent les relations certaines de l'Orient avec la Grèce. Fmissons-en avec toutes les inventions prétendues des Grecs dans la musique, et portons nos études sur ce qui peut nous offrir une base solide. Les Grecs ont leur part très-belle dans l'histoire de la musique; mais elle n'est pas ce qu'on imagine et n'a rien de commun avec les inventions qu'on leur a prêtées.
CHAPITRE PREMIER
DE LA TONALITÉ ET DE" SES TRANSFORJMATIONS DANS LA MUSIQUE DES POPULATIONS GRECQUES.
L'incertitude à l'égard des faits, en ce qui concerne la musique des temps primitifs chez les populations grecques, et la diversité d'interprétation de ces mêmes faits, ont pour cause l'absence de renseignements contemporains. Quelques vers des poëmes d'Homère sont les seules indications véritablement anciennes dont on peut tirer quelque lumière à ce sujet. Ce n'est qu'au quatrième siècle avant l'ère chrétienne que les livres de Platon offrent à l'historien de la musique certaines notions qui n'ont même pas toute la clarté désirable. On ne sait rien de la situation de l'art avant Pythagore; la doctrine musicale de ce philosophe n'est qu'imparfaitement connue, car il n'a rien écrit, et les ouvrages attribués à ses élèves immédiats Théano (sa femme ou sa lille), Ocellus
(1) Nicomaquede Gérasc, passage cili'.
de Lucanie, Timée de Locres, et môme Philolaiis, ne sont pas considnrés comme authentiques. Cependant c'est dans ce qui reste de ce dernier, et surtout dans ce qu'en rappoite Boëce, qu'on peut trouver l'indication de la part qu'eut le fondateur de l'école d'Italie dans les inventions musicales qui lui sont attribuées.
Des passages tirés des comédies d'Aristophane; d'autres répandus ça et là dans les traités des Lois, de la République et dans le Timée de Platon : certaines parties du traité de la Politique d'Aristote, et des passages de ses Problèmes; enfin, le traité des Harmoniques d'Aristoxène, sont ce que nous possédons de plus ancien sur la musique des Grecs; mais rien de tout cela n'est antérieur au quatrième siècle avant J.-C. De plus, la plupart des renseignements qu'on peut tirer de ces écrits ne sont point historiques : or aucun des autres traités d'auteurs grecs sur la musique parvenus jusqu'à nous n'est antérieur à l'ère chrétienne. Le plus ancien de ces auteurs est Aristide Quintilien, qu'on croit avoir vécu à l'époque du règne d'xAuguste. Plutarque et Pausanias, à qui nous sommes redevables de la connaissance de faits importants, n'écrivirent que dans le premier et le deuxième siècle sur ces choses, dont quelques-unes remontent à douze ou quinze cents ans avant eux. Athénée, Grec de l'Egypte, vint après eux. Sa compilation, faite sans doute avec les immenses ressources de la bibliothèque d'Alexandrie, fourmille de contradictions en ce qui concerne la musique; elle est d'ailleurs entièrement dépourvue de critique : néanmoins c'est une mine précieuse de faits révélés par une multitude de citations et d'extraits d'ouvrages perdus.
De ce rapide résumé ressort cette incontestable vérité, qu'il n'y a qu'incertitude et contradiction sur les premières époques de la culture de la musique chez les peuples grecs de l'Asie Mineure et de l'Europe. On devrait renoncer à l'espoir de jeter quelque lumière sur ce sujet, si l'ethnographie, les analogies de symbolismes religieux et la philologie comparée ne venaient nous prêter de puissants secours. C'est de l'Orient, de l'Asie surtout, que sont sorties , à diverses époques, les hordes qui peuplèrent successivement l'Asie Mineure, la Thrace, toute la Grèce et l'Europe. Or nous avons la preuve que les peuples ariens ds l'Inde et de la Perse divisaient leur échelle musicale en petits intervalles moindres que le demi-ton : que ceux de la Perse, en particulier, divisaient l'octave grave de leur système en vingt- quatre quarts de ton, et l'octave supérieure en douze demi-tons. Les colons de l'Asie Mineure
ont dû recevoir et transmettre les mêmes traditions. Poursuivons donc nos recherches d'après cette donnée et nous verrons avec évidence que le plus ancien genre de la musique des Grecs, appelé genre enharmonique, sur lequel on a beaucoup disserté, a dû être, et a été en eflet, le premier que connurent et pratiquèrent les Pélasges. Ce genre n'était autre chose que la pratique de la musique basée sur une échelle de vingt-cinq sons dans l'octave, formant vingt-([uatre quarts de ton.
Toutefois ce serait une erreur de croire que le genre enharmonique ne fût composé que de quarts de ton : une musique semblable n'a jamais existé. Les quarts de ton olTraient aux anciennes populations ariennes des moyens de variété pour les intonations dont ils composaient leurs gammes; mais en général ces gammes, c'est-à-dire le contenu de l'octave, ne présentaient que huit sons, comme notre gamme diatonique. Nous venons de dire que le genre enharmonique des plus anciens temps de la Grèce reposait sur une échelle tonale composée de vingt-quatre quarts de ton : nous avons sur ce point important, dans l'objet de nos recherches, le témoignage d'Aristide Quintilien , écrivain grec qui paraît avoir vécu dans le premier siècle de l'ère chrétienne. On trouve, au commencement de son livre, le passage suivant :
(( Les intervalles (des sons) sont composés ou incomposés.
« Les incomposés sont ceux qui n'en contiennent pas d'autres et sont « invariables. Les intervalles composés sont ceux qu'il est possible de « chanter de diverses manières. Le plus petit de ceux-ci, dans la mo- (i dulation (de la voix), est le dièse enharmonique (le quart de ton) ; « ensuite, ))our pai'Jei' sommairement, les doubles de celui-ci, appelés « demi-tons; le double du demi-ton, qui est le ton; enfin, le double du « ton, appelé diton (la tierce majeure). Déplus, ces intervalles sont « petits ou grands, consonnants ou dissonants, enharmoniques, chro- « matiques ou diatoniques, rationnels ou irrationnels (1), etc. »
Après ce passage, qui est beaucoup plus étendu, mais dont la suite est étrangère à l'objet dont il s'agit ici , Aristide Quintilien ajoute : « Nous
(1) ïôJv oè ûva(Tr/i[AâTWV Ta (jlév èaTi (rOvôîTa* Ta oà, à^yvÔETa- àcûvôcTa [xÈv, xà CiTiô twv i%-f^c, 7r£pi£y_6[A£va çOÔYywv cûvOïTa ôè, xà Ouô Ttov (ir; £?•?);, xai ôjcrrs ôOvaTÔv i<jz: [^.eXwoouv- TttçàvaXuctv £l; TîXîtova. Toûxtov 6à twv SiacTriU.âTwv DAy^axo'! (aev ÈaTsv, wç Èv [jL£Xti)ôta ôt£CTt; Êvap[j.6vto:. Eivai, wç ■Kayyit^o^i eîtîeïv, tô TaOTr,; om/âatov, •/ip.ixovtov, £ivai ô toOtwv ô'.TTAâffiov, t6vo; xaî ierTi TOÛToy tô oiTtXdtaiov, oîtovov. nâ),tv to'jtwv a |aév èaTiv È/.iTTw • a oà n£tïw y.al ci [xèv dûaçtova" â Se Si'açwva • -/.ai â (lèv £vap|x6via" a Sa xpwfjiaTixâ • â &£ StaTOviy.â' y.aî à |j.£v prixà* a Se «Àoya.
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(( d'jiinous ici cette harmonie (échelles tonales) qu'on trouve chez les (( anciens : /a pronirrc octave se développe par vingt-quatre dièses « [quarts de ton) , et la seconde s'élève par demi-Ions; » [)uis il i^résentc,dans une notation beaucoup plus ancienne que celle dont l'invention est attribuée à Pythagore par les Grecs eux-mêmes, le tableau de ce système tonal, que nous reproduisons ici d'après un des meilleurs manuscrits de son livre (I).
Fac-similé de la notation du nuniuscrit.
La première ligne de chaque groupe est la notation archaïque ; les deux autres présentent les signes de la notation usuelle des Grecs, tant pour le chant que pour les instruments (voyez la note A de ce volume).
Traduction en notation moderne.
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(1) Mss. de la Bibliothèque impériale de Paris, n" 2430, fol. lOi r'
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Ainsi qu'on le voit, cette échelle tonale est identique avec celle que Toderini a trouvée chez les Turcs, qui l'avaient tirée de la Perse ; elle est semblable aux divisions des tanbourahs persan et arabe, étant composée de quarts de ton dans l'octave grave et de demi-tons dans l'octave supérieure. Elle a donc la même origine que l'échelle musicale des Perses, et cette origine est arienne.
En présence de ces faits, dont l'importance est si grande pour la connaissance du plus ancien système musical des populations grecques, il ne peut y avoir de doute sur la nature de ce système. Par des causes mconnues, peut-être par l'état de barbarie où étaient restés les Pélasges de la Thrace et de la Thessalie, comparativement aux Pélasges de l'Asie Mineure, qui pouvaient a^'oir des relations avec la civilisation des grands Etats asiatiques, les traditions de l'ancienne échelle s'étaient sans doute affaiblies dans la Grèce continentale, puisque ce furent les Lydiens et les Phrygiens qui, sous la conduite de Pélops, l'y introduisirent de nouveau, avec leurs modes particuliers, ainsi qu'on le voit dans ce passage de Téleste de SéUnonte : « Ce furent- les compagnons de Pélops « qui firent entendre, les premiers , aux repas des Grecs , la musique « phrygienne de la mère des montagnes (Cybèle) , avec des flûtes ; ils (.' y chantèrent un hymne lydien , en faisant résonner leurs pectis «. aiguës (1). » Or les Lydiens et les Phrygiens furent les descendants
(1) lIpwTo; Trapà y.paTYÏpa; 'EXVrjVWv èv aù/oîç crvvoTraôot IléXoTCOç Maxpoç ôpei'a; ^puyiov «£i(jav v6jj.ov • Toi 5' ô^y^wvoïc, 'îi:''T''-tîÔ6)v '^:ù,\i.o\;; xpé/.ov AûSiov •jij.vov (Atlien., lib. XIV c. 5). — Voyez la note D de l'IutroducUon, t. I, de ceUe Histoire, p. 499.
des premiers Aryas qui peuplèrent l'Asie JMincurc (I); l'antiquité de cette échelle conservée par Aristide Quintilien déiuontrcrait cette origine, lors même que les rapports de langues et d'autres rapprochements ethnologiques ne l'auraient pas prouvée. Déjà, ainsi que cela a été établi dans l'introduction de ce septième livre, deux siècles environ avant la guerre de Troie, Olympe le Phrygien avait composé des chants classiques et célèbres, des hymnes de Minerve, ^Apollon et des chars, dans la tonalité enharmonique. Cette tonalité a pour base l'échelle musicale donnée par Aristide Quintilien, d après les anciens ,^1 dans une notation oubliée longtemps avant qu'on eût adopté celle qui est attribuée à Pythagore. Remarquons encore que cette échelle a pour note initiale
le même la ^/- -4 qui est également la première note des échelles
fondamentales de l'Inde, de la Perse, de l'Egypte et de l'Arabie. Tout se réunit donc pour démontrer une antiquité antérieure aux migrations qui ont peuplé l'Asie Mineure et l'Europe.
En apportant dans l'Asie Mineure et dans la Grèce la connaissance de l'échelle de sons enharmonico-chromatiques, les Pélasges y introduisirent aussi la notion de la diversité de formes des gammes puisées dans les sons de cette échelle générale : c'est cette même variété de formes des gammes, qui, ainsi qu'on l'a vu dans les livres précédents de cette Histoire, est appelée modes musicaux, La question de l'époque où l'idée de la diversi'té des gammes ou modes s'est produite parmi les populations grecques est un pi^oblème dont la solution n'est pas donnée et qui ne sera vraisemblablement pas trouvée dans l'avenir ; car, s'il est difficile d'admettre que les Pélasges aient eu des conceptions d'art si avancées, alors qu'ils étaient encore grossiers, barbares et ignorants des choses les plus nécessaires, il ne faut pas oublier qu'une des conditions essentielles des modes de la musique grecque est identiquement semblable à ce qui existe dans les modes de la musique de rinde, à savoir que dans les modes grecs, comme dans les indiens, certaines notes étaient invariables, tandis que d'autres pouvaient changer d'intonation. Un autre point de contact existe entre les formes primitives des modes de la musique grecque et ceux de l'Inde aux temps
(1) Quoi qu'il en soit dej la réalité historique du Pélops de la mythologie, la tradition de l'arrivée de Lydiens dans le Péloponnèse, sous la conduite d'un chef qui donna son nom à cette contrée, paraît avoir une certitude qu'on n'a pas contestée.
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les plus anciens : il se trouve dans les gammes incomplètes d'un ou de plusieurs sons; car tous les modes étaient affectés de cette singularité, ainsi qu'on le verra tout à l'heure. Oi', avant l'expédition d'Alexandre, il u\ eut certainement pas de relations entre l'Inde et la Grèce civilisée ; d'où l'on devrait conclure que le principe conunun de cette constitution tonale serait antérieur aux grandes migrations ariennes. Si l'on voulait supposer que les Grecs ont reçu de l'Asie occidentale ou de l'Egypte ces notions de formation des modes, il faudrait admettre les influences égyptiennes et phéniciennes sur la civilisation de la Grèce; influences qui sont aujourd'hui contestées par des érudits de premier ordre. On voit que si l'analogie de formes des modes grecs et asiatiques ne peut être méconnue, on ne peut en donner aujourd'hui d'autre explication que par une origine antéhistorique , quelle que soit d'ailleurs la difficulté de l'expliquer.
La conception d'arrangements divers des sons pris dans l'échelle enharmonico-chromatique , pour en former des gammes différentes, appartient de toute évidence à la plus haute antiquité de l'histoire des Pélasges, c'est-à-dire des peuples grecs de première origine. L'anecdote rapportée par Athénée, d'après Téleste de Sélinonte, de chants lydiens et phrygiens que firent entendre les Pélopides aux premiers habitants du Péloponnèse, prouve que les modes lydien et phrygien étaient déjà différents sous certains rapports , qui vont être déterminés. Or la chronologie grecque place l'arrivée de Pélops avec ses Phrygiens dans l'année 1323 avant Tère chrétienne.
Antérieurement à cette époque, une autre forme de gamme existait déjà dans la Thrace, au nord de la Grèce et dans l'île de Crète. Cette gamme fut celle des chants d'Olen^ de Chrysothémis, de Philammon et deThamyris : seule, elle était connue dans la Grèce continentale, avant que les compagnons phrygiens et lydiens de Pélops abordassent dans le Péloponnèse : on lui a donné le nom de mode clorien^ mais plus tard ; car il n'est pas encore question de Doriens à cette époque reculée de l'histoire de la Grèce. L'ancienneté de l'usage de ce mode parmi les Hellènes a fait dire, par un savant archéologue, que le mode dorien est le plus ancien, et le seul qui fut jamais adopté par les Hellènes purs (1) ; cependant les modes phrygien et lydien ont eu une existence non moins
(1) MuUcr, D/e Dor'ur, t. III, p. 310 et suiv.
archaïque chez d'autres rameaux de la race pélasgienne, dans l'Asie Mineure. Les trois formes de gammes connues sous les noms de modes dorien, phrijgien et lydien sont, sans aucun doute, contemporaines.
Quelles étaient ces formes ? En quoi différaient- elles l'une de l'autre? Avant d'entreprendre la réponse à ces questions, il est nécessaire de démontrer l'exactitude de ce qui est dit ci-dessus de la suppression de certaines notes dans les modes primitifs de la musique grecque comme clans ceux du système tonal indien. De plus, il faut aussi montrer que ces suppressions pouvaient se combiner avec l'enharmonie, delà même manière que chez les populations anciennes de l'Inde et de la Perse. La suppression de certaines notes dans les modes grecs est constatée par des textes d'Aristoxène, de Plutarque et d'Aristide Quintilien. Commençons par ce que dit le premier de ces auteurs, antérieur aux deux autres d'environ qu^re siècles. Après avoir dit que les anciens (relativement à lui, qui écrivait dans le quatrième siècle avant l'ère chrétienne) connurent un certain genre qui consistait dans le retranchement de la troisième note de la gamme , Aristoxène écrit ce passage : « Il existe «aussi une mélopée privée du lichanos diatonique (i), laquelle, loin « d'être désagréable, est très-bonne, quoiqu'elle ne semble pas plaire « à la plupart de ceux qui s'occupent de musique, mais qui, certai- « nement, leur paraîtra telle que nous le disons , lorsqu'ils se seront « suffisamment accoutumés aux premier et deuxième des modes anciens (2). » La gamme dont parle Aristoxène, et dont la troisième note ou lichanos est retranchée, est celle-ci :
Un savant musicien, à qui l'on est redevable de travaux intéressants sur la musique des Grecs, s' appuyant sans doute d'un passage de Nicomaque, dont il sera parlé ailleurs, a émis l'opinion qu'un pareil retranchement était fait dans le tétracorde aigu du même mode, et qu'il con-
(1) Nom grec d'une note de musique, comme on le verra plus loin.
(2) "O tt ô' É'ffTi Ti; [AeXoTtoua Sitôvovi Xi^avoû ôeofiévri, xai OMyX çauXoTâ-nri ts, àXXà or^^Sôv i\ xaXXtffTYi, to't; fjiàv •koXXoTç twv [xàv à7iT0[jL£vtov (jlouoixîÎi;, où ivàvu euSriXôv ècytf ysvoiTo (jiEv t' âv ÈTTaj^ÔETirtv aÙToT;- zty.z ti ff'JVciOKjii-svoi; twv àp/aïxwv TpoTi wvTOÏr; te •;xp(î)- 781; xai ToI; ôeyxe'poi; txavw;, ôyiXôv saxi to XsyojAîvov. (^Aristox., lib. I, p. 23.)
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sistait dans la suppression de la trite ou de la parauièse (1), en sorte que la gamme aurait été celle-ci ;
O il.
OU celle-ci :
::ô=il
Il est hors de doute qu'il y a eu des modes grecs primitifs où se trouvaient des suppressions de plusieurs notes, comme il y en avait dans les modes hindous. Il y a sur cela plusieurs textes précis, particulièrement dans le dialogue de Plutarque sur la musique. On y lit : « Quoique les K anciens ne fussent nullement ignorants des harmonies (constitutions a des modes), ils ne les employaient que d'une certaine manière. Ce (( n'était pas par ignorance qu'ils se mettaient à la gêne et n'employaient « qu'un petit nombre de cordes (sons), et ce n'est pas par insuffisance « de connaissances qu'Olympe, Tcrpandre et leurs disciples ont re- <( tranché la multitude de ces cordes et la variété dans leurs chants. « C'est ce que prouvent tous les airs de ces deux artistes et de ceux qui « se conforment à leur méthode ; car, avec peu de notes et leur simpli- ' cité, ils sont meilleurs que d'autres où les cordes sont multi- « pliées , etc. (2). » Il y a toutefois des réserves à faire sur ce passage, comme on le verra plus tard.
Après ces explications sur les retranchements de notes dans les modes et sur leurs diversités, le moment est venu de répondre à ces questions : Quelles étaient les formes primitives des trois premiers modes musicaux qui furent connus des Grecs, c'est-à-dire le dorien, le phry-
(1) « Ce retranchement de la troisième partie de la modulation, dont parle Arisloxène, était « l'omission que l'on faisait du llchaiius dans le tétracorde grave, et de la trite ou de la para- « mise dans le tétracorde aigu. » (Pcrue, Reckerclies sur la musique ancienne, dans la Revue musicale, t. IV, p. 220.)
(2) Kal ot TtaXatoi ôà iràvieç oOx àTteîpwç ej(ov'csi; iiaffcôv twv &p(ji,ovi(Jc)v êvîaiç âypifiaavTO • où yàp fi âyvoia tyî; xotaOro; ffrevoxwpta; xal ôXiyo)(op5taç aÙTOt; aî-rta yEYÉvYjTai- oCioà Si' âyvo'.av oE irepî "OXy[j.7tov xal TépTtavopov xai ot àxoXoyôècravTSi; x^ toOtcov îrpoaipéa/ii ttepteXXov T/)v TTOÀuyopSîav te xat TioixtXtav (/.apTypeï yoûv Ta 'OXû[j.Ttou TExat TspTrâvopou ■novcr (iaxa xal twv toûtoi; ôjAO'.OTpÔTiwv navtcov * ôXiyôy^opoa yàp ôvxa xaî ài;Xà ôtaçÉpet twv itoi/.îXwv xai TioXuxôpôwv, etc. (Plut., de Mus., XVIII.)
<lien et le lydien? En quoi différaient-elles? Lorsqu'il n'y avait pas d'altérations par l'usage des quarts de ton , et que les intervalles du genre diatonique étaient seuls employés, avec la suppression de certaines notes ; lorsque, enfin, la lyre ou la cithare n'étaient montées que de sept cordes accordées comme les notes des modes, ceux-ci se présentaient sous ces formes :
Mode dorien. Mode 'phrygien.
Mode lydien.
Im> Q
Au premier aspect de ces gammes, leur constitution caractéristique et leurs différences sont saisies avec facilité : chacune a une note initiale particulière ; l'échelle du mode dorien dépasse la hmite de l'octave, ce qui n'a pas lieu dans les deux autres. Par ses suppressions de notes, le mode dorien a deux intervalles de tierce, tandis qu'il n'y en a qu'un dans les deux autres. Les notes supprimées dans le mode dorien sont la quatrième et la septième ; c'est la quatrième note qui est supprimée dans le mode phrygien ; dans le mode lydien, c'est la sixième.
Aristide Quintilien mentionne, dans son traité de musique (1), d'autres modes antiques de l'Asie Mineure qui avaient une , deux ou trois suppressions de notes : tel était le mode mixolydien, ainsi nommé parce qu'il était un mélange du lydien et de la progression phrygienne, 1 ton, 1/2 ton, 1 ton ; d'où résultait ce que les Grecs appelaient le caractère plaintif, et ce qui, dans la musique moderne, produit le sentiment du mode mineur. Lorsque ce mode était moins étendu que l'octave, sa forme était celle-ci :
Mode mixolydien, (1) Livre 1. p, 22, édition de Meibom.
Quelquefois on étendait ce mode jusqu'à l'octave ; alors ses deux dernières notes présentaient l'anomalie d'un intervalle de trois tons [triton)^ comme on le voit ici ;
TT
:Çô=
Un autre mode d'octave incomplète était en usage dans l'Ionie et avait le nom de mode iastien ; son étendue était d'une septième, et deux notes y étaient supprimées. Voici la forme de ce mode :
Mode iastien.
Les Lydiens avaient un mode particulier compris dans l'étendue de l'octave, où se trouvaient trois suppressions de notes, qui formaient deux ditons ou tierces majeures, et un trihémiton ou tierce mineure. Le nom de ce mode était lydien synton^ c'est-à-dire lydien tendre^ intense. Sa forme était celle-ci :
Mode lydien synton.
TT
Lorsque les modes dorien, phrygien et lydien n'avaient pas de notes supprimées desquelles résultaient des intervalles de tierces , des lyres et cithares à sept cordes ne permettant pas de compléter l'octave de leur échelle, on ôtait de la gamme la première note, et les trois modes étaient composés de deux quartes conjointes, comme on le voit ici :
Mode dorien. Mode phrygien.
Mode lydien.
Il est à remarquer que le mode phrygien seul, dans ces formes, a ses deux quartes composées des mêmes intervalles et dans le même ordre,
c'est-à-dire 1/2 ton, 1 ton, 1 ton, 1/2 ton, i ton, 1 ton ; dans les modes dorien et lydien, les demi-tons des deux quartes occupent des places différentes.
L'époque où ces modes complétèrent leur octave ne peut être déterminée avec précision, l'obscurité se rencontrant en toute chose dans les premiers temps de la musique des Grecs. Toutefois, si l'on songe aux diverses transformations radicales de son système tonal , lesquelles étaient accomplies avant Aristoxène, on ne peut douter que cette nécessité de toute gamme régulière n'ait existé et n'ait eu son emploi dès le sixième siècle avant l'ère chrétienne ; mais, ainsi que nous venons de le dire, rien de satisfaisant sur ce sujet ne se trouve dans les traités grecs que nous possédons concernant la musique. Les auteurs de ces livres semblent parfois prendre plaisir à jeter de l'obscurité sur les choses les plus claires et transformer en problèmes ce qui, de soi-même, est fort simple. On en voit un exemple dans deux passages du Manuel harmonique de Nicomaque, relatifs à la transformation de l'heptacorde en octacorde, dont il s'agit ici, au moyen d'une corde ajoutée à la lyre ou à la cithare. Suivant un de ces passages, Pythagore aurait intercalé un huitième son dans la lyre à sept cordes et l'aurait placé à la distance d'un ton de la mèse et d'un demi-ton de la paramèse primitive (1) ; celle-ci, par ce changement, serait devenue la trite (2), c'est-à-dire la troisième note en descendant de la nète diezeugmenon (3). Cette opération , attribuée à Pythagore, n'aurait pu se faire, dans les modes dorien et phrygien, qu'en supposant que leurs gammes à notes supprimées auraient eu cette forme :
Mode dorien. Mode phrygien.
et que les intercalations auraient produit ces transformations dans les gammes :
Mode dorien. Mode j)hrijgien.
^^-«-Q-rr-
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(1) Mèse et paramèse sont des noms de cordes des modes, comme on le verra plus loin
(2) Idem.
(3) Idem. Cf. Nicomaque, dans Meibom, p. 9-10.
Il est de toute évidence que Nicomaque, en recueillant cette tradition, a confondu les modes primitifs à notes supprimées avec l'heptacorde à quartes conjointes ; mais le fait qu'il suppose ne peut soutenir un examen attentif, car ce n'est pas entre la première et la troisième notes que se trouve l'intervalle de tierce dans les modes dorien, phrygien et lydien primitifs ; aucune intercalation ne pourrait donc s'y faire. Ainsi qu'on l'a vu précédemment, la suppression de note des modes dorien et phrygien se trouvait entre la troisième et la quatrième notes , et celle du mode lydien était entre la cinquième et la sixième notes.
L'opération véritable par laquelle l'octave fut complétée dans les modes, après l'adoption de la lyre à huit cordes, consista à substituer à ces quartes conjointes :
Mode dorien. Mode phrygien.
I-LO
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Mode lydien.
es quartes disjointes qu'on voit ici :
Mode do7'ie}i.
-Q-rr
Mode 'phrygien.
Mode lydien.
La réforme attribuée à Pythagore n'a pas eu, d'ailleurs, l'effet dont parle Nicomaque, car on a vu, par le passage cité d'Aristoxène, qu'il existait encore de son temps des gammes à notes supprimées, lesquelles résultaient de mélodies d'où ces notes étaient bannies, suivant les traditions originaires de l'Orient.
A l'aspect des trois modes fondamentaux dont on vient de voir la formation, on n'aperçoit pas de différence essentielle dans les effets que devaient produire les mélodies auxquelles ils servaient de bases ; cepen-
dant plusieurs auteurs parlent des impressions très-diverses que ces modes faisaient sur les Grecs ; Platon dit, à ce sujet, dans un,dialogue du traité de la République (1) :
« Quelles sont les harmonies plaintives (les modes) ? Dij=-le-moi, car (( tu es musicien.
« C'est la lydienne mixte et l'aiguë, et quelques autres semblables.
« Il faut donc laisser de côté ces harmonies, qui, loin d'être bonnes « pour les hommes, ne le sont pas même pour des femmes d'un carac- « tère honnête.
« Oui.
« Rien n'est plus indigne des gardiens de l'État que l'ivresse, la mol- " lesse et l'indolence.
« Sans contredit.
« Et quelles sont les harmonies molles et usitées dans les festins ?
«. L'ionienne et la lydienne, qu'on appelle harmonies lâches,
« Peuvent-elles être de quelque utilité pour des gens de guerre ?
« D'aucune utilité ; ainsi il pourrait bien ne te rester que les harmo- « nies dorienne et phrygienne (2). »
Le reste de ce dialogue aura de l'intérêt pour la suite de cette Histoire ; nous y reviendrons ; mais ce qui vient d'être rapporté suffit pour démontrer que le caractère du mode dorien était considéré comme distinct des autres ; or, à l'époque où Platon écrivait ce passage (environ quatre siècles avant l'ère chrétienne), ce mode ne devait différer des autres que, parce qu'il était étranger à l'enharmonie,, aux accents passionnés et aux ornements asiatiques des autres modes ; car, après que tous les modes furent devenus simplement diatoniques, ils eurent tous un caractère à peu près analogue, particulièrement dans la musique de la Grèce continentale.
La deuxième observation a pour objet de faire remarquer que ce qui a été dit dans les cinquième et sixième livres de cette Histoire de la musique, concernant les notes altérées des systèmes musicaux de l'Inde et de la Perse, dans l'antiquité, ou, en d'autres termes, Y enharmonie^ est précisément d'accord avec l'enharmonie de la musique grecque ; car on voit, dans tous les modes des Hindous, le retranchement d'un srouti (un peu plus d'un quart de ton) fait à tous les intervalles d'un demi-ton. Ce système était éminemment arien ; d'où résulte la preuve que nous avons
(1) LhTe m.
(2) Traduction de M. Cousin.
pu dire avec assurance, dans l'introduction de ce septième livre de notre Histoire, que l'invention du genre enharmonique , attribuée à Olympe par Aristoxène et Plutarque, n'a aucun fondement. Tous les historiens modernes de la musique qui se sont appuyés sur ces autorités se sont également égarés.
Dans une antiquité très-reculée, les Grecs divisèrent leurs modes en deux parties^ à chacune desquelles ils donnèrent le nom de tétracorde^ c'est-à-dire quatre cordes ou quatre sons. Il y a lieu de croire que la régularité de l'ancien mode dorien , qu'on vient de voir, a fait naître l'idée de cette division ; car, en considérant la quatrième note comme commune aux deux parties de l'échelle du mode , on trouve deux divisions identiques dans la disposition de leurs intervalles : les Grecs donnaient à ces divisions le nom de tétracordes conjoints^ à cause de la note qui leur est commune. La similitude des tétracordes est démontrée par la succession des intervalles de même nature dans l'un et dans l'autre, comme on le voit dans l'exemple suivant, à savoir, pour chacun un ton, un demi-ton, et un diton ou tierce majeure.
1 ton. K ton. i difon. ifon.^ton. i diton,
La lyre à sept cordes, destinée à guider la voix dans le chant, fut généralement en usage chez les Grecs, et dut retenir longtemps le système musical dans les combinaisons des tétracordes conjoints; mais, lorsque les relations furent devenues fréquentes avec le littoral de l'Asie, les cithares à huit, neuf et même douze cordes, s'introduisirent dans l'Hellade et devinrent les modèles des lyres à huit cordes. Ces octacordes , étendant les ressources du domaine musical , firent abandonner par degrés la suppression de certaines notes dans les gammes, et amenèrent une transformation des modes , dont le résultat fut la formation du système des tétracordes disjoints , lesquels n'ont pas de note commune. Alors les gammes des modes dorien , phrygien et lydien furent formulées comme on les voit dans ce tableau :
Mode dorien.
2e télracorde. 1er téiracorde.
A A i. Ai ^ tnn i ton. ^ ton.
1 ton. - ton. 1 ton. i ton. .^
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Mode 'phrygien.
* létracoidc. l*r K'uracorde.
Ijon. Iton. ItonT^ ^ ton. if on. ^'°" -= ri O *-*
Mode lydien.
2« téiracorde. l'r létracorde.
7i^n.<ton. ^<°",^ ^""-H""--^""'^
On voit que, dans les gammes de ces modes, les létracordes des notes supérieures sont désignés comme premiers tétracordes, et ceux des notes inférieures comme deuxièmes tétracordes ; la raison de cette singularité est que, dans la formation des modes, les peuples grecs procédaient de l'aigu au grave, et qu'ils comptaient les intervalles en descendant, tandis que nous les comptons en montant.
Plusieurs transformations et transpositions de ces modes, avec l'addition de quelques autres , ont été faites dans des temps postérieurs ; la succession chronologique de ces modifications sera présentée tout à l'heure ; mais il est nécessaire, avant d'aller plus loin, de prendre connaissance des noms par lesquels les Grecs désignaient les degrés de leur échelle tonale.
Les théoriciens grecs les plus anciens gardent le silence sur les modifications successives qui ont conduit enfin les Hellènes continentaux à l'usage exclusif du genre diatonique. Quant à ceux qui, comme Plutarque (i), pensent que ce genre fut le premier en usage, conjointement avec le chromatique, et qu'après l'invention supposée d'Olympe, on adopta le genre enharmonique, puis, qu'on en revint définitivement au genre diatonique, la nature des choses et le bon sens, aussi bien que tout ce qu'on a vu précédemment de l'Histoire générale de la musique, réfutent leur préjugé d'une manière victorieuse. En l'absence de tout document de quelque valeur sur les transformations de la musique grecque, antérieurement à la constitution définitive du genre diatonique, le plus sage est de s'abstenir de discussions de mots dont la signification est incertaine, et de conjectures qui ne peuvent conduire à aucun résultat solide. Ce qu'il y a de mieux à faire est donc de prendre la théorie de la
(1) De Musicd, XI.
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musique grecque lorsqu'elle est complète, et d'en exposer le système tel que nous le trouvons chez les meilleurs écrivains de l'antiquité. Ce système ne nous offre plus de notes supprimées : les gammes de tous les modes sont complètes.
Gomme les peuples modernes , les Grecs distinguaient trois genres principaux de voix : les voix graves d'hommes, appelées basses, dont l'étendue pleine et sonore est d'une octave et une quarte
contenues dans ces notes ^
les voix élevées d'hommes,
appelées ténors, dont l'étendue est la même, mais à une quarte supé-
rieure, et contenue dans ces notes çr
, et, enfin, les voix
de femmes et d'enfants, plus élevées d'une quarte que les voix de té-
nors , et contenues dans ces notes
t? — IZ" o
. Cependant chaque
genre de voix, ou chaque instrument qui y répond, pouvant avoir divers degrés de développement, comme l'expérience le prouve, leur système tonal respectif fut étendu à deux octaves par les théoriciens grecs, et représenté comme on le voit ici :
Voix ou instruments graves.
Voix moyennes et instruments de même genre.
Voix aiguës et instruments de même genre.
-tr
Les noms grecs donnés aux sons diatoniques des deux octaves de chaque genre de voix sont ceux-ci :
Voix grave.
•Tss 'S t-'S'sr" 2"3i-; 'S "^ <^ -3 :z
o "S 5" 2 s- 2 ra.
-cr
is '^ !"
fia «^ V^
Voix moijenne.
su Si Ce u
"cr
Voix aiguë.
oq
OQ
p sr
TT
Ty
L'ensemble de cette étendue générale des voix étant donné, on imagina de le diviser par tétracordes, c'est-à-dire par séries de quatre sons qui se formaient en descendant du son le plus élevé jusqu'au plus bas, et continuant ainsi jusqu'au son le plus grave du système.
Des quatre sons de chaque tétracorde, ceux des extrémités supérieure et inférieure étaient immuables ; on leur donnait le nom de cordes stabks, parce que, quel que fût le genre du chant, ou diatonique, ou chromatique, ou enharmonique, ces notes conservaient leur intonation. Il n'en était pas de même des deux sons intermédiaires du tétracorde, car c'étaient eux qui déterminaient le genre de la mélodie par leurs intonations et par les intervalles qu'ils formaient. Par ce motif, on les appelait cordes mobiles. Le même tétracorde pouvait donc se présenter sous trois aspects, dans lesquels on reconnaissait les genres, ou diatonique, ou chromatique, ou enharmonique, ainsi qu'on le voit dans ces exemples :
Genre diatonique.
» on ton. an ton. un demi ton
Corde stable. Corde mobile. Corde mobile. Corde stable.
HISTOIRE GÉNÉRALE Genre chroniatique.
: Tierce mineure. 5 demi ton. .. demi ton.
itor
Corde stable. Corde mobile. Corde mobile. Corde stable.
Genre enharmonique.
Diesis Diesis
Tierce majeure on quart de ton . on quart de ton.
Corde stable Corde mobile. Corde mobile. Corde stable.
Le genre diatonique des Grecs était donc constitué par quatre sons descendants formant un ton, puis un ton, puis un demi-ton; le genre chromatique se formait par quatre sons descendants, rangés dans cet ordre : une tierce mineure , un demi-ton, un demi-ton ; enfin, le genre enharmonique consistait en quatre sons descendants, formant une tierce majeure, un quart de ton et un quart de ton, appelés diesis. Dans ces trois genres, le premier son et le quatrième du tétracorde étaient invariables; les intonations du deuxième et du troisième sons étaient variables et caractérisaient le genre.
Les deux octaves de chaque genre de voix étaient divisées en cinq tétracordes, ce qui d'abord ne parait pas admissible, car cinq fois quatre sons dépassent les limites de la double octave, qui n'en contient que quinze. Cette énigme s'explique par le parallélisme du troisième et du quatrième tétracordes ; mais ce parallélisme lui-même exige un éclaircissement sur son origine, laquelle résulte de ce qui suit.
Lorsque la lyre n'était montée que de sept cordes, son accord était celui-ci :
On comprit que cet heptacorde pouvait être divisé en deux parties, dont la quatrième corde serait le point central, et que ces parties formeraient chacune un tétracorde composé d'un demi-ton, représenté par les notes noires, et suivi de 1 ton, 1 ton. Ces deux tétracordes sont appelés conjoints, et sont représentés de cette manière :
•iton.l ton. i ton.
.2ton.l ton. 1 ton.
ux
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La première conception des tétracordes fut donc celle des tétracordes conjoints. Cependant, pour continuer ainsi la division de toute l'étendue de chaque voix, c'est-à-dire de deux octaves, il eût fallu introduire dans les tétracordes suivants des sons étrangers aux deux premiers, si l'on voulait leur conserver la même disposition, c'est-à-dire 1/2 ton, 1 ton, 1 ton ; or, voici ce qui résulterait de cette continuation :
iton.l ton.lton.
ilon.lton. 1 ton
Pour obvier à ce grave inconvénient, on imagina de ne pas pousser la conjonction au-delà du troisième tétracorde, et de faire une disjonction après le deuxième, pour rétablir l'uniformité des deux premiers dans la deuxième octave. Par ce procédé, le troisième et le quatrième tétracordes furent parallèles : le troisième conjoint aux deux premiers, l'autre disjoint de ceux-ci, mais conjoint au cinquième. On eut conséquemment un système de tonalité combiné de cette manière :
^ton.Kon.lton.
-tnnlfon.lfnn.
al ft Q^
~cr
^tonJtnn.ltnn.
:^ton.llon.lfon.
iton.lfon.^*""^ ^ b^ -9- ^
Le tétracorde des sons les plus graves de l'un ou l'autre genre de voix était appelé tétracorde hypaton, ce qui signifie précisément les quatre sons les plus graves. Le tétracorde des sons supérieurs de l'octave basse, ou sons moyens, était appelé tétracorde 7néson, parce que le nom neutre grec méson signifie qui est au milieu. Le nom du troisième tétracorde est synémenon, c'est-à-dire qui est conjoint (1) aux précédents. Le tétracorde parallèle au synémenon est appelé diezeugmenon, dont la signification est qui est séparé, parce qu'il établit la deuxième octave disjointe du genre de voix avec le cinquième et dernier tétracorde, nommé hyperboléon, c'est-à-dire des sons les plus élevés. La traduction exacte des noms des tétracordes est donc : hypaton^ graves ;
(1) Du verbe (tuvîii/.i, aller ensemble.
méson, moyennes ; synémenon, conjointes ; diezeugmenon, disjointes ; hyperholéon^ aiguës.
Les noms grecs des tétracordes et de leurs divers degrés n'ont pas d'analogie avec les noms des notes de la musique moderne, lesquels ne changent pas, quels que soient le ton, le mode et l'octave de l'échelle générale. Ces noms grecs ne désignent que la place occupée par la corde ou la note d'un mode quelconque appartenant à l'un des trois genres de voix, et non une intonation déterminée ; car la quatrième note d'un tétracorde appartenant à certain mode pouvait être la note grave d'un autre mode et prendre conséquemment un autre nom. Prenons pour exemple la paranète diezeugmenon d'un mode grave appelé hypodo-
rieti, ce nom sera celui d'un son correspondant à notre ré ^
-xy-
mais ce même son était appelé mèse dans le mode dorien, hypate méson dans l'hyperdorien ; enfin, il s'appelait paramèse dans le mode éolien. Il en était ainsi de tous les autres sons. Ce grave inconvénient, qui consistait à ne pas éveiller le souvenir de l'intonation d'un son par son nom, était le résultat inévitable du système de la division par tétracordes de l'étendue de deux octaves attribuée à chaque genre de voix. On verra en son lieu qu'une méthode de solmisation, mise en usage dans le moyen âge, d'après des principes analogues, eut les mêmes défauts. Ce système de tétracordes pour chaque mode sera compris sans difficulté par l'examen de ce tableau :
Mode hypodorien.
NOMS GRECS
lies degrés du mode.
SIGMIICATIOA
des noms grecs.
Jlèse,
Lichanos méson.
Parhj'pate mésou.
Hypale méson.
Lichanos liypaton.
Parhypate hypaton.
Ilypate hypaton,
Proslambanomeaon.
COTATION
moderne.
Movenne,
L'index des moyennes.
Voisine delà principale des moyennes.
Principale des cordes moyen nés.
L'index de:
principales.
La plus proche des principales
Principale des
cordes graves.
L'ajoutée,
rL
bo
SIGNIFICATION
des noms grecs.
"cr
La plus aigué.
La voisine de la plus aiguë.
La troisième les aiguës,
La plus haute des disjointes.
La voisine de la plus haïUe des disjointes.
La troisième des disjointes
La voisine de la movenne.
XHELLE
tooale.
Ce tableau devra être consulté pour tous les noms grecs des notes qu'on trouvera dans ce qui suit.
Les explications qui viennent d'être données du système des tétracordes , et le tableau qu'on a sous les yeux, démontrent à quiconque n'est pas sous l'influence d'une admiration aveugle pour les choses grecques, que ce système est arbitraire, qu'il est opposé à l'ordre logique des sons de l'échelle diatonique , et qu'il ne rachète pas, par sa régularité factice, les graves inconvénients auxquels il donne lieu dans la notation, comme on le verra plus loin. Quoi de plus contraire au sentiment tonal, aussi bien qu'à la conception générale d'une échelle de sons, que d'en séparer le premier de ces sons pour ne faire commencer la classification systématique que par la seconde note, sous prétexte que la note première est ajoutée? N'est-il pas évident qu'en supprimant le premier son , il n'y a plus de gamme ?
Disons aussi que l'exphcation du système de modes qui vient d'être donnée, et le tableau qui l'accompagne, appartiennent au système complet de la tonalité grecque qu'on trouvera plus loin, mais auquel on ne parvint ainsi que par degrés. Des variations considérables se font remarquer à ce sujet chez les écrivains de l'antiquité, suivant les époques. Aristoxène nous informe de la diversité des traditions parmi les harmonistes concernant le nombre des modes (1). Déjà longtemps avant lui, les Corinthiens, dit-il, en comptaient dix ; les Athéniens les réduisaient à cinq; selon d'autres, il y en avait huit, et l'on voit qu'un grand désordre régnait dans leur classement. Certains harmonistes, ajoute Aristoxène, disent que le plus grave des modes est l'hypodorien, au-dessus duquel se place, à un demi -ton, le mixolydien ; un demi-ton plus haut que celui-ci est le dorien ; le phrygien est un ton au-dessus du dorien , et le lydien également un ton au-dessus du phrygien. D'après cette classiiication, le tableau des modes, à l'époque indiquée, aurait été celui-ci :
Hypodorien. Mixolydien.
tt o-
o if
Dorien.
-ry~^^
Phrygien.
-TT-^^ Prr-^
-frn-fre-
(1) Harmon. élément., lib. II, p. 39, ex éd. Meiboin.
Lydien.
hr. ^ ^ ^
^ Im. o ^ ■'
« Mais d'autres, ajoute Aristoxène, joignent à ces modes (le ton de) (. la flûte hypophrygienne, dans le grave (1). n II est difficile de déterminer le ton de cette flûte hypophrygienne, dont on ne ti-ouve que cette mention chez les écrivains grecs : cependant il n'est pas douteux que son diapason devait être plus bas que le mode phiygien indiqué par Aristoxène; la préposition ktjpo ne laisse pas de doute à cet égard. Or, dans la classification qu'on vient de voir, on ne trouve de place pour l'hypophrygien qu'à un demi-ton au-dessous du phrygien, comme dans cette notation :
Cependant le reste du paragraphe qui vient d'être rapporté semble faire de l'hypophrygien un mode plus grave même que l'hypodorien. Voici le passage : « D'autres encore, ayant égard au placement des trous « dans les flûtes , séparent les trois modes les plus graves par trois « diésis (trois quarts de ton) entre chacun d'eux, à savoir, Thypophry- « gien, l'hypodorien et le dorien. Ils placent le phrygien à un ton (( du dorien, le lydien à trois diésis du phrygien, et, de même, le mixou lydien du lydien. Quoi qu'il en soit, ils ne disent pas quel effet « ils voulaient produire sur l'esprit , en établissant ainsi la distance « des modes. Nous démontrerons par la suite de ce traité que cette nm- « nière de serrer (les tons) est inchantable et tout h fait inutile (2). » Ce passage important démontre, d'une part, qu'il y eut, dans les temps antérieurs à Aristoxène, une assez grande diversité de systèmes pour la classification des modes, et la même absence de principes à ce point
(i) "Etepoi 51 TToô: toï; îip-^fjiévot; xôv OTCoçpûy'O'' aùXiv Ttpoa'^iOÉafftv £7ii tô ^apû. {Ibid., p. 37.)
(2) 01 o' au Tîpô; xrjv Twv aù/wv Tpûir/ifftv pXéuovxeç, Tpeï? (lèv outco; papurâTOUç rpicrt ot£(T£ctv àr: ài\-î\k(A^ ytd^i^oxtai, TÔv te {iTiocppuyiov, xcd xôv {iTtoowpiov, %cà xôv ôwpiov. Tôv ok çpyy'o^ àTiô xoy ôwpîou xôvw. Tôv oï Xûoiov àno xoO çpyyCoy Tû^iXiv xpsï; otc'ffîiç àçicxàciv. 'ûdaÛTto; ôà xai xôv [i.i?oXOôiov xoO Ivoiox). Tî ô' euxt, Tipè; ô pXÉTtovxs; o'jtw Tioietcûat xfjV otao-xaciv xwv xôvwv 7rp0Tî8ûjj.r,vxat, oùSsv slprixacriv. "Ot. o' êtx'.v yi xaxanûxvwCTiç èx[JL£X/]<;, xat Tiâvta xpÔTtov âxp'/icrxoç, çavspàv ètï' aùxYJ; ëdxai xyî; Tipaysiaxeia;. {Jristox., p. 37.)
de vue de la tonalité ; de plus, on voit, par l'énumération qui y est faite des modes connus, que l'éolien et les modes aigus n'étaient point encore entrés dans le système général de la musique grecque.
L'énumération qu'on vient de voir, d'après le texte d'Aristoxène, ne mentionne que six modes. Le même écrivain nous apprend (1) que, parmi les anciens théoriciens, Pythagore de Zacynthe, Agénor de Mitylène et leurs sectateurs, ne distinguaient pas les modes par leurs noms, mais qu'ils reconnaissaient sept espèces d'octaves, lesquelles différaient par la position des deux demi-tons. Ce principe, qui paraît remonter chez les Grecs au sixième siècle avant l'ère chrétienne, était, comme on l'a vu dans le cinquième livre de cette Histoire, connu bien longtemps auparavant chez les peuples orientaux, et surtout chez ceux de la race arienne. Il fut, sans aucun doute, la base la plus solide delà théorie des modes de la musique grecque. La même doctrine est exposée et développée dans V Introduction harmonique, ouvrage grec qui, dans plusieurs manuscrits, porte le nom de Cléonide, et qui, dans d'autres, est attribué à Euclide, appelé par quelques savants le Pseudo-Euclide. Il y a des motifs, en effet, pour ne pas admettre que l'ouvrage dont il s'agit appartienne au célèbre géomètre de ce nom ; quoi qu'il en soit, il est certain qu'il a dû être écrit dans le quatrième siècle avant l'ère chrétienne, car la doctrine qui y est exposée est la même que celle de Pythagore de Zacynthe et d'Agénor de Mitylène, dont parle Aristoxène, et antérieure à la conformation des treize modes en usage au temps de cet écrivain, et qui fut une transformation du système tonal des Grecs. Il est très-important d'établir l'ordre chronologique des variations de cette tonahté, si l'on veut éviter les méprises auxquelles elles ont donné lieu.
Euclide, ou l'auteur, quel qu'il soit, établit d'abord qu'il y a trois espèces de quartes : la première, qui est du genre barypycne, c'est-à dire grave et serré (2), procède de l'hypate hypaton à l'hypate méson (de si à mi). La seconde, contenue dans le genre mésopycne (intermédiaire et serré) (3), va de la parhypate hypaton à la parhypate méson [iVut à fa). La troisième, qui appartient au genre oxijpycne (aigu et
(1) Ilarin. élément., lib. I, p. 3G.
(2) De papû;, grave, et Ttuxvoç, serré, dense. Cette espèce de quarte était harjpjcne, ou serrée, parce (pie le dcmi-tou en élait le premier intervalle.
(3j De )^.iQQ',, qui lieul le milieu, et Ttuy.vô;, dcuse.
serré) (1), procède du lichanos liypaton ou lichanos méson {ré k sol) (2). Ces trois quartes sont donc telles qu'on les voit ici :
Ainsi qu'on le voit, ces quartes présentent les dispositions diverses de 1/2 ton, 1 ton, 1 ton ; 1 ton, 1 ton, 1/2 ton; 1 ton, 1/2 ton, 1 ton. Ces dispositions épuisent les combinaisons possibles des quartes justes.
L'auteur de Y Introduction harmonique passe ensuite à la constitution des espèces de quintes, qui sont au nombre de quatre : la première, ditil, va de l'hypate méson à la paramèse (de mi à si) ; la seconde est contenue entre la parhypate méson et la trite diezeugmenon (de fa à iit) ; la troisième, du lichanos méson à la paranète diezeugmenon (de sol à ré) ; la quatrième et dernière, de la mèse à la nète diezeugmenon, ou de la proslambanomène à Thypate méson (de la à mi) (3). Voici le tableau de ces quintes, en notation moderne :
ou z^l^^,^ o o-^
Ces quintes, comme on le voit, sont constituées ainsi : 1/2 ton, 1 ton, 1 ton, 1 ton ; — 1 ton, 1 ton, 1 ton, 1/2 ton ; — 1 ton, 1 ton, 1/2 ton, 1 ton; — 1 ton, 1/2 ton, 1 ton, 1 ton. Aucune autre combinaison ne peut exister dans une quinte juste.
Enfin, le pseudo-Euclide arrive à la constitution des espèces d'octaves (4). La première, dit-il, va de l'hypate hypaton à la paramèse
; elle fut appelée mixolydienne par les anciens; la
deuxième, de la parhypate hypaton à la trite diezeugmenon y- ql
(1) De ô?uç, aigu, et uuxvoç, parce que le serré ou le demi-ton aigu, est contenu entre deux tons.
(2) Euclide, del'édit. de Meibom, p. 14.
(3) Ihld.
(4) Ibld., p. 15 et 1 G.
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est appelée lydienne parlesmêmes ; la troisième, du lichanos hypaton à
la paranète diezeugmenon ^)'- o ^, appelée phrygienne; la qua
trième, de l'hypate méson à la iiète diezeugineuon ^y^—rr
ap-
pelée doriemie; la cinquième, de la parhypate méson à la tiite hyperboléoD <-): o il appelée hypolydienne ; la sixième, du
lichanos méson à la paranète hype]-boléon ^S) o=) , appelée
hypophrygienne ; enfin, la septième, de la mèseà la nète hyperboléon
rr~^ , nommée locricnne ou hypodorienne (1).
Voilà donc le nombre des modes porté à sept ; leur base est régulière, et les formes de leurs gammes sont celles-ci :
Mixolijdien.
IJU o
Lydien.
Fhrijgien.
Dorien.
Hypolydien.
Hypophrygien.
Hypodorien.
j .. o-^-^i OU y' o ^L^
(1) Gauilcncc, qu'on croit antérieur à Ptolémée, a reproduit cette classification des espèces de quartes, de quintes et d'octaves des anciens modes, pages 18-:20 de l'édition de Meibom ;
Ce dernier mode seul justifiait son nom de soiis-doricn, car le souslydien et le soiis-phr)/fiien sont à la quarto supérieure du lydien et du phrygien : il ne pouvait en être autrement , car les Grecs n'ont pas
connu de son ou de noie au-dessous de la proslambanomène ^
qui fut aussi la note fondamentale des systèmes de musique de tous les peuples orientaux, ariens et sémitiques.
Les gammes des sept modes qui sont sous les yeux des lecteurs ont les notes de demi-tons, distinguées par les notes noires qui, dans toutes, occupent des positions différentes.
Il est à remarquer que, parmi ces modes, ne figurent ni l'éolien, ni l'ionien, quoique Euclide les nomme dans un autre endroit (1). Athénée déclare, d'après Héraclide du Pont, qu'il n'y a que trois modes chez les Grecs, lesquels sont le dorien, Téolien et l'ionien, comme il n'y avait parmi eux que trois races primitives, à savoir : les Dorions, les Éoliens et les Ioniens (2). Si cet écrivain a voulu parler des Grecs du continent, il était certainement dans l'erreur, caries modes lydien, pJirygien et thracique (plus tard dorien) furent certainement les premiers, et, à vrai dire, les seuls en usage parmi les Hellènes européens. Les Éoliens, établis d'abord dans la Thessalie, puis dans le Péloponnèse, abandonnèrent la Grèce, poussés par les Doriens, et allèrent se fixer dans une partie nord-ouest de l'Asie Mineure, qui prit d'eux le nom d^Éolide, un peu plus de onze siècles avant J.-G. Quant aux Ioniens de l'Égiale, les conquêtes des Doriens les obligèrent aussi à s'éloigner de la Grèce un peu plus tôt que les Éoliens, et à s'établir sur les côtes de l'ouest de l'Asie, où ils fondèrent douze villes, dont plusieurs acquirent de l'importance dans la suite. Ils furent les premiers Hellènes civilisés ; leur langue fut le plus doux des dialectes grecs, et leurs chants, empreints du caractère asiatique, furent toujours antipathiques aux Doriens (3). Les modes éolien et ionien avaient un caractère mineur particulier, en ce que le premier demi-ton de leurs gammes était entre la deuxième note et la
mais le même auteur mentionne les modes plus modernes et en donne les notations : ces choses seront plus loin l'objet d'observations partirulières.
(2) Lib. XIV, c. 4.
(3) C'est par suite des victoires et des actes de barbarie des Doriens, cl par l'expatriation des Eoliens et des Ioniens, qu'on a dit avec raison que la domination dorienne lit rétrograder de plusieurs siècles la civilisation de la Grèce.
troisième, et entre la cinquième et la sixième. Ces gammes étaient aussi les plus élevées parmi les modes grecs, avant qu'on eût imaginé les gammes supérieures des modes appelés Injperdorien^ hyperionien^ hyperphrygien^ hyperéolien et hypcrlydien. Les modes éolien et ionien étaient au nombre de ceux que les Grecs du temps d'Aristophane et de Platon désignaient sous le nom de modes jolaintifs. Les théoriciens grecs les ont classés dans leurs nomenclatures des modes et en ont donné les notations ; mais il est douteux qu'on en ait fait usage dans la Grèce européenne avant l'époque de sa décadence morale et politique.
La différence des modes n'est véritablement constituée que par la diversité du placement des demi-tons : par l'effet de ces dispositions différentes, chaque mode a réellement son caractère distinct, qui ne permet pas de le confondre avec un autre. Les anciens, dont parlent Aristoxène, Euclide, Gaudence et Aristide Qulntilien , avaient donc bien saisi le principe des modes de la musique grecque en le plaçant dans les différences d'octaves, et en considérant les modes mixolydien^ lydien, j'j/iry^/e;?, dorien, hypohjdien, hypophrygien et hypodorien^ comme les seuls possibles, sauf les différences des genres diatonique, chromatique et enharmonique. Ainsi, les modes lydien, hypolydien et hypophrygien de cette ancienne époque caractérisent le sentiment majeur de la musique, mais de manière différente, comme on le voit ici :
Mode hjdiei}.
Mode hypolydien.
Mode hypophrijgien.
J o Q— Il
Les modes phrygien et hypodorien sont évidemment caractéristiques du sentiment mineur, surtout Y hypodorien, qui .n'est pas seulement mineur par son troisième degré, mais aussi par son sixième, comme le tlémontrent ces gammes :
Mode phrygien.
Mode hypodorien.
IJE LA MUSIQUE. 55
Quant aux modes mixolydien et dorien re])résent6s par ces gammes
Mixotydien. Dorien.
ce sont des moaes mixtes dont le caractère est majeur, mais qui n'ont pas de tonique véritable, bien que leur première note grave soit une hypate hypaton, car il n'y a de tonique que là où il peut y avoir repos, et il n'y a pas de repos possible sur une note nécessairement ascendante. Ces modes, qualifiés de serrés, parce qu'ils commençaient par un demiton, répondaient aux modes primitifs des Pélasges de l'Asie Mineure, décrits par Aristide Quintilien , et nommés iastien ou ionien, phryfjien, lydien synton et mixolydien, car tous commencent par un demiton. Encore une fois, ces mêmes modes appartiennent aux populations de l'Asie Mineure ; ils y existaient dès le seizième siècle avant l'ère chrétienne; cène fut qu'environ deux cent cinquante ans plus tard que Pélops introduisit dans le Péloponnèse le phrygien et le lydien.
Un seul reproche peut être fait aux sept modes produits par les sept espèces d'octaves, c'est celui de leur nomenclature vicieuse, car tous les modes nommés avec la préposition hypo am'aient dû être appelés hyperlydien^ hyperphrygien et hi/perdorien, puisqu'ils sont à la quarte supérieure du lydien, à\i pîirygien et du dorien. Quant à ce dernier mode, il était absurde de lui donner mie pareille dénomination, car la nature de sa gamme, commençant par un demi-ton, était antipathique au caractère dorien. Il ne faut accuser ni Pythagore de Zacynthe ni Agénor de Mitylène de ces fausses appellations ; un des textes d'Aristoxène, cité précédemment, prouve qu'en retrouvant le principe des sept espèces d'octaves découvertes par les Aryas de l'Inde, ils n'ont eu égard qu'à ce principe, et ne se sont nullement occupés des noms de modes. Il faut donc considérer comme vulgaires, capricieuses, sans raison d'être, les dénominations rapportées par Euclide et Gaudence, et que l'usage avait établies.
Une lacune considérable existe dans l'histoire de la tonalité de la musique grecque : il s'agit d'une transformation radicale du système, qui a dû s'accomplir entre le cinquième et le quatrième siècle avant l'ère chrétienne. Les théoriciens de l'antiquité, dont nous possédons les ouvrages , gardent le silence sur les causes de cette transforma-
tion, ainsi que sur les circonstances dans lesquelles elle s'est accomplie. Nous voyons, clans le traité des éléments harmoniques d'Aristoxène, que, au temps où écrivait ce théoricien, treize modes étaient formulés sur le modèle de Vhypodorien; que le caractère particulier de chaque mode avait disparu ; qu'ils n'étaient plus que la transposition d'une seule forme ; enfin, que leur classement se faisait sur tous les degrés d'une échelle chromatique , et que rien ne justifiait plus les noms par lesquels on les désignait. Ainsi le sentiment majeur, si bien caractérisé dans les anciens modes lydien, hypolydien et hypophrygien, n'existe plus dans le nouveau système modal, où l'on ne trouve désormais que le monotone sentiment mineur, en quelque mode que ce soit (1). L'ensemble de ce nouveau système tonal est donc celui-ci :
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'1) M. Frédéric Bellermann et M. Rodolplic ^Vcstphal, qui ont reconnu romme moi rt-ttc transt'ormalion du système des modes de la musique grecque, que j'ai déjà signalée en 18ô8, dans mon Mémoire sur l'harmonie simultanée des sons citez les Grecs et les Romains, et qui l'ont établie, le premier, dans son livre Die Tonlcilern und Musiknoten der Gricclien (p. (j) ; le second, dans la seconde partie de la Métrique des dramatiques et lyriques grecs (p. 151), et dans la Gesc/iic/ile der alten und milferaller/iclicn Uusik (p. 17 et suiv.), n'ont fait néanmoins aucune réflexion sur les causes d'un lait si extraordinaire.
Éolien.
Ijidîen.
«^ Xi. ^^^
Ilyperâorien
Hyperionien ou hyperiastien ou mixolydien aigv.
lëlbTT^
Hyperphrygîen ou hypermîxolydien.
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La transformation radicale du système tonal des Grecs, ayant été accomplie, comme on vient de le voir, antérieurement au temps d'Aristoxène, se propagea et fut adoptée, au moins dans quelques écoles. Aristide Quintilien , qui écrivait vraisemblablement son traité de mu-
(1) MM. Bellerniann et Wcstphal changent arbitrairement les tons modernes correspondant aux modes grecs, par la considération que le diapason s'est incessamment élevé juscpi'à l'époque actuelle, et qu'il devait être au moins une tierce plus bas dans l'antiquité qu'il ne l'est aujour-
d'hui, en sorte que la proslamhnjionicne
des Grecs aurait correspondu à notre
Partant de ce point de vue, M. Dellermann (ouvrage cité, pages fi et 7), e\, après lui, M. Wesiphal, font correspondre le mode liypodor'ien à notre ton de fa muieur
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, etc., en élevant tous les autres modes d'un demi-ton; ce qui a le hès-grave
inconvénient d'enlever aux signes de la notation grecque la signification qu'ils ont eue jusqu'à ce jour.
Qu'importe le diapason dans des questions de cette nature.' Qui jamais a songea cela, même pour la musique moderne? C'est surtout depuis le commencement du dix-neuvième siècle que le diapason s'est élevé : il est aujourd'hui à peu près un ton plus haut qu'en 1780; cependant on ne transpose ni la musique de Haydn, ni celle de Gluck , ni celle de Mozart, et personne n'a imaginé de faire exécuter en fa mineur la symphonie en sol mineur de ce dernier maître, sous prétexte de l'élévation du diapason. MM. Bellermann et Westphal se sont laissé égarer par une idée fausse.
sique à la fin du premier siècle ou au commencement du deuxième, parle des treize modes d'Aristoxène, et ajoute qu'après lui le nombre en fut porté jusqu'à quinze (1). Alypius, autre écrivain grec, dont le livre est parvenu jusqu'à nous, et qui paraît avoir vécu sous le règne de l'empereur Julien, c'est-à-dire vers le milieu du quatrième siècle, a fait une exposition complète de la notation de ces quinze modes, dont les deux derniers étaient appelés hyperéolien et hyperlydien. Leurs gammes étaient celles-ci :
Hyperéolien.
Hyperlydien.
Vô^
Du reste, les quinze modes d' Alypius sont conformes à ceux d'Aristoxène et portent les mêmes noms. L'existence de ce système, si opposé à ce que les érudits ont pensé de la nature des modes musicaux des Grecs, a donc été d'environ sept cents ans. Cependant, par une de ces contradictions si fréquentes entre les théoriciens grecs, dans le même temps où ce système était répandu dans la pratique, deux d'entre eux, et des plus considérables par leur mérite, à savoir Aristide Quiniilien et Bacchius surnommé Va?icie?i, exposent un autre système dans lequel le nombre des modes est réduit à sept, lesquels sont disposés dans un ordre diatonique, bien que l'uniformité du placement des demi-tons dans les gammes y soit maintenue , comme dans le système des quinze modes. C'est ce même système des sept modes d'Aristide Quintilien que Boèce a suivi dans son traité de musique. Voici ces sept modes :
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(1) p. 23, éd. de Meibom.
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L'octacorde, c'est-à-dire la lyre à huit cordes, qui, sans doute, avait exercé une puissante influence sur la transformation de la tonalité grecque, par l'habitude des lyristes d'accorder leur instrument d'une manière unifoi'me (car tout est routine pour les musiciens de profession quand l'art est peu avancé), l'octacorde, dis-je, aurait dû avoir un autre résultat, à savoir, celui de faire disparaître la disjonction des deux octaves de chaque genre de voix, et en même temps l'uniformité de construction des deux tétracordes de chaque octave, qu'avait fait naître l'heptacorde ; car, aussitôt que l'octave fut complète , ses deux tétracordes furent nécessairement disjoints. Toutefois les théoriciens, fidèles aux anciennes traditions, conservent dans leurs écrits le tétracorde sy7ie?neno7i, ainsi qu'on le voit dans les tables de notation des quinze modes ; mais on ne peut douter que les relations incessantes des Grecs avec l'Orient n'aient fait disparaître du chant ce tétracorde, dont l'opposition avec le sentiment tonal est d'une évidence saisissante. Le premier tétracorde aurait été construit par 1 ton, 1/2 ton, 1 ton, et le deuxième par 1/2 ton, 1 ton, 1 ton; mais, par une conséquence naturelle de cette disposition, le premier tétracorde de la deuxième octave se serait trouvé conjoint avec le deuxième de la première octave, ainsi que le démontre l'exemple suivant :
31ode hypodorien.
S"' tétracorde h^ tétracorde.
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La transformation opérée par l'adoption de la cithare à huit cordes est appelée sijstème parfait par les écrivains postérieurs à Aristoxène. Elle n'est pas présentée par les théoriciens d'époques relativement modernes sous la forme que nous venons de lui donner ; l'habitude contractée pendant plusieurs siècles de faire la séparation du quatrième tétracorde à la paramèse leur fait encore présenter le système parfait sous cette forme :
Cette disposition du système parfait des Grecs prouve que, toujours attachés à leur système ancien de l'heptacorde , ils n'ont pas compris les avantages de l'octave complétée par la huitième note. Leur système factice des cinq tétracordes les a toujours égarés dans la question de la tonalité. A vrai dire, ils n'ont eu que des préjugés et des idées fausses dans la théorie de la musique : de là vient que l'art n'a point progressé chez eux. Comprend-on, par exeuiple, que la note fondamentale de la gamme soit Y ajoutée dans tous les modes, et que la série des tétracordes de tous ces modes ne commence que par Y hijpate hypaton, c'est-à-dire parle second son? C'est une monstrueuse absurdité!
Si la transformation tonale fut nuisible à la musique grecque, sous le rapport de la variété du caractère des modes, elle eut, par compensation, le mérite d'une régularité de système qui n'existait pas parmi les modes basés sur les sept espèces d'octaves. Cette régularité est évidente à l'aspect du tableau des quinze modes. Nous y voyons au centre cinq modes appelés dorien^ ionien, phrijgien, éolien, lydien^ s' élevant par demi-tons et constitués de même. A la quarte inférieure de chacun de ces modes se trouvent les modes correspondants au grave {hypo), formés d'intervalles de sons semblables à ceux des modes du centre, s'élevant comme ceux-ci par demi-tons, et rangés dans le même ordre, c'est-à-dire /?7//90(/orze« , hypoionicn, hypophrygien^ hypoéoUen %l hypolydien. Puis, à la quarte supérieure des modes du centre, cinq modes aigus [hyper), constitués de la même manière, s'élevant par demi-tons et rangés dans un ordre identique, à savoir, hyperdorien, hyperionicn^ hyperphrygien, hyperéolien ei Jiyperlydien.
Passant à un autre ordre de faits, et considérant que ces catégories grave, moyenne et aiguë de modes représentent l'ensemble des trois
genres de voix, et que chacun de ces genres renfennc deux octaves, divisées en quatre tétracordes disjoints et conjoints, nous voyons que l'échelle des (luinze modes a une étendue totale de trois octaves et un ton, depuis la proslambanotnène du mode hypodorien jusqu'à la îiète ' hypcrhoUon du mode hyperlydien.
Pour donner à cette exposition du système des quinze modes toute la clarté désirable, nous avons dressé cinq tableaux représentant les cinq modes moyens avec leurs transpositions à la quarte inférieure [hijpo) et à la quarte supérieure [hyper], ainsi que leurs divisions par tétracordes. On les trouvera à la lin' de ce volume (tableaux J , 2, 3, 4, 5).
Les classifications tonales qui viennent d'être exposées n'ont été \raisemblablement d'abord que théoriques, car on ne change pas les habitudes de chant d'un peuple par des variations de système; ainsi, jusqu'à l'époque où les conquêtes d'Alexandre en Asie eurent porté une atteinte mortelle au caractère dorien, par les communications constantes de la Grèce avec l'Orient, les airs et les hymnes composés dans les anciens modes dorien, phrygien et lydien, ne cessèrent d'être chantés par les Grecs européens comme ils l'avaient toujours été; il y a sur cela des textes que nous citerons et qui sont décisifs. De même, les habitudes du caiactère asiatique dans le chant des habitants de la Phrvgie, de la Lydie, de l'Ionie et de l'Éolide, ne se modifièrent pas sous l'influence de théories qu'ils connurent à peine : non-seulement les tonalités primitives de leurs mélodies ne changèrent pas à l'époque où ces théories nouvelles se produisirent, elles sont encore, chez les Grecs de l'Asie Mineure, ce qu'elles étaient dans leur origine.
Ayant négligé la distinction importante entre les Grecs européens et les Grecs de fAsie Mineure, et n'en ayant fait qu'un seul et même peuple, sous le nom &' Hellènes, les historiens et les critiques modernes ont mal interprété quelques passages des écrivains de l'antiquité relatifs à la musique, particulièrement en ce qui concerne la tonalité et le genre du chant. Des érudits même , qui avaient fait de la musique grecque une étude spéciale, se sont égarés dans les explications qu'ils ont essayées de ces passages, bien que le sens n'en soit pas douteux, si l'on a égard à la distinction dont je parle. Il me paraît opportun de dissiper ici les nuages qui environnent ces questions, et de donner aux paroles de quelques poètes, historiens et philosophes grecs leur véritable signification.
Aristophane , dans sa comédie de? Nuées , met ces paroles dans la
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bouche d'un des personnages : « Les jeunes gens d'un même
quartier allaient chez le maître de musique , nus et en bon ordre, la neige tombât-elle comme la farine du tamis; là ils s'asseyaient les jambes écartées, et on leur apprenait ou l'hymne Redoutable Pàllas, destructrice des villes^ ou Cri retentissant au /om; ils conservaient la grave harmonie des airs transmis par les ancêtres. Si quelqu'un d'eux s'avisait de faire quelque bouffonnerie ou de chanter avec des inflexions molles et recherchées, introduites par Phrynis , il était frappé et châtié comme ennemi des Muses (1). » Plularque dit aussi de Phrynis (2) : « En général, la musique de la cithare, qui était fort simple au temps de Terpandre, garda cette simplicité jusqu'à l'époque de Phrynis. » Le même auteur rapporte n passage du poëte comique Phérécrate, beaucoup plus explicite sur
ce sujet. Dans une de ses comédies, ce poëte avait mis en scène la Muque, qui paraissait en habits de deuil et le corps déchiré de coups. La
Justice l'interrogeait sur la cause de ce mauvais traitement, et la Mu-
que répondait : « Je vous l'apprendrai très-volontiers, car je n'ai pas
moins de plaisir à vous le dire que vous n'en aurez à l'entendre. Celui
que je considère comme la première source de mes maux est xMéla-
nippide, qui a commencé à m'énerver, et qui, par le moyen de ses
douze cordes j m'a rendue beaucoup plus lâche Phrynis, par l'abus
de je ne sais quels roM/eme?2^6" qui lui sont particuliers, me faisant fléchir et pirouetter à son gré, et voulant trouver, dans le nombre de sept cordes, douze harmonies différentes, m'a totalement corrompue. Toutefois ce n'était point assez d'un tel homme pour achever ma ruine; car, s'il lui échappait quelques fautes, du moins savait-il les réparer. Mais il fallait un Timothée, ma très-chère, pour me mettre au tombeau , après m' avoir honteusement déchirée. — La Justice : Quel est donc ce Timothée? — La Musique : C'est ce rousseau, ce Milésien, qui, par mille outrages nouveaux, et surtout par ses fredons extravagants ^ a surpassé tous ceux dont je me plains. S'il lui arrivait de me rencontrer en quelque lieu, marchant seule, il me relâchait aussitôt, il me démontait et me partageait en douze cordes (3) ! » Avant d'aborder les conséquences de ces citations , il est nécessaire
(1) Traduction de M. Artaud, 2'=cdit., p. 445-440.
(2) De HJusicd, cl). VI.
(3) lùicL, c. XXX. Traduction de Burette, dans les Nétii. de VAcad. des Insci: et bellesletlres, t. X, p. 45-47.
(le faire remarquer qu'aux sept cordes, desquelles Phrynis tirait douze harmonies, c'est-à-dire douze sons, suivant le vers de Phérécrate qui se trouve dans tous les manuscrits et les éditions du traité de Plutarque sur la umsique :
'Kv TCiVie /opoaîç oojocxx àpixoviaç £/.wv ,
M. Volkmaiiii substitue neuf cordes (1), Iv Iwsa yopôai?, d'après la correction d'Ulricius. Cette correction est fondée sur ce que la cithare de Phrynis avait en effet neuf cordes, car Plutarque nous apprend (2) que, lorsque ce musicien poëte se présenta à certains jeux puljlics de Lacédémone, avec sa cithare montée de ce nombre de cordes, l'éphore Exprépès en coupa deux, lui laissant seulement à choisir entre les plus hautes et les plus graves.
Remarquons encore que Phrynis, fils de Gabon, et né à Mitylène, dans l'île de Lesbos, avait certainement visité l'Ionie, dans l'Asie Mineure, et y avait pris le goût de la musique asiatique, ainsi que le prouvent deux vers rapportés par Plutarque (3) , et dont le sens est : « Que tu étais heureux, Timothée, lorsque tu entendais le héraut pu- « blier à haute voix : Timothée de Milet a vaincu le fds de Cabon^ ce « joueur de cithare dans le goût ionieii! » Enfin, n'oublions pas que Timothée lui-même était de Milet, ville d'Ionie, et que ces deux artistes brillèrent vers la LXXX" Olympiade, ou 4G0 ans avant J.-C. Quant à Mélanippide, il était plus ancien, ainsi que l'indique le dialogue delà comédie de Phérécrate, puisque la Musique personnifiée déclare qu'il fut le premier qui l'énerva, par le moyen des douze cordes de sa cithare. Il était aussi de Milet et vécut vers o20 avant l'ère vulgaire (4), environ dix-huit ans après la prise de Babylone par Gyrus^, et cent cinq ans après la ruine de Ninive (5).
L'influence de Tart assyrien sur celui derx\sie est aujourd'hui démontrée par les archéologues. On en a trouvé des preuves palpables dans les îles de Chypre, de Rhodes, dans la Sicile et en Étrurie (6);
(1) Plut, de Mttsicd comment, ad cap. XXX, p. 124. (i) In Agid., p. 14GG, lin. 27.
(3^ De lande sui, p. 957, lin. 7.
(4) Athénée, liv. 14, c. 18.
(5) M. de Saulcy, Recherches sur la chronologie des empires de Ninive, de. Babylone et dEcbaïaue (Paris 1849, p. 157-160.
(6) M. de Longperrier, Notice des antiquités assyriennes, babyloniennes, perses , hébraïques, cxposévs dans les galeries du Louvre, 3" édit., Paris, 1854; préface, p. IG-lO.
elle n'a pas été moindre pour la musique que pour l'architecture et les arts plastiques, et l'on peut affirmer que le génie asiatique ne dominait pas moins dans l'Ionie, la Phrygie, la Lydie, l'Eolide et la Cilicie, que dans la Mésopotamie, la Syrie et la Phénicie. Nous en avons des preuves évidentes dans les passages d'auteurs grecs qui viennent d'être mis sous les yeux des lecteurs. Qu'est-ce en effet que ces douze cordes ou douze sons des cithares de Mélanippide, de Phrynis et de Timothée, si ce n'est l'échelle chromatique de l'Asie, que des altistes ioniens essayèrent d'introduire dans l'Hellade, où ils rencontrèrent l'esprit dorien (jui les repoussa et finit par rester vainqueur, quoique les plaintes de la Musique, dans la comédie de Phérécrate, indiquent clairement que les nouveautés de cette autre musique avaient obtenu un certain succès populaire? Qu'est-ce aussi que ces roulements du chant de Phrynis, qui faisaient fléchir et pirouetter la, musique, et les f redons extravagants de Timothée, si ce ne sont les ornements inséparables du chaut asiatique? Ne soyons pas étonnés de ce que les érudits n'ont pas compris le sens des passages dont il s'agit et d'autres plus obscurs sur le même sujet ; ils ne pouvaient en saisir la signification véritable , n'ayant pas sous les yeux les documents qui sont venus nous éclairer sur la nature de la musique asiatique. Burette, qui avait étudié laborieusement les écrits des anciens sur la musique des Grecs , avoue que ces passages sont autajit d'énigmes difficiles à résoudre (1). Il en essaye cependant la solution.
On a vu que la lyre grecque à sept cordes, ou l'heptacorde, formait deux tétracordes conjoints de cette manière : si, ut, ré, mi; mi, fa, sol, la. Burette pense que les cinq cordes en plus de la cithare de j\Iélanippide ajoutaient à cette disposition un troisième tétracorde à l'aigu, et une corde au grave, laquelle prenait le nom de proslambanomenos , c'est-à-dire ajoutée. De cette addition résultait la série suivante :
l*' tétracorde. 2<= lélracorde. 3« tdtracorde.
la, si, ut, ré ; mi, fa, sol, la: si, ut, ré, ?ni.
Après cette opération, Burette se demande, avec raison, en quel ki musique était énervée et rendue plus lâche par l'addition de ces notes. Il est de toute évidence en effet que ce n'est pas de cela qu'il s'agit.
(1) Voir la note ccii, sur le dialogue de Piutarquc coiicernaut la musique , dans les ilA™. c/c l'AcaJ, dus I/iic, t. XX V^
Cependant, faisant remarquer (jue le mot y alscpoç ne signifie pas seulement relâché, mais aussi mou, eff'éniiné, délié, le savant académicien croit qu'on peut expliquer comment l'addition d'un tétracorde à l'aigu pouvait rendre la musique molle, efféminée, les sons aigus étant ceux (les voix de femmes et d'enfants. Les deux paragraphes dans lesquels il tléveloppe cette thèse tombent absolument à faux.
Les travaux de MM. Bellermann , Fortlage et Westphal, sur la tonalité de la musique grecque , n'ont point éclairci cette question, et Perne ne l'a pas abordée dans ses intéressants articles sur le même sujet, insérés dans la Revue musicale (1). C'est qu'il est impossible de trouver un sens raisonnable aux textes d'Aristophane et de Phérécrate cités plus haut, si l'on veut les appliquer au genre diatonique et au système de chant des Hellènes occidentaux; mais tout devient clair, évident , si on les met en rapport avec la tonalité et les ornements du chant asiatique.
Mais, dira-t-on, quelles preuves avons-nous que cette tonalité et ces ornements de la musique de l'Asie occidentale s'étaient introduits dans l'Asie Mineure? Je pourrais répondre simplement à cette question par les textes mêmes qui sont l'objet de la discussion; mais il est préférable de parvenir à la démonstration par l'analyse des faits. Voyons donc.
On a vu_, dans le second livre de cette Histoire, les rapports de la musique actuelle des Djézidis avec l'échelle de la seconde octave de la flûte antique de l'Egypte; or les habitants de l'Ionie, particulièrement de Milet, ville de grand commerce et qui avait quatre ports, étaient en relation constante avec l'Egypte, et avaient même adopté une partie de son culte religieux (2) . Il est donc très-admissible que leur échelle musicale ait été, dès les temps anciens, conforme à celle de cette flûte et à la tonalité des peuples actuels de l'antique Mésopotamie. Or l'échelle chromatique de cette flûte a précisément douze sons dans
(1) Tomes III, IV et V.
(2) Toutes les découvertes récentes ont aussi démontré les rapports des arts de l'Asie Mineure avec les arts de l'Asie dans les plus anciens temps. On peut consulter à ce sujet les catalogues du Musée du Louvre à Paris et du Muséum Britannique à Londres, ainsi que la Description de l'Asie Mineure, par M. Te.vier ; les analogies qu'on y voit entre ces arts sont saisissantes. M. Alfred Maury a savamment établi les origines syriennes, phéniciennes et assyriennes des divinités de la Plirygie, de la Lydie et de la Cilicie (Zfà/cii/-e des religions de la Grèce antique, t. III, cil. lG);Movers a traité ce sujet au même point de vue {Die Plionizier, tom. I, p. 601 et suiv,).
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l'octave. Transposée pour la cithare ionienne, cette échelle devait avoir la forme qu'on voit ici :
Chez les Lydiens, le mode était originairement d'un caractère majeur, suivant la doctrine des sept espèces d'octaves exposée par Aristoxène, le pseudo-Euclide et Gaudence. Sans aucun doute ils avaient aussi l'échelle chromatique, d'après ce qu'en dit Platon, dans le passage du traité de la République rapporté précédemment; mais le caractère du mode devait s'y faire reconnaître , comme dans cette échelle , tirée d'un des chants des Djézidis :
tMj* ij^ |^_lp
La nécessité de conserver le caractère primitif du mode devait enfin régler, chez les peuples de l'Asie Mineure, l'emploi du genre chromatique. C'est ainsi que , conformément au mode phrygien , le genre chromatique doit y avoir eu cette forme :
N'oublions pas que, pour Phrynis, comme pour Timothée, comme pour Mélanippide, la plainte sur laquelle insiste la Musique, dans la comédie de Phérécrate , c'est qu'ils l'ont partagée en douze cordes ou douze hai^moîiies ; toute la quesûon est là. Rappelons-nous aussi que Pausanias nous apprend que la cithare de Timothée, montée de onze cordes, dont quatre avaient été coupées par les éphores, fut suspendue par les Lacédémoniens à la voûte d'un édifice nommé Scias, pour punir ce musicien d'avoir voulu pervertir la musique, en ajoutant des sons à l'heptacorde.
Le second sujet des plaintes de la Musique consiste dans les roulements de la voix de Phrynis et dans les fredons extravagants de Timothée. Aristophane» dans le passage de la comédie des 'Nuées rapporté plus haut, s'élève aussi contre les inflexions molles, efféminées du chant
de Phrynis. Dans les Oiseaux, autre comédie du mèiiie poëte^ il tourne en ridicule le chant du poëte musicien, en disant :
« Muse bocagèi'e, aux accents variés, tio, tio, tio, tio, tiotix (1), sou- « vent avec toi dans les bois et sur la cime des montagnes, tio, tio, tio, « tio, tiotix, reposant sous le feuillage d'un frêne , tio, tio, tio, tio, « tiotix, je tire de mon gosier flexible des chants sacrés, qui animent « les danses religieuses en l'honneur de Pan et de la mère des Dieux (2), « tototototototototototix. Là, Phrynicus (Phrynis) va cueillir, comme « l'abeille, les fruits délicieux dont il compose ses chants ravissants, « tio, tio, tio, tio, tiotix.
« Tels sont les concerts des cygnes, tio, tio^ tio, tio, tiotix^
« lorsque, unissant leurs voix et battant des ailes, ils chantent Apollon, « tio, tio^ tio, tio, tiotix, sur les rivages de mèhre, tio, tio, tio, tio, « tiotix. Leur voix a traversé les nuages de l'éther. Les tribus desani- « maux sauvages s'arrêtent stupéfaites ; le calme et la paix régnent sur « les flots, tototototototototototix ; l'Olympe en retentit au loin, et l'éton- « nement a saisi les dieux ; les Grâces et les Muses répètent ces chants « avec joie : tio, tio, tio, tio, tiotix. »
Cette moquerie des chants de Phrynis ne peut laisser de doute sur leur tonalité ni sur leur caractère oriental. Ce qui soulève l'indignation des poètes comiques contre la tentative faite par les musiciens de l'Asie Mineure pour substituer les chants de leur patrie à l'ancienne musique dorienne, c'est la mollesse de ces chants, qu'ils considèrent comme nuisible à la pureté des mœurs. Or le caractère du chant asiatique, tel que nous le connaissons, est précisément la mollesse qui résulte des intervalles chromatiques des sons, ainsi que des ornements multipliés et de la variété d'accents de la voix. N'en doutons pas, ce sont ces choses
(1) L'accentuation grecque de la syllabe tio, rapidement répétée, est imitative des modulations de la voix chantée, et se prête singulièrement à cette plaisanterie.
(2) Cette mention du culte de Pan et de Cybèle, originaire de la Phrygie, à l'occasion des chants de Phrynis, est très-significative et prouve que l'objet de la critique est le genre de musique de l'Asie Mineure.
De même, dans ce passage de la comédie des Nuées : «. Si quelqu'un d'eux (des enfants)
« s'avisait de chanter avec des inflexions molles et recherchées, introduites par Phrynis,
« il était frappé et châtié comme ennemi des Muses; » Aristophane a soin de faire voir qu'il s'agit de la lutte entre le goût dorien et le goût asiatique, car Y ennemi des Muses désigne ici celui qui préfère les chants étrangers à ceux d'Olen et de Philammon, dont les hymnes avaient pour objet les louanges d'Apollon et des Muses. Le culle de ces divinités était originaire de la Thraee, et le mode thracique, appelé plus tard mode dorien, fut le seul employé dans les chants en leur honneur.
étrangères à la musique grave des Hellènes qu Aristophane et Phérécrate ont désignées à la réprobation par leurs traits satiriques. Il est de toute évidence qu'ils n'ont pas eu en vue l'addition d'un certain nombre de notes au-dessus des limites d'un mode ; chose indifférente pour la musique en elle-même, et qui n'a de rapport qu'avec l'étendue naturelle des voix. Leur pensée est conforme aux opinions de Platon, d'Aristote, de Plutarque, sur le caractère de certains modes, sur certains genres de musique, et sur leur influence bonne ou mauvaise pour les mœurs. Lorsque ces philosophes admettent un ou deux de ces modes et rejettent les autres, au point de vue d'une bonne éducation de la jeunesse, considérant les uns comme favorables, les autres comme contraires à la moralité, ils apprécient les différences qui les distinguent; car, si la conformation de tous ces modes était identique, et s'ils ne différaient que par leur degré d'acuité ou de gravité, ils seraient tous bons ou tous mauvais quant au but moral. Aristophane, Phérécrate, Platon, Aristote, Plutarque et d'autres graves moralistes n'ont donc eu en vue, dans leurs critiques, ni les treize modes d'Aristoxène, ni aucune autre classification systématique qui aurait, comme celle-là, formulé tous les modes sur le modèle du dorien;£ar, dans un tel système, il n'y a plus ni véritable mode lydien, ni phrygien, ni ionien; et pourtant c'étaient ces mêmes modes que proscrivaient les philosophes comme efféminés et contraires à l'esprit des institutions doriennes. Ils existaient donc, mais dans les pays dont- ils étaient originaires et où ils avaient conservé leur caractère primitif. Aucun traité de musique composé dans ces contrées de l'Asie Mineure n'est, malheureusement, parvenu jusqu'à nous, et nous ne pouvons faire à ce sujet que des conjectures; toutefois les règles de la logique nous semblent si favorables à notre opinion, que nous n'apercevons pas ce qu'on pourrait y opposer.
Aux divers systèmes de classifications tonales exposés dans ce qui précède, vint s'ajouter celui de l'astronome d'Alexandrie, Claude Ptolémée, qui vécut dans la piemière moitié du deuxième siècle de l'ère chrétienne. Comme les systèmes d'Aristide Quintilien et de Bacchius, celui de Ptolémée est une réaction contre les quinze modes, mais de nature différente; car, au lieu de borner, comme ces théoriciens, la réduction des quinze modes à sept, tous basés sur un modèle uniforme, Ptolémée retourne simplement à la doctrine des sept espèces d'octaves, mais en lui donnant un aspect nouveau. Dans son traité des Har-
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moniques en trois livres, parvenu jusqu'à nous, il r(';dnit le diagramme général des sous à deux octaves comprises entre les notes
, c'est-à-dire la proslamhanomène et la note hyper-
boléon ; et il donne à tous les degrés de cette échelle une signification absolue d'intonation qui exclut toute idée de transposition. Ptolémée opère donc le déplacement des demi-tons, qui constitue les espèces d'octaves, sans changer la tonique.
Les modes rejetés par lui de la liste des quinze, dont Alypius a donné la tablature, dans son traité de musique (1), sont ï hyper phrygien^ V hyperéolien , Vhyperdorien, \ hyperia&ticn , Mhypoéolien, Yhypoinstien, le iastien et Véolien; il conserve le dorien, Vhypolydien^ y hypodorien , Vhypophrygien, le phrygien, le lydien et le mixolydien, ou du moins leurs noms, et les range dans cet ordre et sous ces formes (2) :
VII. Aforfe mixolydien
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Les noms donnés aux sept modes par Ptolémée sont arbitraires ; ils ne rappellent pas plus les formes des modes primitifs que celles des sept modes par espèces d'octaves dont parlent Aristoxène, le pseudo-Euclide et Gaudence, ni ceux des sept modes uniformes d'Aristide Quintilien et de Bacchius, A vrai dire, les noms des modes n'ont eu de signification réelle qu'à l'époque où ils désignaient les formules tonales des peuples connus sous les mêmes noms. Les modes lydien, phrygien, ionien, dorien étaient ceux des chants de la Lydie, de la Phrygie et des Dorions de la Thrace, à leur origine. Les modes rangés par espèces d'octaves, au temps de Pythagore de Zacynthe et d'Agénor de Mitylène, perdaient déjà la signification propre de leurs noms ; la plupart n'étaient que des transpositions de ces modes primitifs; quelquesuns, par exemple le lydien, conservaient le caractère tonal de ceux-ci. Toutefois ceux qui en différaient n'étaient pas moins des modes réels, parce qu'ils différaient entre eux de constitution. Dans ce qu'on a appelé les treize modes d' Aristoxène et dans les quinze modes d'une époque postérieure, il n'y a plus, à proprement parler, de modes dans l'acception vraie de ce mot, c'est-à-dire de manières d'être diverses, toutes les gammes étant formulées sm- le même modèle, et ayant toutes les tons et les demi-tons aux mêmes places ; mais les tons sont différents, par cela seul que chaque gamme a sa tonique particulière, c'est-à-dire sa note initiale et sa finale : c'est un système analogue à celui de la tonalité moderne. Il en est de même pour les sept modes d'Aristide Quintilien et de Bacchius, lesquels ne sont aussi que des transpositions d'une même gamme dans des tons différents. Les noms de dorien, phrygien, lydien et autres servent à désigner les gammes ; mais ils n'ont plus aucun rapport avec leur origine. Dans la réforme de Ptolémée, on retrouve la variété des modes, mais non plus celle des tons, ses sept modes n'ayant qu'une seule tonique ou note initiale. Gomme on l'a vu tout à l'heure, ce système est le retour aux sept espèces d'octaves; cependant les noms donnés aux modes par l'astronome d'Alexandrie sont tous différents de ceux des sept modes de même nature qui furent en usage six siècles avant lui, et n'ont aucun rapport avec les modes primitifs. Ainsi, le mode lydien, qui, dans l'ancien système des sept espèces d'octaves, a le caractère majeur de la tonalité moderne, par le placement des demi-tons de sa gamme, devient Xhypoi^hrygien du système de Ptolémée, et le lydien prend le caractère mineur du mode phrygien. De même, X hypodorien devient le dorien^ et le dorieti se change en hypo-
dorim; tous les modes , enfin, changent de noms et sont rangés sans ordre logique.
Peu de temps après Ptolémée, les modes par espèces d'octaves devinrent d'un usage h peu près général parmi les chrétiens de l'Asie et furent les bases du chant de l'Église d'Orient, ainsi que cela est prouvé par un ancien traité grec de la tonalité de ce chant intitulé Uagiopolite, lequel est du commencement du huitième siècle (1), mais qui n'est qu'un extrait d'ouvrages plus anciens, car on y trouve encore les signes de l'ancienne notation grecque. La doctrine des modes par espèces d'octaves y est exposée ; mais, au lieu de sept, ces modes sont au nombre de huit, un mode à l'octave supérieur du premier ayant été ajouté, sous le nom (X hypermixoiydien. Les noms de ces modes sont désormais fixés pour le chant de l'Église grecque, ainsi que Tordre dans lequel ils se suivent, à savoir : premier ton, dorien; deuxième ton, ///- 0 dien; troisième ton , phnjgien; quatrième ton, mixolydien, ces tons ^OY\l ?^\)'^Q\é'S, authentiques; cinquième ion, hypodorien; sixième ton, hypolydien ; septième ton, hypophrygien; huitième ton, Iiypomixolydien (2j, ces quatre derniers tons sont appelés plagaux. Ce sont ces mêmes modes qui se trouvent dans les traités les plus anciens du chant de l'Église grecque, ainsi que dans le recueil des hymnes de cette Église appelé 'O/.Ttoviyo; (les huit tons); ce sont, enfin, ces mêmes modes qu'on retrouve dans le premier livre du traité des Harmoniques de Manuel Bryenne, écrivain grec du quatorzième siècle (3). Ces modes sont rendus à leurs échelles naturelles ; leurs noms sont rétablis dans un ordre logique et conforme aux tonalités primitives, comme on le voit ici :
l«ir ton hypodorien. 2'- ton hypophrygien.
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(1) Manuscrit 3G0, iu-4o, de la Bibliothèque impériale de Paris, peut-être unique et malheureusement en très mauvais état e' incomplet.
(2) Même ouvrage, fol. 13, v".
(3) Manuelis Bryennu Harmonica, lïbri 1res; ap. Joli. Wallis Opéra mathem., t. III, fol. 389 et 405.
5' ton phrygien.
6^ ton lydien.
7* ton niixolvdien.
S« ton hypermixolydien.
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Ces mêmes tons et modes sont devenus ceux du plain-chant de l'Église romaine, mais en intervertissant leur ordre par un système qui sera expliqué en son lieu.
L'histoire vraie des modes de la musique grecque est incompatible avec les origines contradictoires qu'on en trouve chez un grand nombre d'écrivains de l'antiquité. Déjà l'on a vu les inventions des modes lydien et phrygien attribuées faussement à Hyagnis, Marsyas, Gybèle et Olympe; pour le mixolydien, on cite Sapho et Pythoclide comme inventeurs ; on cite aussi Pytherme, de Milet , comme inventeur du mode ionien, et Lasus d'Hermione fut, dit-on, celui du mode^éohen. Si l'on n'attribue pas l'invention du mode dorien à Polymneste, dé Thrac.e, qui florissait dans la vingtième Olympiade (700-697 avant J.-C), on dit qu'il fut le premier qui s'en servit, et l'on assure aussi que Sacadas, qui vécut environ cent dix ans plus tard, fut aussi le premier qui chanta dans les modes dorien, phrygien et lydien, oubliant Polymneste et les compagnons de Pélops. Tout cela est fabuleux. La vérité est qu'en général il n'y a pas d'inventeur proprement dit des tonalités : elles se forment par les usages du chant populaire, et, si quelqu'un y introduit quelque nouveauté par instinct , si ce je ne sais quoi de nouveau est imité par les compatriotes et contemporains de celui qui en a fait le premier essai, c'est à l'insu de tout le monde, et cela se perd dans la nuit des temps. Si l'on veut une preuve évidente de cette vérité, que l'on considère cette transformation radicale du système des modes grecs qui s'opéra dans le quatrième siècle avant l'ère chrétienne et qu'on trouve accomplie dans les écrits d'Aristoxène, d'Aristide Quintilien, de Bacchius et d'Alypius ; rien n'était plus digne de remarque , cependant pas un de ces auteurs ne dit comment s'est faite cette révolution.
Ce que font les musiciens , ce sont des classifications de modes, des systèmes, par exemple, celui de la division de l'échelle tonale des Grecs
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en tétracordes conjoints et disjoints, et toutes les considérations qui en découlent; mais ces théories ne touchent en rien à la tonalité ellemême. Celle-ci est ce qu'elle doit être par sa nature, et l'on ne peut y faire le moindre changement sans qu'elle cesse d'être ellé^et devienne autre. Nonobstant les treize et les quinze modes, tous faits sur le modèle du mode dorien, dans les traités de musique, les vrais phrygien, lydien, ionien et éolien, restèrent ce qu'ils étaient dans l'Asie Mineure.
EXAMEN DES IDÉES GRECQUES CONCERNANT LA TONALITÉ
Le chapitre précédent renferme l'histoire exacte des variations tonales de la musique grecque, depuis les temps pélasgiques jusqu'aux premiers siècles de l'ère chrétienne. En considérant l'instabilité qu'elle révèle dans la nature des modes, ainsi que dans leurs dénominations, on ne peut se dissimuler que cette histoire offre de singulières contradictions entre les faits et les opinions des philosophes, en ce qui concerne l'influence morale de ces modes sur l'organisation physiologique et psychologique des peuples de la Grèce. L'objet que nous nous proposons ici est de rechercher si ces contradictions peuvent se concilier et comment. Pour procéder avec ordre, rappelons d'abord les passages les plus importants des textes oiî les opinions dont il s'agit sont exprimées ; puis nous examinerons ce qu'on doit en conclure, en les comparant aux diverses formes qu'ont eues des modes désignés par les mêmes noms, et sans perdre pas de vue les différences d'époques.
Au nombre des textes qui offrent le plus d'intérêt, par la renommée et le mérite de leurs auteurs, se trouve au premier rang le passage du traité de la République de Platon qu'on a vu dans le chapitre précédent. On ne le répétera pas ici, et l'on se bornera à rappeler que le philosophe ne reconnaît de convenable pour des hommes courageux et dévoués à la patrie que les modes dorien et phrygien, repoussant les modes mixolydien et hypolydien, parce qu'ils sont plaintifs et efféminés, et les modes lynien et ionien, considérés par lui comme mous
et lâches, parce qu'on s'en servait dans les festins. Aristote, moins exclusif et abordant la question d'une manière plus philosophique, partage pourtant l'opinion de son maître à l'égard du caractère des modes; voici ce qu'il dit : « Dès que la nature des harmonies (modes) (( vient à changer, les impressions des auditeurs changent avec elle et « la suivent. A une harmonie plaintive, comme celle du mode appelé « mixolydien, l'âme se resserre; d'autres harmonies attendrissent les « cœurs; entre ces extrêmes, une harmonie procure à l'âme un calme « parfait, et c'est surtout le mode dorien qui donne cette dernière im- « pression; le mode phrygien, au contraire, nous transporte d'enthou- « siasme. Ces diverses qualités de l'harmonie ont été bien comprises '( parles philosophes qui ont traité de cette partie de l'éducation , et leur (( théorie est exactement conforme aux faits. Les rhythmes ne varient (( pas moins que les modes; les uns calment l'âme, les autres laboule- « versent, et les allures de ceux-ci peuvent être grossières ou de meil- « leur goût (1). » Plutarque parle aussi du caractère pathétique du mode mixolydien , comme on le veri-a plus loin (2).
Athénée, dansce qu'il dit du caractère des modes, s'accorde avec Platon, Aristote et Plutarque sur la grave sévérité du mode dorien ; mais il prétend que cette sévérité va jusqu'à la violence, ce qui est le contraire du calme que lui attribue Aristote. Au reste plusieurs erreurs évidentes se font reconnaître dans ce que ce grammairien d'Alexandrie dit des modes dans sa compilation. Suivant lui, le mode qui d'abord fut nommé eolie?i prit plus tard le nom à'hypodorien; or, parmi les treize modes de l'époque d'Aristoxène, comme dans les quinze modes d'Alypius, on trouve à la fois le mode éolien et le mode hypodorien. Si on l'en croit, le mode ionien fut d'abord sec; mais, les Ioniens de son temps étant devenus efféminés, leur musique avait changé de caractère. Il suffît, pour démontrer la fausseté de cette assertion, de rappeler les noms de Mélani})pide, de Phrynis et de Timothée, artistes qui vécurent plus de six siècles avant Athénée, et de se souvenir des traits qui les concernent dans les comédies d'Aristophane et de Phérécrate. Le même écrivain dit encore que les modes lydien et phrygien, étant dus aux barbares, n"ont été connus en Grèce que par la transmigration des Lydiens et des Phrygiens dans le Péloponnèse , sous la conduite de Pélops ; mais
(1) Politique, liv, V(8), cli.6, traduction de M. Barthélémy Saint-Hilaire, t. II, p. 151-155.
(2) Plutarque, Traité de musique, ch. 16.
qu'ils n'ont pas été considérés comme des modes grecs : cependant ces mêmes modes figurent dans les systèmes de modes grecs de toutes les époques, et le mode phrygien est un de ceux que Platon choisit pour sa République.
Le point important serait de déterminer quels sont les modes dont parlent Platon, xAristote et Plutarque. Tous trois accordent les mêmes qualités au mode dorien et au phrygien ; le premier est calme et grave ; le phrygien est véhément et inspire l'enthousiasme. Mais de quel dorien, de quel phrygien s'agit- il ? Sont-ce les modes primitifs, ou ceux des sept anciennes espèces d'octaves^ ou enlin ceux des treize modes? Dans aucun de ces systèmes, représentant des époques différentes, mais anciennes, la constitution des modes ne se ressemble. Dans les sept modes par espèces d'octaves, le phrygien prend la place du dorien et la gamme du premier de ces modes devient celle du second, en sorte qu'au lieu de commencer par l'intervalle d'un ton, cette gamme a son premier demiton entre le premier et le second degré. C'est autre chose encore dans le système des treize modes, où il n'y a pas plus de dorien que d'autres modes, tous étant formés sur le modèle de l'hypodorien. Plutarque, qui vécut après la réforme de Ptolémée, veut-il parler du dorien de ce mathématicien, qui l'avait descendu d'une quarte et lui avait fait prendre la place de l'hypodorien? C'est ce qu'il n'explique pas. Continuons.
Aristote et Plutarque considèrent le mode mixolydien comme le plus pathétique; Vâme se resserre sous son impression, dit le philosophe de Stagire, et Plutarque ajoute que c'est celui qui convient à la tragédie. Ici se présente encore la question : De quel mixolydien veut-on parler? Du mode primitif et asiatique de ce nom? il avait en effet quelque chose de toucTiant dans son caractère ; mais Aristide Ouintilien , qui nous le fait connaître, dit qu'il ne fut en usage que dans les plus ancieiis temps de la Grèce. Le premier demi-ton de sa gamme est entre la première et la deuxième note; le second entre la quatrième et la cinquième : c'est aussi un mode aigu. Avant Aristote, tout avait changé pour ce mode, car, dans les sept espèces de gammes dont parle Aristoxène, on l'avait baissé d'une septième, et, venant immédiatement après l'hypodorien, il était un des modes les plus graves. Dans le système postérieur des treize modes, il est replacé à l'aigu, mais sa constitution est changée, car ses demi-tons sont entre la seconde et la troisième note, et entre la cinquième et la sixième. C'est ce même mode qui devient Y hyperionien ou
Yiastien, dans le système des quinze modes, avant l'ère chrétienne. On voit quelles sont les différences radicales dans les diverses époques.
Parlons maintenant du mode lydien exclu de la République de Platon comme e^émitié, plaintif, et qui est précisément le contraire par son caractère majeur. C'est sous cette forme que nous le voyons parmi les modes des anciens dont parle Aristide Quintilien , ainsi que dans les sept modes d'espèces d'octaves. C'est le même mode qui, devenu le deuxième ton du chant de l'Église grecque, sous le nom de lydien, a pris dans le plain-chant romain le rang de ce splendide cinquième ton, dont le caractère solennel se montre, pour citer un exemple, dans l'antienne des vêpres de la Fête-Dieu, O sacrum cojivivium! Le mode qui, dans les treize d'Ai'istoxène, dans les sept d'Aristide Quintilien et de Bacchius et dans les quinze d'Alypius, porte le nom de lydien, n'est pas plus efféminé que le dorien, étant constitué exactement de la même manière et n'en différant que parce qu'il est plus élevé d'une tierce mineure.
A quelque point de vue qu'on examine les assertions des philosophes et des critiques, concernant les caractères moraux attribués aux modes, on n'en peut trouver la justification. Les théoriciens grecs, qui ont traité longuement de ces modes, de leur constitution et de leur classification, ne disent pas mi mot de ces prétendus caractères. Nous connaissons aussi ces mêmes modes dans la tonalité du plain-chant, et nous pouvons affirmer qu'il n'en est pas un auquel on puisse adresser le reproche d'être mou ou efféminé. L'imagination des Grecs, qui s'est donné une si large carrière dans la mythologie, était portée naturellement à tout exagérer et à transformer en prodiges des choses fort simples et d'un médiocre intérêt; c'est à propos de la musique que cette même imagination s'est particulièrement exercée. Ce qui a été vrai dans les temps primitifs, c'est que certains modes avaient un caj-actère mélancolique, produit par la nature mineure de leurs intervalles de sons ; tel était l'ancien mixolydien de l'Asie Mineure, dont Aristide Quintilien a donné la gamme, et plus tard Thypodorien. D'autres modes, au contraire, avaient le sentiment calme par le caractère majeur des intervalles, comme le lydien et l'hypophrygien des espèces d'octaves, au temps de Pylhagore et environ cent cinquante ans plus tard. Le sentiment dorien, très-exclusif, finit par faire disparaître cette diversité de caractère; ce fut sous son influence que s'accomplit la révolution qui transforma tous les modes sur le modèle de l'hypodo-
rien, véritable dorien du Péloponnèse, en sorte qu'il ne resta plus entre eux d'autre différence que le degré d'élévation de la gamme. Or cette révolution parait s'être accomplie précisément à l'époque de Platon et d'Aristote; on ne comprend donc pas leurs distinctions de caractères des modes.
Serait-ce que, chaque mode ayant un rhythme spécial qui en était en quelque sorte inséparable, ce fut surtout par ces rhythmes et par leurs variétés d'accentuation que les modes musicaux produisirent leurs effets? Cela paraît vraisemblable ; cependant nous ne devons pas oublier qu'Aristote, dans le passage de sa Politique rapporté plus haut, fait une distinction expresse entre l'impression produite par le mode et celle qui naît du rhythme.
Au surplus il est à remarquer que les philosophes de l'antiquité ne s'accordent pas toujours sur le caractère des modes. Prenons pour exemple le mode phrygien : Platon le considère comme convenable pour les chants religieux ; il ajoute qu'il est doux, suave, qu'il n'a rien de violent et que son genre est mixte ou composé. L'opinion d'Aristote sur le caractère de ce même mode est absolument opposée à celle de son maître. Voici ce qu'il en dit :
« Socrate a d'autant plus de tort, dans la République de Platon, de « n'admettre que le mode phrygien à côté du doiien, qu'il a proscrit « l'usage de la flûte. Dans les harmonies, le mode phrygien est à peu « près ce qu'est la flûte parmi les instruments; l'un et l'autre donnent « également à l'âme des sensations impétueuses et passionnées : la poésie « elle-même, dans les chants qu'elle consacre à Bacchus et dans toutes « ses productions analogues, exige, avant tout, l'accompagnement de la « flûte. Cest particulièrement dans les chants phrygiens qu éclate ce « caractère de passion, par exemple, dans le dithyrambe, dont perce sonne ne conteste l'origine toute phrygienne. »
Que s'il s'agit du mode lydien, l'opposition n'est pas moins complète entre Platon et Aristote." On a vu que le premier de ces philosophes en repousse l'usage dans sa RépubUque comme étant dangereux pour les mœurs ; Aristote, au contraire, le choisit pour l'éducation de la jeunesse et s'en explique de cette manière : « Je crois même qu'on pourrait « parmi eux (les modes) en trouver un qui conviendrait fort bien à « l'enfance, et qui réunirait à la fois la décence et l'instruction; et tel « serait, à mon avis^ le mode lydien, de préférence à tout autre (1). »
(1) Politique, livre Y (8), ch. 6.
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Ces exemples me paraissent suffisants pour démontrer le peu de fondement de l'influence morale attribuée au caractère spécial de chaque mode de la musique grecque.
Plutarque fait une véritable logomachie, dans son traité de musique, à propos du mode mixolydien et du rhythme de ce mode. De quelque manière qu'on commente le texte, la version latine ou la traduction française, on n'en peut faire disparaître les non-sens. Voici le passage entier :
« L'harmonie mixolydienne a aussi quelque chose de pathétique, ce « qui la rend propre aux tragédies. Aristoxène estime que l'invention « en est due à Sapho et que c'est d'elle que l'ont apprise les poètes trace giques, lesquels, dans la suite, ont joint cette harmonie à la dorienne, (( parce que celle-ci a de la magnificence et de la noblesse, que celle-là (( remue les passions, et que la tragédie est un mélange de ces expressions u différentes. Ceux qui ont fait l'histoire de l'harmonie écrivent que la « mixolydienne fut inventée par Pythoclide, joueur de flûte. Suivant le « témoignage de Lysis, Lamprocle, Athénien, s' étant aperçu que cette « harmonie n'avait pas sa disjonction où presque tous les musiciens la (( supposaient, mais que cette disjonction se i'aisaitplus haut, en disu posa la ligure ou l'échelle de manière qu'elle s'étendait de l'aigu au « grave, comme qui dirait de la paramèse à Xhijpate des hypates (ou h la plus basse corde). Mais on prétend de plus que l'harmonie « hypolydienne, contraire, s'il en fut jamais, à la mixolydienne, puis- « qu'elle approche fort de l'ionienne, fut imaginée par l'Athénien Da- « mon (1) ».
En couunençant l'analyse de ce passage, il faut encore demander de quel mode mixolydien veut parler Plutarque. Suivant l'opinion d' Aristoxène, c'est, dit-il, Sapho qui l'invente : or, Sapho était de Mitylène, dans l'île de Lesbos;elle vécut près de six siècles avant J.-C. C'est donc du mode mixolydien de l'Asie Mineure qu'il s'agit et de sa forme primitive, qu'on peut voir au connnencement de ce chapitre. Cependant, quelques lignes plus loin, Plutarque dit que les auteurs de l'histoire de l'harmonie, c'est-à-dire de la tonalité, attribuent l'invention de ce mode à un joueur de flûte, nommé Pythoclide, lequel vécut environ cent vingt ans plus tard que Sapho, puisqu'il fut le maître de musique de Périclès. Alors le système tonal était celui des sept modes par es-
(1) De Musicà, c. XVI.
pèces d'octaves, et le mode mixolydien était devenu un mode giave, sans analogie avec celui de Sapho. Cependant c'est ce mode que les poètes tragiques ont emprunté pour leurs drames à cette femme célèbre, et non celui de Pythoclide, qui aurait produit l'effet contraire à celui qu'ils se proposaient. Dequel mode est-il donc question? Ce n'est pas tout, comme on va voir. Arrivant, on ne sait à quel propos, à l'invention du mode hypolydien par l'Athénien Damon, Plutarque dit qu'il est contraire autant que possible au mixolydien, puisqu'il approche fort du mode ionien. Ce n'est donc pas du système des sept modes que parle notre auteur, car l'ionien n'y avait pas été conservé; d'ailleurs l'hypolydien est un mode majeur et l'ionien un mode mineur. Il n'y a donc pas d'analogie entre eux. Cette analogie n'existe que dans les treize modes décrits par Aristoxène et dans les quinze modes d'Alypius; mais elle est commune au mixolydien comme à l'ionien, puisqu'il n'y a qu'une forme de modes dans ces systèmes, et qu'ils ne diffèrent pas l'un de l'autre. Burette, qui a bien vu qu'il ne pouvait être en effet question que des modes de ces systèmes, a tcàché d'expliquer les paroles de Plutarque, en disant que le mode hypolydien est rapproché de l'ionien et éloigné du mixolydien dans l'échelle des modes (1) : c'est une puérilité. Le fait est que Plutarque ne s'est pas compris lui-même. On peut en dire autant de ce qu'il rapporte sur ce que fit Lamprocle pour enseigner quelle devait être la disjonction dans le mode mixolydien : Burette se donne aussi beaucoup de peine pour expliquer ce passage (2) , auquel il y avait simplement à opposer que la disjonction a dû se faire dans le mode mixolydien, comme dans tous les autres modes, après le deuxième tétracorde, puisqu'il n'y en a pas d'autre possible (3).
(1) Remarques sur le dialogue de Plutarque touchant la musique, CXVI.
(2) Ibid., CXV.
(3) Les historiens parlent, en termes généraux, de prodiges opérés sur les Grecs par les influences de modes divers. Bœckh a bien vu que ces effets sont difficiles à expliquer par les seules tensions des modes, c'est-à-dire par leur degré d'élévation sur l'échelle tonale ; toutefois il pense qu'on ne peut nier la réalité de ces effets sans abjurer toute foi dans l'histoire. Voici ses paroles :
« Modorum effectus apud veteres cur tanti tamque varii fueriut, nullo modo explicari potest, si nonnisi tensione, hoc est acumine et gravitate, differebant ; nihilo magis tamen negare poterit quisquam, fuisse tantos musicœ gra'c;e effeclus, nisi forte omnem historiœ fidem toUendam putamus. « {De meiris Pindari, lib. 111, cap. VIII, p. 2l8.) Les analyses dans lesquelles j'ai abordé les questions concernant l'influence des modes, suivant les opinions des Grecs, n'ont pas pour objet les récits des historiens pour lesquels Bœckh réclame notre foi; elles portent sur des désignations précises de certains modes auxquels de graves philosophes attribuent des caractères déterminés ; or j'ai prouvé qu'en n'allant pas au-delà de l'époque où vécurent ces
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Avant de terminer ce chapitre, qui pourrait être beaucoup plus long si l'on voulait rapporter toutes les méprises des écrivains grecs concernant la tonalité de leur musique, il paraît utile de faire remarquer une contradiction du passage de Plutarque qui vient d'être analysé avec les virulentes sorties d'Aristophane et de Phérécrate contre Mélanippide , Phrynis et Timothée, pour avoir essayé d'introduire leurs chants et leurs modes asiatiques à Athènes et à Sparte; car, si le mixolydien de Sapho fut adopté par les poètes tragiques de la Grèce pour la déclamation chantée de leurs pièces, et employé alternativement avec le mode dorien, d'où venait donc la réprobation dont étaient frappés les musiciens de Milet, dont les chants étaient empreints du même caractère et avaient des tonalités analogues? Ce qui était admis au théâtre ne pouvait être blâmé dans les concours; d'un côté comme de l'autre, l'accentuation passionnée était inséparable du caractère de la tonalité. C'est cette même accentuation que la gravité dorienne repoussait et dont elle redoutait les effets pour les mœurs. Au surplus, cette question intéressante se représentera et sera traitée dans les chapitres relatifs aux divers usages de la musique chez les Grecs.
DES GENRES ENHARMONIQUE, CHROMATIQUE ET DIATONIQUE
Les auteurs grecs de traités de musique théorique et les philosophes, historiens et critiques qui ont écrit sur cet art d'une manière plus ou
philosophes, les modes dont il s'agit ont changé plusieurs fois de constitution et conséquemment de caractère. La foi historique n'a rien à faire en cette occasion, car on se trouve en face de l'évidence.
(1) On sera probablement étonné de me voir intervertir l'ordre adopté par les théoriciens grecs aussi bien que par les historiens modernes de la musique : tous ont traité d'abord du genre diatonique, puis du chromatique, et, en dernier lieu, de l'enharmonique (ou harmonique). Je prends l'ordre inverse dans cette histoire du même art, et je crois devoir en expliquer les motifs, afin qu'on ne m'accuse pas de l'avoir fait par opposition systématique aux idées de mes prédécesseurs.
Je n'ai pas de système préconçu ; mais, voyant que toute histoire, politique ou autre, commence par- le commencement, c'est-à-dire en prenant pour point de départ l'origine des choses
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moins générale, plus ou moins spéciale, ont eu pour objet principal, dans ce qu'ils en ont dit, sa culture par la race hellénique établie dans la Grèce d'Europe. Les Ioniens et les Éoliens, bien qu'ils fussent Hellènes d'origine, ne sont plus mentionnés, après leur expulsion de l'Égiale et du Péloponnèse et leur établissement dans l'Asie Mineure, si ce n'est dans les circonstances où leur histoire est liée à celle de leurs congénères européens. Quand on parle des arts de la Grèce, il s'agit de ceux qui étaient cultivés à Athènes, Sparte, Thèbes, Gorinthe et Olympie et non de ceux de rionie ou de FÉolide. Quant aux Lydiens et aux Phrygiens, les Grecs les traitaient de barbares, bien qu'ils fussent, comme eux, Pélasges d'origine. Cependant ces barbares avaient une civilisation relativement avancée et cultivaient les arts avec succès quand les vrais barbares étaient dans la Thrace, dans la Thessalie et dans le Péloponnèse. Les Grecs ne pouvaient, en dépit de leur antipathie, oublier que deux de leurs trois premiers modes, le phrygien et le lydien, leur avaient été enseignés par ces mêmes barbares asiatiques. Telle était l'habitude qu'en avaient contractée les Hellènes, qu'après que le génie dominateur des Doriens fut parvenu à en faire disparaître le caractère, en leur imposant la forme de leur propre mode, on fut obligé d'en conserver les noms. Parmi leurs cantiques les plus célèbres , ceux du Phrygien Olympe tinrent le premier rang pendant plus de douze siècles, au moins par le respect du peuple pour la tradition, après que ces mélodies eurent cessé d'être chantées, à cause des difficultés de leurs intonations.
A l'époque très-reculée où les gammes des modes avaient des notes supprimées, les traditions ariennes de l'altération de certaines notes de
dont il est question, j'ai cru devoir adopter cet ordre logique. Or, comme il est de toute évidence, par ce qu'on a vu dans les premiers chapitres de ce septième livre, que les gammes incomplètes et l'usage des intervalles de quarts de ton, c'est-à-dire Venharmonie, ont été les bases de la musique des populations les plus anciennes de l'Asie Mineure et de la Grèce, et qu'en conséquence les gammes complètes, composées de tons et de demi-tons, ou, en d'autres termes, l'ordre diatonique disposé dans un système régulier, fut le dernier terme des progrès dans la tonalité, on ne peut se refuser à reconnaître que les imperfections de l'enharmonie sont le commencement, et le genre diatonique la conclusion. Que si tout cela est en opposition directe avec les traditions de l'histoire faussée, ce n'est pas ma faute. L'ordre chronologique est ma loi, quand je puis le saisir.
Cela posé, on comprendra que les théories grecques de classifications, divisions et subdivisions des faits qui caiactérisent les trois genres, et par lesquels commencent la plupart^ des histoires de la musique, ne peuvent trouver place ici qu'après l'exposé historique des faits, puisque ces théories n'en sont que le résumé systématique. La narration y gagnera en clarté comme en rapidité.
ces modes, par la division du demi-ton en deux quarts de ton, s'étaient également introduites chez les Lydiens et les Phrygiens. Les Grecs appelaient enharmonies ces altérations et genre enharmonique ou plutôt harmonique leurs formules systématiques. Les enharmonies se combinaient avec les suppressions de sons dans les gammes et étaient inséparables de cet autre genre de modification tonale. Lorsque les compagnons de Pélops introduisirent les modes phrygien et lydien dans le Péloponnèse, environ 1330 ans avant l'ère vulgaire, ces modes avaient sans aucun doute leurs formes primitives, c'est-à-dire leurs suppressions de notes et leurs enharmonies , provenant de l'Arye et de la Bactriane. Ce furent ces mêmes formes que les Phrygiens de Pélops enseignèrent aux habitants du continent de la Grèce : tout porte à croire que les Ioniens et les Éoliens furent les premières populations du pays qui les apprirent et les adoptèrent, à cause des dispositions qu'ils montrèrent plus tard à s'assimiler les goûts et les mœurs des Orientaux^ après qu'ils se furent établis dans l'Asie Mineure. On trouve en effet dans les modes primitifs ionien ou iastien et mixolydien des notes supprimées aussi bien que dans les modes lydien et phrygien, ainsi qu'on l'a vu dans le deuxième chapitre : il en est de même des enharmonies. Aristide Quintilien nous a conservé les formes du premier genre enharmonique (harmonique) dans les divers modes antiques ; nous en donnons ici le tableau en notation moderne.
ton. difon. X l
1 tdU.
3/orfe phrygien.
iton. 1 i i tnn, diton. i l 1 ton.
Mod^ lydien.
:^ ditoa.
5 ^uon.^
Mode înixolijdien.
Mof/e iastien oit ionien.
3/orfe lydien synton.
Ces enharmonies qui appartiennent, comme je l'ai dit, à la plus haute antiquité des populations grecques, suivant Aristoxène et Aristide Quintilien, et dont l'origine est incontestablement arienne, donnent lieu à diverses considérations qui méritent de fixer notre attention. En premier lieu, il est à remarquer que l'enharmonie n'a jamais pu s'allier au mode dorien, puisque Aristophane en fait l'objet d'une moquerie, dans sa comédie des Chevaliers (1). La nature âpre et sévère des Doriens, persistante dans sa direction jusqu'aux derniers jours de la Grèce, particulièrement dans laLaconie, repoussa toujours les tonalités asiatiques. Il y a donc lieu de croire que la considération de l'unité de système est le motif qui a déterminé d'anciens théoriciens à formuler tous les modes primitifs sur le même modèle, quant à l'enharmonie, et que le quart de ton, bien que figurant théoriquement dans le mode dorien, n'y a jamais été en usage ; car, s'il en était autrement, les opinions des phi-
(1) V 9-10. — Cf. Pliitarque, Traité de la musique^ ch. 7 et 18.
losophes greci contre la mollesse de certains modes, résultant de leurs nuances tonales, et les plaisanterie* des poètes comiques n'auraient plus de sens.
Rappelons aussi qu'à l'époque pélasgique, où les modes phrygien et lydien furent importés de l'Asie Mineure dans la Grèce européenne, avec leurs gammes incomplètes et leurs enharmonies, les Doriens n'avaient pas encore paru sur la scène politique ; ils habitaient les vallées de la Thessalie, sous le nom de Macédones, parce que leurs premiers gîtes avaient été la Macédoine et la Thrace. Ils ne firent la conquête du Péloponnèse que cent soixante ans après l'arrivée des Phrygiens dans ce pays, sous la conduite de Pélops. Barbares, incultes et cruels, ils firent rétrograder la civilisation hellénique de plusieurs siècles, après l'expulsion des Ioniens et des Éoliens. C'est à cette cause seule que doit être attribué le silence extraordinaire de l'histoire sur la situation de la musique chez les Grecs, pendant près de six cents ans, c'est-à-dire depuis la conquête du Péloponnèse par les Doriens réunis aux Héraclideset aux ÉtoHens (il90 av. J-C.), jusqu'à Terpandre (6o0) et à Sapho(S80). A vrai dire, il ne se fit rien pour l'art ni pour la science de la musique dans cette longue période ; il faut arriver à Pythagore et à la fondation de son école (540 ans av. J.-G.) pour trouver, sinon l'art en progrès, du moins la formation de sa théorie élémentaire et du système de sa tonalité ; mais c'est en Italie que fleurit l'école du philosophe de Samos et non dans le Péloponnèse. Non-seulement les Doriens n'ont rien fait pour l'avancement de la musique, mais ils ont été un obstacle permanent à ses progrès. Ces distinctions qui, seules, peuvent porter la lumière dans l'histoire de la musique grecque et en expliquer les contradictions, ne paraissent pas avoir éveillé l'attention des historiens de cet art.
Dans l'intervalle écoulé entre l'époque des chants enharmoniques d'Olympe, qui furent les monuments de ce genre les plus anciens dans la Grèce, et la première époque connue des modes diatoniques réguliers, constitués par espèces d'octaves, il se produisit diverses modifications dans le domaine enharmonique, par le goût des peuples grecs de l'Asie Mineure, et par suite de leurs relations avec les populations de l'Asie occidentale. C'est ainsi qu'au dièse enharmonique d'Olympe (le quart de ton) , on vit substituer un diésis chromatique plus ou moins large dans certains chants, et ces nuances d'intervalles moins grands que le demi-ton furent désignées par le nom de chroma ()(^pœ{/,a), cou-
leur : de là l'expression de qenre chromatique. Le genre chromatique des Grecs n'est pas celui de la ntusique moderne, qui a pour base l'échelle des sons divisée par demi-tons, car, ainsi qu'il vient d'être dit, le chroma de la musique grecque a pour éléments des intervalles moindres que le demi-ton. En lisant les écrits des théoriciens grecs sur ce sujet, il est nécessaire de distinguer ce qui a été ou ce qui a pu être dans le domaine du chant ou des instruments et ce qui n'est que de pure spéculation. Parlons d'abord de ce qui a été en usage à des époques diverses, non d'une manière générale et absolue, mais dans certaines circonstances, et par le moyen de flûtes construites pour chacun des genres chromatiques. Pour la plus grande simplicité possible, dans l'exposé des systèmes chromatiques grecs, la base que nous prenons est celle de l'échelle tempérée en douze demi-tons égaux dans l'octave, parce qu'elle correspond aux divisions d'Aristoxène, d'Euclide, deGaudenceet d'Aristide Quintilien (1).
Les Grecs appelaient chromatique mou le tétracorde divisé par un tiers de ton mineur, un idem, et une tierce moindre que le diton, c'està-dire 4/12, 4/12, 22/12, représentés en notation moderne par les signes approximatifs qu'on voit ici (2).
Genre chromatique mou.
Vl2 .Vl2 .22/12
Si ce genre chromatique a été en usage dans les temps anciens, comme il y a lieu de le croire, puisqu'on en trouve les formules à quatre et cinq siècles de distance dans les ouvrages d'Euclide, d'Aristoxène,
(1) Aristoxène, Euclide et Gaudence divisent le tétracorde en trente parties égales et le ton en douze parties; Aristide Quintilien fait la division du tétracorde eu soixante parties égales, dont vingt-quatre pour chaque ton et douze pour le demi-ton. A l'égard d'Euclide, il s'agit de l'auteur du traité intitulé : Introduction liannon'ique, mais non de celui de la Section du Canon, qui n'est certainement pas le même, car leurs tliéories ne s'accordent pas.
(2) Cf. Aristoxène, Harmon. elem., p. 50-51; — Euclide. Introd. harm., p. 10-11 ; — Gaudence, Harmon. introd., p. 5; — Aristide Quintilien, De Mus., p. 19-21.
(3) Les signes l, et X qui, dans le quatrième livre, ont été employés pour noter les tiers de ton de la musique des Arabes, représentent les mêmes intervalles dans les genres chromatiques grecs notés ici.
d'Aristide Quintilien et de Gaudence, il ne s'est pas conservé chez les Grecs modernes.
Le second genre chromatique des Grecs, appelé chromatique sesquialtère^ est une division du tétracorde par un tiers de ton et une fraction^ un idem, et une tierce mineure un peu forte, ou 9/24, 9/24, 42/24, représentés en notation moderne par ces signes :
Genre chromatique sesquialtère.
Le tiers de ton de ce genre existe encore chez les populations grecques de l'Asie Mineure, ainsi que dans la musique turque populaire ; le manche des tanbourahs ou mandolines est divisé conformément à ce système.
Le troisième genre chromatique, appelé chromatique tonique^ est véritablement chromatique dans le sens de la musique moderne, attendu que le plus petit intervalle est le demi-ton ; les deux autres ne sont, à vrai dire, que des variétés du genre enharmonique. Dans le genre chromatique tonique, le tétracorde est divisé par 1 demi-ton, 1 demi-ton, 1 trihémiton ou tierce mineure, ou 6/12, 6/12, 18/12, représentés en notation moderne par ces signes :
Genre chromatique to)iique.
î^ton. Tjton. trihémiton.
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XE
Parvenus à dégager ainsi les éléments du véritable genre chromatique, c'est-à-dire les demi-tons du milieu des intervalles irrationnels, les Grecs étaient sur la voie qui pouvait les conduire au genre diatonique pur; cependant ils n'y parvinrent pas sans s'égarer encore, par l'habitude dès longtemps contractée des enharmonies d'espèces diverses. Avant de parvenir au véritable genre diatonique, ils imaginèrent un diato-
(1) La fraction 9/24 de ton ne peut être représentée qu'approximativement, car l'intervalle diffère du tiers de ton d'un neuvième. Les chiffres seuls expriment la valeur de l'intervalle, relativement au tempérament égal.
nique mou, dont chacun des tétracordes de l'heptacorde contenait un intervalle de trois quarts de ton, et un autre de cinq quarts du ton. La disposition de ce genre , appelé diatonique parce qu'il ne s'y trouve plus d'intervalle de tierce, était celle-ci : 1 demi-ton, 3 dièses, ou trois quarts de ton , 5 dièses , ou cinq quarts de ton ; en sorte que les 30 douzièmes de ton contenus dans chaque tétracorde étaient répartis de cette manière : 6/12, 9/12, 15/12. Représenté par la notation moderne avec les signes accessoires, le diatonique mou a cette forme :
Genre diatonique mou.
6/10 y/i2 ^-ir.
Enfin, le genre véritablement diatonique, où ne se trouvent ni suppression de sons, ni altération d'intervalles, et qui procède par tons et demitons, prit sa place dans la tonalité de la musique grecque vers le milieu du sixième siècle avant l'ère vulgaire, suivant toutes les probabilités : sa forme dans le tétracorde fut celle-ci :
Genre diatonique dur.
j.ton . \ ton. i ton.
Ce n'était pas encore toutefois le genre diatonique de l'octave, qui ne
(1) Bacchius (p. 11) et Aristide Quiulilieu (p. 28) nous donnent la composition des deux intervalles qui entrent dans la formation du genre diatonique mou. Ils nomment ïiÙMaiz, dissolulion, l'intervalle de trois dièses, et èx6o)./), projection, celui de cinq dièses, ou cinq quarts de ton. Bacchius dit avec raison que ces intervalles sont enharmoniques et non diatoniques. Us ne constituent en effet le diatonique mou des théoriciens grecs que parce que l'intervalle de tierce m.njeure ou mineure n'y existe pas.
M. Henri Martin, recteur de la Faculté des lettres de Rennes, s'est trompé, dans ses savantes Études sur le Timée de Platon, lorsqu'il a cru (tom. I , p. 411) que l'emploi de ce gsnre ne peut avoir lieu que dans la disjonction des tétracordes, c'est-à-dire dans l'octave complète ; car ce qu'on voit dans le premier tétracorde de l'exemple se reproduit par les mêmes intervalles dans le second tétracorde conjoint, comme on le voit ici :
Vi2 %2, ^-yri
pouvait être complet qu'avec l'octacorde ; après l'addition de la huitième corde au grave, par la proslambanomenos (ajoutée), ou eut le genre diatonique véritable, dont le premier modèle fut la gamme du mode hypodorien, divisée en ses deux quartes, de cette manière :
Genre diatonique régulier.
\''r Q.iarte. ^ ^ 2^ Quarte.
TT-
Itnii. i ton. Itnn. 1 ton. 1 ton. Itnn.
Cette gamme ne présente pas un ordre uniforme d'intervalles dans les deux tétracordes ; il n'en est pas de même de la gamme diatonique du mode dorien, car les intervalles s'y succèdent d'une manière identique dans les deux tétracordes, comme on le voit ici :
l'.'^ Quarte. ~^ -"" 2? Quarte.
t ton lion. 1 ton. itnn. Iton. 1 ton .
On comprend que la classification des modes par espèces d'octaves dut être postérieure à la formation du genre diatonique, lequel n'a pu être que le résultat de la substitution de la lyre et de la cithare montées de huit cordes aux mêmes instruments qui n'en avaient que sept. Ici se dégage la part importante des Grecs européens dans l'histoire de la musique, comme art élémentaire : les genres enharmonique, chromatique mou, chromatique sesquialtère, chromatique tonique et diatonique mou, portent l'empreinte du sentiment oriental , qui n'a pas changé jusqu'à l'époque actuelle, en dépit des influences étrangères, car les populations asiatiques sont aujourd'hui sensibles aux effets des petits intervalles des sons, comme elles le furent dans une haute antiquité. Les Grecs de l'Asie Mineure et des îles de Lemnos, Samos, Lesbos et Ghios, conservant plus intactes leurs traditions ariennes que leurs congénères iixés dans les froides régions de la Thrace, de la Macédoine et de la Thessalie, avaient formé par instinct ces genres qui, plus tard, furent classés par les théoriciens dans l'ordre qu'on vient de voir. Après l'émigration des Ioniens et des Éoliens, l'influence dorienne développa le goût d'un chant tout différent sur le continent de la Grèce européenne et dans les
îles de Crète et de Salaraine : ce goût dorien fut celui des chants d'Olen, de Ghrysothémis, de Philammon et de Thamyris. La forme antique du mode dorien, qui fut la base des mélodies de ces poètes chanteurs, était, sans aucun doute , celle qui a été conservée par Aristide Quintilien , c'est-à-dire l'accord de l'heptacorde avec deux notes supprimées :
Plus tard, lorsque l'accord de l'heptacorde se fit en série continue, le mode dorien, conformément à la division des tétracordes nécessairement conjoints, eut cette forme :
irTétracordeT^ 2V TëtracnrdoN
Ly, ,, o o-O- M o ^
Transposé une quarte plus bas, par le moyen de lyres et de cithares plus grandes, ce mode devint Y hypodorien^ tel qu'on le voit ici :
1!! Tetra corde. '2^.Tëtracnrde.,
Puis enfin, vint l'addition de la huitième corde de la lyre et la formation du genre diatonique, lequel est essentiellement dorien. De là la gamme diatonique complète.
Telle est l'explication simple, naturelle, évidente , des contradictions qui abondent dans les écrits des Grecs sur la musique : deux directions différentes données à cet art, antipathiques l'une à l'autre , se sont trouvées en présence pendant une suite de siècles, et pas un des écrivains n'a fait la remarque de leur antagonisme, résultant de la différence de leur origine. Il n'est pas moins remarquable que, parmi les savants historiens modernes de la nmsique et les érudits commentateurs des textes anciens, cette distinction si évidente n'ait fixé l'attention d'aucun d'eux.
Après la formation de l'octave diatonique complète vint, comme on l'a vu, l'idée de la distinction des modes par les espèces d'octaves, mais sans aucun rapport avec les modes primitifs et originaux. Les Grecs ont
donc la gloire d'avoir trouvé le premier système diatonique complet et régulier, d'où est provenue la tonalité du plain-chant encore existante. Une autre gloire leur appartient, à savoir, la transformation tonale qui fit tous les modes semblables à l'hypodorien, quant à la succession des intervalles des sons, en transposant simplement celui-ci sur tous les degrés chromatiques de l'octave. On voit, dans cette métamorphose, l'esprit dominateur de la race dorienne, qui, ne pouvant éviter la monotonie sans varier le diapason des gammes, impose sa forme unique à la diversité des degrés d'élévation de ces gammes. Ce système de transposition des treize modes est devenu, vingt siècles plus tard, le modèle de la diversité des tons de la musique moderne, lesquels s'élèvent aussi par demi-tons sur l'échelle chromatique, sauf cette différence, toutefois, que les treize ou les quinze modes grecs sont tous mineurs, et que la tonalité de la musique moderne, établie d'après ce système, a deux formes, l'une majeure, l'autre mineure, répondant à deux nuances de sentiment ; en sorte que cette musique possède vingt-quatre g^immes différentes, au lieu de douze qui sont en réalité dans le système hellénique. Il n'en est pas moins vrai qu'aux Grecs appartiennent la conception tonale de notre chant ecclésiastique d'une part, et d'autre part une des bases de la tonalité moderne.
Certes, c'est un spectacle curieux que celui des efforts faits par certains érudits à esprit systématique pour doter les Grecs d'inventions musicales auxquelles ils ne songèrent jamais, tandis qu'ils n'ont pas aperçu ce qui appartient réellement à ce peuple si bien doué, cette tonalité diatonique qui est un des titres solides de sa gloire , et qui subsistera aussi longtemps que la musique elle-même. Ces mêmes érudits se sont enthousiasmés pour le système des tétracordes de la théorie tonale des Grecs ; cependant il sera démontré , dans un des chapitres suivants, que cette même division de l'heptacorde et de l'octacorde en tétracordes a été la cause principale de leur système absurde de notation.
Bien que le système tonal de la musique grecque fût parvenu à son terme final par le genre diatonique , les spéculations des théoriciens ne s'arrêtèrent pas. Fidèles aux principes de lem' maître concernant la puissance des nombres, les pythagoriciens imaginèrent des proportions d'intervalles et des formules de gammes qui n'eurent jamais d'emploi dans l'art. Aristoxène lui-même, bien qu'antagoniste de la doctrine de Pythagore, et qu'il invoquât contre elle le juge-
inent de l'oreille, affirmant, par une erreur capitale, que l'octave est composée de six tons divisés en douze demi-tons égaux, Aristoxène, disons-nous, oublie ce témoignage de l'oreille dont il a fait son critérium, et, dans le troisième livre de ses Éléments harmoniques, il se met à la recherche de combinaisons tonales qui blessent cet organe, telles que des successions de trois sons formant deux intervalles de
tierces majeures , comme ^ ^. =-" , de deux autres sons
qui sont à l'intervalle d'une quarte diminuée (h ^ ti. d'au-
très oui sont en relation de triton ou de quarte majeure
et d'autres du même genre (1).
Ptolémée nous a conservé, en les blâmant , des formules de genres prétendument diatoniques, imaginés par divers théoriciens , et qui ne renferment que des intervalles faux ; tels sont un diatonique moyen, un diatonique intense, un diatonique égal et un diatonique ditojiique (2), dont on trouvera les proportions dans le chapitre suivant. La manie de ces calculs était ancienne chez les Grecs, puisqu'elle existait déjà au temps de Platon, qui la tourne ainsi en ridicule, dans son traité de la République : « Il est plaisant en effet, Socrate, de voir nos musiciens « avec ce qu'ils appellent leurs nuances diatoniques , l'oreille tendue , « comme des curieux qui sont aux écoutes, les uns disant qu'ils décou- « vrent un certain ton particulier (intervalle) entre deux tons, et que ce « ton est le plus petit qui se puisse apprécier ; les autres soutenant au « contraire que cette différence est nulle; mais tous d'accord pour pré- « férer l'autorité de l'oreille à celle de l'esprit (3). » Constatons toutefois que ces spéculations n'ont pas eu plus d'influence, chez les Grecs, sur la musique proprement dite, que n'en ont eu les innombrables systèmes théoriques sur la musique moderne, depuis l'époque de la Renaissance. Après l'adoption de la lyre à huit cordes et la formation du genre diato-
(1) Harnu élément., ip, 63-64, ed, Meib.
(2) Lib. I, c. 16, p. 44, 45, apud Wallis. Opéra mathem., t. III. (3j Liv. VII, trad. de M. Cousin, t. X, p. 101.
:iique sous ses deux formes d'espèces d'octaves et de transposition .l'une seule gamine, les Grecs n'eurent plus rien à modifier dans leur -ystème de tonalité.
ACOUSTIQUE NUMÉRIQUE DES GRECS
Les sons, en affectant la sensibilité par leurs diverses qualités, font naître, dans le système nerveux, des impressions agréables ou déplaisantes; en même temps, ils éveillent dans l'esprit des idées de relations et de rapports convenables à divers degrés ou incompatibles, quant à leurs intonations , ainsi que des notions de symétrie ou de désordre, quant à leurs enchaînements de durées. Contemporaines aux impressions nerveuses produites par les sons, les appréciations psychologiques des rapports de leurs intonations et de leurs durées constituent de véritables jugements esthétiques. Les qualités du timbre et de l'intensité ou de la ténuité des sons ne produisent que dés sensations agréables ou pénibles, sans donner lieu à aucune appréciation de rapports quelconques.
Les rapports esthétiques des sons et leurs appréciations psychologiques sont du domaine de l'art; il est d'autres rapports absolus qui résultent des longueurs des cordes correspondantes aux intonations diverses, ainsi que du nombre de vibrations produites par les résonnances de ces cordes : les rapports de ce genre s'expriment par des nombres et sont du domaine d'une science à laquelle on donne le nom d^ acoustique. Les Grecs ont connu cette science, à laquelle ils ont mêlé quelques principes erronés. Ils attribuent à Pythagore les plus anciennes expériences tentées pour la création de l'acoustique. Suivant Nicomaque de Gérase (1) et Gaudence (2), copiés par d'autres auteurs (3), ce philosophe, passant devant l'atelier d'un forgeron, remarqua que la percussion des marteaux sur l'enclume produisait des sons à de certains in-
(1) Manuel harmonique, p. 10, éd. Meib.
(2) Ouvrage cité, p. 15-10, ihid.
(3) Macrobe, Sur le songe de Scipion, II, 1 ,
tervalles qui étaient toujours les mêmes, quelle que fût la force des coups frappés par les ouvriers : il pesa les marteaux et trouva les rapports des nombres correspondants à l'octave, à la quinte et à la quarte. Gaudence (1), Macrobe (2), Gensorin (3) et Jamblique(4), disent aussi que Pythagore prit quatre cordes de même matière, d'égale longueur et grosseur, et les tendit en y suspendant des poids égaux à ceux des marteaux : les résultats de son expérience furent que la corde tendue par un poids de douze livres, par exemple, sonnait l'octave de celle qui n'était tendue que par un poids de six livres, d'où il tira la proportion 2 : 1 pour l'octave. La corde tendue par un poids de 8 livres sonnait la quinte de la première, d'où la proportion 3 : 2 pour cet intervalle. De même, il trouva que la proportion de la quarte est 4 : 3 ; enfin, que l'intervalle de la quarte à la quinte est le ton, dans la proportion de 9 : 8. Ces anecdotes sont évidemment fausses, car il n'y a pas de rapports entre les poids des marteaux et les sons qu'ils produisent : c'est l'enclume qui résonnait et non pas eux. A l'égard des poids tendant des cordes, bien que Jamblique ait prétendu expliquer l'expérience en disant que l'intonation des sons est en raison directe des forces de tension, on a remarqué avec justesse qu'au contraire, les valeurs numériques des sons musicaux sont en raison des racines carrées de ces mêmes forces (5). Toutefois l'accord de tous les témoignages de l'antiquité ne permet pas de douter des droits de Pythagore à l'invention de
(1) Boëce, de Mus., lib. I, c. 10.
(2) Loc. cil.
(3) De die iiaiali, c. 10.
(4) rie de Pjt/iag., c. 26.
(5) Montucla, Hist. des sciences niat/iem., t. I, liv. 3, § 16.
Un passage du Traité de musique ecclésiastique grecque, intitulé HagiopoUte , rapporte l'anecdote de Pythagore d'une manière différente. M. Vincent a traduit ce passage dans le tome XVI des Notices et extraits des manuscrits de la Dibliotlièque impériale et autres bibliothèques, 2* partie, p. 267. Suivant ce passage, ce n'est plus devant l'atelier d'un forgeron que passe le philosophe, mais devant celui d'un chaudronnier, et ce ne sont plus des marteaux, mais des vases forgés et sphériques, difféi'ents de dimensions, qu'il pèse. Ce récit, imaginé douze siècles après l'époque où vivait Pythagore, est sans valeur historique. M. Vincent essaye de défendre Pythagore contre l'accusation d'ignorance qu'on pourrait lui adresser d'après l'autre version de l'anecdote : c'est un soin inutile ; car ce n'est pas l'illustre philosophe qui est compromis dans ce récit, mais bien ceux qui l'ont rapporté ou copié aveuglément.
Quant à la substitution que M. Vincent voudrait faire de ççaipa, corps rond, à irçûpa, marteau, dans les textes grecs, elle est trop naïve : comment imaginer que tous les copistes des ouvrages de INicomaque, de Gaudence, et de la vie de Pythagore par Jamblique, aient fait la même faute, et qu'elle n'ait été remarquée ni par Macrobe ni par Boèce , qui répètent l'anecdote?
la théorie mathématique de la musique; mais on doit croire qu'au lieu de tendre des cordes de môme longueur, il expérimenta sur des longueurs différentes, dont les proportions furent en raison des rapports des sons, et lui donnèrent les résultats qu'on vient de voir.
Les élèves immédiats de Pythagore, au nombre desquels est Philo laiis, ajoutèrent, à sa théorie des intervalles musicaux, la détermination de la valeur de deux autres intervalles plus petits , à savoir le limma, ou demi-ion mineur^ dont la valeur est 2?)6 : 243, et qui est plus petit que la moitié du ton à peu près dans le rapport de 128 à 129, le demi-
ton vrai — ^, étant une quantité irrationnelle qui ne disparaît que par
le tempérament; et Vapotome, plus grand que le limma, complément du ton, dont la valeur numérique est 2187 : 2048. Uapotome est le demi-ton majeur de la gamme naturelle de l'acoustique moderne, qui, comme on le verra en son lieu, ne doit pas être confondue avec la gamme de notre musique.
L'excès de Yapotome sur le limma était appelé comma (xoixaa) par les Grecs; ce comma, expression numérique de ce qui manque à deux limmas pour valoir un ton, apour valeur numérique 531441 :324288(1).
La moitié du limma était le diésis des Grecs, ou ce qu'on appelle leur quart de ton. Philolaûs donnait le nom de diaschisma à cet intervalle et en avait calculé la valeur approximative dans le rapport de 499 : 512, la valeur absolue de cet intervalle étant irrationnelle.
Les anciens pythagoriciens n'avaient pas calculé les valeurs des tierces majeures et mineures, quoiqu'elles fussent les éléments nécessaires de leurs genres enharmonique et chromatique : ils appelaient trihémiton la tierce mineure, composée de trois demi-tons mineurs ou limma^ dont la valeur est 27 : 32. Quant à leur diton, ou intervalle de tierce majeure composée de deux tons, sa valeur est 64 :81. Or le genre chromatique est formé d'un diésis, un diésis et un diton ; et le genre chromatique d'un limma, un apotome et un trihémiton. Les for-
(1) Ce comma, appelé maxime dans l'acoustique moderne, est précisément de même proportion ; c'est celui qui se produit dans l'accord des instruments à clavier , par douze quintes justes, en prenant ut pour point de départ ; la douzième quinte donne si dièse, qui devrait être à l'unisson à'iit, mais qui est plus haut dans le rapport de 81 : 80. Pour faire disparaître ce comma, on modère les quintes dans l'opération de l'accord : cette méthode est ce qu'on appelle \è tempérament, la valeur de la quinte tempérée étant 1 : (1/ — j "■
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mules des tétracordes dans les genres enharmonique et chromatique sont donc celles-ci :
512 512 81 4 Genre enharmonique : 499 X 499 x 54 = 3*
Genre chromatique : _ x ^^ x ^^ = 3.
On attribue à Aristoxène une opinion contraire à la doctrine pythagoricienne, en ce qu'il repousse l'emploi des nombres pour déterminer la justesse des intervalles, s'en rapportant pour cela au jugement de l'oreille : il se prononce en effet de la manière la plus explicite sur ce sujet, dans le deuxième livre de ses Éléments harmoniques (1). Ce n'est pas à dire pourtant qu'il n'ait pas été précédé par d'autres dans cette opinion, car Platon, qui vécut avant Aristoxène, parle des musiciens qui sont tous d' accord pour jyréférer V autorité de V oreille à celle de V esprit (2). Ce qui distingue Aristoxène de ses prédécesseurs empiriques, c'est qu'il affirme que l'octave renferme six to?îs, divisés chacun par deux demi-tons parfaitement égaux; ce qui est absolument faux, comme on vient de le voir, puisqu'il manque aux six tons de l'octave la valeur du comma 80 : 81, pour être complets, et que la moitié exacte du ton n'est qu'une valeur irrationnelle dans la nature, et n'a pas d'emploi dans la musique, car les demi-tons musicaux sont ou mineurs ou majeurs. Pour rendre sensibles les différences de la gamme diatonique des pythagoriciens et de celle d' Aristoxène, aux yeux des lecteurs peu familiarisés avec les calculs de l'acoustique, il paraît nécessaire de mettre ces gammes en regard dans un tableau, en prenant, pour cette démonstration, la gamme du mode lydien des sept espèces d'octaves, laquelle est analogue à notre ton ^ut majeur. Voici donc ce tableau comparatif des deux gammes, où l'on voit les différences de leurs intonations représentées par les places qu'elles occupent :
(1) 'O |xèv Y»P Y£W(jLeTpY^; oOôèv xp-i^xai xr, tyjç a'.cOr.asto; ôuvàjj.ei
Et plus bas :
Tcjj ôà |j.ou(7ixàJ (jftwi irsi'.'i ào^^YJ? tyo\»<jtx. râEiv r, tyî; alo-OT^TSw: à/.ptêeia (p. 33,exccl. Meib.).
(2) La République^ livre II,
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Tableau comparatif des gammes de Pytharjore et d Arisloxènc.
Gamme (le Pythagore.
Gamme d'ArisioxÈiie.
On voit, par ce tableau, que les tons de la gamme de Pythagore sont un peu plus forts que ceux de la gamme d'Aristoxène, et les limraas. ou demi-tons mineurs, plus petits que la moitié du ton du musicien empirique.
Pendant plusieurs siècles, les musiciens grecs se partagèrent en deux partis, dont l'un adoptait la théorie arithmétique des intervalles musicaux de Pythagore, tandis que l'autre suivait la fausse doctrine d'Aristoxène, qui a même eu des partisans jusqu'à nos jours, comme on le verra dans le dernier volume de cette Histoire générale de la musique. Plusieurs systèmes de composition de l'échelle tonale se produisirent dans ces temps anciens, et tous eurent pour auteurs des philosophes formés à l'école de Pythagore ou de ses élèves; les plus connus sont Archytas, Philolaûs, Timée de Locres, Ératosthène et Didyme. Il faut avouer que l'antipathie d'Aristoxène et de ses disciples pour le nombre de l'école pythagoricienne était justifiée par les égarements des adeptes de cette école. Leurs genres diatonique mou, diatonique moyen, diatonique égal, chromatique mou, chromatique dur, etc., n'ont jamais pu être chantés, ni joués sur les instruments. Euler dit avec raison que les pythagoriciens n'ont employé dans leurs genres prétendus que des nombres arbitraires (1). Élève de Pythagore, Archytas avait imaginé un
8 9 28 4 certain genre diatonique moven dont la formule est =: x ^ x -7=- = ô*
Ce diatonique prétendu, composé d'intervalles étranges, n'a jamais pu être en usage. Ce même Achytas, fort savant d'ailleurs, et personnage considérable à Tarente, sa patrie , a calculé un genre enharmo-
(1) Haucque divisionem Pythagorici praecipue miisici numeris arbitrariis nullo ad harmoniamrespectu habito, perfecerunt, etc. Tentarnen novx theor. mus'iar, c. Tiil, § 29, p. i2'i.
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nique particulier, dont la formule est ^r^ x ^ X j = ■^. Ératosthène,
célèbre comme géomètre, astronome, géographe, philosophe, et qui fui
bibliothécaire d'Alexandrie, vécut environ deux siècles après Archytas,
et suivit, comme lui, la doctrine de Pythagore. C'est à lui qu'on attribue
la découverte des rapports numériques de la tierce mineure 5 : 6. On le
considère aussi comme l'auteur d'un genre diatonique mou dont la
lormuie 6St — x -jr X ^ = ^. Un autre pythagoricien, dont le nom est
inconnu, inventa aussi un genre diatonique appelé égal ou uniforme
(ôuLaXov, ) représente par __ x --- x — := r:.
' ^ y lu 11 o
Il est évident que le ton plus fort que le majeur, représenté par 7 : 8 ; cet autre, plus faible que le mineur, exprimé par ces rapports 10 : 11 ; et cet intervalle d'environ trois quarts de ton, représenté par 11 : 12 ; enlln, ces nuances d'intervalles minimes formulées par 27 : 28, et 35 : 36 , sont autant d'intervalles faux et d'absurdités tonales. A vrai dire, tous ces prétendus genres n'ont été que des jeux puérils, à l'aide desquels on faisait voir la variété de combinaisons par lesquelles on peut faire l'équivalent de l'expression numérique de la quarte ou du tétracorde, 3 : 4. 11 est bon de remarquer que les pythagoriciens anciens, auteurs de ces calculs, étaient des Grecs de l'Italie ou de l'école d'Alexandrie, et qu'ils n'ont point eu de rapports avec la Grèce proprement dite. Nous ne connaissons leurs genres prétendus que par le traité de musique de Claude Ptolémée (1), géomètre et astronome alexandrin. Un seul de tous ces genres est conforme à la vraie musique diatonique ; c'est le diatonique ditonique, dit de Pythagore, dont on a vu plus haut que la formule est :
On verra, en son lieu, une importante application de cette gamme à la musique moderne.
Après Ératosthène, l'histoire ne mentionne plus de calculs pythagoriciens relatifs au genre diatonique jusqu'à Didyme, Grec d'Alexandrie,
(1) Harm., lib. I, c. 23.
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qui vécut vers le milieu du premier siècle de l'ère chrétienne. 11 écrivil, contre la doctrine d'Aristoxène , un traité de musique qui paraît être perdu. Porphyre a donné le résumé de la théorie de Didyme, dans son commentaire du traité des harmoniques de Ptolémée (1), et Ptolémée, lui-môme, l'a citée en plusieurs endroits de son livre. Prenant pour éléments du tétracorde le ton mineur d'Archytas 10:9, et le ton majeur de Pythagore 9:8, Didyme vit que, pour compléter le rapport de la quarte 4 : 3, il manquait un intervalle égal à IG : 15, c'est-à-dire le demi-ton majeur, et il composa son tétracorde de cette manière :
— X jj X j-n = n. Didyme appela ce genre diatonique intense. Plusieurs auteurs modernes, au nombre desquels sont Burette, MM. Henri Martin (2) et Bellermann (3), ont donné au genre diatonique intense de
Didyme cette disposition : r^ X 77 X ô ' ^ est une erreur, car au temps
où vécut ce néo-pythagoricien il n'y avait plus qu'une seule forme de gamme pour les quinze modes; tous avaient un ton pour intervalle initial. Ptolémée ne s'y est pas trompé, sa formule du diatonique intense
étant-— X K X -rr. = -; (4). Le diatonique intense de Didyme avait
donc une gamme composée d^un ton mineur, un ton majeur, un demiton majeur, un ton majeur, un ton mineur, un ton majeur, un demiton majeur (5).
Cl. Ptolémée, qui vécut à peu près un siècle après Didyme, et de qui nous avons un traité des harmoniques en trois livres , a fait connaître dans cet ouvrage sa théorie des intervalles des sons de la gamme dia-
(1) Wallis, Opéra mathem.,X. III, p. 210.
(2) Études sur le Timéede Platon, t. 1, p. 417.
(3) Die Tonleitern und Musihnoten der Gricclien, p. 26.
(4) Marmon., Vih. I, p. 45, in Jf'allls. Op., t. III.
(5) Louis Foliani, de Modène, théoricien qui vécut au commencement du seizième siècle, n'admet pas que le demi-tou égal à l(j;15 soit le demi-ton majeur; pour lui, il y a trois demi-tons d'espèces différentes, à savoir le demi-ton minime, dans le rapport de 25:24, le demi-ton mineur, dans celui-ci : 16:15, et le demi-ton majeur comme 27:25. Bien qu'il adopte le système du diatonique intense de Didyme, en plaçant le ton mineur 10:9 avant le ton majeur 9:8, c'est par le demi-ton majeur 27:25 qu'il complète la quarte juste, ce qui est évidemment une erreur (V. Musica ilieor'ica Ludovicï Foliani, fol. XXXI, verso^. Dans la gamme basée sur les expériences de physique et sur les rapports mathématiques, en d'autres termes, dans la gamme de la nature, le demi-ton 16:15 est le majeur; le mineur est 25:24; quant à l'intervalle 27:25, c'est Yapotome des pythagoriciens; or c'est le demi-ton 16: 15 qui fut celui de Didyme et de Ptolémée.
tonique qui , d'accord avec les faits résultant des observations et des calculs de la science moderne, est la même que celle de nos jours , c'est-à-dire, la gamme naturelle et mathématique (1). Les rapports numériques des intervalles de Ptolémée , dans le genre diatonique, sont ceux-ci, en les appliquant au mode lydien qui , de son temps, était le plus usité :
Ton majeur. Ton mineur. I)em_L-loi> JTou majeur. Ton mipcur.Ton majeur. Demi-ton majeur, ' ' majeur.
lu
V. Te'tracorde
2^. Tfilracortlf
Les écrivains de l'antiquité présentent quelquefois ces chiffres dans un ordre inverse, se conformant à l'ancien usage des Grecs, qui chantaient la gamme en descendant et comptaient les intervalles de la même manière, comme on le voit dans l'exemple suivant :
f)emi-ton Ton majeucTun mineur. Ton majeur. Demi-tnn Ton mineur. Ton majeur, majeur. ' ' majeur.
Jfi_ 9_ 10 Ji i^ il» ii
H 9 H ij> a
Pour rendre sensibles à l'œil du lecteur les différences d'intervalles des sons entre les gammes diatoniques de Pythagore et de Ptolémée, on peut supposer deux cordes parallèles, dont une serait divisée selon les nombres du philosophe de Samos, et l'autre conformément aux observations de l'astronome alexandrin : ces cordes sont ici représentées par deux portées de musique :
25 fi '243
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(1) Je démontrerai en son lieu, contre l'opiuiou universelle des savants, que cette gamine absolue n'est pas celle de la musique moderne, et j'espère mettre un terme au malentendu qui existe, à ce sujet, entre les musiciens et les j)hysiciens.
La précision mathôni.ilique clés intonations de ces gammes, et des différences de leurs intervalles, se trouve dans les logarithmes acoustiques de leurs nombres constituants, en prenant pour base de ces loga-
rithmes le comma ^, qui est la différence du ton majeur au ton mineur. Cette différence essentielle entre la gamme pythagoricienne et celle de Ptolémée, ou gamme naturelle, a pour conséquence la différence également considérable entre le limma ou demi-ton mineur de la première de ces gammes, et le demi-ton majeur de la seconde. On verra par l'exemple suivant, accompagné des logarithmes, comme on l'a vu dans le précédent, que les différences d'intonations et de rapports numériques tombent sur les sons que nous désignons par les noms de mi, la et si.
a,<JOOO. 9,4814. 18,9628.23,1581. 32,8395. 42,1209. 51,fi025. 55,797(;
jo:
xr
Si l'on applique les logarithmes à la détermination précise des rapports de tous les sons, dans les trois genres enharmonique, chromatique et diatonique , pour la comparaison du système de Pythagore et de celui de Ptolémée, on trouvera les différences des deux systèmes dans la table suivante :
DIFFÉRENCES
Ut.
ut#,
ré l'.
ré.
ré -.
mi b.
mi.
fa.
fa#.
sol b.
sol.
sol #.
lab.
la.'
la#.
si b.
si.
ut 2.
Les genres mentionnés et formulés par Ptolémée comme ayant existé, du moins théoriquement, dans les temps anciens , et auxquels on avait donné les noms de chromatique mou, chromatique intense, diatonique mou, diatonique moyen égal^ n'étant composés que d'intervalles faux, résultats de nombres posés arbitrairement, il paraît inutile de déterminer avec précision leurs intonations par les logarithmes. Au surplus, les personnes que ces calculs pourraient intéresser les trouveront dans le tableau C ajouté par M. Vincent à sa notice sur le traité de musique de Georges Pachymère (!}. La base choisie par le savant pour sa table
(1) Notices et extraits des manuscrits de la Jiibliothèque du roi et autres bibliothèques , etc., tome XVI, 2» partie, p. 400, tableaux A, B, C, D.
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(le logarithmes n'est pas la nii^mc que celle dont on s'est servi ici; mais elle est bien clK)isi(; ponr déterminer les rapports de ces tonalités barbares, impossibles.
DE LA NOTATION DE LA MUSIQUE CHEZ LES GRECS
En apportant dans l'Asie Mineure et dans la Grèce l'échelle générale de sons des contrées orientales dont ils tiraient leur origine , les Pélasges, sans aucun doute, n'y ajoutèrent pas la tradition d'une notation de ces sons, car ils étaient ignorants et grossiers. L'idée de représenter les sons par des signes ne peut se produire que chez des peuples civilisés : elle dut être inconnue aux habitants de la Grèce dans les temps antérieurs aux époques historiques. Les conjectures sur l'origine de cette idée resteront toujours à l'état de problème, les données étant insuffisantes pour les admettre ou pour les repousser. Si la haute antiquité de la civilisation égyptienne était définitivement établie telle qu'on la trouve dans les études les plus récentes de sa chronologie, il y aurait lieu de croire que l'idée dont il s'agit aurait pris naissance dans cette contrée célèbre, d'où elle se serait répandue ensuite dans les grands États de l'Asie occidentale, et de là dans l'Asie Mineure et dans la Grèce.
Il est toutefois une grave objection contre la supposition de cette origine de la notation grecque de la musique : c'est que les signes de la notation présumée des Égyptiens^ des anciens Hébreux, des Arméniens et des chrétiens de l'Abyssinie, représentent des mouvements de la voix se portant d'un son vers un autre, et des groupes de sons plus ou moins nombreux, plus ou moins rapides, et accompagnés d'accents dont le timbre est ou nasal ou guttural ; tandis que les signes de la notation grecque, semblables à ceux de la notation indienne , quant au système, représentent chacun un son isolé, et que les éléments de ces signes sont les lettres de l'alphabet diversement modifiées. Y a-t-il eu entre l'Inde, la Grèce ou l'Asie Mineure, quelque communication ancienne par laquelle le système arien aurait donné naissance au système
pélasgico-hellénique ? On comprend qu'aucune réponse ne peut être faite à cette question; mais les faits qui viennent d'être énumérés sont incontestables. Quoi qu'il en soit, l'origine de l'idée d'une notation de la musique chez les Grecs doit remonter au moins au huitième siècle avant l'ère chrétienne (1). '
On a vu, dans le premier chapitre de ce septième livre (page 29) le ' tableau d'une notation grecque qui précéda celle dont l'invention est attribuée à Pythagore, et qui, conséquemment, remonterait vers le temps de l'institution des Olympiades. Destinée à indiquer les intonations par quarts de ton dans la première octave, et par demi-tons dans la seconde, cette notation se fait remarquer par la simplicité ingénieuse de son système. On y voit que la division de l'échelle par quartes ou tétracordes était dès lors établie, et que les signes ont été combinés pour ce système; toutefois le système de quartes ou de tétracordes n'e^st pas identique à celui qui a été exposé dans le premier chapitre de ce septième livre, comme on le verra tout à l'heure. Les dix sons (quarts de ton) contenus dans la première quarte sont représentés par les dix premières lettres de l'alphabet grec, alpha, bêta, gamma, delta, epsilon, zêta, figuré par ç, epsilon retourné du premier âge de l'écriture grecque ^, êta, thêta et iota. La disposition de ces signes est celle-ci :
Le système de tonalité, représenté par cette notation, n'est pas analo-
(1) Perne, savant musicieu français, dont les Recherches sur Taucienne musique des Grecs, publiées dans la Beifue musicale (tomes III et suiv.), sont très-dignes d'intérêt, croit que ce peuple fut en possession d'une notation de la musique quinze siècles avant l'ère chrétienne. Voici ce qu'il en dit :
« Quelques auteurs ont pu penser que, tant que la notation de Pythagore n'a pas été ins- « tituée, les pièces de vers chantées ainsi que les pièces d'exécution instrumentale auront <i pu être transmises d'une manière orale et simplement de mémoire, comme cela se pratique <i chez quelques peuples d'Asie et d'Amérique...., Nous ne nierons pas que, dans les premiers " temps de la naissance des beaux-arts en Grèce, un pareil moyen de transmission méthodique « n'ait été employé ; mais // est constant que, depuis les temps connus et réputés comme cer- <i tains, c'est-à-dire depuis le quinzième ou le quatorzième siècle avant l'ère vulgaire, les <i Grecs avaient une notation musicale (Reclierclics sur la musique ancienne, dans la Revue musi- « cale, t, III, p. 435). » Quinze siècles avant Jésus-Christ! En faisant remonter si haut l'existence d'une notation de la musique chez les Grecs, Perne oubliait qu'ils étaient encore barbares à cette époque et n'avaient que des arts élémentaires.
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gue à celui des cinq tétracordes , qui appartient aux temps postérieurs. L'ancienne échelle à laquelle cette notation est appliquée est celle de l'enharmonique d'Olympe, où tous les degrés sont variables par quarts de ton , à l'exception de la proslambanomène , de la mèse et de la nète hyperboléon, c'est-à-dire de la note la plus grave, de son octave et de sa double octave. Ce que révèle cette notation antique, c'est un système des quartes analogue à celui de l'ancienne musique de l'Inde, qui est indiqué par quelques anciens traités en langue sanscrite, particulièrement par le ratnakâra.
La notation de la seconde quarte conjointe de cette échelle enharmonique est celle-ci :
i ly. iS ly ^^ ^' -7 '•C ^'1 '•^^ "''-
^Z^' yo -^<>-^-o U XO O— ».9— f^^-i^E>-
xr
Ici se manifeste la simplicité du système de cette notation, tous les signes de la première quarte reparaissant dans la deuxième et dans le même ordre, mais tous précédés par Y iota qui les caractérise comme appartenant à cette deuxième quarte ; en sorte qu'on pourrait les appeler signes du tétracorde des iotas. Le signe qui complète cette quarte est le cajipa, lequel va devenir caractéristique de la troisième quarte conjointe, comme on le voit ici :
/. -/ta x[â Y,y A^ y.ç x-/; X
Remarquons ici qu'après la mèse l'échelle cesse d'être enharmonique; les quarts de tons disparaissent ainsi que leurs signes, et la note caractéristique de la troisième quarte x ne s'ajoute plus qu'aux signes des demi-tons ^, ç, vi. La quarte est complétée par le lambda.
La quatrième quarte, caractérisée par )v, n'a plus que des demi-tons ; elle se complète par la lettre f/. ; sa notation est donc :
A Ifi 1^ }.ç Xr, [J.
J ^ j^e- ^ tto
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Enfin^ la cinquième quarte, caractérisée par u. et incomplète du dernier demi-ton, a pour notation :
u. y.p tj.^ u.ç u.'fi
f, a, y o go ^^
Pour compléter cette cinquième quarte, il faudrait le si bémol , répondant à la trite hyperboléon du mode dorien des temps relativement modernes de la Grèce ; mais cette échelle antique ne va pas au-delà de la deuxième octave.
Si l'on songe à l'antiquité de cette notation, qui ne compte pas moins de vingt-cinq siècles, on est frappé d'étonnement à l'aspect de la simplicité, non moins que de la régularité de son système. Avec une notation semblable, l'enseignement de la musique était relativement facile, parce que, le système étant compris^ la mémoire ne devait être chargée que d'un petit nombre de signes, ceux de la première quarte se retrouvant dans les autres, et dans le même ordre, avec le signe caractéristique qui les modifie d'une manière uniforme et régulière. Considérée au point de vue de la musique pratique, cette notation satisfaisait à toutes les conditions de l'espèce à laquelle elle s'appliquait, pouvant servir également à écrire les mélodies enharmoniques , chromatiques et diatoniques". Si la nécessité s'en était fait sentir, on aurait pu, en conservant le même système, augmenter l'étendue de l'échelle par les mêmes signes, en ajoutant de nouvelles caractéristiques de quarte en quarte, et les prenant aussi dans l'alphabet , par exemple v pour la sixième quarte , 0 pour la septième, et ainsi des autres.
Il y a lieu de s'étonner que le théoricien Aristide Quintilien, à qui nous devons la connaissance de cette antique notation, et qui se montre en général esprit judicieux, ne l'ait pas analysée, et n'en ait pas saisi suffisamment le système. Quant à Meibom, il n'y a rien compris, et la transcription qu'il' en a faite en caractères d'une autre notation grecque, dont il sera parlé tout à l'heure , est complètement fausse. Perne, le premier historien moderne de la musique grecque qui a signalé le passage d'Aristide Quintilien où se trouve cette notation, et qui était resté inaperçu par Burette, le P. Martini, Burney, Hawkins, Forkel et Bœckh; Perne, disons-nous, ne paraît pas avoir fait l'analyse
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très-simple qui vient d'être présentée ; de plus, il paraît avoir méconnu le mérite de cette notation en écrivant ce qui suit : « D'après les re- « cherches et les travaux que nous avions dû faire pour simplifier et « mettre au jour la notation nmsicale attribuée par Aristide Quinti- « lien à Pythagore, nous pouvions présumer que ce système complet de « pratique musica/e n était point pa?x^emi à nne aussi é?ninente sim- « plicité de moijens quil renferme, sans que d'autres systèmes moins « parfaits eussent précédé celui-ci. Loin d'être trompé dans nos « conjectures, nous les vîmes confirmées en lisant attentivement le c( texte grec d'Aristoxène et d'Aristide Quintilien, dans les manuscrits « de la Bibliothèque du roi (1). » De ce passage il faudrait conclure que l'antique notation qu'on vient de voir n'est qu'un acheminement à une autre notation plus parfiiite : le lecteur en jugera par l'exposé qui va en être fait.
Aristide Quintilien présente, d'une manière affirmative, comme une invention de Pythagore, une notation musicale des Grecs par les lettres de leur alphabet, appliquée aux quinze modes dans les trois genres (2). Recueillie environ six siècles après le temps où vécut le fondateur de Y école d'Italie, cette tradition n'est mentionnée dans aucun autre écrit parvenu jusqu'à nous. Il est hors de doute que la musique tenait une place importante dans la doctrine pythagoricienne, mais elle y était comme symbole de l'harmonie universelle et comme ayant les nombres pour base, plutôt que comme l'art pratique. Le pythagorisme s'entourait de mystère et n'allait pas aux choses usuelles : le doute est donc permis à l'égard de l'invention attribuée au philosophe par Aristide ; mais toutes les probabilités se réunissent pour fixer vers le temps où il vécut, c'est-à-dire vers le milieu du sixième siècle avant l'ère vulgaire, la substitution de la nouvelle notation à celle dont le système vient d'être expliqué. Avant de présenter le tableau de cette notation nouvelle, il n'est pas inutile de faire remarquer que toutes deux ont pour éléments les lettres du même alphabet , et que ces lettres sont ou droites et intactes, ou couchées, renversées et tronquées, dans le deuxième système.
Quatre auteurs grecs de traités de musique dont nous possédons les ouvrages , Aristide Quintilien, Bacchius, Gaudence et Alypius, exposent
(1) Recherches sur la musique ancienne, dans le tome 111 de la Revue musicale, p. 438.
(2) lluOaYÔpou Twv ctoixsiwv oXwv èy.OEaei; twv iî' tpônwv xaxà xà Tpi'a YEvr,. {De mus., lib. I, p. 28.)
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le système de la notation de cette musique. Bien que chacun d'eux mérite un examen particulier sur ce sujet, Alypius, auteur d' une hitroductioîi à la musique (1\ doit fwer d'abord notre attention, parce que ses tables des signes pour tous les modes, dans les trois genres, sont plus complètes que celles des autres écrivains. Toutefois la forme donnée à ces tables par Alypius serait un sujet d'effroi pour qui essayerait de classer dans sa mémoire la signification tonale de chacun de ces signes, dont le nombre total est de seize cent vingt, suivant le compte qu'un savant français (2) a eu la patience d'en faire. Ce nombre n'est cependant qu'apparent, la plus grande partie de ces signes représentant des intonations déterminées qui se retrouvent dans tous les modes diatoniques. C'est la classification des signes par modes et par genres, qui a le grave inconvénient de les reproduire autant de fois que leurs intonations correspondantes reviennent dans les gammes : en formant un tableau des notes communes à tous les modes, on peut réduire d'environ quinze seizièmes ce nombre effrayant de seize cent vingt signes.
En voyant, dans le tableau de la notation commune placé ci-dessous, les signes de cette notation accolés deux à deux, le lecteur ne comprendrait pas le but de cette dualité s'il n'était informé que les signes de la ligne supérieure, ou placée à gauche, dans l'ordi'e vertical, sont ceux de la notation du chant, et que ceux de l'autre ligne sont destinés aux instruments (3). Ce fut certainement une conception malheureuse que celle d'une notation double pour représenter les mêmes sons, sous prétexte que les signes d'une série devaient être chantés, et ceux de l'autre joués sur la flûte, la lyre ou la cithare. Une méthode si vicieuse était un obstacle d'autant plus considérable opposé aux progrès de la musique chez les Grecs, que le nombre des signes, même en le réduisant à ce qui était indispensable, est encore très-grand. On se demande à bon droit comment, dans la suite des temps, il ne s'est pas trouvé quelqu'un pour opérer une réforme indiquée par le bon sens, et pour revenir à l'idée d'un seul signe pour chaque son, chanté ou joué. Or, onze siècles après l'époque de l'invention attribuée à Pythagore, on retrouve encore cette même notation double dans le traité de musique de Boèce (4), et même,
(1) Eldaytoy/l (A0U(7t/.Y).
(2) Burette.
(3) Gaudence (p. 23) et Boèce, Traite de miisi(jiie (liv. IV, ch. 3).
(4) Liv. IV, ch. 14.
au huitième siècle de notre ère, elle est reproduite dans un fragment c\eïHa(/iopolf/te{i).
Tableau de la notation commune des quinze m,odes de la musique grecque.
SIGNES GRECS
Demi pki couché à droite et demi phi coiiehé à gauche
Tau couché à droite et tau droit
Double sigma retourné et double sigma droit
Pi renversé et double sigma retourné. ,
Omicron avec une queue au bas el êta
Nu renversé et pi double
Mu renversé et êla imparfait par la droite
Iota couché et epsilon carré
Eta imj)arfait et epsilon carré tourné à gauche . . ,
Zèla imparfait et laii couché à gauche
Delta renversé et tau couché à droite
(1) Mss. CCCLX de la Biblioth. imp. de Paris, foi. S.
TRADUCTION DU TEXTE D'AIAPIUS
Gamma droit et "nmma retourné.
Oméga et la moitié gauche du mu ,
Chi et la moitié droite du mu.
Phi et double samma.
Tau et double samma retourné.
Sigma et sigma.
Pi et sigma retourné .
Omicron et kappa
Mu et pi tronqué
Kappa et cfelta coupé
Iota et lambda couché à gauche.
Kta et lambda couché à droite . , Zêta et pi couché à gauche. . . .
Gamma et nu.
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THADUCTION DU TE.VTE D'ALYrJUS.
SIGNES GIVECS.
Alpha el accent grave..
Omcisa carré renversé et zctc .
Cid traversé pui le milieu el demi al^ha tourné vers le |jas.
Phi co'.iclié à gauche et ita tronqué,
Omicron el Lappa ayant un accent aij;u
Mti cl pi Uon(iué ayanl un accent aigu . . , ,
Kappa el nn ilenii delta coupé ayant un aceeni aigu. . . .
Iota et lambda couché a gauche avec l'accent aigu
Eta et lambda couché de côté à droite avec l'accent aigu . .
Zéla el pi couché avec l'accent aigu en dessus
Gdnima et itu avec l'accent aigu en dessus
Jlptia el l'accent grave avec l'accent aigic eu dessus
A\ UZ x/ 6^h
Tau ren\ersé et un demi alpha Je droite tourné vers le hau' -L V
OK'
MH
Kî\'
ZC'
IF
ai
Le tableau des signes de la notation commune de la musique grecque renferme, comme on le voit, soixante-dix-huit signes disposés en trenteneuf paires, tant pour les voix que pour les intrameuts. Ces signes forment une échelle de trois octaves et un ton. Les neuf dernières paires, représentant les degrés les plus élevés de l'échelle, ne diffèrent de celles de l'octave inférieure que par l'accent aigu placé sur un des signes de la paire, à savoir ceux-ci :
OK' MH' K7\' I <' H>' ZC FN' A\' UZ'
^fÔ=
rio:
-lO_
qui, sauf l'addition des accents aigus, sont les mêmes que ceux de Toctave inférieure :
OK MH K2\ l< H> ZC TN A\ UZ
tru
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Aux signes de la notation commune s'ajoutaient, dans la musique des Grecs, les signes caractéristiques des genres et des modes. Ces notes, au nombre de trente et une paires, ou de soixante-deux notes vocales et instrumentales, étant ajoutées aux soixante-dix-huit signes de la notation commune, forment un total de cent quarante notes , lesquelles ont une signification spéciale.
Dans le tableau suivant se trouvent les signes caractéristiques des genres et quelques-uns spécialement en usage pour le mode lydien ; ils sont placés en regard des signes de la notation commune.
Tableau des notes caractéristiques des genres et des modes.
llo
NOTATION commuiie.
NOTES CARACTÉUISTIQUES
et
indication de leur emploi.
NOIES
çaractérisiiques
particulières.
NOTES
caracléiistiques
(lu mode lydien
chromatique.
HT
b W hypodorien enharmonique.
aW ti hypophrygien enharmonique.
Nh
y. H hypoéolien enharmonique.
V X hypolydien enharmonique.
A\ LlI dorien enharmonique.
^ ^ hypolydien chromati-
p A. phrygien enharmonique.
que.
If
p X phrygien diatonique
R L. lydien enharmonique.
V b. éolien enharmonique.
HA
R L lydien diatonique.
XH 9F
T A dorien enharmonique T LL phrygien enharmonique.
V b. hyper lydien enharmonique.
V £ lydien chroniatique.
ce
T Ll phrygien diatonique.
P U phrygien enharmonique.
PD
P U diatonique lydien.
Hfi
NOTATION commune.
V ionien et lydien enharmonique
^ y hypolydieu diatonique.
f1^ lydien chromatique.
plujgien diatonique.
N ^ ionien et lydien cliromatique.
H> 0 ZQ .=
rN ;
lydien diatonique.
ionien enharmoiiiiiuc.
lydien diatonique.
E |_| ionien et lydien enharmonique.
h'^ lydien chromatique.
'( uz
B \ doiieii et plirygieu enharmoniques.
2i ~2 ionien et
hyperlydien chromatique.
^ 3 lydien chromatique.
idirygien diatoni(jue.
lydien diatonique.
A\ \ phrygien et lydien enharmonique.
JL yC hyperlydien enharmonique.
OK' -
Mq' —
ev'
hyperdorieu enharmonique.
phrygien enharmonirjue. j
hyperphrygien diatonique.
hyperlydien eniiarmonique.
± V 'hyperlydien chromatique.
M ionien
enharmonique.
N >l hyperiolien chromatique.
-L \ lydien chromatique.
zc' ...
rN'
A\' Il
UZ' ff
Jt'i
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La récapitulation des signes caractéristiques de tous les modes, dans les trois genres, donne les résultats suivants :
Notes caractéristiques des trois modes doriens : bU;, ALI, TU, N>l, A/C, -hl, B\.
Notes caractéristiques des trois modes ioniens :
■^Y, N>i, EU, -h-n.
Notes caractéinstiques des trois modes phrygiens : AWd, F±, TU-, PU, ^f^, 0V, ^V.
Notes caractéristiques des trois modes éoliens :
y H, vb, N>i, -hn.
Notes caractéristiques des trois modes lydiens: VX, :^H. RL, Vb, PU, li^, N>l, EU, ^!], JL /,
m, h'>, ±7n', >^r^, Vil.
Examinons maintenant le système de la notation musicale des Grecs dans son ensemble et dans ses détails. Pour procéder avec ordre, il paraît nécessaire de faire connaître d'abord les opinions de plusieurs savants qui ont fait une étude spéciale de ce sujet. Après Meibom , à qui l'on est redevable de la publication des traités d'Alypius, d'Aristide Quintilien, de Gaudence et de plusieurs autres musiciens grecs, avec une version latine et des notes, Burette, auteur de plusieurs mémoires sur la musique des Grecs et traducteur du dialogue de Plutarque sur le même sujet, est le premier qui, dans le dix-huitième siècle, se livra à l'étude de la notation de cette musique. L'opinion qu'il s'en forma ne lui est pas favorable, car il déclare qu'elle dut être un obstacle considérable aux progrès des populations grecques dans la musique. Il analyse en ces termes le système de cette notation :
« Ces notes étaient les vingt-quatre lettres de l'alphabet grec, entières (( ou mutilées, simples, doubles ou allongées, et, dans ces divers états, « tournées tantôt à droite (suivant leur situation naturelle), tantôt à « gauche^ renversées le haut en bas, couchées horizontalement, en « sorte que leurs pointes ou branches fussent tournées ^ers le haut;
({ enfin barrées ou accentuées, sans compter l'accent grave et l'accent « aigu, qui figuraient aussi parmi ces notes.
« Ces diverses modifications faisaient en tout cent vingt-cinq carac- « tères difl'érents, mais dont le nombre se multipliait considérablement « dans la pratique. En effet, chacun de ces caractères indiquait plusieurs « sons, suivant qu'on l'employait dans la tablature des voix ou dans « celle des instruments, et suivant qu'il entrait dans celle de l'un ou (( de l'autre des quinze modes de musique, variés chacun par les trois (c genres, et composés chacun de seize sons exprimés par dix-huit (( cordes : il arrivait de là que ces cent vingt-cinq caractères produi- « saient seize cent vingt notes (1). » Cette conclusion a le défaut de l'exagération; elle manque de justesse, ainsi que chacun pourra en juger, car les tableaux qui viennent d'être mis sous les yeux du lecteur contiennent tous ces signes, et leur nombre ne va pas au-delà de soixante et dix paires ou cent quarante, dont moitié pour le chant et autant pour les instruments : il est vrai que c'est déjà beaucoup. Perne, dont les remarquables travaux ont eu particulièrement cette notation pour objet, et qui s'était proposé de démontrer qu'elle était d'une grande simplicité, insiste sur cette considération, que les chanteurs n'étaient pas obligés d'apprendre la signification des signes de la notation destinée aux instruments, et que les instrumentistes pouvaient également s'abstenir de l'étude de la notation du chant; d'où il tire la conséquence que chaque musicien n'était tenu que de connaître la moitié des signes de notation (2). L'argument n'est pas solide, car la plupart des poètes chanteurs et des rhapsodes accompagnaient leur voix avec la lyre ou la cithare. A moins de les ranger dans la classe des musiciens routiniers qui ne chantent et ne jouent des instruments que par tradition, comme les ménétriers arabes et européens , et qu'ils ne pussent écrire que les vers de leurs chants, sans en noter les mélodies , ils devaient apprendre la double notation dont nous voyons les signes toujours accolés dans les traités de musique grecque parvenus jusqu'à nous , ainsi que dans quelques chants dont il sera parlé plus tard. Bellermann pense que les Grecs ont pu noter la musique vocale avec les seuls signes destinés au chant, et qu'il en a été de même de la
(1) Dlssertalion sur la mélopée de l'ancienne musique, dans les Mémoires de littérature de l'Acad. des inscriptions et belles-lettres, tome V, p. 181.
(2) Recherches sur la musique ancienne, dans la Revue musicale, t. V, p, 245.
musique instrumentale, par l'emploi delà deuxième série de notes {{). L'opinion de cet érudit est justifiée par les hymnes de Dionysins ou Demjs et de Mésomèdes. Un traité anonyme de musique publié par Bellermann, d'après plusieurs manuscrits de Paris et de Naples, renferme aussi des exemples de progressions instrumentales en notation du mode lydien diatonique, que l'éditeur a transposés d'après son système erroné du diapason grec. Ces exemples n'infirment pas ce qui vient (l'être dit de la nécessité, pour les chanteurs qui s'accompagnaient avec la lyre ou la cithare, de connaître les deux séries de notes vocales et instrumentales.
Perne n'admet pas qu'il y eût cent vingt-cinq caractères différents dans la notation de la musique grecque : « Je m'attacherai , dit-il, à « prouver que les Grecs n'employaient en tout que quatre-vingt-dix «. caractères et non cent vingt-cinq (2). » Dans un autre endroit, il en porte le nombre à cent trente-quatre ; mais il explique de la manière suivante leur réduction à quatre-vingt-dix : « D'après l'énumération « faite des signes communs et particuliers , la totalité des caractères « montait, tant pour les voix que pour les instruments, à cent trente- « quatre, sur lesquels on en pouvait déduire trente-quatre pour les « cordes qui, étant pour les octaves supérieures des sons médiaires, « n'avaient de particulier que l'accent aigu placé du côté droit dans la « partie supérieure de la note, et celles du mode lydien chromatique, « qu'une barre traversait pour les distinguer de celles de l'hypolydien « ou de la notation commune ; restaient donc cent caractères parmi leste quels plusieurs se trouvaient répétés, servant pour une note de la « notation vocale et pour la- même note ou pour une autre de la nota- « tion instrumentale, de sorte qu'il n'y avait réellement que quatre- « vingt-dix caractères employés dans les deux notations, la vocale et « l'instrumentale ; et, dans la pratique, ces quatre-vingt-dix caractères « formaient cinquante couples ou paires de notes que l'œil s'accoutu- « mait à ne plus voir que comme un seul caractère, quoiqu'il en existât « réellement deux pour la même note. Les modes ioniens et éoliens n'é- « talent presque point usités; les modes lydiens, doriens et phrygiens « ne l'étaient, pour le vulgaire, que dans le genre diatonique; on pou- « vait donc réduire encore ce nombre et ne le porter qu'à quarante-
(1) Die Tonle'itern und Musiknoten der Griechen, p. 33.
(2) Ouvrage cité, t. V, p. 245.
« sept couples ou paires de notes. Enfin la notation usuelle devait être « de la plus grande facilité, puisqu'on n'y employait que les vingt-deux a paires de notes du mode lydien et de ses corrélatifs (l). »
Beaucoup d'objections se présentent à l'esprit à la lecture de ce paragraphe. La première a pour objet le nombre total des signes de la notation grecque : Perne le porte à cent trente-quatre , quoiqu'il soit en réalité de cent quarante, y ayant soixante-dix-huit caractères dans la notation commune et soixante-deux dans les notations des genres chromatique , enharmonique, et dans quelques exceptions du genre diatonique, déduction faite de quelques paires de notes qui ont une double signification. Les autres objections ont une importance plus considérable.
Dans la notation commune, comme dans celle des modes chromatique et enharmonique, les signes des sons aigus de la troisième octave ne sont que la répétition de ceux de l'octave inférieure, distingués seulement j)ar l'accent aigu placé à droite, au-dessus du signe, et les caractères du mode lydien chromatique sont barrés. Perne les considère comme devant être éliminés du nombre total des signes de la notation : Pourquoi? n'ont-ils pas des significations spéciales qui les distinguent des caractères non accentués ni barrés? Et n'est-ce pas même une difficulté de plus d'être obligé de distinguer les signes ainsi modifiés de ceux qui ne le sont pas, dans la rapidité de la lecture musicale ?
Perne veut aussi soustraire du nombre des signes nécessaires ceux qui ont une double signification et ne les compter qu'une fois; c'est ce que nous avons fait dans la récapitulation de ces signes dans les tableaux qu'on vient de voir; cependant de pareils signes ajoutent de nouvelles difficultés à un système de notation déjà si compliqué, car, ayant deux destinations différentes , ils préoccupent l'esprit des choix k faire entre les deux significations.
Enfin, considérant que, dans les premiers siècles de l'ère chrétienne, les Grecs de l'Orient étaient les seuls qui écrivaient sur la musique des ouvrages théoriques , et qu^ils ne présentent , dans leurs ouvrages, que des exemples dans le mode lydien diatonique, Perne déclare inutile la connaissance de la notation des autres modes et des genres chromatique et enharmonique, de sorte qu'il eût suffi de connaître, dans la pratique, vingt-deux paires de notes. Ce n'est pas sans étonnement qu'on
(l) Ouvrage cité, t. IX, p. 130, 131.
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rencontre un argument si futile sons la ]iluine d'un lioninie qui avait fait une étude sérieuse de l'histoire de la musique. Si, dans les deuxième et troisième siècles, la musique grecque était réduite à la monotonie d'un seul mode, elle n'avait pas toujours été dans cet état de pauvreté relative. Lorsque Platon examine, dans son traité de la République (1), l'influence morale des modes, il proscrit l'ionien et le lydien, à cause de leur mollesse,, et n'admet, dans un État bien constitué, que les graves modes dorien et phrygien. On faisait donc usage de ces modes, et aussi, selon toute vraisemblance, de l'éolien et du mixolydien; d'où il suit qu'on devait en connaître les notations. Le savant musicien dont je combats les idées ne s'est pas aperçu de l'absurdité qu'il attribuait aux Grecs, en leur faisant combiner une notation aussi compliquée qu'inutile pour des modes dont on n'eût pas fait usage. D'ailleurs, de ce que quelques auteurs de traités de musique n'ont donné certains exemples que dans le mode lydien, on ne peut tirer la conséquence que les Grecs ne chantaient plus que dans un seul mode, ce qui serait en contradiction manifeste avec le soin qu'on prenait d'en augmenter le nombre , précisément à la même époque.
Au surplus, si l'on admet momentanément qu'il y eut une époque où toute la musique des Grecs était renfermée dans le mode lydien, on ne pourra pas en tirer la conclusion de Perne, que sa notation fût simple et facile, car ce qui va suivre démontre le contraire. Ce mode lydien, comme tous les autres, se divisait en trois registres, grave, moyen et aigu, lesquels représentent les trois genres de voix d'hommes et de femmes ou d'enfants avec leurs nuances d'étendue, et qui sont désignés par les noms à'hypohjdien^ lydien et hyperlydien. Les voix de baryton et de ténor chantaient la partie de l'hypolydien qui correspondait à l'étendue de leur organe ; la même voix de ténor et le contralto se partageaient l'échelle du lydien; le mezzo soprano et le soprano en faisaient autant de l'hyperlydien, suivant leur étendue. Les notations de ces trois divisions de l'échelle lydienne devaient donc être connues. A l'égard des genres chromatique et enharmonique, si les habitants de la Grèce propre n'en faisaient pas usage, ce qui n'est pas contestable, il n'en était pas de même des Grecs de l'Asie Mineure , de la Syrie et de l'Egypte, car, aujourd'hui même, le caractère de leurs mélodies, empreint du goût asiatique, conserve encore des nuances qui appartiennent à ces deux
(1) Livre III.
genres. Il fallait donc aussi que les notations de ces deux genres du mode lydien fussent connues des chanteurs et des instrumentistes. Or, si nous écartons les signes destinés au tétracorde synemmenon , qui n'avait plus de raison d'être, depuis l'adoption de l'octacorde, et qui n'est conservé que systématiquement par Aristide Quintilien, Alypius et Gaudence, et si nous renfermons l'échelle, telle qu'elle est naturellement, dans les quatre tétracordes hypaton , méson, diezeugmenon et hyperboléon, nous trouverons l'effrayante quantité de notes qui se voit dans les formes suivantes d'un seul mode.
Genre diatonique.
Mode hypolydien diatonique.
y tfo t^Q *^
^trsi
^ ^o o ^'o ffo
9 N V 7 n R qp H h X F- r L F
Mode lydien diatonique.
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:#cn
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Mode hyperlydien diatonique.
tr» -^ ''^
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Genre chromatique.
Mode hypolydien chromatique.
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Mode lydien chromatique.
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Mode hypcilydien chromatique.
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Mode hypolydien enliarmonique.
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Mode lydien enharmonique.
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Mode hyperlydien enharmonique.
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Au premier aspect, cette quantité de signes doubles, pour la représentation d'une échelle tonale dont l'étendue est bornée à trois octaves, et pour un seul mode, dans les trois genres, frapperait aujourd'hui de stupeur quiconque voudrait se livrer à l'étude de la musique par un tel système; cependant la multiplicité de ces signes est un des moindres
inconvénienls de la notation musicale des Grecs. On en jugera par l'analyse qui suit.
Cette notation, dont le système est exposé dans les livres d'Alypius, d'Aristide Quintilien et de Gaudence, n'avait pas pour objet de représenter des sons déterminés par des signes, comme la notation de l'Inde ou comme la notation primitive des Grecs qu'on a vue au commencement de ce chapitre : ce senties cordes des modes que représentent les signes de ce système séraéiographique ; ils subissent, dans leurs classifications, les conséquences de la division factice de l'échelle tonale par tétracordes. Suivant la conception de cette division de l'échelle des sons, les cordes stables de chaque tétracorde doivent être représentées par des signes invariables- : dans chaque, mode, ces cordes sont la proslamhanomène, Yhypate hypaton, Yhypate me son, la mèse, la paramèse, la nète synemenon^ la nète diezeiigmenon, et la nèle hyperboléon. Les signes de ces cordes appartiennent donc à ce que nous nommons la 7iotation commune. Parmi les cordes mobiles des tétracordes, il en est qui ont des notes communes à plusieurs modes en raison des genres : suivant l'ordre logique, les signes de ces cordes devraient être aussi invariables ; cependant il n'en est point ainsi : par des exceptions dont les motifs ne sont pas expliqués, les sons diatoniques ont, dans le mode lydien qui vient d'être donné comme exemple pour la notation, des signes qui ne sont pas compris dans la notation connnune. Voici des exemples de ces cas d'exception.
Le son wzz grave ^' " =| a pour notes communes les signes — e;
c'est l'hypate méson du mode hypodorien, Thypate hypaton du dorien, le lichanos hypaton de l'hypophrygien, la proslambanomène du phrygien; mais le même son, dans le mode hypolydien, a pour notes Y X.
Le son la -^' ^ a pour notes conmnines ces signes u A ; ce
sont eux qui représentent la mèse du mode hypodorien, l'hypate méson du mode dorien, l'hypate hypaton de l'hyperdorien, le lichanos méson de l'hypophrygien, le lichanos hypaton du phrygien, la proslambanomène de l'hyperphrygien, etc.; mais ce môme son, dans le mode lydien diatonique, a pour signes R L .
Le son rè -fin. ^^ est représenté pai' r D -, comme nète syne-
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menon du mode hypodorieii, comme mèsc du mode doricn, hypate méson de l'hyperdorien, lichanos hypaton de l'hypophrygien, paramèse de l'hypoéolien, etc. ; mais comme parhypale hypaton du mode lydien diatonique, ce même son est noté par ces signes p u.
Le son sol to o ~^^ ^^^^ ^^ notation commune est H > pour la
nète synemenon du mode dorien, la mèse de i'hypei-dorien, la nète diezeugmenon de l'hypoéolien et la paramèse de l'éolien , a pour notes particulières de la trite synemenon du mode lydien diatonique, et de la parhypate méson de l'hyperlydien, ces caractères 0 V.
Contmuant notre analyse , nous voyons que la note la ^ o E
dont la notation commune est L N, pour la nète hyperboléon du mode hypodorien, la nète diezeugmenon du dorien, la paramèse de l'hyperdorien, la nète synemenon du phrygien et la mèse de l'hyperphrygien, est représentée par ces notes E d pour la trite diezeugmenon du mode lydien diatonique.
Enfin, le son ré -^ ^, qui a pour notes communes les signes
X V de la nète hyperboléon du mode dorien diatonique, de la nète diezeugmenon de l'hyperdorien, de la nète synemenon et de la paranète diezeugmenon de l'hypophrygien, est représenté par les caractères JL. / pour la trite hypaton du mode lydien diatonique.
Les trois modes hypolydien, lydien et hyperlydien chromatiques nous montrent des anomalies semblables à celles qu'on vient de voir.
C'est ainsi que le son mi'^ ou fa \ grave "^^^^'-r. — ^^, représenté,
dans la notation commune, par les notes H 3, a pour notes caractéristiques, dans le mode hypolydien chromatique, les signes y H .
Le son /a j$ ou S2 b ^ j, dont les notes de la notation
commune sont XA, comme mèse de l'hypoionien, comme hypate méson de l'ionien, comme hypate hypaton de l'hyperionien, et comme proslambanomène de l'hyperéolien, a pour signes caractéristiques V b
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dans le mode hypolydien chromatique, et Vt? dans le mode lydien également chromatique.
Le son ré j^ ou mi 1? /L , qui a pour notation commune
les caractères O \<, comme nète synemenon du mode hypoionien, mèse du mode ionien, hypate méson de l'hyperionien et paramèse de l'hypolydien diatonique, est noté par les signes f^ ^ , dans le mode lydien chromatique.
Le son sol j^ ou. la\^ (in #o !>" ;, dont la notation commune est
Z L dans les modes hypoionien, ionien, hyperionien, hypoéolien, éolien et hyperéolien, est représenté par H ^ dans le mode lydien chromatique.
Le son la j^ ou si\^ i^' ff<» l>o j, qui, dans la notation commune, a
pour signes an'? dans les modes dorien , hyperdorien , hypoionien, ionien, hyperionien, hyperphrygien, éolien et hyperéolien, est noté, dans le mode hypolydien chromatique, par "2^ 3, et par 2i'd, dans le mode lydien chromatique.
Le son 7'é |:f ou 7ni j? X tf® \ noté par les signes o K' dans
les modes hyperdorien, ionien, hyperionien, éolien et hyperéolien, a pour notes caractéristiques les signes JL \', dans les modes lydien et hyperlydien chromatiques.
L'analyse de la notation de la nmsique grecque à laquelle nous venons de nous livrer nous a fait voir, dans beaucoup de cas, plusieurs signes représentant le même son ; en la continuant;, dans les genres chromatique et enharmonique, nous allons voir des signes identiquement semblables employés pour la notation de sons différents. Nous en trouvons le premier exemple dans cette note H>', qui représente le
son sol VK ^ , comme nète hyperboléon du mode hyperdorien ,
comme paranète hyperboléon du mode hyperphrygien, et trite hyper-
boléou du inode hyperlydieii diatonique : or ce môme signe est em-
-4 «-et-
ployé pour la notation du son solj^ m. ^ ou paranète hyperbo
léon du mode hyperlydien chromatique.
On a vu tout à l'heure que le mi grave V* * ' ^ avait pour notes,
dans les modes hypolydien et lydien diatoniques, ces signes V X , au lieu de ceux-ci — E? qui, dans la notation commune, représentent le même son ; or, dans le mode hypolydien enharmonique, ces notes V X
deviennent celles du son enharmonique V' ^o — , et le me reprend
la notation commune des autres modes.
On a vu aussi que le son la ^' E est représenté , dans les
modes hypolydien et lydien diatoniques , par les signes R L , qui remplacent ceux de la notation commune fl A : dans les modes hypolydien et lydien enharmoniques^ ces notes R L deviennent celles de l'enhar-
monique V' ^ et les signes V b, qui, dans les modes hypoly-
dien et lydien chromatiques, étaient ceux de ^' "^ j, deviennent
ceux de 2
Dans le mode hypolydien diatonique, le son mi
est
noté par les signes E }^ , au lieu des caractères de la notation commune M n ; ™^is, dans l'hypolydien enharmonique, ces signes EY. de-
viennent ceux de l'enharmoniqne -^ ^, et le son mi est noté
par N >l , qui étaient les signes du son ^ j dans le mode hy-
polydien chromatique.
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Les modes hypolydien diatonique et chromatique ont, pour la nota-
tion du son la j». ,. - , les signes E l! , au lieu de ceux de la notation
commune r N ; dans le mode hypolydien enharmonique, ces mêmes
signes E û deviennent la notation du son enharmonique '^j^ ^
et les signes 2^ -3, qui sont ceux de ce son ^ -j^ y > ~ , dans le mode
hypolydien chromatique, deviennent les notes de
dan;
r hypolydien enharmonique.
Des anomalies analogues se font remarquer dans la notation des modes lydien et hyperly dieu enharmoniques; elles se rencontrent également dans les douze autres modes. Les défauts les plus considérables se trouvent donc réunis dans la notation musicale des Grecs : il suffit de les énumérer pour donner à notre assertion le caractère d'une vérité démontrée, inattaquable. En première ligne se présente cette idée malheureuse, illogique, de signes doubles pour les mêmes sons. En vain chercherons-nous ce qui a pu conduire à une pareille conception ; aucun prétexte ne se présente à l'esprit pour l'excuser. De cette double série de signes, l'une indique le chant, l'autre, le jeu de l'instrument qui accompagne la voix ; mais la voix et l'instrument faisant entendre les mêmes sons, un seul signe devrait être employé pour le désigner. On a dit que l'œil s'accoutumait à ne voir qu'un seul caractère dans les paires de notes (1); mais, prenons-y garde, on a dit aussi que ces signes doubles se séparaient pour l'usage des chanteurs et des instrumentistes (2) ;
(1) Pei'ue, Recherclies sur la musique ancienne, dans la Revue musicale, t. IX, p. 131.
(2) Mêmes recherches, Revue musicale, t.V, p. 245-246. — Bellermann, Die Tonle.itern und Musiknolen, p. 32. Cet auteur cile, comme preuves de ceUe séparation des signes de notation pour les voix et pour les instruments, les hymnes de Denys et de Mésomèdes, qui n'ont eu effet que les notes vocales dans les copies venues jusqu'à nous. Quant à Gaudence, dont il invoque aussi le témoignage, le passage de cet auteur au([uel il renvoie ne paraît pas précisément s'appliquer à ce dont il s'agit : Gaudence parle de qiiel([iies signes choisis par les anciens pour les sons graves; il ne les accole pas par paires en cet endroit (p. 22); mais presque immédiatement après il explique comment on en forma des couples, en leur donnant une position iuverse ou couchée. L'objet du passage est la construction des signes et non leur sépara-
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or, si l'œil s'était accoutumé à confondre les deux signes en un seul, leui séparation devenait une cause de trouble pour le musicien. Il faut opter d'une manière ou de l'autre; les doubles signes étaient une fatigue pour l'œil et pour la mémoire. Parvint-on d'ailleurs à établir que, par un exercice long et répété, la double notation pouvait devenir familière, il n'en resterait pas moins certain que sa conception fut une alîsurdité. Bellermann , affirmant aussi que les deux signes réunis pour le même son n'étaient qu'une seule et même chose pour les musiciens grecs, ajoute ([ue c'était ce que sont chez nous différentes clefs (1); on est étonné de trouver un tel argument chez un écrivain du mérite de Bellermann, car il s'agit d'un seul et même son, et dans la musique moderne un seul signe le représente, soit pour la voix, soit pour l'instrument, soit pour tous deux simultanément, quelle que soit la clef. Des clefs différentes sont accolées dans notre musique d'orgue, de piano, de harpe, et la lecture des deux portées offre sans doute des difficultés considérables, qui ne peuvent être vaincues qu'après une longue étude; mais il y a nécessité absolue qu'il en soit ainsi, car l'objet est la musique polyphonique, qui souvent embrasse une échelle de grande étendue et beaucoup de sons simultanés; ce n'est pas de cela qu'il s'agit dans la notation de la musique grecque, il s'agit d'un seul son représenté par deux signes accolés, dont un seul suffisait. En vain chercherait -on le motif vrai de cette superfétation, on ne parviendrait pas à le découvrir.
La deuxième imperfection capitale de la notation musicale des Grecs se trouve dans la multiplicité de ses signes, laquelle aurait été diminuée de moitié, toutes conditions égales d'ailleurs, si un seul signe eût été appliqué à chaque son au lieu de deux. La notation de la musique d'un peuple doit être en raison de son caractère tonal et de l'étendue de son échelle. Si les intervalles formés par les intonations sont serrés et si l'échelle embrasse plusieurs octaves, il faut, ou que le nombre des signes réponde à celui des sons, ou que les signes de la première octave, modifiés par quelque accessoire, se reproduisent dans les octaves suivantes. Le premier système a le grave inconvénient de la multiplicité des signes, qui surcharge la mémoire et fatigue l'œil; l'autre est plus simple et conséquemment meilleur. Le lecteur a vu, au commen-
tion. D'ailleurs, dans les pages suivantes viennent les notations doubles des modes hypolydien, livperlydien, éolien et hypoéolien diatoniques.
(1) Es sind also dièse zweierlei Zeichen fiir eiuen und denselben Ton das, was bei uns verschiedene Schliissel sind (/oc. cit.).
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cément de ce chapitre, un exemple de ce second système, d'autant plus remarquable, qu'il avait pour objet de représenter les nombreuses intonations d'une échelle tonale divisée par quarts de tons et par demitons. Cette notation primitive des Grecs était conçue au point de vue d'une tonalité qui embrassait les deux caractères enharmonique et chromatique; elle pouvait aussi bien s'appliquer au genre purement diatonique : mais celui-ci n'existait pas encore à l'époque où cette notation était en usage.
Nonobstant la multiplicité des sons, la simplicité de cette antique notation ne laisse rien à désirer. L'échelle est divisée par quartes. La première quarte des sons graves renferme dix sons notés par les lettres a, p, y, 8, e, Ç, (^, vi, Ô, i. La deuxième quarte reproduit tous les signes de la première, les intervalles des sons étant identiques dans l'un et dans l'autre; mais à chacun de ces signes s'ajoute l'z'o?», signe du dernier son de la première quarte, et, en même temps, initial de la seconde, car toutes les quartes sont conjointes. Les signes de cette deuxième quarte sont donc ceux-ci : i, la, t^, ty, uî, is, iÇ", i(^, ivi, tO, •/-. Le kappa complète la deuxièûie quarte et devient l'initial de la troisième; celle-ci n'est divisée par quarts de ton que jusqu'au complément de l'octave, en sorte que la deuxième octave est divisée par demitons. Le kappa, signe caractéristique de la troisième quarte, s'ajoute donc aux signes des quarts de ton jusqu'au complément de l'octave, puis à ceux des demi-tons, d'où il suit que la notation de cette troisième quarte est : y., x.a, x[3, xy, y,^, yS, y-vi, 1. Le lambda, qui complète la troisième quarte, devient le signe caractéristique de la quatrième , d'où les quarts de ton et leurs notes ont disparu. Cette quatrième quarte est ainsi notée : "X, "k^^ 1^, IÇ, "X-n, jj-. De même, le mw, complément de la quatrième quarte et caractéristique de la cinquième, accompagne les signes des demi-tons jusqu'au complément de la deuxième octave, de cette manière : [^^ (^-(3, [j-^, (/•?", (/.•/).
Il est de toute évidence que cette antique notation des Grecs, appliquée à l'échelle tonale originaire de la Perse, était parfaite, car elle était bornée à un petit nombre de signes reproduits de quarte en quarte avec des modifications régulières. Telle était la simplicité du système, qu'on aurait pu l'appliquer avec un égal avantage aux échelles enharmonique, chromatique el diatonique, dans toute leur étendue, et conséquemment aux trois genres de la musique des Grecs. Voici la démonstration de cette assertion :
Échelle enharmonique.
a P y fî £ Ç" {^ 7) 0 t la t[i ly t,c^ le iÇ"
/' ,\ l^J~tJ l^^UJ- * ^* W~^
i^ i-/)' tô )c za y.p xy xrî x.e ySî x."C xn /,0 >. Xa Xp
Xy X^ 7^2 IÇ >.^ Iv) Xô [A [Aa [xp [/.y [xr^ ixe [j.Ç [a( u.t)
j" J -rJ- gJ -^^Jziz&^-^^^^^^-^^ii
^_/ I? xs^ i$^ 9^ — ^^^
Échelle chromatique.
ix ^ y Ç '/] t ip i^ iÇ" IV] jc x!i x-^^ -H: — - n ,. o #-e- ^> tf*> — ^
xÇ xv) X Xê )^^ "XÇ l-ri [X M.(i j;,^ (xÇ jxvi
fjt f|«» o go ^^31
Echelle diatonique, ce ^ S t t^ u5 iT y. . o *> ^
Si, au lieu de s'arrêter à la division générale des sons par quarte^, qui leur était venue de l'Inde et de la Perse, les Grecs, déjà en posses-
sion de cette échelle et de la notation qu'on voit ici, avaient fixé leur attention sur la division naturelle de l'octave, ils auraient porté cette même notation à sa perfection relative, en élevant à vingt-quatre les signes simples de la première octave enharmonique ; à douze, ceux de l'échelle chromatique, faisant disparaître les signes des quarts de ton, et ne conservant que ceux des demi-tons; et enfin, réduisant les signes à huit dans l'échelle diatonique, ne conservant que les lettres placées sur les tons et demi-tons naturels de l'échelle. Un signe quelconque^, accolé aux lettres, aurait formé la notation de la deuxième octave, et un autre signe, remplaçant celui-là, serait devenu celui de la troisième, après que l'échelle aurait été étendue jusqu'à cette limite.
Mais les Grecs, dominés par l'habitude de la division de l'échelle tonale par quartes, ainsi que par les suppressions de notes, dans les genres chromatique et enharmonique, qui leur étaient venus de l'Orient dès leur origine ; les Grecs, disons-nous, ne comprirent jamais la nécessité d'une division unique de l'échelle générale des sons par octaves, bien qu'ils eussent été dans la voie de cette solution du problème de la tonalité lorsque les modes réels et primitifs existaient encore parmi eux , et qu'ils eussent constaté les caractères de chacun par la considération des espèces d'octaves. Toujours préoccupés des cordes de la lyre dont l'accord ne changeait pas, quel que fût le genre du chant, et de celles dont on modifiait les intonations pour les genres chromatique et enharmonique, et toujours fidèles aux divisions de l'échelle par quartes, dont ils avaient la tradition, ils imaginèrent leur système de cinq tétracordes pour chaque mode; système séduisant par sa régularité spéculative, mais cause absolue, en réalité, des imperfections de leur musique et de leur monstrueux système de notation, si différent de celui qui fut primitivement en usage.
Les tétracordes furent, pour la musique grecque, ce que fut le système des hexacordes au moyen âge , et par les mêmes causes ; car les tétracordes furent conçus sous l'empire de la lyre à sept cordes , qui ne pouvait donner l'octave complète, et l'idée des hexacordes provient de ce qu'on n'avait pas de nom pour le septième son de la gamme. Après l'adoption de la lyre à huit cordes, les Grecs partagèrent l'octave en deux tétracordes disjoints ; cependant, par attachement à leur ancienne habitude de l'usage des tétracordes conjoints, ils conservèrent le tétracordc synemenon parallèlement au tétracorde diezmupnenon. C'eût été un véritable non-sens musical, s'il n'y avait eu peut-être des chants
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religieux et populaires dont les uioduhitions exigeaient la conservation de ce tétracorde synemenon. Quoi qu'il en soit, on le trouve chez tous les auteurs grecs de traités de musique, dans celui de Boëce, et môme, au commencement du quatorzième siècle , dans celui de Manuel Bryenne, qui fait un singulier amalgame de cet ancien système tonal avec les huit tons du chant de l'Église grecque (1).
Le système factice des tétracordes , et celui des genres substitués à la conception libre de l'échelle générale des sons, ont eu pour résultat la notation grecque, attribuée faussement à Pythagore, mais qui paraît appartenir seulement à l'époque où il vécut. La pensée dominante, dans l'invention de ce système de signes, fut, sans aucun doute, la représentation des cordes des tétracordes, telles qu'elles sont classées dans les quinze modes et dans les trois genres : quant aux intonations déterminées de l'échelle des sons, dont la considération aurait fait disparaître tout cet échafaudage inutile, ce fut en quelque sorte pour les Grecs une abstraction dont il n'y avait pas à s'occuper. L'idée du son et de son intonation était absorbée dans l'énoncé de la corde, du mode et du genre. Il ne pouvait en être autrement; pour en avoir la démonstration, pre-
nons un son quelconque, si -^ — » par exemple : les Grecs n'a-
valent pas plus de nom spécial pour celui-là que pour tout autre, 11 s'appelait paramèse, dans le mode hypodorien diatonique, lichanos mésoji, dans le dorien chromatique, lichanos hypaton, dans l'hyperdorien chromatique, trite synemenon, dans l'hypoionien diatonique, paranète synemenon, dans l'hypoionien enharmonique, parhypatc méson, dans les genres diatonique et chromatique du mode ionien, lichanos méson, dans le même mode du genre enharmonique, parhypate hypaton, dans les genres diatonique et chromatique du mode liyperionien, licJianos hypaton, dans le genre enharmonique du même mode, mèse, dans les trois genres du mode hypophrygien, hypate méson, dans le mode phrygien des trois genres, hypate hypaton, dans les trois genres du mode hyperphrygien, lichanos méson, dans le mode hypolydien diatonique, lichanos hypaton, dans le lydien, ç,l proslambanomène, dans l'hyperlydien. Voilà donc quinze noms de cordes
(1) Les Harmoniques, livre 111, ii*^^ section, dans les OEuvres mathématiques de J. Wallis, t. III, p. 504 et suiv.
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répondant au même son ! Une telle nomenclatm-e était un obstacle à peu près invincible au classement dans la mémoire des intonations des sons. De là aussi la pluralité de signes, que nous avons fait voir, pour la représentation des cordes, suivant les modes et les genres.
C'est aux mêmes causes que doit être attribué le troisième défaut radical de la notation musicale des Grecs, lequel consiste à représenter le même son par plusieurs paires de notes différentes. Ne se proposant pas de noter des sons déterminés, et n'ayant pour but que la notation des cordes d'un des modes dans un des genres, ils n'attachaient pas d'importance à ce que des cordes différentes eussent le même son : le point important, dans leur système, était de caractériser certains modes par des signes particuliers. Il en était de même dans la distinction des genres par des signes différents pour le même son , suivant que ce son était la corde diatonique d'un mode ou la chromatique d'un autre. C'est enfin par les mêmes causes que s'explique le quatrième défaut, d'un même signe pour représenter plusieurs sons : les paires de notes grecques sont les signes des cordes et non des sons.
Ce n'est pas à dire toutefois que les Grecs ne sussent fort bien quels rapports avaient les cordes avec les intonations des sons ; le tableau des signes de la notation commune et de leurs correspondances avec les degrés de l'échelle chromatique , que nous avons donné, ne permet pas d'élever le moindre doute à ce sujet; d'ailleurs, ils avaient des classifications de signes par tons et d'autres pai- demi-tons, aissi qu'on le voit dans le traité de musique d'Aristide Quintilien (1); mais les signes différents qu'ils ont introduits dans leur système, pour les mêmes sons , et les sons différents qui répondent à un même signe, démontrent que cette considération n'était pour eux qu'accessoire, et que le son déterminé, c'est-à-dire l'intonation fixée, n'était pour eux qu'une abstraction sans nom. Nous sommes donc fondés à répéter cette vérité, que les signes de la notation grecque représentaient des cordes de modes et de genres, et qu'ils n'avaient pas pour objet d'en rappeler les intonations, comme font les signes de notre notation.
Telle est la raison pour laquelle Alypius, et avant lui Gaudence, ont fait l'exposé de la notation musicale des Grecs par modes et par genres, au lieu d'en présenter l'ensemble dans un tableau général, qui n'aurait pu avoir la clarté nécessaire pour tous les cas où les signes diffèrent de
ceux de la notation commune. La méthode de ces écrivains a dû être celle des maîtres de musique dans l'enseignement de leur art. Si lente et fastidieuse que soit une semblable méthode, on ne comprendrait pas qu'on pût en employer une autre pour un pareil système de notation. Il fallait, sans doute, faire connaître à l'élève les signes d'un mode diatonique et les lui rendre familiers par des exercices répétés, et passer ainsi d'un mode à un autre. Perne ne croyait pas à la nécessité, pour les Grecs, d'apprendre la notation des quinze modes dans les trois genres (1); il invoque le témoignage de la plupart des théoriciens grecs, qui ne mentionnent que les modes dorien, phrygien et lydien, comme étant d'un usage habituel ; il y faut cependant ajouter l'éolien, dont Gaudence a donné spécialement la notation , parce que de son temps on chantait dans ce mode. Admettant, pour une certaine époque, l'opinion de ce savant comme fondée, les quatre modes diatoniques dont nous venons de parler en forment douze ; car, suivant la nature des voix de basse , de ténor et de femmes ou d'enfants, on chantait dans les modes lydien, hypolydien, hyperlydien, éolien, hypoéolien , hyperéolien, phrygien, hypophrygien , hyperphrygien , dorien , hypodorien , hyperdorien , d'après leurs signes communs et particuKers. Or, dans ces divers modes, au nombre desquels n'est pas compris le mode ionien, qui, cependaPit, fut toujours chanté dans l'Asie Mineure, et qui l'est encore, nous trouvons cinquante-cinq paires de notes, ou cent dix signes différents, dont nous donnons ici le tableau, avec les intonations correspondantes.
Mode lydien.
7\- ~\r RLcpF ce PvjMn l<OV TN UZ
giii^
gc-s Q
ZL eU UZ6^v\jb\ MH i
ZGT
=ftci:
(1) Ouvrage cité; voir Revue musicale^ t. V, p. 247.
(2) Rien ne peut mieux démontrer cette vérité , que la notation grecque représente des
Mode hypolydien,
(1) PHlAlh VJI OK Hy Les signes des autres notes sont semblables à ceux du mode lydien.
Mode lujper lydien.
Les cinq premiers signes sont semblables aux notes du mode lydien.
0V m?\ ±X MH' ©V FN' UZ'
Mode éolien.
32. 33. 3i. 35. 36. 37. 38. 39. 40. 41. H3 ^H XV\ TJ1 K2\ A\ H> X/ OK'KTn
^fci:
cordes et non des inlonalions, que de voir dans le même mode deiis. la à l'unisson, placés à trois notes de distance, dont le premier a pour signes f" N, comme troisième corde de tétracorde synemenou, et l'autre E LJ , comme trite diezeugmeuou.
(I) Autre démonstration du même genre que celle de la note précédente, w/ étant représenté dans le mode Ijdieu par M H , et la inéme intonation ayant pour signe ^ ^ dans i'hypolydieu.
(2) L'intonation ré
est notée par X ?\ , comme paranète synemenou , et
par X A , comme dans le mode lydien, quand elle est la trite diezeugmenon.
(3) Le son sol a pour signe 0 V dans le mode hyperlydien, comme parhypate méson diatonique; il est noie par H >, dans le mode éolien, comme paramèse.
(4) Le son
: ul est noté par ces signes A\ T\ > dans le mode hyperlydien,
TT
comme trite synemenon, et le même son a pour signe X V da»is le mode éolien, comme uète diezeugmeuou.
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Mode hypoéolien.
U 3 N n n D Les autres signes des degrés de ce mode sont dans les modes précédents.
-oi <^
Mode Jiyperéolien,
La plupart des signes de notation de ce mode diatonique se trouvent ou dans le mode éolien, ou dans quelque autre des modes précédents; il n'a de signes particuliers que pour les dernières cordes aiguës de son échelle, lesquelles sont :
ZEL' A\
Mode phrytjien (signes étrangers aux modes piécèdeiils).
E F± HA TL A
Les signes des autres sons se trouvent dans les modes précédents.
ICSI
(1) Le son ré
^ qui, dans les modes lydien et hyperiydieu, est noté par
"xr
P \J , comme parhypate niéson et parhypate bypatou, a pour signes, dans le mode hyper-
éolien, comme paramèse, H D.
(2) Chacun des signes de celte notation sont autant de preuves que le système de la notation grecque avait pour objet les cordes des modes et non les intonations des sons. Le son mi
est représenté par — E, comme proslambanomène du mode phrjgieu,
tandis que le même son a pour signes V X, comme parhypate hypaton du mode hypolydien.
S HH
i)/o(/e hypophrygien.
Ces signes sont les seuls qui , dans le mode hypophrygien, ont une destination spéciale ; les autres cordes du mode ont leurs signes dans le mode phrygien , ou dans un des autres modes précédents.
Mode hyperphrygien.
B I XA V /C' H>' Les autres signes de notation de ce
(2) (3) (^) mode sont communs au mode phrv-
gien et à d'autres modes qui précèdent celui-ci.
jcs:
(3) Nûle de la page pvécédenle. Le son sol )' L comme liypale liypalon du
mode éolieu, est noté par ^H,et, comme parliypate hypaton du mode phrygien, il a pour signes F" J_ .
(4) II'kI. Li; son la
, représenté par R. L dans les modes lydien ( t liypo-
lydieii, est noté par Ci Aj comme liclianos hypaton, dans le mode phrygien. (5) Ibid. Le son ut -firx
— j a pour signes T "^ , comme mèsc du mode hypo-
éolien, hypate méson du mode éolien, et hypate hypaton de |rhyperéolien ; mais comme parhypatemésondu mode phrygien ettrite synemenonde l'hypophrygien, il esl noté par T L- •
(G) I/>id. Le sou /a K ÎN , a pour signes de la trite synemenou A /^ (1) Les signes Hd du son ré ~J O
^, qui, comme mèse du mode éolien , est noté par
sont ceux de la corde parhypate hypaton
du mode hypophrygien ; le même son est représenté par les signes V\ R , comme hypate hypaton du mode hyperéolien.
(2) Le son si
, noté ici comme trite synemenon du mode hypophrygien,
a pour signes A \ , comme nète synemenon du mode éolien.
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Mode dorien,
A LU Y \ Ces signes sont pai-tlculiers au mode tlorlen ; les
(1) (2) autres sons ont leur notation commune. ho_
Mode hypodorien 60. 6ï.
3Zi:
En soustrayant deux paires de notes répétées deux fois, dans la récapitulation qui vient d'être faite des signes en usage pour la notation de douze modes diatoniques, et non compris les modes ionien, hypoionien et hyperionien, qui, selon quelques auteurs modernes, n'étaient pas chantés, il reste cinquante-neuf paires de notes, ou cent dix-huit
(3) Note de la page précédente.' Notaliou semblable de son ut dans le mode éolien, mais différente dans l'hyperljdien.
(4) Ibid. Le son jo/ ^y-t ]■> noté ici comme paranète hyperboléon du mode liyperphrygien, a pour signes © V , comme trite hyperboléon du mode hyperlydien.
(1) Le son fa -J' ■•■ j , proslambanomène du mode éolien , a pour notation les signes H 3 ; le même son est noté par /k Lii , comme parh ypate hypaton du mode dorien
(2) Le son sï b >^' j a pour notation X V^ , comme licbanos mésou du mode
éolien et proslambanomène de l'hyperéolien ; les signes du même son, comme parbypate méson du mode dorien, sont ceux-ci Y A •
(3) Le son ut )' <> , qu'on voit représenté par les signes b ^ , comme parby-
pate hypaton du mode hypodorien, est noté par U 3 , comme proslambanomène du mode hypoéolien.
signes pour le seul genre diatonique. Les signes de double emploi pour les mêmes sons y abondent : leur nombre serait encore augmenté si l'on y ajoutait ceux des trois modes ioniens, et les quinze modes chromatiques, qui ont aussi leurs signes caractéristiques. Si l'on poussait plus loin l'analyse qui vient d'être faite, et si on l'appliquait aux trente modes chromatiques et enharmoniques , on ferait voir, dans cette notation, outre les autres signes de double emploi, de fréquentes anomalies d'un même signe servant à désigner des sons différents.
Concluons de l'étude à laquelle nous venons de nous livrer, que si l'on considère la notation grecque au point de vue de la musique en ellemême, et comme la représentation des échelles de sons chromatiques et diatoniques, elle doit être déclarée absurde. Si elle peut être expliquée, ce n'est que par son alliance intime avec la division des modes par tétracordes et par l'obligation de faire distinguer ceux-ci à l'aide de certains signes caractéristiques. Ce système factice et sans utilité pour l'art montre précisément, par sa notation, les énormes inconvénients de son principe, pour la pratique. Des archéologues, qui n'entendaient rien à la musique, quant au but de son exécution, se sont extasiés sur ce système des cinq tétracordes par mode, à cause de sa régularité théorique; mais la théorie appliquée à un art, quand elle n'en est pas une déduction, n'est qu'une spéculation à priori qui n'est bonne à rien. Nous avons une preuve, dans la notation primitive des Grecs, que l'autre notation , dite pythagoricienne, n'a été imaginée qu'en vue du système des tétracordes ; car, au point de vue pratique et véritablement musical, cette notation archaïque, dont nous devons la connaissance à Aristide Quintilien , avait les qualités nécessaires dont l'autre est dépourvue : il ne s'agissait que d'appliquer son principe à la gamme diatonique; ce qui était facile, comme nous l'avons fait voir. Ce qui a fait abandonner cette notation normale, c'est qu'elle ne pouvait s'appliquer au système des tétracordes, lequel ne fut certainement pas imaginé par un artiste.
A-t-il existé chez les Grecs des nmsiciens de profession ayant la connaissance pratique et complète de la notation dont le système vient d'être exposé, et capables de chanter ou de jouer à première vue, quels (\ue fussent le mode et le genre? Cette question sera examinée dans un chapitre spécial concernant les méthodes dont on a pu faire usage pour l'étude et pour l'enseignement de la musique grecque.
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DE LA MUSIQUK. U1
LE TEMPS MUSICAL, SA MESURE ET SA N0^AT10^ CHEZ LES GRECS
Les auteurs grecs des traités de musique que nous possédons ne disent rien du temps musical ni de ses divisions ; un petit écrit anonyme, resté longtemps inconnu, est le seul qui fournisse des renseignements sur ce sujet. Le silence des théoriciens grecs à cet égard serait pour nous un sujet de profond étonnement, &i leurs ouvrages avaient pour objet l'exposé méthodique des diverses parties de la musique, -tel qu'on le trouve dans nos traités élémentaires de cet art: mais aucun livre de ce genre ne nous a été légué par les Grecs ; les titres mêmes de ceux qui se sont perdus et qu'on voit mentionnés çà et là n'indiquent pas davantage un but d'enseignement élémentaire. Nos idées de classifications didactiques étaient absolument étrangères aux Hellènes. Admirables par leur imagination poétique , par leur sentiment délicat de la beauté de la forme, par l'originalité de leur philosophie, dans ses directions diverses, et par leur avidité de connaissances de tout genre^ ils ont cultivé les arts, les sciences avec succès, et en ont étendu le domaine autant que cela était possible de leur temps ; mais les vues de leur esprit ne les portaient ni vers les méthodes rigoureuses, ni vers l'ordre régulier de l'enchaînement des faits, qui appartiennent à l'esprit moderne. De là proviennent les lacunes que nous remarquons dans leurs traités de musique , ainsi que les obscurités de langage qui ont donné lieu aux opinions contradictoires et aux interprétations si diverses des érudits.
Cependant les durées proportionnelles des sons, ainsi que leurs modes multiples de combinaisons, existaient chez les Grecs comme dans toute musique possible ; il ne peut y avoir de doute à cet égard; mais les grammairiens, dont l'autorité fut longtemps incontestée, n'admettaient pas d'autre règle, pour la mesure du temps musical, et pour ses dispositions variées, que celles de la prosodie et des mètres delà versification. Us confondaient la métrique avec la mesure et le rhythme propres de la musique. Il est vrai que leur système trouve son appui dans les écrits mêmes des théoriciens grecs; Aristide Quintilien, par
exemple, bien qu'il établisse que le rhythme nous est révélé par la vue dans la danse, par l'ouïe dans le chant, et par le toucher dans les battements artériels (1), n'examine néanmoins ni ce que le temps musical est en lui-même, ni comment ses moments ou ses temps peuvent être déterminés et représentés par des signes, indépendamment de toute application à la poésie. C'est dans les pieds métriques de la versification et dans leurs combinaisons qu'il trouve la détermination des temps et des rhythmes musicaux. Ainsi, le genre dactylique lui fournit le système des temps binaires (2) ; dans le genre ïambique, il trouve les rhythmes de temps ternaires (3); enfin, sans avoir une idée nette de la synthèse des divisions ternaires dans les temps binaires, que nous représentons par les triolets et par nos mesures à 6/8 et à 12/8, il y reconnaît certains mètres mêlés. Quant au genre j^seonien, c'est la mesure irrationnelle à cinq temps (4), qui a été déjà signalée chez certains peuples dans cette histoire. Martianus Capella copie Aristide Quintilien dans ces choses comme en beaucoup d'autres (o). C'est aussi de pieds métriques que parle Aristoxène (6) et non de mesure musicale, comme traduit M. R. Westphal (7), lorsqu'il dit que le plus petit de ces pieds a au moins deux temps, dont un est long et l'autre bref, etc. Bacchius, après avoir rapporté différentes définitions du rhythme, d'après Phèdre, Aristoxène, Nicomaque et Didyme, donne, pour éléments à ces rhythmes, la longue, la brève, et les quantités irrationnelles (8), comme les auteurs qui viennent d'être cités. Tous font évidemment confusion du temps musical en lui-même avec son application à la prosodie : il importe de faire ici la distinction qu'ils négUgent. Il est certain que les rapports de la musique et de la poésie ne peuvent être négligés dans l'histoire du premier de ces arts : ils seront l'objet de notre huitième chapitre; mais ils doivent être précédés de recher-
(1) Lib. I, p. 31.
(2) Ibid., p. 36.
(3) Il>id., p. 37.
(4) Ibid., p. 38.
(5) Ap. Meib.,p. 190.
(6) Twv Se TïoSwv ol oï iv. ôûo xpôvwv o'J'^v.t'Mici.i, etc. V . Anstidis oralio aaversus Lepli nem , Libanîi declamatio pro Socrate, Aristoxeni rhjthmicorum elemenlorum fragmenta ex bibliatheca Vencta S. Marcl nunc primum edidit Jac. Morellius , Vcneliis , 1785, p. 288.
(7) Die Fragmente und die Lelirsàtze der griechischen Rhyllimiher , p. 128, § 9.
(8) Introductio artis mitsicœ. an. Meib., p. 23.
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ches sur la théorie grecque du temps musical, dans sa signification absolue.
Un passage du grammairien Marins Yictorinus, cité dans un autre ouvrage de l'auteur de la présente Histoire de la nmsique (i), prouve que les musiciens de profession, chez les Grecs, avaient une connaissance plus vraie de la valeur des temps musicaux, ainsi que de leurs rapports mutuels. Voici ce passage :
« Entre les métriciens et les musiciens, il existe un dissentiment « considérable en ce qui concerne l'espace de temps contenu dans les « syllabes ; car les musiciens disent que toutes les longues ou brèves « ne sont pas entre elles de mesure égale, puisqu'une brève peut être « plus brève qu'une autre brève, et une longue plus longue qu'une « autre longue. Les métriciens pensent, au contraire, que les temps « sont mesurés par la longueur ou la brièveté de chaque syllabe, et nient « qu'on puisse trouver, dans la prononciation de chacune, de brève plus « brève ou de longue plus longue que ce qui est dans leur nature (2). »
Certains passages qui se rencontrent chez plusieurs écrivains de l'antiquité, et auxquels on n'avait pas d'abord accordé l'attention qu'ils méritent, démontrent que l'opinion des musiciens avait prévalu, particulièrement chez les Grecs. Au nombre de ces passages, il en est un de Denys d'Halicarnasse, au Traité de la comjiosition des mots, dont la signification est très-exphcite ; le voici :
« Dans la musique, soit vocale, soit instrumentale, ce sont les mots « que l'on subordonne au chant, et non le chant qu'on soumet aux « paroles. . . Même chose pour le rhythme. . . La diction rhythmique « et musicale transforme les syllabes, les allonge et les raccourcit, de « manière bien souvent à intervertir leurs qualités ; car ce ne sont point « les durées (des sons) que l'on règle sur les syllabes, mais bien les « syllabes sur les durées (3). »
(1) Mémoire sur l'harmonie simultanée des sons chez les Grecs et les Romains^ etc., dans les Alémoires de l' Académie royale des sciences, des lettres et des beaux-arts de Belgique, t. XX-X-I, et tiré à P.iris, Bruxelles, 1858, 1 vol. in-4°, p. 59.
(2) « Inler metiicos et musicos propter spatia temporiun quœ syllabis comprehenduntur, non parva dissensio est. Nam musici non omnes inter se longas aut brèves pari mensura consistere, si quidem et brevi breViorem et longa longiorem dicant posse syllabam fieri. Metrici autem, prout cujusque syllabœ longitudo ac brevitas fuerit, ita temporum spatia definiri, neque brevi breviorem, aut longa longiorem, qnam natura in syllabarum enuutiatione protulit, posse aliquam reperiri. » (Ap. Putsch., Gramm. lut. auct. nat., p. 2i81.)
(3) Traduction de M. Vincent. JSotices et extraits des manuscrits de la Bibliothèque du roi, etc., p, ICI.
Ce qu'on doit concliiie de ces passages, c'est que les musiciens grecs savaient que le mètre rigoureux des temps prosodiques ne pouvait répondre aux phrases de la mélodie, lesquelles ne se construisent qu'avec une plus grande diversité de durée. Il en résulte aussi une conséquence inévitable, à savoir, que les auteurs des traités grecs de musique que nous possédons n'étaient pas musiciens de profession, car, à l'exception d'Alypius et de Gaudence, la plupart sont métriciens. Cela explique, d'une part, la cause du plan défectueux de leurs livres, au point de vue de l'art pratique; de l'autre, le défaut de précision et les obscurités de langage qu'on remarque en maint endroit de leurs ouvrages.
Un seul texte grec, en deux parties, d'un auteur inconnu, ou peutêtre appartenant à deux écrivains, traite de la musique sous la forme d'un livre élémentaire. Ce traité, contenu dans trois manuscrits de la Bibliothèque impériale de Paris, se trouve aussi dans plusieurs dépôts littéraires de l'Italie. Meibom , qui en avait eu connaissance lorsqu'il préparait son édition des traités d'Aristoxène, Euclide, Nicomaque, Alypius, Gaudence, Bacchius (première partie) et Aristide Quintilien, annonça, dans la préface de l'Introduction à la musique de Bacchius, son intention de publier ce texte anonyme ; mais il mourut sans avoir réalisé son projet. L'attention de J.-B. Doni s'était aussi fixée sur le même texte; il conçut le dessein de le publier avec une version latine; ce projet toutefois n'eut pas de suite. Plus d'un siècle et demi s'était ensuite écoulé sans qu'un helléniste songeât à tirer de l'obscurité cet opuscule, dont l'intérêt n'est pourtant pas médiocre (car ce qu'il renferme n'est nulle part ailleurs), lorsque le savant musicien Perne le découvrit de nouveau et en fit l'objet d'un travail qu'il communiqua, en 1816, à la troisième classe de l'Institut de France. Ce travail n'a pas paru. Après la mort de l'auteur, il fut déposé, avec ses autres manuscrits, à la bibliothèque de l'Institut. En 1841, Frédéric Bellerinann, savant professeur d'un collège de Berlin, publia le texte dont il s'agit, d'après les manuscrits de Paris, de Rome et de Naples, sous le simple titre : Écrit anonijme sur la musique (1), avec un large commentaire en langue latine et un petit écrit de Bacchius, sur le même sujet et
(Tiv-YÎ; (Auoiiymi sciiplio de miisica. Bacdiii seiiioris inlrodiictio arlis muslcae. E codicibus palisiensilnis, iieapùlitanis, romaiio, priuium edidit, etc.) Derolini, 1841, 1 vol. ia-4°.
liE LA MUSIQUE. Uo
jusqu'alors inédit. Six ans plus tard, M. Vincent donna une traduction française des mêmes textes, avec des notes (1).
L'écrit anonyme est, comme on vient de le voir, composé de deux parties, dont la première est en quelque sorte le sommaire de la seconde. C'est dans celle-ci qu'est tout l'intérêt pom* l'objet du présent chapitre. On y trouve en outre des renseignements qui nous font connaître certaines formes de l'art et nous mettent sur la voie de l'enseignement pratique de la musique chez les Grecs. C'est le seul ouvrage parvenu jusqu'à nous qui traite de cet objet important. On pourrait y désirer des défmitions plus précises, moins de phrases oiseuses, plus d'ordre dans la disposition des choses, et plus de développements dans certaines parties; nonobstant ses imperfections, ce petit écrit n'en est pas moins précieux par les faits qu'il révèle et qui seraient à jamais ignorés, s'il se fût perdu , comme tant d'autres ouvrages grecs.
On trouve chez les écrivains de l'antiquité un certain nombre de passages qui établissent une distinction entre le rhythme et le mètre, ou entre le temps rhythmique (xpovoç pu6(j,txo;"} et le temps métrique (/.povo; [J.ZTCI-/.6;) ; mais ils se bornent à dire, en termes généraux, que le mètre n'admet que deux espèces de durée , la brève et la longue, tandis que le rhythme fait certaines brèves plus brèves que d'autres et des longues plus ou moins longues. Aristide Quintilien seul détermine le nombre de temps qui entrent dans la composition du rhythme. Le premier, dit-il, est indivisible et le plus petit; son signe est appelé poi?it (2). Plus loin, il ajoute que les temps composés sont ceux qui peuvent être divisés : de ceux-là, l'un est double du premier, un autre est triple et un autre quadruple ; car le temps rhythmique peut aller jusqu'au nombre quatre (3).
Dès 1496, Gafori, sans indiquer la source où il avait puisé ses renseignements, dit que les Grecs avaient, pour le rhythme, diverses figures, à savoir : celle de la brève, ainsi faite — ; la longue mineure avait pour signe P^ ; la longue de trois temps (ou parfaite) était figurée par L ; la longue de quatre temps était représentée par U , et la longue de cinq
(1) Notices et extraits des manuscrits de la Bibliothèque du Roi, etc., tom. XVI, 2^ partie, p. 5-G3. M. Vincent n'a pas fait une traduction simple du texte tel qu'il est, il y a fait quelques transpositions, qui sont indiquées par lui-même.
(2) riptoTo; (A£v oîv £5X1 xpôvo; aTO[io; xai tkiyj.azoz, o; xat ctiJxî^ov xa/.eï-at, p. 32.
(3) l'jvÔîTo; ôî £<J~t /pôvo:, ô ô'.K'.pîïuÔai oyvdcu.îvo;. Toûtcov Ô£~o [aèv O'.TîXadtwv iaxl tow upÛTûu, ô Ô£ Tpi;:),actwv, ô oà TîTpaTiî.acîwv • ^J-É/pi yàp TETpâoo; TrpofiÀÔEv ô puSjX'.xà; /pôvo;. P. 33.
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temps avait la forme de LJ. Il ajoute que Yarsis (ou temps levé) se reconnaissait au point ajouté à ces trois figures — ., P-^., L -, et que la thésis (ou temps baissé) se marquait par les mêmes signes sans point (l). On va voir que ces faits ne sont pas tirés de l'écrit anonyme, dont les signes ont quelques différences ; cependant l'exactitude des autres fait voir que Gafori a tiré d'un manuscrit grec, maintenant inconnu, les faits qu'il énonce.
L'auteur anonyme pose ce principe philosophique, que le temps ne peut se servir de mesure à lui-même, et qu'on ne l'évalue que par la succession des choses qui se passent en lui (2). Cet axiome aurait dû précéder ce qu'il dit des temps rhythmiques ; mais on ne le trouve qu'à la fin de l'ouvrage, et à la suite d'une phrase qui ne s'y rapporte pas.
L'anonyme n'a pas de signe pour le temps bref; il diffère en cela de l'auteur pris pour guide par Gafori, qui lui donne ce trait — , lequel, suivant notre auteur, est le signe du temps long. Quant au signe de durée appelé longue mineure par Gafori, c'est-à-dire longue de deux temps^ et dont la forme est celle-ci ?u , il ne paraît pas dans l'ouvrage anonyme. Il se peut qu'à des époques différentes le système d'indication de la brève et de la longue ait varié : remarquons toutefois que celui dans lequel un signe spécial est donné à chaque espèce de durée, comme on le trouve dans Gafori, est plus régulier que celui dans lequel le temps bref n'a pas de signe. Pour les autres durées, c'est-à-dire la longue de trois temps L , la longue de quatre temps U , et la longue de cinq temps Ld , les signes sont les mêmes dans l'écrit anonyme et dans le livre de Gafori.
Bellermann, voulant exprimer la valeur de ces signes en notation moderne, les a traduits ainsi (3) :
- L U liJ
(1) Verum varias ia rhythmo figuras disposuere Graeci hoc ordine : brevem scillcet unius leiiiporis hoc modo signabant — ; lougam vero mmorem quam bitempoream dicebant sic ^ ; loiigam trium temporum sic L. ; lougam quatuor temporum sic U ; longam quinque temporum sic U . Arsim autem intelligebant apposito uuicuique figurae puncto hoc modo — . ^ . Ll Thesim vero unaquaque sine puncto notula declarabat. V. Practica muslcx , sive miisicx actïones in IF Ubris. Mcdiolani, Guil. Siguerra, 149G, lib. II , c. 2. Les éditions de Brescia, 1497, 1502, et de Venise', 1512, reproduisent le même passage.
(2) 'O xp^voç éauTÔv où S-jvaTai [j,£TpY)(>ai' toïç ouv èv aùxw yîvojaévoh; (JLSTpeÏTat.
(3) Anouymi Scriptio, etc., p. 17.
Celte traduction n'est pas conforme à notre système de mesure du temps musical, dans lequel la croche n'est pas le signe d'un temps, mais d'un demi-temps. Si, dans la mesure à 3/8, on prend la croche pour un temps, c'est parce que la mesure entière ne représente que trois huitièmes de la mesure à quatre temps, et que chaque croche est une de ces fractions, transformée en unité. Le temps musical n'est représenté dans notre système que par la noire. La traduction des signes grecs de la notation mesurée doit donc être telle qu'on la voit ici :
Temps bref. — L U LU
Les noms grecs de ces signes rhythmiques sont makra dichronos, longue de deux temps ; makra trichronos, longue de trois temps, makra tetrachronos^ longue de quatre temps, et makra pentaclironos, longue de cinq temps.
A vrai dire, il ne peut y avoir, dans la notation de la nmsique, une collection de signes représentant des durées absolues de temps, puisque dans un temps donné, une minute par exemple, la succession des sons peut se faire sous une multitude de nuances de lenteur ou de vitesse. Les signes de durée des sons ne sont donc et ne peuvent être que des indicateurs des valeurs relatives de temps ; le tout en rapport avec la lenteur ou la vitesse du mouvement de la mélodie. Ce mouvement étant déterminé, il importe peu qu'une fraction des temps, dans ce mouvement, soit représentée par ce signe P , ou par celui-ci i* , ou par
cet autre f , pourvu qu'il y ait une convention des durées relatives
qu'ils représentent.
L'écrit anonyme nous apprend que, dans la notation rhythmique, le signe absolu du silence est celui-ci a • Poui' l^-s silences de durée déterminée, cette figure se combinait avec celle des figures de durée des sons. Seule, elle indiquait le silence du temps de la brève; les autres se plaçaient au-dessus de cette figure pour désigner des silences correspondants à leur durée, comme on le voit ici :
L U LJ
■ ri" — (-« — r I l; I i: I r»
(1) Bcllermauu s'était trompé d'abord, en plaçant l'indicateur du silence au-dessus des signes
Les Grecs appelaient les silences temps vides. Le silence d'un temps ou silence bref se nommait kénos brachys; le silence de deux temps, kénos makros bicJironou; celui de trois temps, kénos makros trichronou; celui de quatre temps, kénos makros tétrachronou, et celui de cinq temps, kénos makros peritachronou. Le silence de cinq temps ne paraît pas avoir été employé dans les mélodies.
Lorsqu'une interruption plus ou moins prolongée séparait deux parties d'un morceau de nmsique vocale ou instrumentale, la séparation était indiquée par ce signe D , appelé diastole. ^
L'écrit anonyme confirme ce qu'on a vu dans le passage de Gafori concernant r^rsis et la thésis : on y voit que la thésis s'indiquait par la note ou le signe du silence sans l'addition d'aucune marque, comme \- , et l'arsis en ajoutant un point à la note, comme à ce signe |- (1). Il se peut toutefois que le temps long soit surmonté d'un point : dans ce cas, le point n'est pas le signe de l'arsis.
Quelques exemples de formes et d'éléments des phrases mélodiques qui se trouvent dans cet écrit seront rapportés au neuvième chapitre de ce septième livre, où seront traitées les questions de la mélopée dans la musique des Grecs; toutefois il est nécessaire d'en donner ici quelques extraits, au point de vue de l'application des signes de durée des sons et des silences. Les manuscrits consultés par Bellermann ne s'accordent pas dans la notation de ces exemples ; il s'y trouve des variantes que lui-même a signalées avec soin; mais cela est de peu d'importance pour notre Lut. Nous prenons la version adoptée par le savant éditeur allemand; mais, ainsi que nous l'avons dit précédemment, nous repoussons son système de traduction des notes grecques à un diapason beaucoup trop bas. L'auteur de l'écrit anonyme écrit tous ses exemples, ainsi que Bacchius et Boëce, dans l'octave grave du mode lydien, tel qu'il est dans le système des quinze modes; nous traduisons donc les notes de ces exemples dans leur exacte tonalité et à leur diapason vrai. Il n'y a que trop de divergence dans l'interprétation des choses positives de la musique grecque; n'y ajoutons pas des considérations particulières concernant les mutations de diapason.
(ouvrage cité, p. 17); mais il reconnut son erreur pendant l'iuipression de sou volume; il la signale page UT.
(1) 'H (xàv oîv Ôc'ff'.; <r/~|[j.aîv£Tai Srav aTiÀw; tô cniisTov «o-Tixtov r,, olov H" ' ^ S' âpat;
Ciiav £(JTtY[A£VOV, otov \— .
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Les premiers exemples de l'écrit anonyme, dans lequel nous trouvons les distincliuns de temps brefs et de temps longs, sont ceux-ci :
Traduction en notation moderne.
Mode lydien.
^gp
:i^.>?5 ^— Hg
l-j il
Si nous supposons que, conformément aux principes de la mesure du temps , dans la musique moderne, la vitesse du mouvement étant diminuée de moitié, et conséquemment la valeur de durée des notes ayant augmenté dans la même proportion, on substitue la mesure 3/8 à la mesure 3/4, les croches remplaceront les noires pour le temps bref, et le temps long sera représenté par des noires au lieu des blanchas; mais la durée des tenq:)s restera la môme, et la notation sera celle-ci :
Par analogie, ces valeurs de temps, alternativement brèves et longues, peuvent conserver ce caractère rhythmique dans nos mesures de temps binaires à divisions ternaires, c'est-cà-dire nos mesures à 6/8 et 12/8. Dans ce système, la traduction de la notation grecque dont il s'agit aura la forme qu'on voit ici :
^^» H ^^ 0f ^-j-f r r f I r-^H^d-fnFPf
Le nom grec des rhythmes de cette espèce est rhythmos hexachémos^ c'est-à-dire rhythme de six temps.
Les rhythmes de temps égaux n'avaient pas d'autres signes au-dessus des notes que celui de Yarsis ou temps levé : ces rhythmes sont ordinairement en mesures à temps binaires. En voici un exemple pris dans 1 écrit anonyme :
Traduction en notation moderne.
1 _,^_Hff_ 2
Lorsqu'il y avait un temps vide dans les rhythmes à temps égaux ou autres, le signe de ce temps se plaçait sur la même ligne que les notes. 5in voici des exemples pris dans l'écrit anonyme :
f-ALFFCFC hArLFCFFhALr h-LFL
^^7rirrrri^ffi^#ffM7r.i^'^
CRFFFFFL H
i^'rrrrirriT
HFA L F C u n A <
fatt i J J r I ^^
<nAuCF LFA f-
Si, au lieu de la mesure à quatre temps, on choisissait la mesure à 2/4 pour le premier de ces deux exemples , les noires s'y transformant en croches, celles-ci deviendraient les temps ou les divisions régulières de la mesure, le signe du silence d^un temps A ne représenterait plus qu'une croche, mais il ne perdrait rien de sa valeur de durée, et le signe de deux temps — , placé sur la dernière note, ne changerait pas de valeur, quoiqu'il ne fût placé que sur une noire. Il en serait de même pour le second exemple, si la mesure 3/4 se transformait en 3/8, dans laquelle chaque croche devient le signe d'un temps; le signe de
trois temps de la dernière note \- ne changerait pas, quoiqu'il ne représentât plus qu'une noire pointée.
Aucun exemple ne se trouvant dans l'écrit anonyme, pour démontrer l'usage pratique de tous les signes du temps musical chez les Grecs, tant pour les sons que pour les silences, on peut en imaginer un où tous ces éléments de la séméiographie rhythmique soient réunis ; par exemple, celui-ci :
l-LFI-AC F LFHFAFF
-mi=^
liJ
UJ A
rrjî-rjf
ce h
Les principes généraux ont leur application dans les cas particuliers ; ce qui a été dit, dans ce chapitre, des valeurs relatives de temps et de durée, dont les signes de la notation sont l'expression, s'applique au signe de la longue de trois temps. Il est aussi bien représenté par la noire pointée dans la mesure k 2/4, et même par la croche pointée que par la blanche avec le point. Les Grecs ont donc pu employer le signe U pour des passages que nous noterions ainsi :
La lenteur ou la vitesse du mouvement déterminent seules la durée réelle des sons représentés par chacune de ces notes ; quant à leur valeur relative, elle reste invariable.
On trouve dans l'écrit anonyme l'indication de signes qui semblent destinés à représenter des valeurs de notes d'une durée moindre que le temps, et qui auraient eu leur emploi dans les ornements du chant; toutefois, les explications étant insuffisantes, on ne peut faire que des conjectures à ce sujet. Une de ces figures est ainsi représentée : F X F, CXC, uxvj, nxrj' <X<; l'auteur lui donne le nom de mélis- ?)ios. On sait que ce mot signifie ^nodulation (de la voix); mais il a aussi le sens de coupé, dépecé. Si l'on adoptait cette dernière interprétation, ce serait l'ornement du chant français appelé brisé; dans ce sens, l'exemple donné par l'auteur anonyme devrait être exécuté de cette manière :
FXF cxcuxu nxn<x<
fct
§> ' jjg j >j J t^gp
Dans sa traduction de l'écrit anonyme, M. Vincent prend les inélismes pour des triolets qui devraient être exécutés ainsi
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S'il en était ainsi, les triolets de ces mélismes seraient de véritables valeurs fractionnaires du temps bref; ils seraient soumis à la mesure et représenteraient, dans chaque croche, un tiers de temps; mais le texte est muet h cet égard, et le traducteur n'a pu faire ici qu'une supposition; ce que du reste il reconnaît lui-même dans une note (1). Remai-quons au surplus que si le passage noté par l'auteur grec indique des triolets, la traduction de M. Vincent n'est pas exacte, car les caractères grecs ne font pas voir de répétition de notes; au lieu de la forme qu'on vient devoir, il faudrait donc :
ffi9EK~T
La définition du mélisyne, par Manuel Bryenne, ne s'accorde pas avec cette interprétation. Le mélisme , dit-il, est quand le même son se fait entendre plus d'une fois dans le chant musical, avec la syllabe articulée (2). Bellermann a cru, d'après ce texte, que le mélisme n'était que la répétition de la même note; il l'a représenté ainsi :
FXF CXC
Cependant, si telle était la signification de ce mot, le signe intermédiaire des deux notes serait inutile, et la notation serait simplement FF, ce. Nous croyons donc que le sens véritable du mot est celui que nous lui avons donné, puisque le son y est répété pour l'articulation de la syllabe, et dans une forme musicale qui justifie l'emploi du signe intermédiaire.
Le compismos, autre forme mélodique, est indiqué dans la notation grecque par le signe X , placé entre deux notes, comme dans ces exemples
(1) Ouvrage cité, p. 5G, n. 1.
(2) Mc),iff[j.6; 5è, ôxav xôv aCiTÔv çOôyYov 7:).ïovàxt? •?) «Tta?, xaxà u.0'j(7ixôv (JiéXoç, (lExa Tivo; Èvdtpôpov (juXÀaêYiç ■;rpo(TXaiJ.6d'.vw[A£v (lil). 111, c. 3).
iU
de l'écrit anonyme : pXF, CXC, UXU, etc. Il était l'inverse du mélismos, et répondait conséquemment à V apjjogiature en dessous du chant moderne;, qui se note ainsi :
FXF CXC UXU
M. Vincent a noté cette figure 'par des triolets en mouvement inverse de ceux du mélismos, et Bellermann l'a représentée par la répétition de la même note. Bryenne dit que le compismos appartient au chant organique, c'est-à-dire, à la musique instrumentale, de même que le mélismos à la musique vocale. Cependant il ajoute, quelques lignes plus bas, que la réunion des mélismos et des compismos, dans la composition, est appelée térétisme par quelques-uns (1). Cela n'a pas de sens, car comment pourrait-on foire entendre dans une composition ce qui appartiendrait à deux genres de musique différents? Comment, enfin, pourrait-on exécuter cet exemple du térétisme donné par l'auteur de l'écrit anonyme?
FXF, F X F X F, FXFCX C, UXUnxn»
<X<FXFXF.
aeE3Ei§3^^
Deux autres formes du chant grec, dont parlent l'auteur de l'écrit anonyme et Bryenne, semblent être des triolets semblables à ceux de notre musique plutôt que le mélisme , à savoir, le procjoiismos et Xeccrousmos. Les définitions de ces formes données par les deux auteurs ne s'accordent pas (2) . Le procrousmos , dit le premier de ces écrivains, a lieu lorsque entre deux sons semblables
(1) Lbc. cit.
(2) Cf. Notices des manuscrits de la Bihl. du Roi, t. XVI, 2'" partie, p. 55, et M. Bryenne, éd. de Wallis, lib. III, c. 3, p. 480
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(d'intonation) on intercale un son plus bas (jiao'jTepo; <pOoyYO!:), comme :
CFC UCU
Bi'yenne, au contraire, dit que, dans le chant organique, c'est-à-dire, dans le jeu des instruments, on introduit entre deux sons semblables un son plus aigu (6;'Jt£co; oOoyyo;) dans le procrousmos. Il n'en donne pas d'exemple, mais Bellermann, remarquant que Bryenne ne fixe pas le degré d'élévation du son intermédiaire, a pensé que cette forme peut être variée ainsi
^^^ rfr rir ^
Il n'est pas douteux qu'il a bien saisi le sens et que le procrousmos pouvait avoir ou l'une ou l'autre de ces quatre formes; mais nous croyons que le mouvement devait être plus rapide, et que les formes, dans le mode lydien, devaient être celles-ci :
Ces mêmes auteurs grecs sont également opposés dans leurs définitions de r eccroz/smos ; suivant l'écrit anonyme, le son intermédiaire était plus élevé que les deux autres : il en donne cet exemple :
FCF eue
4tl:
D'après le texte de Bryenne, au contraire, les formes de ïeccrousmos auraient été celles-ci :
ri:
7ir:jrw^
(1) Ouvrage cité, p. 24.
iofi
Les temps de la mesure pouvaient être formés de deux notes liées de valeur égale, ou ascendantes ou descendantes, par intervalles conjoints ou par des mouvements de tierce, quarte ou quinte. Les temps formés par des liaisons ascendantes offraient des figures appelées prolapsis. L'auteur anonyme en donne ces exemples :
\-r PL LF FC
eu un n < FU FH F<
Il en était de ces valeurs de temps comme de celles des autres figures , pour leur signification en notation moderne ; leurs durées représentées étaient en raison de la lenteur ou de la rapidité du mouvement. Dans un mouvement plus accéléré que celui qui est indiqué ci-dessus par les noires, la valeur des temps pouvait diminuer de moitié ou même davantage ; par exemple, comme ici :
Fccuunn< FCFUFnF<
pggg^^B^
Les temps formés de deux notes liées descendantes, soit par un mouvement conjoint, soit par intervalles de tierce, quarte ou quinte, composaient des figures appelées éclipsis. L'auteur anonyme en doime ces exemples :
CF UF HF <F
U hU i
Il y eut autrefois et il existe encore dans le chant des Grecs beaucoup d'autres combinaisons dont il n'est parlé ni dans l'écrit anonyme, ni dans le livre de Manuel Bryenne ; mais ce n'est point ici qu'ils doivent trouver place, n'ayant qu'une valeur minime dans le temps et ne devant être considérés que comme des ornements du chant. Peut-être en était-il ainsi des figures qu'on vient de voir, car on en retrouve les formes dans les nombreuses fioritures du chant des Grecs de l'Asie Mineure et de la
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Turquie asiatique. Nous devons, à ce sujet, mettre le lecteur en garde contre une erreur qui paraît avoir 6té celle de Perne, de Belleruiann et d'autres. Trouvant les formes de cette espèce dans les écrits de deux auteurs grecs, ils les présentent comme appartenant à l'antiquité, sans distinction de tenqos et de pays, car on ne voit, dans ce qu'ils en ont dit, aucune réserve à ce sujet : or, s'il n'est pas douteux ({ue les Ioniens, les Éoliens et les Lydiens ont eu le chant orné que l'ont encore entendre leurs descendants, il est certain que les Doriens ne connurent jamais le chant à notes rapides : nous en avons des preuves inattaquables dans les passages d'Aristophane et de Phérécrate , rapportés dans le premier chapitre de ce livre. Les noms de ces formes ne se trouvent ni dans les ouvrages d'Aristoxène et d'Euclide, ni dans aucun autre des anciens théoriciens. L'auteur anonyme et Bryenne sont des Grecs orientaux. Le premier paraît être postérieur à Bacchius, mais il n'a pas dû vivre plus tard que le quatrième siècle, car il parle des quinze modes et même de la division des tétracordes. Bryenne écrivait à Constantinople au quatorzième siècle et sa doctrine est celle des tons du chant de l'Église grecque. Dix siècles les séparent; mais tous deux parlent de formes vocales qui appartiennent aux Grecs de l'Orient, et qu'on entend encore parmi ceux de Smyrne, ainsi que dans toutes les églises grecques de l'Asie et de F Egypte. Aux beaux temps de la Grèce, tout cela fut inconnu, non-seulement à Sparte, mais à Thèbes, Athènes et Corinthe.
CHAPITRE SEPTIEME
QUELLE A ÉTÉ LA MÉTHODE d' ENSEIGNEMENT DE LA MUSIQUE CHEZ LES GRECS.
Chez les peuples orientaux, la culture de la musique ayant été, de tout temps, abandonnée à certaines classes intimes du peuple et aux femmes dans les harems , elle n'a jamais occupé les loisirs des hommes placés dans de meilleures conditions de fortune. Le goût de cet art est général en Asie connue en Afrique, mais on ne le satisfait que par l'audition. A l'exception de quelques savants qui se sont livrés à des recherches spéculatives sur la musique et en ont écrit des traités, ce
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que nous appelons amateur de musique , cultivant l'art soi-même et prenant plaisir à son étude, est inconnu chez les nations asiatiques. De là vient que la profession de maître de musique n'y existe pas davantage. Donc, point de méthode d'enseignement autre que la tradition verbale et l'exemple, en un mot, la routine^ pour l'éducation des musiciens appelés à divertir le peuple et les riches.
Chez les Grecs, le penchant pour la musique fut aussi répandu dans toutes les classes, mais il ne se borna pas au plaisir de l'audition, car personne n'imagina de considérer son étude comme peu digne d'occuper les loisirs d'un citoyen. Un plaisir recherché par les dieux ne pouvait être dédaigné par personne. Les Grecs apprenaient donc à chanter, à jouer de la lyre, de la cithare, ou de la flûte ; mais quels étaient les moyens d'enseignement et d'étude? Aucun auteur ne répond à cette question d'une manière satisfaisante. Le résultat de l'étude de la musique consiste, chez les Arabes, et même chez tous les peuples de l'Orient, à savoir le plus grand nombre possible d'airs, qui ne se transmettent que par la dictée ; car, ainsi qu'on l'a vu dans le quatrième livre, ces peuples n'ont pas l'usage d'une notation. Le passage de la comédie des Nuées^ rapporté dans le premier chapitre de ce septième livre, nous apprend qu'une méthode semblable était en usage à Athènes pour enseigner aux enfants les hymnes religieux et les chants patriotiques ; mais il parle de cet usage comme d'une chose ancienne qui aurait cessé d'exister, en disant : « Les jeunes gens d'un même quartier
« allaient chez le maître de musique et on leur apprenait ou
« l'hymne Redoutable Pallas^ destructrice des villes, ou Cri retentissant « au loin; ils conservaient la grave harmonie des airs transmis par les
« ancêtres w Après que le personnage qui disait ces paroles a fini,
l'interlocuteur lui répond : « Tout cela est bien vieux et remonte aux fêtes « diipoliennes , etc. )> Faut-il conclure de là que l'enseignement de la musique ne se faisait plus de la même manière, ou, considérant le passage entier, doit-on seulement y voir un plaidoyer en faveur de l'ancienne éducation de la jeunesse? Il est difficile de rien décider à cet égard.
En cela, comme en beaucoup d'autres choses relatives à la musique, il faut distinguer les temps. On peut dire avec certitude qu'à l'époque où vécurent les poètes chanteurs Olen, Philammon, Thamyris, et après eux, leurs cantiques rehgieujc se transmettaient par la tradition. Vraisemblablement il en fut de même à l'égard de certains chants consacrés à des fêtes publiques, des poésies lyriques les plus célèbres, et des
chœurs des tragédies d'Eschyle, de Sophocle et d'Euripide, quoiqu'il existât dès lors une notation de la musique. Le siècle dans lequel vécurent ces derniers poètes est précisément celui dont parle Aristophane dans sa comédie des Nuées. Il y avait alors des maîtres de musique mentionnés par Platon comme des maîtres de tempérance et de vertu {{) : celui de Sophocle était un certain Lamprus, qui, suivant Athénée (2), ne buvait que de l'eau. La méthode traditionnelle des maîtres de ce temps ne peut être mise en doute, puisqu'il est dit, dans le passage d'Aristophane cité tout à l'heure, que les jeunes gens d'un quartier, allant chez le maître de musique, s'asseyaient à terre, les jambes écartées, et ne se levaient qu'après la leçon finie. Dans cette position, ils ne pouvaient que répéter ce qui était chanté par le maître. Dans le passage du Protagoras de Platon, dont il vient d'être parlé, il est dit qu'après avoir enseigné à leurs élèves le maniement de la lyre, les maîtres de musique leur faisaient apprendre les pièces des bons poètes lyriques et les leur faisaient exécuter sur F instrument. Que signifient ces paroles, si ce n'est que le chant de ces poésies était traditionnel, qu'on l'apprenait par cœur et qu'on le reconnaissait aussi bien, lorsqu'il était joué sur la lyre ou la cithare, que lorsqu'il était chanté? L'art de jouer de la lyre ou de la cithare était facile dans les anciens temps dont il s'agit. Ces instruments n'étaient alors montés que de sept cordes, qu'on pinçait une à une avec le crochet du plectre, et leur échelle était bornée au même nombre de sons, n'ayant pas de touche pour varier les intonations des cordes. Les chants, d'ailleurs, ne sortaient pas de ces limites ou du moins n'allaient guère au-delà de i'octacorde, ainsi que nous le voyons par ceux qui sont parvenus jusqu'à nous. Les maîtres enseignaient donc ces choses par l'exemple, comme font encore les musiciens arabes, quoique le doigter du manche de Veoud et du tanbourah offre des difficultés d'exécution plus grandes que le pincement des cordes de la lyre.
Dans un autre ouvrage (3), j'ai dit : « Les Grecs n'enseignaient pas « les arts comme nous le faisons : ils chantaient, jouaient de la flûte « ou de la cithare devant leurs élèves ; puis ils leur faisaient imiter ce « qu'ils venaient de faire, n Trente-quatre ans écoulés entre le moment
(1) Protagoras, p. 326»
(2) Lib. II, p. 44.
(3) Résumé philosophique de l'histoire de la musique, au premier volume de la première édition de Idi Biographie universelle des musiciens, p. LXXXIX.
IGO
OÙ ce passage fut écrit et celui où je revois le présent chapitre, ne m'ont rien fait trouver qui m'ait obligé de modifier mon opinion (1). Toutefois les Grecs eurent plus tard la pratique de la solmisation, dans le but de développer la voix et d'assurer la justesse des intonations. L'époque de l'introduction de cet exercice dans l'étude et dans l'enseignement de la musique hellénique ne peut être déterminée : nous eu trouvons la plus ancienne indication dans le deuxième livre du traité de musique d'Aristide Quintilien (2), écrit, selon toute vraisemblance, dans la première moitié du premier siècle de l'ère chrétienne. L'écrit anonyme nous fournit des renseignements plus explicites concernant la nature de cet exercice, par des exemples notés.
Les noms attribués aux degrés des tétracordes du système tonal grec ne pouvaient être craucun usage dans la solmisation, n'étant pas monosyllabiques, comme les noms de notes de la gamme indienne et comme ceux de la nôtre : on leur substitua les syllabes té (xe) pour les proslambanomènes et les mèses de chacun des quinze modes; ta (Ta) pour les hypates, les paramèses et les nètes ; tê (ttî) pour les parypates et les trltes ; iô (tw) pour les lichanos et les paranètes.
Ces syllabes, appliquées à l'échelle diatonique du mode lydien, dans ses cinq tétracordes, serviront ici d'exemples pour les autres modes (1).
(e fo tj te tû la ta fe fo fj (t- (o ta
(1) Burette, à l'occasion d'un passage du Traité de Plutarque sur la musique qui semble confirmer ceUe conjecture, mais en termes assez vagues, fait, à ce sujet, la remarque suivante : « On ne doit point être surpris que Plutarque parle de la pratique à cet égard, avant que de « parler de la théorie. Nos musiciens en usent de même : ils apprennent d'abord à leurs éco- « liers, qui n'ont souvent nulle teinture de la musique, à jouer de quelque instrument que ce « soit, par une sorte d'habitude ou de routine; et cela, en leur mettant les doigts sur lev « cordes, sur les trous ou sur les touches, (pii doivent rendre les divers tons ou sons de l'ins- « trumcnl : c'est ce qui s'appelle en IVançois montrer à jouer des instruwenls à la main; ce « qui conduit dans la suite à jouer par tabLulure. Le maître perfectionne son élève pour le « toucher et pour la mesiu'e ou le mouvement, en jouant devant lui, puis avec lui. les diffé- « rentes parties de l'air qu'il lui enseigne. »
(2) Pages 93 et suiv. de l'édition de Meibom.
La solmisatioii dans le système parfait , généralement en usage dans a mélopée, se faisait comme dans cet exemple :
(e fa lè (ô ta- fê (ô fe (â (è tô (a tA to ta
pïs
*-f^-ftf
"d 3 tj r s
si I l' i
sr c :< s; Ë
Lorsque deux notes étaient liées dans la solmisation, on prononçait sur la première la syllabe qui lui appartenait, et l'on faisait entendre sur la seconde la voyelle de sa syllabe, comme on le voit dans ces exemples :
T£-a, Ta- VI, TV]-a), Tco-a, Ta-/], tvi-w, Tco-e
\-r TL LF FC eu un n<
ta- e , tè-ô , fo - e.
te - a ,
ta
ta - 0 , to
TCù-Y), TW-O), T(i)-e
CF UF HF <F
ta - 0 ,
te
to-
^i^UHà^tr
Les exercices de solmisation contenus dans le traité anonyme ne sont appliqués qu'au mode lydien : ils sont écrits avec les signes de la notation instrumentale; cependant il y a lieu de croire qu'ils étaient aussi bien employés pour l'étude du chant que pour celle des instruments. Des exercices de même espèce se trouvent dans les solfèges de la mu-
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sique moderne, avec des développements plus étendus, dont le but est de former la voix aux intonations de tous les intervalles et sur tous les degrés de l'échelle, tandis que les exercices du traité anonyme n'ont pour objet que des intervalles de quartes, dans un seul mode. L'auteur de cet ouvrage fait une double classification de ces exercices ; il désigne par le nom de synthèse ceux dans lesquels la voix ou l'instrument font entendre tous les degrés de l'intervalle avant de le franchir par saut, et il appelle analyse l'opération inverse, c'est-à-dire celle où l'instrument et la voix entonnent d'abord l'intervalle de quarte, et en font entendre ensuite les quatre degrés. L'exercice ascendant s'appelait conduite (àyoïyrl) , et le descendant avait le nom de retraite (àvax.X-/;crt;). Enfin, la succession de degrés ascendants se nommait proslepsis, et le saut de quarte, également ascendant, avait le nom àe p?'oscroitsis ; on appelait éclepsis la suite descendante de quatre degrés, et eccrousis le saut descendant de quarte.
Le tableau suivant présente ces exercices dans leur notation grecque avec la traduction en notation moderne.
:#rr:
jOt-
JQ_
o ff^.>
îl-^
o Ho ffQ-
(1) Il y a ici une faute des copistes dans les manuscrits ; au lieu de la note V , sol, du té-
tracorde syuemmenoD, qu'ils ont écrit, il faut, suivant le mode, c. , sol Jt, du télracorde diezeugmenoQ.
< El U Z < Z
aziti
LU Z M £^ v^ ^-^-<>-^— Qini:^^^3--ii.
iJ c(i)< n un
fr^- tf-o-
"cr
(1) Même faute des copistes que dans 1'
exercice précédent.
/ v\ z u / u jt-^-y^
"^nr^
ji<> <t.
:#xi
:^=lfa=
1fn=
i\ ' — rr
ô-^-^^Vrr-
toc
C v\ L U z v\ (A) go " së:
=fî3I
V\ El M z J EL (^) ^'"" j|o """ ° .'^ ?-<>-■
< z < EL U Z ^y) !{.> ^ |F^F#o
n U n < El J
j n lj L < n
<i '■'-^-^-yrr
-Q © — ff-Q — a_
-fo^
in?)
~0 cr
"Xï"
Hio 0=
ti^' .^ o o^
-J= Q = frO^ CL
in go
Q ^ GL
L'auteur de l'écrit où se trouvent ces exercices ne nous apprend pas si les élèves chanteurs à qui ils étaient destinés apprenaient préalablement la notation, si ces mêmes exercices étaient notés et mis sous leurs yeux, s'ils lisaient les signes des sons qu'ils produisaient avec la voix, ou si le maître de musique leur enseignait ces mêmes exercices par l'exemple, soit en chantant lui-même, soit en les jouant sur la lyre ou
la cithare (1). D'après ce qui a été dit au commencement de ce chapitre, il est hors de doute que l'enseignement de la musique fut traditionnel dans les premiers temps ; on ne connaissait point alors d'études de solmisation semblables aux exemples qui viennent d'être rapportés. Entre l'époque d'Aristophane, dont l'autorité a été invoquée en faveur d'un enseignement purement pratique dans le Péloponnèse, et l'auteur anonyme à qui nous sommes redevables de la connaissance de ces vocalises, il y a sept à huit siècles d'intervalle : dans un si long espace, les musiciens grecs ont pu devenir plus habiles qu'ils ne l'étaient à l'aurore de leur civilisation. Telles étaient cependant les difficultés de leur système tonal et de celui de leur notation, que la méthode d'enseignement traditionnel ne dut jamais être complètement abandonnée. Le célèbre passage du Traité des Lois de Platon (2) , si obscur et si souvent commenté sans succès (3), fournit pourtant des renseignements dont la valeur ne peut être méconnue, en ce qui concerne l'enseignement général de la musique à Athènes, à l'époque où vivait le philosophe. On y voit que les enfants, après avoir reçu, pendant trois ans, l'instruction primaire dans les lettres, passaient trois autres années chez les maîtres de lyre, pour y apprendre les éléments de la musique. Le maître et son élève, y est-il dit, doivent employer les sons agi^éables de la lyre, à cause de la jîistesse des cordes, et guider la voix d'après leurs intonations (ca'^r.vsia; £V£/.a twv yopàwv). Ce sens est clair : il n'est pas question là de rendre fidèlement les sons marqués par le compositeur^ sui-
(1) Ces deux instruments sont pris indifféremment l'un pour l'autre par les auteurs grecs. On trouve dans Suidas: KiÔàpa ôp^avov [loufftxôv, f, >.ûpa. Dans Hésychius, les deux mots sont aussi synonymes : Aiipa, xiôipa.
(2) VII, p. 812.
(3) La construction énigmatique des phrases de ce passage est qualifiée à^incolicrente par le savant helléniste God. Slallbaum (Musîca ex Platane secundum Lociim Legg, Vil, p. 812): « Hoc autem et certaratione fieri possit, expedienda; ante omnia rursus perplexior et intricatior a. verborum construclio est, quippe quaj mire est àvaxôXoyôo; (p. 15). »
Ce n'est pas seulement parce que la construction est embarrassée, que le passage dont il s'agit présente des difficultés d'interprétation ; le choix des mots est aussi une des causes de l'obscurité du sens. Il faut lire, dans la Dissertation de Stallbaum (p. 16-17), les corrections qu'il propose pour la construction de tout le passage : elles sont hardies, mais elles donnent un sens très-clair, qui a dû être celui de la pensée de Platon.
Quant à la traduction française de M. Cousin, quoiqu'elle ait été faite avec l'aide de Nicolo Poulo, Grec de Smyrne, employé de la Bibliothèque de l'Institut, c[ui élait musicien, elle est à j)eu près inintelligible, comme le texte. Le savant M. Henri Martin, qui cite ce texte, n'en a pas fait une traduction suivie et s'est borné à indiquer le sens, tel qu'il l'a saisi, des phrases séparées. {Études sur le Timée de Platon, t. II, p. 26.)
vant la traduction de M. Cousin. On choisissait, pour guider la voix dans ses intonations, les cordes de la lyre ou de la cithare, dont les sons étaient invariables; avantage que n'auraient pu donner ni la voix du maître, ni même les sons de la flûte, lesquels peuvent monter ou descendre sous l'influence du souffle. L'usage était donc, dans l'éducation musicale des enfants, de guider leur voix par les sons de la lyre, dans l'exécution des chants.
Nous avons maintenant à dégager la pensée de Platon de la partie la plus obscure de son texte, laquelle est ainsi traduite par M. Cousin : « Quant aux variations sur la lyre, lorsque la lyre exécute certains « traits qui ne sont pas dans la composition, qu'on établit la symphonie « et l' antiphonie entre la densité et la rareté, la vitesse et la lenteur^ « raigii et le grave^ et qu'on arrange ainsi sur la lyre toute sorte de a variations rhythmiques, il n'est pas besoin d'exercer à toutes ces « finesses des enfants qui n'ont que trois ans pour apprendre, le plus c( promptement possible, ce que la musique a d'utile. » Cette traduction, d'accord avec les versions latines des éditions de Bekker et Gh. Schneider (Didot), lesquelles diffèrent pourtant l'une de l'autre par la forme, rend les phrases du texte dans leur contexture énigmatique. Cependant M. Cousin a saisi le sens général dans sa note sur ce passage (1), sauf qu'il s'est persuadé que Platon a voulu parler du jeu de la lyre séparé du chant; ce qui est absolument contraire à la pensée du philosophe. Il avait oublié ce que lui-même a traduit dans le deuxième livre de ce même Traité des Lois : a Cet emploi des instru- « ments sans voix humaine est une barbarie et un vrai charlata- « nisme (2). » Le sens véritable de ce passage n'est pas, comme l'a cru M. Henri Martin, d^interdire le jeu de la lyre sur un ton différent de celui dans lequel Vair a été écrit -par le poète et est chanté par les exécutants; jamais rien de semblable n'a existé chez les Grecs au siècle où vécut Platon (3); ce sens vrai est que le maître doit faire accompagner la mélodie par son élève telle qu'elle est notée par le poëte, TrpoGyop^a y-à «pOsyp-aTa toT; (pôsyjxact , au grave ou à l'aigu; xal o^oTTira papuTr.Tc ^up^çcovov %al àvricpcovov Trapsy^op-évou; (4), à l' unisson ou à l'octave, en évitant sur la lyre les ornements de notes plus
(V) OEiivres de Platon, t. VIII, p, 422-423.
(2) Même ouvrage, t. VII, p. 117.
(3) Cette question sera traitée dans la suite.
(4) La version latine de Ficin rend ÇOp-çcovov xal àvTt'owvov par consomim et dissonum.
ou moins lentes , plus ou moins rapides , ainsi que les variations rhythmiques.
Voilà donc ce passage dont on a prétendu tirer tant de choses, y compris l'usage de l'harmonie chez les Grecs (1)! Rien de plus simple : il faut apprendre aux enfants à jouer la musique comme elle est écrite, soit à l'unisson, soit cà l'octave des voix, et ne pas leur enseigner à faire des broderies de notes plus ou moins rapides sur la mélodie, ni à modifier le rhythme. Platon aurait pu, à la vérité, dire cela d'une manière plus claire ; mais il n'y a pas autre chose dans ce qu'il a écrit. Pour l'objet de ce chapitre, nous y trouvons la solution de la question si, dans l'éducation générale, la notation grecque de la musique était enseignée. L'enfant devait jouer la phrase comme elle était écrite, donc il avait la connaissance des signes. Un seul point reste incertain, à savoir, si les signes correspondants aux sons étaient enseignés préalablement et dans un sens abstrait, ou si, par une méthode analogue à Y Enseignement universel de Jacotot, les enfants apprenaient d'abord la mélodie par l'audition, soit pour la chanter eux-mêmes, soit pour la jouer sur la lyre, et si on ne leur faisait connaître les signes des sons qu'ils produisaient qu'après leur avoir inculqué l'air dans la mémoire. Il y a lieu de croire que cette dernière méthode était celle dont on faisait usage, car elle est plus facile que l'autre. Le signe d'une intonation isolée n'a qu'une vague signification pour l'intelligence; mais les notes représentatives des sons d'un air connu se retiennent sans peine et se reconnaissent dans l'occasion. Cette distinction, simple et rationnelle, a rendu célèbre à jamais un moine du onzième siècle, qui la remit en pratique dans l'enseignement du chant de l'église (2).
L'enseignement général de la musique, dans l'éducation de la jeunesse, ne devait avoir pour objet que la pratique du chant usuel, de ses modes, et conséquemment de la notation de ceux-ci. Il est hors de doute que le chant n'était pas le même chez les habitants de la Grèce propre et chez ceux des colonies lointaines et de l'Asie Mineure. Dans la Péloponnèse même, il y avait des différences essentielles que nous révèlent les écrivains de l'antiquité, et qui étaient les conséquences des révolutions, des translations de peuples et des mélanges de races. Ainsi la musique n'était pas à Athènes ce qu'elle était à Sparte et dans l'île
(1) L'abbé Fraguier, Mémoires de l'Acadcmie des Inscr'ipt., tome IIL — Rochefort, ibid., tome XXX VIL
(2) Guido d'Aiezzo.
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de Oi'ète, parce que l'origine de leurs citoyens était différente. Dans la population athénienne vivait encore le souvenir des Phrygiens et des Lydiens, compagnons de Pélops, anciens habitants du pays. De là venait sans doute l'usage qui s'y était perpétué des deux modes dorien et phrygien. Au contraire, les Lacédémoniens et les Cretois, lesquels étaient de purs Doriens, n'admettaient dans leurs chants que le mode originaire de la Thrace, celui des hymnes d'Olen, de Philammoii et de Thamyris, c'est-à-dire le seul dorien.
C'est encore Platon qui nous instruit de la diversité des modes employés dans la musique des Athéniens, lorsqu'il dit : « Comment con- (( naîtront-ils (les vieillards) la justesse d'une mélodie ; s'il est conve- « nable d'y employer l'harmonie dorienne ou une autre, et si le rhythme « choisi par le poëte est celui qu'il faut (1)? » La connaissance de la notation des modes dorien et phrygien était donc nécessaire aux Athéniens. Il se peut aussi que les modes lydien et ionien aient été quelquefois employés par eux, puisque Platon dit que ces modes étaient ceux dont on faisait usage dans les repas (2) ; mais il est vraisemblable que , dans ces occasions, les chansons et leur accompagnement par la lyre ou la cithare n'avaient pour interprètes que des musiciens de profession. On lit en effet dans le Banquet des savants, d'Athénée : « De l'avis de « tous, le musicien fut appelé : dès qu'il fut entré, il but un coup, priU « sa cithare et nous ravit de plaisir par l'agilité de son jeu sur l'instru- « ment, ainsi que par l'harmonieuse suavité de sa voix (3). »
Ottfried Millier dit avec raison que le mode dorien est le pur hellénique; mais il se trompe quand il ajoute qu'il fut le plus ancien des modes musicaux en usage dans la Grèce (4) . Que ce mode ait été celui des chantres de la Thrace lorsque les Doriens, encore barbares, en étaient les habitants, cela ne paraît pas douteux; que ces mômes Doriens, après avoir établi leur domination dans l'île de Crète, aient fait disparaître des chants populaires de la population primitive les éléments asiatiques qui y avaient été importés par les Phéniciens, et que le caractère du mode hellénique y soit seul resté, cela est encore certain; mais deux siècles avant que les Doriens arrivassent dans le Péloponnèse, les modes phrygien et lydien y avaient été introduits par les compa-
(1) Les Lois, II, p. 070.
(2) La République, III, p. 398.
(3) L. XIV, p. 623.
(4) Die Dorier, t. II, p. 310.
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gnons de Pélops. Ce qui est hors de toute contestation, c'est qu'après que les Doriens, réunis aux Héraclides, se furent établis dans une partie du Péloponnèse et de l'Argolide, le mode dorien fut le seul en usage à Sparte, Argos, Mycènes, Trézène, Hermione, comme il l'était auparavant à Delphes et dans la Crète. Ottfried Millier pense qu'il çn fut de même à Sicyone et à Corinthe (1); cependant il ne faut pas oublier que ces villes étaient renommées pour la culture des arts et le goût du luxe venu de l'Asie ; ce qui était en opposition formelle avec les mœurs doriennes de la Laconie.
S'il n'y eut pas d'autre mode musical usité chez les Doriens que celui qui porte leur nom, comme le pense Ottfried Millier, d'après les sources où il a puisé ses renseignements, l'étude du chant, de la lyre et de la notation a dû se renfermer chez eux dans d'étroites limites, et l'on peut en conclure avec assurance que, de tous les Grecs, ils furent les moins avancés dans la culture de la musique. Réduite à ces conditions élémentaires, et dépourvue de tout moyen de variété, à peine une musique semblable est-elle un art; car il ne faut pas oublier qu'il ne s'agit pour les Doriens que du genre diatonique. Si les autres genres figurent dans les tables d' Alypius, ce n'est que pour la régularité du système général et dans un but absolument théorique. Un peuple qui repoussait les modes phrygien et lydien diatoniques, comme étrangers au caractère dorien, et qui faisait couper quatre cordes de la cithare de Timothée, comme portant atteinte à la tradition de l'heptacorde, n'a jamais pu chanter dans les cordes enharmoniques et chromatiques d'un mode. On peut donc constater ici qu'à Sparte et dans les autres parties de la Grèce purement helléniques, où le mode dorien était seul en usage, la notation de la musique ne se composait que de dix-huit paires de notes pour les cinq tétracordes, auxquelles il faut ajouter trois notes pour les cordes graves de l'hypodorien , et trois autres notes pour les cordes aiguës de l'hyperdorien, ces trois formes du mode complétant le système pour les trois genres de voix, graves, moyennes et aiguës. Il résulte de ceci que les musiciens de LacédémoiTe, les Cretois et les autres Doriens ne devaient savoir que la signification de vingt-quatre signes doubles.
Les Lesbiens étaient renommés dans l'antiquité pour leur habileté dans la musique : leur origine était pélasgique. L'île de Lesbos, située
(1) DieDorter, t. II, p. 311.
sur les côtes de l'Asie, avait mis ses habitants en relation avec les populations phrygiennes, lydiennes et ioniennes, qui sortaient de la même souche qu'eux-mêmes, et dont les modes musicaux devaient être analogues à ceux des Lesbiens. Une colonie d'Éoliens s'était aussi établie dans l'île de Lesbos et s'était mêlée à ses habitants, dont les mœurs passaient, chez les autres Grecs, pour être corrompues. Au nombre des artistes produits par les villes de Mitylène, Méthymne, Antisse et Lesbos, les plus célèbres sont les poètes musiciens Alcée et Sapho. La chronique de Paros, Etienne de Byzance et Plutarque placent Terpandre à la tête de ces artistes lesbiens ; mais il y a des objections sérieuses qui semblent devoir faire donner la préférence à la tradition de Suidas, d'après laquelle Terpandre serait Béotien. Il fut le premier qui remporta le prix de la poésie musicale aux jeux carniens, puis il fut couronné quatre fois aux jeux Pythiques, et l'on voit, dans la chronique de Paros (1), qu'il repoussa une accusation portée contre lui devant le peuple de Lacédémone, dans la première année de la trente-quatrième olympiade : il brilla donc dans la Grèce depuis la vingt-septième olympiade jusqu'à la trente-quatrième (672 à 644 avant J.-G.). Or le fait dont il était accusé était d'avoir ajouté deux cordes à la lyre et d'en avoir porté le nombre à sept au lieu de cinq, que cet instrument avait alors à Sparte : pour sa défense, Terpandre montra au peuple une statue d'x\pollon ayant à la main une lyre à sept cordes, et il fut absous. L'accusation eût été plus grave s'il eût été Lesbien, car ses chants auraient été dans des modes antipathiques aux Spartiates, et ornés de vocahses dont ils avaient horreur, Il ne faut pas oublier que Pindare a donné des éloges à Terpandre, lui attribuant l'invention des scolies et des chansons bachiques ; ce qu'il n'eût point fait si ce musicien eût été de Lesbos, car, ayant eu pour maître de musique Lasus d'Hermione, et lui-même étant essentiellement Dorien par ses sentiments religieux et patriotiques, il n'aurait pas vanté le mérite d'un artiste asiatique. La tradition d'après laquelle Terpandre serait né dans la Béotie est donc la plus vraisemblable.
Quant aux Lesbiens, la question qui nous occupe, du genre d'éducation musicale donnée aux divers peuples de la Grèce, prend chez eux plus d'extension que chez les autres, parce que leurs chants devaient avoir pour bases plusieurs modes au lieu d'un seul. Ces modes, suivant
(1) Époque XXXV.
la position géographique de l'île de Lesbos, devaient être le phrygien, le lydien, l'éolien, et peut-être le iastien ou ionien et le mixolydien. Dans les temps reculés, la notation primitive, dont on a vu l'exposé au commencement du cinquième chapitre, a été sans doute en usage chez les Lesbiens comme chez les peuples de l'Asie Mineure; mais, plus tard, le second système paraît avoir été usité dans toute la Grèce, Aristide Quintilien , à qui nous sommes redevables de la connaissance de l'autre, la présentant comme archaïque et oubliée de son temps. Cependant aucun monument de la musique des Grecs orientaux, appartenant aux temps anciens, n'étant parvenu jusqu'à nous, on ne peut faire que des conjectures sur l'emploi que ces populations ont pu faire des notations musicales. On sait seulement, par certains passages d'auteurs de l'antiquité concernant les musiciens Phrynis, Mélanippide et Timothée de Milet, lesquels ont été rapportés dans ce qui précède, que l'art était plus avancé chez eux que chez les autres Grecs. Us étaient plus habiles dans la vocalisation, et l'on a la preuve qu'à l'époque où vécut Anacréon, l'Asie Mineure était déjà en possession d'instruments polycordes, qui, suivant la manière dont ils étaient accordés, offraient les mayens de chanter et de jouer dans les trois genres.
Des considérations qui viennent d'être exposées, on peut tirer la conclusion qu'aucun artiste musicien grec n'a eu la connaissance pratique de la notation de tous les modes, n'y ayant aucun des États de la Grèce dans lequel tous ces modes étaient en usage. La Thrace, la Macédoine, la Thessalie, la Laconie, l'Argolide et l'île de Crète bornaient le domaine de la musique aux trois formes du mode dorien; l'Attique et la Béotie ne se servaient que des modes dorien, phrygien et lydien, et le premier de ces modes, le dorien, n'a été connu des Grecs orientaux que là où s'étaient établies des colonies doriennes. Les auteurs de traités didactiques de musique seuls ont connu théoriquement le système complet de la notation. Les trop rares monuments que nous possédons d'époques postérieures à l'ère chrétienne démontrent que, dans ces temps relativement modernes, le mode lydien était devenu d'un usage général, la notation de ce mode étant la seule qu'on y aperçoive.
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LE JEU DES INSTRUMENTS ET LA DANSE
Le lecteur a vu, dans le sixième chapitre de ce livre, que les auteurs grecs des traités de musique ne disent rien du temps musical proprement dit, et que, pour eux, les syllabes longues et brèves de la prosodie composent le critérium de la mesure de ce temps. Ainsi que nous l'avons dit, ces auteurs ne s'expliquent pas, sur cette partie essentielle de l'art, comme l'auraient fait des musiciens de profession : ils ne sont que métriciens. L'opuscule d'un écrivain anonyme, publié par Bellermann, est le seul ouvrage auquel nous devons la connaissance des signes par lesquels les Grecs représentaient certaines durées des sons et des silences, ou te)7ips vides y dans la musique.
Il est hors de doute que le musicien grec devait être initié au mécanisjne de tous les genres de versification , puisque , soit qu'il fût poëtechanteur ou simplement musicien, il devait associer ses mélodies aux paroles, suivant des conditions déterminées : il y a donc obligation pour l'historien de la musique d'exposer, au moins d'une manière sommaire, les principes et les formes de la métrique hellénique. Il est d'abord nécessaire d'examiner en quoi consistait ce qu'on appelle la quantité prosodique, et ce qu'étaient en elles-mêmes les brèves, les longues et les douteuses, dont il est parlé si longuement dans les grammaires grecques et latines. Il ne s'agit pas ici d'approfondir les nombreuses et difficiles questions qui sont du domaine de la science de la métrique, et qui, dans ces derniers temps, ont donné lieu à des travaux considérables, où brille une remarquable érudition (1) ; nous devons nous borner à présenter
(1) Metrik, von Augusl Apel. Leipsick, 1834, 2« édition, 2 vol. in-S». — Metrik der griec'n'ischen Dramatiker und Lyr'iker; nebst den begleiten musischen Kiïnsten; par A. Rossbach et R. Westphal. Erster Theil : Griecldsclte Rhythmik. — S'"" Theil. erster Ablheilung : Harmonik und Melopoei der Griechen; par R. Westphal, Leipsick, 1803. — 2^^ Theil, 2^ Abthcil., Allgeineine grieckische Metrik, \f3iT Westphal, Leipsick, 18Go. — S"^"^ Tïml: grieehische
au lecteur musicien des notions élémentaires suffisantes, avec autant de lucidité que nous le pourrons.
D'après l'opinion la plus répandue jusqu'à l'époque actuelle, et conformément aux règles enseignées dans les collèges, concernant la longueur et la brièveté absolues des syllabes, elles n'ont que deux valeurs, l'une longue et l'autre brève. La longue vaut deux brèves, ou, ce qui est la même chose, deux brèves équivalent à la durée de la longue : cette durée est invariable. Deux longues ou une longue et deux brèves forment une mesure binaire ; car on voit, dans les fragments du traité des éléments rhythmiques d'Aristoxène, que la valeur de deux longues est nécessaire pour former une mesure de cette espèce. Ces longues et ces brèves peuvent être disposées de diverses manières, comme on le voit dans ces exemples :
""--rrTrrrmrrr
ou, si l'on prend la noire pour unité de temps :
Les métriciens représentent ces durées par d'autres signes qui sont - pour la longue et u pour la brève. Les exemples qu'on vient de voir se notent donc de la manière suivante par ces signes :
Lorsqu'une brève précédait ou suivait une longue, la mesure était ternaire et avait l'une ou l'autre de ces formes
f-f f " f f •-' ou celles-ci :
^rrrr^
Metrik nach den e'tnzelnen Strophengattungen und melrischen Stilarten, par A. Rossbach et R. Westphal , Leipsick, 185G. — Die Fragmente und die Lehrsdtze aer griechisclten R/ijt/imîker, par Rodolphe Westphal, comme supplément à la Rliythmique grecque de Rossbach, Leipsick, 18G1. Ensemble, trois parties et supplément, en 5 vol. in-S". — Die Grundzûge der griechischcn Rliytlimik, im Anschtuss an Jrislides Quintilianus. Erlàutert uon Julius Cœsar. Marburg, 1861, 1 vol. gr. in-8". — Die Eurhytlimie in den Chorgesàngen der Griechen. Von Dr. J H. Heiurich Schmidt. Leipsick, 18G8, 1 vol. gr. in-S".
Les combinaisons de mesures binaires ou ternaires formées de longues et de brèves se nommaient pied (xouç). Les pieds simples étaient formés de mots de deux ou de trois syllabes. Voici leurs noms avec leurs signes métriques et la valeur musicale qui leur est attribuée dans le système de l'invariabilité des longues et des brèves. Je crois devoir donner pour exemples des mots latins, plus connus que le grec de la plupart des lecteurs.
Spondée
Pyrrhique
Trochée
Ïambe
Molosse
Tribraque
Pieds de deux syllabes.
ou 9
T r ^^ ^TT
ou ')
'^'^rr^ni/
Dëûs
ou ."^
ou "^
'^rt " 8 f r
Pieds de trois syllabes.
Dëô.
aûdirl.
■|H-j>^i '''^\rr^ v-^
"■n-fT
ou 3 .. ^ . .
Prïâmûs.
Dactyle Anapeste
TV
I ou 3
HT
r rr 'r pp
rrr
H caimmî
Dôaiïnî.
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Bacchique ^ - - C ^ I P p II "" % f \ f f ' ëgéstâs.
r ' r r '^rr r ' ^'^^ r'r r"°"^r'rf
Amphibraque u - t
Antibacchique - - o O p — l— p — ^ *' °" 7 f ' f — f— I càutârë.
Amphimacre - o - y."^ — ^ — I — P — If "" 'j ^ ^ \ -^ — l câstïtâs.
ou C rétique
Les mots qui ont plus de trois syllabes forment ce qu'on appelle pieds composés; ces pieds sont au nombre de seize, ainsi qu'on le voit dans le tableau suivant :
Pieds composés.
Double spondée ---- 0 P P I ^ P " "^ l» |> I p-p cônclûdéntés. Proceleusmat.que .... ^ î î T f " ^" ^ P P ^ P " ^°"''°'''"'"
"•' f'r r ' r """^rr pt ">i f r'r r"""«r rrr
Grand ionien - . . G^-fi © 1 f ^ I'"" /' P — i» 1 ff ^ li cântâbïmiis.
Double ïambe .-.- \ f ^ ? f ' P " "" § 1^ ' <* 1^ ' <* " '^""^"^^ Double trochée -.-. 5— P » I p f H '^" o ^ I? t ^ f li cômprobâré.
Petit ionien ..-- C |» |> I P P " "" 4 f iT ' J^— p vënërântés.
Choriambe -u.- e-j9 p f I |9 " ^'^|-f T T ' T " '''^"^•
Antispaste o--« ^-l^-l? ^ f """ 8 C f ' f f "'^"^^^'^'• Cr # i P P — f— e — II"" / I» I P f I I* Il sâlûtântés.
lipitrile premier .--- U # i P P ' P " 4 f ' f f ' T
Épitrite second -o-- ^-^ r*T~P'""4 ^ [~VT^
--■— ~-— «««gJiiJbiuL.i. «
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HT
Kpilrite troisicmi^ - - u
Epitrite quatrième
- 1 '• c ' f I" f """ ^ Y"rrr
cômnifinicaiit.
I incântâre.
Péon premier u u u V — O # | # # " H T T ' fi fi
I if p-Hf cônfïcëie.
Péon second
rr-"rr
Hf^f
résôlvërë.
Péon quatrième u u u
t-m ' f' " ^rr^
cëlërilas.
Les combinaisons de ces mètres dans les vers, suivant le système de l'invariabilité des longues et des brèves, sont incompatibles avec la régularité des rhythmes de la musique, les uns étant nécessairement en mesure binaire, les autres en mesure ternaire. Les traductions musicales de quelques hymnes grecs, faites par Burette, sont une démonstration de cette vérité. Savant helléniste et musicien, Burette n'a pu se soustraire aux exigences de ces mètres, tantôt à temps binaires, tantôt à temps ternaires, et s'est vu dans la nécessité de faire alterner ces mesures dans son interprétation. Le lecteur en jugera par un de ces morceaux, reproduit ici tel qu'il a été écrit par cet érudit (1).
Hym7ie à Calliope.
z QP Zop
ce ce
^^^^^ i^j i^i iVi U'"^^
A- ei- dé, Mou- sa, moi phi-lé,
Mol- pès d'émés ca-
(1) Mémoires de V Académie des inscriptions, t. V, p. 2. La traduction de Burette est faite d'après les manuscrits de la Bibliothèque impéiiale de Paris, u° 3221, et sur deux autres manuscrits d'Oxford et de Florence. Tous trois ont des lacunes dans la notation musicale; elles sont indiquées par des astérisques. On y voit aussi quelques différences dans les signes. Burette a rempli les lacunes suivant son sentiment, de même qu'il s'est décidé dans les différences de notations. Au surplus ces choses sont de peu d'importance pour l'objet dont il s'agit ; elles
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tar-chou, Au- rè dé son ap'
^ cp C P M ^ C
î cp C p M qp c
al- sé-
E- màs
* P M - cp ^
C P M P C op P
phré-nas
do- iie-
to.
Cal- li- o- pe- ïa so- pli.i,
qp
cp C
qp
qp
cp C
pro-ca- ta-ghé-
ti terp-
non,
kai sophc
za
mus-
to-
dé-
ta.
La- tous ge- né Dé-
li- é Pai-
z M qp
z M qp
an,
Eu- mé-
pa- res-
te
Quelques interprétations inexactes se font remarquer dans ce morceau, dont la notation grecque est d'ailleurs fautive en plusieurs endroits; de plus, Burette s'est trompé en commençant le chant au temps
seront examinées dans le neuvième chapitre. Les paroles grecques sont écrites sous le chant en caractères romains, dans le but d'en rendre la lecture facile.
La notation grecque du manuscrit de Paris est au-dessus de celle des manuscrits d'Oxford et de Florence. L'hymne est dans le mode lydibû.
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frappé, au lieu du temps levé, qui donne un bon rhytlimc, comme on le voit ici :
Sn-jii- Mj 41^^
A- ei- dé, Mou- sa, moi phi- lé.
Mais ce n'est pas ici le lieu d'examiner la contexture de cet hymne; il ne s'agit que des résultats de la théorie du rhythmebasé sur les durées invariables des longues et des brèves, d'après laquelle a été faite la traduction de la musique. Les alternatives de temps binaires et ternaires qu'on y voit n'existent dans aucune musique, sauf de très-rares exceptions. Il n'est pas de peuple, si barbare qu'on le suppose, qui chante de cette manière ; ceux dont les mélodies sont les plus élémentaires et réduites à la variété la plus minime d'intonations diverses, ont des rhythmes réguliers, ainsi qu'on a pu le voir dans l'introduction de cette Histoire de la musique.
Il est d'ailleurs d'autres objections de grande valeur à opposer au système absolu des métriciens : elles ont été formulées avec une remarquable puissance de logique (1). On a dit avec raison que, dans la supposition qu'une longue vaut exactement deux brèves, il n'y a dans le discours ni lenteur ni rapidité. Tout doit être prononcé dans des temps rigoureusement appréciables et qui sont les multiples exacts de la valeur d'une brève. Or, cette conséquence est absurde, car, dans la passion^ on parle nécessairement plus vite que dans le calme ; l'impression produite par la belle poésie ou par les mouvements d'éloquence naît sans doute de l'élévation et de la hardiesse des idées, mais il y faut aussi les oppositions de lenteur et de vitesse colorées par l'accentuation. L'accent n'est-il pas le grand interprète de nos sentiments? peut-il être jamais séparé du chant? Eh! comment voudrait-on qu'il trouvât sa place dans des combinaisons antirhythmiques de longues et de brèves, essentiellement froides , compassées et invariables dans leur durée?
Convaincus de la nécessité du principe qui attribue à la longue une durée double de la brève dans tous les pieds et dans les combinaisons de ceux-ci, les partisans des lois rigoureuses de la métrique admettent cependant l'existence de l'accent, qu'ils qualifient de prosodique. Ils
(1) M. B. Jullien, De quelques points des sciences dans l'antiquité, p. 216 et suiv»
en voient la démonstration dans l'opposition de Yarsis et de la thésis ; seulement ils ne s'accordent pas sur celui de ces deux mots qui s'applique à l'accent dont il s'agit; les uns veulent que ce soit Varsis, les autres la thésis. Toutefois la plupart des théoriciens de l'antiquité, particulièrement Aristoxène, Aristide Ouintilien et Psellus, attribuent l'accent à Varsis. Qu'entend-on par accent prosodique? est-ce une inflexion ascendante de la voix, ou une augmentation de son intensité, ou, enfin, un accroissement de la durée de la syllabe? Si ce n'est pas l'une de ces choses , ce n'est rien qu'un mot dépourvu de signification réelle; mais, suivant un grammairien latin, c'est tout cela à la fois : « Arsis, dit-il, est l'élévation du temps, du son et de la voix; t/iésis, « l'abaissement et certaine contraction des syllabes (1). » S'il en est ainsi, que devient la valeur invariable des longues et des brèves? Ceci nous ramène à la proposition de Denys d'Halicarnasse, déjà rapportée au chapitre sixième (p. 143) ; « La rhythmique et la musique trans- « forment les syllabes, les allongent et les raccourcissent, de manière, « bien souvent, à intervertir leurs qualités (2). » Ainsi le veut la loi primordiale du langage et du chant, dans lesquels se manifestent les sentiments humains. Il ne faut pas croire néanmoins qu'il résulte de là une opposition inconciliable entre la métrique et la rhythmique : le mètre est la loi de construction des vers ; la prononciation de ces vers et le chant en ont d'autres, qui sont le rhythme et l'accent.
Le rhythme (j'entends celui qui répond aux nécessités de la musique) a toutefois cet avantage sur le mètre, que ses lois sont générales en ce qu'elles exigent la symétrie de mesure, ce qui n'a point lieu dans la combinaison des pieds. D'ailleurs, le système de la métrique a des anomalies considérables qui n'existent pas dans la cadence rhythmique. Un auteur que j'ai déjà cité (3) fait à ce sujet des observations très-sensées que je crois devoir reproduire ici :
« Combien d'abord les anciens n'ont-ils pas de syllabes longues ou « brèves à volonté? et à qui persuadera-t-on (ju'il y a, dans une langue « faite, tant de syllabes dont la durée de prononciation puisse varier du « simple au double ?
(1) » Item ai SIS est elatio temporis, soui, vocis: t/tcsis depositio et quœdam contractio syllabarum. » (Marins Victorinus, dans Putsch, p. '2\S2.)
(2) .... 'H ôà pyû[i,ixri xai lAoyaixr) jj.£Ta6àA).oyaiv a'jxà; [xàç auXXaêàç] (xeioûaat xai au^ouffat, wffTE TioXXàxc; el; TavavTta \t.f:ayu>çtd'^.
(3) M, B. JuUii'ii, ouvrage cité, p. 227.
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(( Les syllabes douteuses, toutefois, ne sont pas ce qu'il y a de plus « prodigieux : ce qui confond la raison et bouleverse toutes les idées, « ce sont ces longues comptées pour des brèves et ces brèves comptées « pour des longues , et cela chez tous les poètes, à toutes les épo- « ques, et si fréquemment qu'on ne sait, en vérité, pour qui ont été « faites des règles si souvent violées.
« Il n'est pas nécessaii-e de citer des exemples d'Homère : c'est l'ha- « bitude de sa versification, et ses libertés, à cet égard, se résument « dans les divers emplois du mot sto; pris tantôt comme ïambe, tantôt « comme une seule syllabe longue, tantôt comme un trochée, tantôt « comme un spondée sous la forme eiojç, etc. »
Ces fréquentes exceptions de tout genre sont appelées licences par les grammairiens (1) ; mais, si tant de licences ont pu être prises par les poètes, à plus juste titre le musicien, soumis aux exigences impérieuses du rhythme et de l'accentuation mélodique, a-t-il pu enfreindre les prescriptions et modifier la nature des syllabes suivant les nécessités de son art. Reportons-nous donc aux révélations de Denys d'Halicarnasse et de j\Iarius Victorinus, cités dans le sixième chapitre de ce livre (p. 143), et suivons les avis qu'ils nous donnent, pour traduire le petit nombre de mélodies grecques que les manuscrits nous ont conservées, si nous voulons en retrouver le caractère^ enfin, n'hésitons pas à faire, dans le travail de la traduction, ce qu'ont fait les musiciens grecs euxmêmes, en altérant, dans les syllabes, la quantité métrique.
Ce que nous possédons d'Aristoxène, d'Aristide Quintilien et de Bacchius sur le rhythme ne s'applique pas, à vrai dire, à ce que nous appelons de ce nom en musique : tous trois sont de vrais métriciens, et le rhythme dont ils ont traité n'est que littéraire. En vain chercherait-on, dans ce que les deux premiers de ces auteurs ont écrit sur cette matière, quelque renseignement sur la nature du chant rhythmique, on n'en tirerait rien qui pût jeter quelque lumière sur ce sujet important. Le lecteur pourra en juger par le passage suivant, pris dans le traité de musique d'Aristide Quintilien; il a spécialement le rhythme pour objet. Voici les paroles de l'auteur :
« Prenons , par exemple , le nombre dix, et considérons-en les divi- « sions quant à la génération du rhythme. Ce rhythme ne naîtra pas '( de la division en 2 et 8 ; car le rapport quadruple n'est pas un rap-
(1) Grammaire grecque de Port-Hnyal, livre IX, rli. xil.
« port rhythmique. Ainsi, le rhythme total 10 ne peut se diviser de « cette manière. Si nous divisons la section 8 en o et 3, ce ne sera pas a encore un rapport rhythmique. Mais partageons 5 en 3 et 2 ; il est (( visible que 3 comparé à 2 donne le rapport sescuple ; de sorte que le « nombre total 10 peut se composer de rapports semblables. Suppo- « sons pareillement que nous ayons divisé ce nombre 10 en 7 et 3; il « n'y a pas entre ces deux nombres de rapport rhythmique. Mais parte tageons de nouveau 7 en 3 et 4, nous avons ici le rapport surtiers ^ « dont je dis que le nombre 10 est composé. Divisons-le encore en 4 et 6, « nous aurons immédiatement le rapport sescuple, qui est rhythmique. « Divisons-le autrement, en deux rhythmes de cinq temps; s'ils sont « simples l'un et l'autre, ils ont le même rapport sescuple, qui est « tout à fait convenable. S'ils sont composés, j'en suivrai la division « comme j'ai dit tout à l'heure, et j'arriverai enfin au rhythme de dix « temps (1 ). »
Meibom n'a trouvé rien à dire sur ce passage dans ses notes sur le Traité de musique d'Aristide Quintilien; MM. \Yestphal et Julius Gœsar ont également gardé le silence à ce sujet , dans leurs commentaires sur les extraits du même ouvrage relatifs à la rhythmique (2).
L'intérêt de la vérité historique nous oblige à moins de discrétion et nous impose le devoir de déclarer que, en ce qui concerne le rhythme musical, ce passage n'a point de sens. Nous devons ajouter qu'Aristide Quintilien, Aristoxène et les autres métriciens grecs n'entendent rien à ce genre de rhythme, ignorant tous que sa loi fondamentale est la symétrie de nombre dans les temps comme dans les périodes. A quelque époque que ce soit, s'il était possible qu'un peuple n'eût pas éprouvé les effets de cette loi, même sans la connaître, on pourrait déclarer à priori qu'il n'a point eu de musique, selon la signification vraie de ce mot.
(1) El Se \i.T,, TTocÀiv (A£Ta7xr,(iaTtÇouffiv, eu; âv et? Xôyou: puOjxty.où; yj toû p"j6[j.oy ôiatpc<7'.; y.aTavTr,(7yi • olov èxxsifAÉvY]; SexàSo; OswpeÎTw ta cyr.aaTa, w; èttI p'jO[;.o'J ysvéaïw;.
'Ex èyàco; (J.èv oîv y.al ôxTâôo; oOx iaxa.'. p\j0[x6;. Où yàp eppuOfjLo; 6 TâTpaTîJ.actuv ^ôyo:. ''£2(7t' o'j5£ ô Ô£xâ<jr,[j.oî IdTa'. èx SwrjfJ-oy xai ôxTafff,[xov) • aspii^co tyjv ôxTaoa irxXiv eiç TpiàSa xaî UEVTdtSa, oOS' outwi; ËTTai puOiiixè; Xôyoî • tôv ttÉvts ■;rdt),'.v eî; -rpia xai oûo* ).£yw TÔv Tpta npô; ÉxaaTov xwv 5iarjU.a)v ),6vov e/.Eiv r.ji'.ôXtov, ôjo-xe xal lôv Scxâ(jy,tAov <Tyv£- CTavat ôià touxwv.
(2) Die Fragmente und die Lelusatze der griecbisclien Rhythmiker. Von Rudolf Westphal. Leipzig, 1861. — Die Gnmdziige der giiecliischen Rhjlbmik im Anscliluss an Aristides Quinlilianvis. Erlautert von Juliiis Caesar. Marbuig. 18G1.
L'auteur anonyme, cité plusieurs fois dans les chapitres précédents, est le seul des didactiques grecs qui fournisse les éléments du rhythme musical des anciens, par les signes de notation de la durée des sons et des silences, ou temps vides, qu'on a vus au chapitre sixième (p. 146). Par la comparaison de ces signes avec ceux de la mesure du temps de la musique moderne, il est facile de comprendre que les Grecs ont eu comme nous les divers genres de rhythmes, et qu'ils ont pu les noter. Le lecteur a vu dans le cinquième livre que les bases de ces rhythmes sont : 1° les mesures à temps binaires divisés par 2 ou par 4; 2° les mesures à temps ternaires divisés par les mêmes nombres ; 3" les mesures à temps binaires divisés par les nombres 3 et 6 ; 4° les mesures à temps ternaires divisés par les mêmes nombres ; à quoi il faut ajouter les mesures à temps alternativement binaires et ternaires, formant le nombre 5, qui ne sont qu'un cas d'exception dans la musique moderne, mais qui, dans la musique grecque, composaient \m genre particulier. Tous les rhythmes chantés de cette musique étaient donc renfermés dans les combinaisons suivantes :
t r f'frr'rrT"» unvmtv
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Bien que la métrique ne compte que deux valeurs de temps, la longue et la brève, dont l'une est doulle de l'autre, Burette, savant helléniste, guidé par son instinct de musicien , avait senti la possibilité d'un rhythme pointé, au moins dans la musique instrumentale, c'est-à-dire d'une note longue ayant trois fois la durée de la brève. Quoiqu'il n'eût pas connaissance de l'ouvrage anonyme dans lequel se trouve le signe de notation de cette valeur de temps, il en avait pressenti l'existence. Dans un de ses Mémoires, il exprime son opinion concernant la possibilité de ce rhythme absolument inconnu^ dit-il, dans rancienne
musique vocale (1). Inconnu! Pourquoi? Lors même que les musiciens n'auraient pas pris la liberté de modifier la valeur des syllabes, ce rhythme n'aurait pas été banni de la mélopée grecque, puisqu'il aurait été facile de conserver le rapport métrique en faisant usage de ce rhythme, comme le prouve cet exemple d'un vers trochaïque :
Moins timide que Burette, Apel, prenant à la lettre la doctrine des anciens musiciens dont parle Marins Victorinus et celle de Denys d'Halicarnasse, n'hésite pas à faire l'application du rhythme pointé au dactyle, en donnant à la longue trois fois la durée de la première brève, et faisant celle-ci moitié plus courte que la deuxième, comme dans ce vers chorïauibe :
èo' ol(7-£p, 'cô yo'j-co-lo- (pa
Ce rhythme, dont la qualité musicale ne peut pas être contestée, et qui est aussi prosodique, en ce sens que les brèves y sont sensiblement distinguées des longues, offre néanmoins l'exemple curieux de trois espèces de longues , sous ces formes j* • ^ 1* , et de deux espèces de
brèves. Le célèbre philologue Hermann attaqua, sur ces nouveautés, la métrique d'Apel; celui-ci ne répondit pas et eut raison, car il n'eût pas converti son critique; mais la nouvelle école de rhythmiciens, MM. Rossbach, Westphal, J. Csesar, et le docteur J.-H. Henri Schmidt, de Rostock, ont adopté le système d'Apel, qui seul, en effet, répond aux nécessités absolues de la musique. Ce dernier savant vient d'entrer dans le système d'une manière plus i-ésolue que les autres, en y adaptant la notation des temps que le traité anonyme a fait connaître. C'est ainsi que, voulant rhythmer musicalement un vers de l'Agamemnon d'Eschyle, il le note ainsi :
^ L I - ^ I - u I L II - ^ 1 - ^ I L I A II '/."Xovou; 'Xoyyi-iAOuç Ts xal vauêa-Taç ÔTr'X'.G-jy.ouç
(1) Mémoires de l'Acad. des inscriptions, {. V, p. 157.
(2) Auguste A|icl, ^felr!k, 2^^ ôilitiou (l.cipsiok, 1834), t. I, p. 120.
ce qui correspond à cette notation musicale
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En d'autres endroits, M. Schmidt emploie le signe de la longue de
quatre temps u, et celui du silence de trois temps a .
Pour le rhythme, comme pour la mesure, les musiciens grecs n'avaient égard qu'aux trois genres fondamentaux appelés dactyliqxie, ïamhique et péonien, parce qu'ils représentent trois principes essentiellement différents, le premier se composant de temps égaux dans chaque pied, le second, de temps inégaux, et le troisième, pentamètre, n'étant qu'une combinaison des deux autres. Le rhythme dactylique comprenait non-seulement le dactyle, mais l'anapeste, le pyrrhique, le procéleusmatique, et le spondée simple et double : tous ces pieds appartenant à la mesure binaire. Le rhythme ïambique comprenait nonseulement l'ïambe, mais le trochée, le tribraque, Tamphimacre, dont la mesure était ternaire. Quant au genre péonique ou péonien, il renfermait, outre les quatre péons, les autres qui se forment des rapports 2 : 3, ou 3 : 2, dits sesquialtères.
Dans chacun de ces genres purs, les musiciens grecs purent se conformer aux règles de la métrique, sans en éprouver d'obstacles pour la régularité de leurs rhythmes : il n'en était pas de même dans les rhythmes mêlés de la poésie, car il est telles de ces combinaisons où la symétrie rhythmique de temps et de phrase devient impossible pour la musique : c'est alors que la diversité de longues et de brèves, ainsi que les temps vides employés à propos, devenaient, pour le nmsicien compositeur, des nécessités impérieuses. Il a pu même arriver dans maintes circonstances qu'une longue ait été transformée en brève, et la brève en longue; car l'accent musical a bien plus de force que celui du langage. L'usage du temps vide était aussi de nécessité absolue dans les vers catalectiques, trop courts d'une syllabe, ou longue, ou brève, pour la cadence rhythmique.
A l'égard du mouvement, ou vif ou lent, de la mélodie, il était désigné, en général, par les mots rhythmiké agôgé^ c'est-à-dire conduite rhythmique. Cette conduite était lente ou vive, en raison de la nature du vers, du sujet et du sentiment exprimé. Le même chant
(1) Die Eiirhytlimie in dfr Chorgcsàiigen der Griechen, p. .']1.
pouvait varier plusieurs fois de mouvement; mais, dans ces mutations, les proportions étaient toujours gardées entre les temps des pieds. Ces variations de mouvement dans le chant des airs, chez les Grecs, étaient une tradition asiatique existant chez la race arienne, comme on l'a vu dans l'histoire de la musique indienne, au cinquième livre ; elle existait aussi chez la race sémitique, où l'on remarque encore dans le chant populaire de fréquentes alternatives de vitesse et de lenteur. La tradition s'en est également perpétuée chez les Grecs de l'Asie Mineure et des îles Ioniennes.
Après avoir éclairci les questions les plus obscures et les plus controversées, en ce qui concerne les rapports du rhythme musical avec les règles métriques et rhythmiques de la versification, il reste à voir quelles pouvaient être les applications des espèces diverses de longues et de brèves aux formes variées des vers, et spécialement aux vers lyriques. Nous avons dit déjà qu'aucune difficulté n'existe pour la régularité du rhythme musical dans les vers composés de pieds uniformes, sauf pour la terminaison, qui sera analysée tout à l'heure. Commençons par l'hexamètre, composé de dactyles et de spondées, et terminé par ce dernier pied, comme dans ce vers de Virgile :
Arma vi- rumque ca- no, Troi- a? qui pri-mus ab o- ris.
Ce rhythme a de la force musicale par la disposition des temps, mais il manque de symétrie dans les phrases, et il ne peut en être autrement. Au surplus le vers hexamètre, bien que noble et harmonieux, ne se chantait que comme une sorte de déclamation accentuée, assez semblable à notre récitatif, et sans l'accompagnement de la lyre. Ce fait sera établi d'une manière plus développée dans la partie de cette histoire relative aux divers usages de la musique chez les Grecs.
L'inconvénient de l'absence de cadence périodique, au point de vue du chant, se trouve aussi dans les autres formes du rhythme égal, à l'exception d'un seul, dont il sera parlé tout à l'heure. Tous ces vers, composés de dactyles et de spondées , manquent de symétrie et de correspondance dans les pieds, ainsi que cela se voit au premier aspect dans le pentamètre, dont le nom indique qu'il est composé de cinq pieds. Sa disposition est : deux dactyles, un spondée, deux dactyles, comme on voit dans cet exemple :
liQ phérécratien , composé d'un spondée, un dactyle, un spondée, paraît d'abord tout aussi opposé au sentiment de la période musicale, puisqu'il ne fournit qu'une phrase de trois mesures ; cependant on peut en fiiire un rhythnie régulier en groupant les vers deux par deux, ce qui produirait une période de deux phrases égales de trois, comme dans cet exemple ;
Le plus défectueux de tous les mètres à temps égaux, pour le rhythme musical, est le dactyle té.tramètre, composé de deux vers, le premier de six pieds, le second de quatre. La disposition des pieds y présente un grand désordre, ayant d'abord un spondée suivi de deux dactyles, puis un spondée, un dactyle et un spondée : le second vers a trois dactyles suivis d'un spondée. Voici un exemple de ce mètre composé :
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De tous les mètres à temps égaux, le plus satisfaisant , pour le rhythme de temps et de périodes de la musique, était celui des vers adomens, qui devaient former un sens complet de deux en deux. Le premier de ces vers est composé de huit pieds, le second de six. Le rhythme de ce mètre est d'une régularité parfaite dans les deux vers, car les dactyles et les spondées s'y suivent alternativement et sans interruption. Il est facile de former, avec les deux vers, deux périodes musicales de quatre phrases composées de quatre mesures chacune, par le moyen d'une ritournelle de deux mesures et du même rhythme exécutée par la cithare après le second vers, puisque le sens était complet. Voici un exemple de cette disposition :
Ritournelle
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De toutes les formes devers à temps égaux, l'iiexamètre et le pentamètre furent ceux dont l'usage était le plus fréquent chez les Grecs. L'hexamètre était seul admis dans la poésie épique : ainsi que nous l'avons dit, ce genre de poésie n'était pas chanté par une mélodie proprement dite ; on n'y appliquait qu'une déclamation soutenue et accentuée à laquelle ne s'ajoutaient jamais les sons d'un instrument.
Le pentamètre fut particulièrement en usage dans l'élégie, composée de distiques dont le premier vers était un hexamètre et le second un pentamètre. Après celui-ci, on faisait un repos égal aux temps du sixième pied de l'hexamètre, afin de rétablir l'équilibre, et ce temps vide du vers était rempli par le jeu de la flûte qui accompagnait le chant. Toutefois on n'a, sur l'élégie, son usage et son mode d'exécution, que des renseignements incomplets et même contradictoires. On a cru en trouver l'origine dans les nœniœ ou chants funèbres des Lydiens, ce qui est assez vraisemblable, ceux-ci ayant été toujours accompagnés de la flûte, dont l'usage était général dans l'Asie Mineure longtemps avant que cet instrument eût pénétré dans la presqu'île de la Grèce. Cependant l'élégie, qui eut d'abord un caractère triste et sombre, puisqu'elle fut bannie pour cette cause des fêtes publiques par les amphictyons (1), prit ensuite un caractère martial dans les chants de Tyrtée et de Callinus et trouva même sa place dans les joyeux banquets. La plupart de ces élégies, y compris celles de Mimnerme et de Saccadas, appartiennent au septième siècle avant l'ère chrétienne : il n'en est parvenu jusqu'à nous que des fragments fort altérés. Certains passages d'écrivains de l'antiquité semblent indiquer qu'elles étaient chantées ; suivant d'autres, elles auraient été seulement récitées d'un ton soutenu et accentué, comme les poëmes épiques. Quant à l'accompagnement de la flûte, il est incertain, dans le cas où les élégies auraient eu une mélodie propre, si l'instrument la jouait conjointement avec le chanteur, ou s'il ne faisait entendre que le prélude et les ritournelles. Si la poésie était récitée et non chantée, on ne comprend pas quel pouvait être l'emploi de la flûte, à moins que, semblable au murmure de nos orchestres pendant certains passages du dialogue des mélodrames, elle n'eût accompagné la récitation de l'élégie de quelque mélodie mélancolique. La solution de la plupart de ces difficultés ne peut guère être espérée; on
(\) Pausanias, X, vu, 3.
peut coiiipiTiidre seulement que, si les élégies étaient chantées ou jouées sur la llùte, leur rhythme périodique ne pouvait être que vague et languissant, étant composé de deux phrases de six mesures, comme on le voit dans cet exemple :
Les vers (jl//co/ne?is, composés d'un spondée et deux dactyles, offraient un rhythme périodique dont la régularité était satisfaisante pour la musique, formant trois phrases de trois mesures disposées dans un ordre identique, le sens étant complet à la troisième mesure de la dernière phrase. Voici un exemple de ce rhythme :
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Au premier aspect V asdépiade ^ vers de dix pieds, et le dernier des rhythmes à temps égaux, semble présenter un désordre complet, au point de vue musical ; on en peut juger par cet exemple :
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Cependant, si l'on coupe le vers en deux pentamètres, on verra que la correspondance rhythmique est satisfaisante pour le chant. Voici cette disposition :
Le genre ïambique tire son nom de Vïambe, dont l'invention est at-
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tribuée au poëte Archiloque, le plus célèbre entre tous, après Homère. Il naquit à Paros, dans l'île de ce nom. L'époque précise où il vit le jour n'est pas connue, mais, d'après divers rapprochements , il paraît avoir fleuri entre la XXV^ et la XXXVIP Olympiade (680-630 avant J.-C). Ses ouvrages inspirèrent aux Grecs autant d'admiration pour son génie que d'aversion pour la méchanceté de son caractère, qui s^y révélait en cent endroits. Bien qu'il ne s'élève' pas de doute sur ses droits à Tinvention de la poésie ïambique, il y a lieu de croire que son principe, c'està-dire le rhythme de temps inégaux, était connu longtemps avant lui chez les populations phrygienne, lydienne et ionienne, qui ont dû en faire usage dans les fêtes de Gybèle, où la musique avait un mouvement animé que rhythmaient les instruments de percussion. Le principe du rhythme des temps inégaux se voit donc en remontant à la plus haute antiquité, et les mètres des hymnes védiques en présentent de nombreux exemples. Les Aryas de l'Oxus, ancêtres de ceux de l'Indus^ ont, sans aucun doute introduit ce principe dans les lieux où se sont portées leurs émigrations, et en particulier dans l'Asie Mineure. L'invention d' Archiloque a dû se borner à l'application de l'inégalité des temps à la poésie.
On a vu, au commencement de ce chapitre , les deux combinaisons primitives de l'inégalité de temps dans les pieds appelés ïambe et trochée. La poésie grecquvO a des formes de vers dont le rhythme a pour base chacun de ces pieds, pris isolément; elle en a d'autres où ces pieds se combinent, de même que le dactyle, le spondée et l'anapeste dans le système des temps égaux. Le genre ïambique comprend les mètres de l'ïambe et du trochée. La poésie grecque a des vers ïambiques de diverses mesures, ainsi qu'on vient d'en voir des dactyliques.
Le mètre trochaïque pur, qui commence toujours par le temps frappé, peut être classé en six espèces, que les nouveaux rhythmiciens rangent par hémistiches de cette manière ;
Monopédique .^ Il
Dipédique - ^ | . ^ Il
Tiipcdique - ^ j _ o ] - <j \\
Tétrapcdique ou dimètre -u-u | -u'c||
Pentapédique -uJ-u|-u|-u|-l>||
Hexapédique ou trimctre u--u j -u-u | -u-u[j
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D'où il résulte que tous les vers trochaïques purs peuvent être représentés musicalement comme on le voit dans ces exemples :
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Le mètre ïambique-u - u - u - peut être considéré sous deux aspects, à savoir, comme commençant à la thésis ou au temps levé, ainsi qu'on le voit dans cet exemple :
! i ! 1 1 et à Varsis, ou au temps frappé, comme ici :
Ces deux rhythmes sont également musicaux; le choix entre eux ne peut être déterminé que par la contexture des vers, dans les rhythmes mêlés, où le genre dactylique se combine avec l'ïambique.
La musique moderne a, dans son système de mesure, plusieurs manières de noter les rhythmes trochaïque et ïambique , dont elle peut faire usage, en raison de la construction des vers grecs auxquels la notation s'applique. Par exemple, si les rhythmes trochaïque ou ïambique sont continus ou ne sont interrompus que par un spondée, la mesure ternaire doit être choisie, comme elle l'était nécessairement par les musiciens grecs. Nous trouvons une application de cette règle dans la troisième strophe de la partie lyrique du premier acte de Y Agamemnon
d'Eschyle (v. 146 et suiv.), laquelle est scandée de cette manière par M. J.-H. Henri Schmidt (i) :
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Dans le troisième vers et dans le cinquième, se trouvent des spondées, et, dans le premier et le quatrième, des longues isolées, qui rompraient le rhythme si leur valeur n'était augmentée d'un tiers ; il est donc évident que la strophe doit être mesurée en 3/4 ou en 3/8. Remarquons cependant que cette dernière mesure est employée d'une manière spéciale pour les mouvements lents dans notre musique, et que la mesure à 3/4 est d'un usage plus fréquent pour les mouvements animés, lesquels conviennent mieux à la poésie (2). Voici donc la notation de la strophe d'Eschyle telle qu'elle était vraisemblablement rhythmée chez les Grecs :
r 'r'rf'fr'frT TTt''rf'r'frr"rr'rr'rrT^
■ o » \ o S\ o » \ o f \P ' IP" \ 0 j»ip 0\ o-^ ^-^
Les mêmes circonstances se rencontrent pour le mètre ïambique dans la première strophe de la partie lyrique du deuxième acte de la même
(1) Die Eurhylhm'ie in den Chorgesàiigen der Grlechen , p. 153.
(2) Apel, Dellermann, MM. Rosbach, Westphal et Henri Schmidt, partagent la même erreur à ce sujet, se persuadant que les mesures à 2/4 et à 3/8 sont d'un mouvement plus rapide que les mesures marquées Ç et 3/4,
tragédie (v. 367 et suiv.). Nous ne donnons ici que le rhythme des trois premiers vers, lequel suffit pour faire comprendre le système rhythmique de toute la strophe et de l'antistrophe (1).
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Les mêmes rhythraes en signes nmsicaux :
u-ti-u-uL "A
"rrrrrrrr^r
La grande difficulté, pour l'unité rhythmique, consiste dans le mélange des dactyles aux ïambes et aux trochées, car c'est le rhythme de la mesure binaire qui, dans ce cas, fait obstacle au sentiment du rhythme ternaire, auquel l'oreille s'est accoutumée. Quand ces deux rhythmes ont tour à tour une certaine durée, on peut être certain que les musiciens grecs les caractérisaient franchement l'un et l'autre. Nous ne devons donc pas hésiter à changer de mesure en pareille occasion , l'effet rhythmique de la poésie ne pouvant être rendu que par ce moyen. Prenons encore pour exemple une partie de la deuxième strophe du chœur dans le quatrième acte de l'Agamemnon d'Eschyle (v. 1008 et suiv.). Là, le mètre trochaïque est suivi, sans interruption, sur les six premiers vers ; puis vient un vers dactylique de huit pieds, et la strophe est terminée par un vers trochaïque (2). Voici ce passage :
(1) Cf. M. H, Schuiidt, ouvrage cité, p. 161.
(2) Les vers d'Eschyle ont, en cet endroit, une singulière force rhythmique ; nous croyons devoir les reproduire ici :
Kai 10 (jiv ■kç.o /_p¥i(jLàTWv KTYiaiwv ôxvo; paXwv, acpevûovaç à.n' £Ù[/,£Tpou
Oùx ëSu npÔTiaç 66[j.oç, IIri[jLov5; y^V*^^ âyav oùô' ÈTtôvTiae oxàipoç. IloXXâ TOI Sôffiç êx Atôç à[ji,çpiXaçii; t£ xaî è| àXôxwv eùuexeiâv
NijcrTiv wXeffEv vôaov.
« Une prudente crainte sacrifle quelque cliose de la charge de l'opulence; cette perte suffit^
HISTOIRE GÉiNÉRALB
AI
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Le rhythine musical de cette partie du chœur devrait donc être comme on le voit ici :
^TTTTTTT^
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f P I p* ^ I py r ' P '^'
Mais, quand le rhythme ïambique ou trochaïque se mêle, sans ordre régulier, avec le genre dactylique, il est indispensable de maintenir l'unité de mesure, soit binaire, soit ternaire, suivant la prépondérance du genre dactylique ou ïambique dans la poésie. Le rhythme qui occupe la place la plus importante dans les vers détermine la mesure, et les valeurs de temps de l'autre rhythme subissent une modification qui augmente ou diminue la durée des syllabes.
u même légère, et la famille échappe au naufrage, malgré l'assaut de l'infortune, et le navire « n'est pas englouti dans les vagues. Les dons abondants de Jupiter, ces fertiles moissons dont « les sillons se couvrent chaque année, sont le remède assuré de la famine. »
(Traduction de M. Alexis Pierrou.)
HE LA MUSIQUE. lit.i
Les vers alcaiqiies de plusieurs espèces, le sapliique et le phéri'cratien ont des rhythmes dans lesquels le genre dactylique est prédominant, d'où il résulte que, dans le chant de ces vers, la mesure est à temps binaires et que le trochée doit être soumis à une légère altération rhythmique.
Le vers alcaïque de première espèce a cette forme :
Ainsi qu'on le voit, deux ïambes seulement donnent, dans ce vers, le sentiment du rhythme ternaire; tout le reste est à deux temps : il faut donc ramener les deux ïambes à la mesure binaire , en leur conservant néanmoins le caractère des temps inégaux, ce qui ne peut se faire que par le rhythme pointé, comme on le voit ici :
Une modification semblable a lieu dans le vers saphique, dont la forme est celle-ci :
-c| - I -op| -«I -A 11
Son rhythme musical se voit dans cet exemple :
Enfin, le vers phérécratîen a cette forme :
--|-oi^j--[uO-|o'||
et son rhythme musical est celui-ci :
Ces exemples démontrent que la modification consiste , dans le rhythme de cette espèce, à diminuer un peu la durée de la longue et de la brève dans le trochée et dans l'ïambe, pour les ramener à la mesure binaire qui domine dans le vers. Le contraire a lieu quand c'est le genre ïambique qui est prépondérant, et lorsque le spondée n'apparaît
que rarement : dans ce cas, une des longues est augmentée d'un tiers. Prenons pour exemple les quatre derniers vers de la deuxième épode de la X^ Pythique de Pindare; kur rhythme est celui-ci :
«I-I-1-- |u-| -u|-A II
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On ne pourrait rhythmer ces vers musicalement en mesure ternaire sans augmenter une des longues d'un tiers, et l'on devrait les scander ainsi :
.| .|-.| L I -I L l-l -A II
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Ce qui revient à ce rhythme musical :
u-u-o-uL -A
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Ce même rhythme pourrait se noter également bien dans la mesure à 6/8, comme on le voit ici :
-rrrrrrr''r'^'p'rpfr'rrrrfrr'r''
Lorsque des dactyles sont combinés avec des trochées, comme dans les vers alcaïques de troisième espèce, la mesure doit être binaire, et les ïambes ou trochées doivent prendre la proportion sesquialtère ou de triolets : ils forment alors des pieds de péons. En voici un exemple :
Le rhytbïiie musical est, de toute nécessité, celui-ci :
^wTfTrrrTr'f r.rrr^rrrnr
Dans ces règles rhythmiques se trouve la solution de toutes les difficultés qui, jusqu'à ce jour, ont fait un obscur problème de l'accord du rhythme de la musique avec la métrique de la versification grecque. La cause de ces difficultés se trouve dans le principe absolu de cette métrique : la durée de la longue est double de la brève; deux brèves équivalent à la longue. Bon pour la formation des pieds métriques et la construction des vers, ce principe, non-seulement n'est pas applicable au chant de ces mêmes vers, mais il y devient un obstacle invincible ; car, si les deux valeurs de temps dont il s'agit sont invariables, la synthèse des deux éléments constitutifs des vers, le temps binaire et le ternaire, n'est pas possible. Pour donner une base solide à la rhythmique de la poésie grecque appliquée à la musique, il faut écarter d'abord ce qu'il y a de trop absolu dans la règle de la métrique et s'attacher à la conciliation des deux principes d'égalité et d'inégalité des temps qui régissent toute la versification des Grecs. Or cette conciliation ne peut se faire que de deux manières, à savoir, en augmentant ou en diminuant la durée de certaines syllabes, lorsque les deux principes sont réunis dans le même vers. Il ne s'agit plus que de déterminer les circonstances dans lesquelles les modifications de durée seront faites , et d'après quels procédés. Nous venons de faire connaître en quoi consistent les unes et les autres. L'énoncé des règles est fort simple : quand les pieds à deux temps dominent dans le vers, et quand il s'y trouve des dactyles ou des anapestes, on réduit les ïambes et les trochées au temps binaire par le rhythme pointé ou par la proportion sesquialtère des triolets; quand les pieds à temps inégaux caractérisent le vers , on augmente d'un temps la première longue d'un spondée, ou même les deux longues. Il n'existe pas de pièce de poésie lyrique qu'on ne puisse ramener à l'unité de mesure par ces procédés.
Si l'on hésitait à croire que les musiciens grecs aient fait subir des altérations semblables à la valeur des syllabes, nous repousserions victorieusement ce doute par les textes de Denys d'Halicarnasse et de Marins Victorinus cités précédemment, textes dans lesquels les espèces diverses de longues et de brèves sont établies avec précision comme l'œuvre des musiciens. Nous rappellerions aussi les substitutions de syllabes longues
aux brèves, faites dans certains vers par Archiloque, puis par Eschyle, pour en augmenter l'effet. A défaut de ces autorités, nous n'en aurions pas moins la certitude que les chants des Grecs ont dû être soumis à la loi universelle de l'unité de mesure, qui se trouve même dans ceux des peuplades sauvages. On admet sans difficulté que l'oreille de ces mêmes Grecs dut avoir une exquise sensibilité pour avoir produit des œuvres poétiques si harmonieuses, et l'on voudrait que, par respect pour une règle de convention, ils aient pu supporter sans dégoût l'alternative boiteuse et choquante d'un chant qui aurait incessamment passé d'un rhythme à un autre, sans symétrie, sans ordre et sans cadence! Ils eussent cependant été condamnés à n'entendre que des mélodies de cette espèce, si la doctrine des métriciens eût prévalu, et si l'instinct des poëtes-chanteurs n'eût été mieux avisé.
LA MÉLOPÉE DES GRECS
Les Grecs donnaient le nom de mélopée ([^-eT^oTcota) à la composition des chants de toute espèce. Aristide Quintilien, après avoir établi que la mélopée est l'art de composer des chants ([xeloxoia ^à ^uvaiya; xaTac/,£ua(7Ti-///i [jÂ\Q\iç), distingue, dans un autre passage, la mélopée de la mélodie, disant que la première est l'indice ou le sujet du chant, et que l'autre en est la réalisation. Ces deux propositions ne s'accordent guère, car, si la mélopée est l'art de composer des chants, elle est implicitement la mélodie. Ces défauts de rectitude dans l'énoncé des principes se rencontrent à chaque instant chez les auteurs grecs d'écrits sur la musique. Les auteurs des traités de musique que nous possédons font des classifications de ces chants et de leurs diverses parties, auxquels ils donnent des noms qui ne s'accordent pas toujours. Les règles qu'ils énoncent, en cequi concerne ce genre de composition, sont assez obscures et d'une application difficile ; mais, comme pour tout le reste de l'art, ils se gardent d'appuyer ces règles par des exemples de formation des phrases, en raison du caractère de chaque genre de mélodie et de leur destination spéciale. Cette abstenlioii persistante de tout ce qui est relatif à
la musique pratique, chez ces écrivains, confu'iae l'opinioi], déjà émise dans ce livre, qu'ils n'étaient pas musiciens de profession. Ajoutons que si leurs règles étaient aussi absolues qu'ils le disent, la composition proprement dite des mélodies aurait été impossible, car les fantaisies de l'imagination n'auraient pu s'y produire. Nous dirons tout à l'heure quelles étaient ces règles.
Il ne reste rien aujourd'hui des chants composés par Olympe et ses contemporains ou successeurs dans les genres enharmonique et chromatique. Suivant le traité de musique de Plutarque, déjà cité, ces chants auraient été formés d'un petit nombre de notes. Cet auteur ajoute que ce n'était pas sans motif qu'Olympe, Terpandre et leurs disciples bannissaient de leurs mélodies certains sons ainsi que la variété. On remarque dans ces phrases la confusion qui règne dans tout l'ouvrage dont il s'agit. Cet Olympe, dont il y est question, et qui n'a probablement pas existé, n'est pas le chantre phrygien de ce nom ; il lui serait postérieur de plusieurs siècles ; car on sait que l'ancien Olympe, auteur de quelques chants enharmoniques qui furent longtemps célèbres chez les Grecs, vécut avant la guerre de Troie. Entre l'époque de ce poëte musicien et celle de Terpandre, il y eut un inter\ aile de plus de six siècles. De plus, lorsque Plutarque dit que Terpandre composa ses chants avec un petit nombre de notes, il oublie deux vers du même poëte-musicien rapportés par le pseudo-Euclide (1) et par Strabon (2) et dont le sens est : Pour moi, prenant en aversion un chant qui n'est composé que de quatre sons, je chanterai de nouveaux hymnes sur la phorminx à sept cordes (3). Disons encore que Plutarque fait un singulier éloge des chants d'Olympe et de Terpandre, lorsqu'il dit qu'zYs en avaient banni la variété.
Aux temps les plus anciens, le mode phrygien, suivant Ai'îstide Quintilien, avait la forme de cette gamme incomplète :
(1) Introduction harmonique, p. 19, édit. de Meibom.
(2) Lib. XIII, p. 618.
(3) 'Hjj.sT; TOI TSTpàyCipuv àTcocTTïp^avTcC àoiSviv, 'ETîiaxovw o6p[j.'.YYt "'sou: y.î),a5r;crou.sv uavou;.
La remarque de Burette sur ces vers (note xviii sur le traité de musique de Plutarque) tombe à faux.
Lorsque Olympe composait ses chants clans le genre enharmonique de cette gamme, il ne disposait donc que des sons qu'on voit dans l'échelle suivante :
L): \ '' \]^'' i> tijg^ëP
A cela se réduit ce que nous savons sur ce sujet; si l'on voulait aller plus loin et rechercher quelles pouvaient être les formes de ces chants , on entrerait dans la voie des conjectures, sans utilité et sans valeur historique.
Daiis le genre chromatique, l'échelle du mode phrygien était celle-ci :
»<> \<Ho
Les chants chromatiques phrygiens ne pouvaient donc être composés que de ces sons. Il est à remarquer toutefois que le plus ancien genre chromatique lydien et phrygien ne répond pas exactement aux intervalles des demi-tons ; à vrai dire, ce genre chromatique était encore un véritable enharmonique, car au quart de ton avait succédé le tiers de ton, introduit vraisemblablement dans l'Asie Mineure par les colonies sémitiques.
On a vu, en plusieurs ençlroits de ce livre, que les chants phrygiens et lydiens furent introduits dans le Péloponnèse par les compagnons de Pélops, dans le quatorzième siècle avant l'ère chrétienne. C'est aussi chez les Lydiens et les Phrygiens que le Thébain Amphion apprend la constitution de leurs modes et de leurs chants, dont il transmet la connaissance à ses concitoyens. Ces traditions mythologiques prouvent que les airs phrygiens et lydiens furent les plus anciens en usage dans la Grèce. A ces époques reculées , les Hellènes étaient encore confinés dans la Thrace, la Macédoine et le nord de la Thessalie. Les Lydiens avaient alors des gammes incomplètes, comme les autres peuples de l'Asie Mineure. La première de ces gammes avait cette forme primitive :
L'autre mode, qui ne renfermait que cinq sons, était appelé lydien-
synton, c'est-à-dire ser'ré, parce que ses deux premiers sons graves étaient à l'intervalle d'un demi-ton. Cette échelle singulière avait, dans l'espace de l'octave, la forme qu'on voit ici :
ai
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Les chants lydiens des époques les plus anciennes étaient dans le genre enharmonique comme ceux des Phrygiens ; mais la construction de leur gamme exigeait un autre système de l'emploi des quarts de ton. Par la nature de l'échelle tonale, les intervalles enharmoniques des mélodies phrygiennes étaient descendants; chez les Lydiens, ils étaient au contraire nécessairement ascendants, comme on le voit ici :
QXP
Dans la tonalité du lydien-synton^ l'intervalle enharmonique du quart de ton était descendant, mais il ne pouvait exister que dans un seul tétracorde, ainsi que le prouve l'exemple suivant :
Quant aux chants lydiens du genre chromatique, leurs éléments avaient aussi une disposition ascendante, à cause de l'absence du sixième son de la gamme. L'échelle du genre chromatique était donc semblable à celle-ci, chez ces Asiatiques :
^otjo i»
Tels étaient les caractères de tonalité des mélodies phrygiennes et lydiennes, dans la plus haute antiquité; il ne peut y avoir d'incertitude à cet égard. Quant aux formes des chants, elles nous sont inconnues et elles le seront toujours.
Euclide, dans l'ouvrage qui lui est attribué, nous apprend que plusieurs genres se succèdent parfois dans les mélodies, à savoir, le diatonique et le chromatique, le diatonique et l'enharmonique, ou, enfin, le
chromatique et l'enharmonique (1). On pourrait se demander quelles étaient les mélodies dont il parle? Ce ne pouvaient être celles de son temps, puisque Aristote, plus ancien que lui, dit qu'il n'existait plus de musicien, parmi ses contemporains , qui pût chanter dans le genre enharmonique. Que ce mélange de genres ait été fait par les Lydiens et les Phrygiens dans une haute antiquité, cela est non-seulement possible, mais vraisemblable. Ce passage de l'auteur grec est en contradiction manifeste avec ce que dit Plutarque du petit nombre de sons employés par Olympe dans ses chants. Il est évident qu'il fallait au moins quatre sons pour caractériser un genre ; d'où il suit que, lorsque le chant passait d'un genre dans un autre, il était composé de huit sons au moins.
D'autre part, nous voyons dans Ptolémée (2) qu'un chant pouvait passer d'un mode dans un autre, en faisant succéder soit le phrygien au dorien, soit celui-ci au lydien, et réciproquement. De pareils changements de tons se font encore remarquer dans certaines mélodies orientales. Les mutations de genres ou de modes constituaient de véritables modulations désignées en général, chez les Grecs, par le nom de métaboies {[j-zry£o>.a.C). Les modulations par changement de mode introduisaient dans les chants des sons qui n'y étaient pas avant la mutation, et conséquemment en augmentaient encore le nombre. Les chants de quatre sons dont parle Terpandre, dans le vers dont on a vu le sens tout à l'heure, n'ont pu appartenir aux Phrygiens ni aux Lydiens, suivant la démonstration que nous venons de donner de la nature de leurs mélodies ; ils n'ont pu être en usage que chez les Doriens, antérieurement h l'époque où vécut ce poëte-musicien , c'est-à-dire lorsque la lyre n'avait que quatre cordes et avant la XXXIIF Olympiade , ou vers le milieu du septième siècle avant J.-C.
Dès la XCV" Olympiade (400 ans avant J.-C), il est à peu près certain qu'il n'y avait plus que le seul genre diatonique en usage chez les Grecs européens, et que la composition des chants de toute nature était renfermée dans ce genre unique. Il est vrai que les auteurs grecs postérieurs à l'époque indiquée parlent encore des genres enharmonique et chromatique, et qu'Alypius a donné les signes de leur notation dans ses tables; mais il y a lieu de croire que ces écrivains n'en ont traité
(1) Introduction harmonique, p. 10, édit. de Meibom.
(2) Harmonie, lil). IF, c. 7.
qu'aux points de vue de Tliistoire et de la théorie générale de la musique. Aristoxène, dans ses Fragments harmoniques^ recueillis et publiés par M. Paul Marquard (1), parle des trois genres, relativement à la mélodie, et donne à leur succession un ordre inverse de celui dans lequel ils se sont réellement produits : La progression diatonique^ dit-il, doit être considérée comme la première et la plus ancienne^ parce que c'est clic qui, en premier lieu, convient à la nature de l'homme; la deuxième est la progression chromatique, tandis que V enharmonique est la troisième et la plus élevée, sa conception ne s' effectuant par les sens qu après un travail laborieux et pénible (2). C'est ce même passage qui fait dire par Plutarque qu'Olympe est considéré comme l'auteur du genre enharmonique , et , qu'avant lui , toute la musique était renfermée dans les deux genres diatonique et chromatique (3). Nous croyons avoir démontré, dans ce septième livre (chapitres IP et IIP), que cette opinion est complètement erronée. Au surplus, le même Plutarque, dans un autre passage, fournit la preuve que le genre enharmonique était abandonné à l'époque où il écrivait l'ouvrage dont il s'agit, car il y dit que les musiciens modeimes ont entièrement banni le plus beau de tous les genres, et celui qui, par sa gravité, était le plus estimé et le plus cultivé chez les anciens ; en sorte qu'il est très- 2WAI de gens qui aient la plus légère perception des intervalles enharmoniques (4). On est confondu par de telles contradictions.
Dans la succession mélodique des sons, les Grecs ne reconnaissaient pour intervalles consonnants que la quarte, la quinte et l'octave : tous les autres, à savoir, le demi-ton diatonique, le ton, la tierce majeure ou mineure et les sixtes, étaient considérés comme des dissonances. Ces idées fausses n'avaient pu leur être suggérées par le sens de l'ouïe, car les tierces sont les plus suaves des intervalles : nous voyons les enfants du premier âge sensibles à leur harmonie. La théorie factice des tétracordes avait prévalu, chez les Grecs, sur le sentiment vrai des consonnances et des dissonances. Pour eux, le critérium de la consonnance se
(1) 'ApicTO^Évo'j âpiJLovf/.îôv Ta rrw'(6|jL£va. Die Iiarmonisclten Fragmente von Aristoxenus , herausgegeben Ton Paul Marquard. Berlin, 1868, 1 vol. in-8.
(2) npwTov jjLÈv oyv y.at îrpîco'JTaTov aOttôv Osteov ib Stàirovov, Tcpwrov yàp aOtoû rt -où àvOpcùTToy çOa'.ç irpocTuy/dcvït, Sc'JTôpov 6à tô /_pwjj.aTty.6v, "ipiTov oà xat àvwTaTov tô svap- [jLÔv'.ov, "kîXî'JTaÎM yàp aO-cw -/.a', u-ô).!; [isià •;;o),/.oy tôvov n'rit'vZzx'X'. y; aro-^v.ij'.;. Ibid., p. 26.
(3) De Musîca, c. Xl,edil. R. Volkniann, p. 14.
(4) Ibid., c. XXXYIII, p. 4;i.
trouvait dans ces tétracordes, qui se divisent par quartes lorsqu'ils sont conjoints, et qui engendrent la quinte dans le tétracorde disjoint ou diezeiigmenon. De même, l'octave était, au grave, le résultat de la corde ajoutée ou proslambanomène , et à l'aigu, celui de la disjonction du tétracorde. Ces misérables considérations sont absolument étrangères au sentiment de la musique ; mais on ne trouve pas autre chose chez les théoriciens grecs.
On appelait agôgé [ar^iojn), c'est-à-dire conduite, les successions de sons conjoints, ascendants ou descendants, telles que celles qu'on voit dans cet exemple :
t^u\r\' irr^
Lorsque les successions mélodiques étaient composées alternativement de sons conjoints et d'autres intervalles, ou consonnants ou dissonants, en montant ou en descendant, on les désignait par le mot de plokè (tv^/j-/.-/]), qui signifie entrelacé. Voici un exemple de successions de cette espèce :
^^ ifrrr
La répétition des mêmes sons, connne on le voit dans l'exemple suivant, était appelée joe^^e'm (rsTTsia).
rr ifrrf
Enfin, le son relativement soutenu s'appelait tonè (tov/j'), c'est-à-dire accentué (1). Dans ces divers modes de succession des sons, étaient compris tous les éléments de la mélodie, à l'exception des combinaisons rhythmiques, dont il a été traité dans le chapitre précédent.
Le deuxième livre des Éléments harmoniques d'Aristoxène, et les fragments d'un autre traité de nmsique du même auteur, publiés par M. Marquard, renferment des règles pour la composition des mélodies. Ces règles sont de deux espèces, les unes générales, les autres pai-ticu-
(l) Euclide, Introd, hanu., p. 22, édit. Meihoni.
lières à chacun des genres cnh;iniu)ni(|iiL', chroiiialu|ao et (liatoni([ue. En ce qui concerne les chants diatoniques, hi pkipart sont, à vrai dire, arbitraires, sans utilité, et toutes auraient pour résultat de rendre impossible l'intervention de l'imagination dans la conqiosition des mélodies; d'où il suit qu'elles sont la négation de l'art. Voyons donc quelles sont ces règles, et comparons-les aux faits que révèlent les chants grecs parvenus jusqu'à nous.
Aristoxène proscrit deux intervalles de tierces majeures consécutives: la raison de cette règle, suivant lui, est que la tierce majeure est caractéristique du genre enharmonique après deux diésis ou quarts de ton. S'il s'agissait de deux tierces majeures montant ou descendant par degrés conjoints, la règle serait conforme à celle de la tonalité moderne, qui rejette également deux tierces majeures dans ces conditions, parce qu'elles donnent le sentiment de deux tons étrangers l'un à l'autre, entre lesquels il n'y aurait aucun point de contact. Énoncée d'une manière trop générale, la règle d' Aristoxène est contredite par cette succession de tierces dans l'hymne à Némésis, qu'on verra dans la suite de ce chapitre :
Une autre règle mélodique d' Aristoxène établit que toute quatrième ou cinquième note d'une suite mélodique quelconque doit être ou à la quarte ou à la quinte du son précédent, selon que les tétracordes sont conjoints ou disjoints. Pour avoir l'explication de cette règle arbitraire, il faut se représenter, par exemple , une suite de notes dans le mode dorien du temps d' Aristoxène, c'est-à-dire du système des treize modes. Soient
donc ces notes
, si la quatrième note est à la quarte,
on aura
^ , et les deux dernières notes seront
les cordes stables du tétracorde synemenon ou cox^iomi. Si, au contraire, on a une suite de quatre notes telle que celle-ci, dans le même mode :
fm
d^, la cinquième note sera la quinte de la qua-
trième, et la suite ser
On saura donc
immédiatement que le chant est passé dans le tétracorde disjoint ou diezeurjmenon.
Mais qu'importe tout cela, et quelle est la nécessité d'informer l'oreille que le chant a passé de tel tétracorde dans tel autre? L'essentiel est de la charmer. D'ailleurs, qui empêcherait, après les trois premières notes ascendantes, que le chant ne redescendit diatoniquement et n'entrât dans le tétracorde des hy pâtes (ou des notes "graves), comme dans cette forme :
■):ïrf ifnfT^^
La cause de ces règles étrangères à l'objet réel de la musique , c'est que les théoriciens voulaient qu'après trois ou quatre dissonances on fit entendre une consonnance. Or, les tierces étant considérées comme dissonantes, il fallait faire entendre ou la quarte ou la quinte. C'est, comme on voit, l'idée permanente des tétracordes qui gâte tout dans la musique des Grecs, ou du moins dans ce qu'en disent leurs écrivains sur cet art. Toutes leurs règles sont absurdes au point de vue de la création de la mélodie. Au reste les musiciens grecs n'avaient point égard aux prescriptions des écrivains didactiques, puisque nous voyons dans l'hymne de Denys, qui sera rapporté plus loin, une phrase où douze sons se succèdent avant qu'on aperçoive un mouvement de quarte. Voici cette phrase :
in^-^^
ijij.j^
Aristoxène donne ainsi des règles pour l'emploi de tous les intervalles dans le chant : ces règles se trouvent dans la dernière partie du deuxième livre de son traité des Éléments harmoniques (1) , ainsi que dans les fragments de son autre traité de musique (2). Une partie de ces règles a pour objet l'usage des cordes des tétracordes et le passage de la mélodie d'un tétracorde dans un autre. Par la comparaison de ce qu'elles ensei-
(1) Pp. 45-58, édit. de Meibom.
(2) Die harmonischeii Fragmente von Arisloxeiias, lierausgcgeben von Paul Marquard, pp. 30-42.
gnent avec les chants grecs que nous possédons, on voit qu'elles tombent souvent à i'aux, ou que du moins elles avaient cessé d'être observées dans l'intervalle écoulé entre le temps où vécut le disciple d'Aristote et l'époque où furent produits ces restes de l'ancienne musique.
Aristide Quintilien a parlé aussi de la mélopée dans le premier livre de son traité de musique (1); mais ce qu'il en dit se borne à des classilications des genres de chant. Gomme tous les théoriciens de musique grecque, particulièrement conune Aristoxène, Aristide Quintilien s'abstient d'éciaircir ses définitions par des exemples pratiques, qui auraient dissipé nos doutes concernant cette ancienne musique, objet sur lequel sont hasardées tant d'opinions et de conjectures contradictoires. Cette abstention obstinée de tout ce qui est relatif à la pratique de l'art nous confirme de plus en plus dans notre conviction que ces auteurs, à l'exception de l'anonyme dont il a été parlé précédemment, n'étaient pas de vrais musiciens, et que ce qu'ils savaient des choses dont ils parlent consistait en connaissances générales, historiques et spéculatives. Quoi qu'il en soit, voici les classifications mélopéennes d'Aristide Quintilien.
La mélopée, dit-il, est la faculté de composer des chants. De ceuxci, les uns sont hypatoïdes^ d'auti'es niésoïdes, d'autres enfin, nétoïdes; ce qui signifie que les uns étaient renfermés dans les sons graves, d'autres dans la voix moyenne, et les derniers dans les sons aigus du cinquième tétracorde. S'il fallait prendre ces expressions dans le sens rigoureux , les chants de la première catégorie auraient été bornés aux sons contenus dans le tétracorde des hy pâtes, les autres dans ceux de la mèse et des nètes, ce qui ne peut être vrai que des chants appartenant aux époques les plus anciennes, alors que la lyre n'avait que quatre cordes, et seulement à ceux des Doriens ; car il n'en était point ainsi, même alors, des mélodies lydiennes et phrygiennes; toutefois il est plus vraisemblable que ces mêmes expressions s'appliquent au-x chants destinés aux voix de basse, de ténor, et aux voix de femmes et d'enfants.
Quant aux éléments de la forme des chants, Aristide Quintilien les distingue, comme Euclide, en trois espèces qu'il nomme, ainsi que lui, agôgé, pettéia et ploké; mais les définitions qu'il en donne sont trèsdifférentes. Ainsi il divise l'agôgé en trois sortes de mouvements, ou
(1) Pp. '28-29, édit. de Meibom.
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ascendants par mouvements conjoints et descendants de même ; ou montant par des sons conjoints et descendant par des intervalles plus ou moins larges; ou, enfin, montant par ces intervalles et descendant par degrés conjoints, comme dans les exemples suivants:
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Suivant le même écrivain, la règle pettéia ne s'appliquait pas à la répétition des sons, comme le prétend Euclide, mais elle aurait désigné les sons qui pouvaient entrer dans la mélopée et ceux qui n'y pouvaient être admis. De plus, elle aurait déterminé le nombre de répétitions permises d'un môme son, ainsi que la corde par laquelle le chant devait commencer et finir (1). Si la première phrase signifie que ni les dièses enharmoniques (les quarts de ton) ni les dièses chromatiques (les tiers de ton) ne pouvaient être admis dans les chants du genre diatonique, et qu'il en était de même des intervalles de celui-ci dans les deux autres genres, la règle était une puérifité, car cela se comprend de soi-même; mais, au contraire, si cette règle })roscrivait certaines cordes du genre diatonique, dans les mélodies de ce genre, le mode étant déterminé, elle était absurde et rendait la composition impossible. Il est à peine croyable que des écrivains didactiques se soient exprimés ainsi sans appuyer leurs règles prétendues par des exemples notés. Ici encore, nous sommes obligé de déclarer que les chants grecs parvenus jusqu'à nous prouvent la fausseté de ces assertions.
Le sens donné au mot plokè par Aristide Quintilien ne s'accorde pas plus avec celui d'Euclide que pour Yagôgé et \e pettéia : suivant lui, plokè est le mouvement, ou ascendant ou descendant, d'intervalles contenus entre deux sons séparés par un degré ou par plusieurs, c'està-dire de tierces, quartes, quintes, etc. On voit que ce ne sont plus les sons entrelacés de l'autre auteur grec. De pareilles contradictions sont fréquentes entre les divers traités de musique grecque parvenus jusqu'à nous. Pour le cas dont il s'agit, c'est Euclide qui est dans le vrai; ses définitions sont conformes au sens domié par les lexiques aux mots agôgc^ pettéia et plokè. Évidemment Aristide Quintilien n'avait que
(1) IlaTTcîa ci, Y] Yiv(ô(7xop.£v TÎva; jj.àv Ttôv çÔÔYywv àasTÉov, Ttva; ôè TrapaX/iUTs'ov, xai ôatxxi; exaciTov aùicov, xat aTcà two; ts àpxTs'ov, xai eîç Sv ■/.0LT0Ù.r,v.xéov , avir/) Se xaî tou •^Oou; Yivîtai 7:af.a7TaTix-iî. Lib. I, p. 20, édir. Meib.
des notions confuses de ce qui concerne les éléments des Tonnes mélodiques.
Les classifications faites pour la mélopée par cet écrivain sont déterminées par la diversité des genres de poésie : il en reconnaît trois classes principales, qu'il appelle dithyrambique^ momique et tragique. On comprend facilement ce qu'étaient les chants des genres dithyrambique et tragique ; quant aux chants momiques, ils étaient destinés au culte des Muses, d'Apollon et des autres dieux. Suivant Aristide Quintilien, les chants momiques ou des hymnes étaient destinés pour les cordes élevées ou ne'Mrfes du mode dont on faisait usage; les cordes tnésoïdes, ou des voix moyennes , étaient réservées aux mélodies dithyrambiques , et les hypato'ides ou sons graves servaient aux chants tragiques (1). Ces distinctions sont conformes à la destination des chants; en elFet, la tragédie requiert un ton grave; le dithyrambe exige une énergie qui se trouve dans le médium de la voix plus que dans les autres registres : malheureusement il ne reste rien des anciennes mélodies grecques de ces deux genres, sauf un seul chant sur lequel même des doutes se sont élevés. Nous en possédons du genre momique, mais ils n'appartiennent pas aux temps anciens, comme on le verra tout à l'heure ; d'ailleurs ils sont tous dans le mode lydien, dont l'usage ne devint général qu'aux premiers siècles de l'ère chrétienne. Ils n'en sont pas moins précieux à divers points de vue : ils démontrent particulièrement l'exactitude du renseignement fourni par Aristide Quintilien concernant le diapason de la voix (d'homme) auquel ces chants étaient destinés, leur
étendue totale étant renfermée dans ces limites : Ch\ *^
.C'est,
comme on voit, le ténor élevé ^ répondant à l'ancienne notation de la
musique moderne \
Aux genres principaux des mélopées se rattachaient des espèces subordonnées, telles que les chants erotiques, comiques et encomiastiques ou élogieux. Aristide Quintilien (2) dit aussi que les mélodies différaient par le genre, comme l'enharmonique, le chromatique et le dia-
(1) Livre V^^, page 30, édition de Meibom. (1) Ibid.
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tonique; par le système, c'est-à-dire par le diapason de la voix correspondant aux tétracordes, tels que les hypatoïdes^ les mésoïdes et les nétoïdes; par le ton, comme le dorien , le phrygien et le lydien; enfin, par le trope ou mode, à savoir, le momique, le dithyrambique et le tragique. Tout cela est évident de soi-même. Suivant le même auteur, les mélopées se classaient aussi en trois genres, d'après les impressions qu'elles produisaient sur l'âme. On appelait genre systaltique, cucTalTixov, celui qui inspirait des sentiments de bienveillance et d'amour, ainsi que la tristesse et le trouble; diastaltique, ^lacTaT^Ti/.ov, le genre de chant qui portait à la joie, exaltait le courage, et faisait naître des sentiments magnanimes ; moyen, (xécov , celui qui ramenait le calme dans l'âme. Nation impressionnable à l'excès , les Grecs attribuaient volontiers ces prodigieux effets à des chants qui , si l'on en juge par ce qui reste de leur musique, nous paraîtraient insignifiants.
Ce serait en vain qu'on s'épuiserait en efforts pour trouver chez les auteurs grecs des renseignements plus satisfaisants, pour arriver à la connaissance du caractère des divers genres de mélodie de leur musique. Tout se borne, chez eux, à des notions générales plus ou moins vagues, ou à des classifications systématiques d'assez peu d'importance pour l'objet principal. Dans tous leurs écrits ne se trouve pas une seule phrase notée de chant, pas une seule considération pratique sur la contexture de la période mélodique, sur le rhythme musical en lui-même, ni sur les degrés de lenteur ou de vitesse caractéristiques de chaque genre de chant. Nous serions dans l'impossibilité de nous former une opinion des anciens chants de la Grèce, après la lecture des écrits des théoriciens, si quelques manuscrits ne nous avaient fait connaître les mélodies de trois hymnes et d'une ode de Pindare. C'est à ces restes d'un art à jamais perdu que nous devons nous attacher pour en pénétrer jusqu'à certain point le mystère.
Trois hymnes grecs, le premier à la muse Calliope, le second à Apollon et le dernier à Némésis, se trouvent dans plusieurs manuscrits à Paris, à Florence, à Naples , à Munich et à Londres. Leur texte a été pubUé par Brunck (I) et par le célèbre philologue et littérateur Jacobs (2). Les manuscrits ont tous la notation musicale grecque avec
(1) Analecta 'veterum poetarum grœcorum, etc. Argentor., 1772, t. II, p. 253 et 292.
(2) Antliologia gixca, ad fidem cod'tcis oliin Palalirù nunc Parisiiiiy etc. Leipsick, 1813- 1817, t. II, p. 230 ; t. III, p. G.
le texte, mais plus ou moins altérée et avec des lacunes qui ne sont pas les mômes dans tous les manuscrits. Vincent Galileo, savant musicien et père de l'illustre Galileo Galilei, fut le premier qui publia le texte et la notation grecque de ces hymnes, dans son Dialogue sur la umsique ancienne et moderne (I). Il avait bien reconnu que la notation musicale était celle du mode lydien; néanmoins il n'essaya pas d'en donner une traduction en notes modernes. Après Galileo, Hercule Bottrigari reproduisit l'hymne à Calliope, dans son écrit intitulé il Melone (2) et en traduisit les signes en notes modernes, mais sans soumettre celles-ci à une mesure quelconque. Bottrigari s'est trompé à l'égard de la correspondance des signes de la notation du mode lydien avec les notes modernes, car sa transcription du chant de l'hymne est d'une sixte trop basse. Voici les premières lignes de son essai de traduction :
C C C 9 T C C i qp a a
"A- SI- Sô, (J.OÛ- aà. [xoi çî- Xv) {/.oX-arjî o*i\x.-f\:, -/.o.-- 6.0- yo-j
aO- pr| 6è crwv an àX- ai- cov.
Soixante-dix ans après la publication du livre de Bottrigari, les trois hymnes grecs furent réimprimés à la suite d'une édition des Phénomènes d'Aratus donnée par Jean Fell (3). Le texte de ces hymnes, avec la notation grecque, tiré d'un manuscrit qui avait appartenu au savant irlandais Ussérius, est suivi, dans cette édition, d'annotations et d'une docte dissertation sur la musique, par Edmond Chilmead, chapelain de l'église du Christ, à Oxford, dans laquelle se trouve la tra-
(1) Dlalogo délia muslca antica et delta moderiia. In Fiorenza, 1581, in-fol., p. 97.
(2) // Melone. Discorso armonico del M. ill. Sig. Cavalière Hercole Bottrigari, etc. Ii: Ferrara,\m2; p. 10-11.
(3) l\pâToy SoXÉw; 9atv6(J.£va v.al ôiao-/î[x.£ca. 0£tovo; (jyoha. 'EpaToaOÉvouç xa-caff-repicr- (x.o(. MÉTpov Tïi; Y^? Ti^spiospsta:. ïoû xûêou oiTïÀaG-iaffiio:. Kocry.'.vov. Toû Nei/o-j TiYiyai. Toù xxvovo; Toar,. àiowaiov ûiivot. Accesserunt annotaiiones in EratostUenem et hymnos Dionysii, Oxonii, 1672.
ductioii du chant des trois hymnes en notation de plain-chant, sans mesure et sans distinction de longues et de brèves. Le système de traduction de Chilmead est le même que celui de Bottrigari, et, comme celui-ci, l'érudit Anglais transpose le mode lydien à la sixte inférieure de son diapason réel.
Le manuscrit d'Ussérius portait en tête des trois hymnes le nom de Denijs, comme étant celui de leur auteur (l). Chilmead se livre, dans sa dissertation, à des recherches pour découvrir quel était ce Denys et dans quel temps il vécut. Suidas lui fournit d'abord trois poètes de ce nom, dont un était de Mitylène et avait écrit sur les expéditions de Bacchus et de Minerve ; le second, de Byzance, était auteur d'une description de la navigation du Bosphore; le troisième, de Gorinthe , s'était fait connaître par quelques écrits philosophiques. Un autre Denys, d'Halicarnasse, musicien et poète, qu'il ne faut pas confondre avec l'historien, vécut sous le règne de l'empereur Auguste. Plutarque parle aussi, dans son traité de musique, d'un poète-chanteur du même nom, surnommé riambique. Enfin il en est plusieurs autres entre lesquels rien n'indique quel fut l'auteur des hymnes à Galliope et à Apollon.
Dans un des fragments de Jean de Philadelphie , écrivain grec qui vécut au temps de l'empereur Justinien , et dont le texte est cité par Burette (2), l'hymne à Némésis est attribué à un poète nommé Mésod- ?nès, aussi peu connu que l'auteur des deux autres hymnes. Burette conjecture qu'au lieu de Mésodmès il faut lire Mésomédès^ parce que la chronique d'Eusèbe mentionne (3) , à la première année de la 23r Olympiade, un poète de ce nom, qu'il désigne comme citharède et compositeur de nomes, et qui vécut sous le règne d'Antonin le Pieux. Burette remarque que Gapitolin, dans la vie d'Antonin, parle d'un poète lyrique de ce nom à qui cet empereur avait retranché une partie de la pension que lui avait accordée son prédécesseur Adrien, en récompense de vers à la louange d'Antinous , favori de ce prince , dont Mésumédès était l'auteur. 11 ne peut y avoir de doute à ce sujet, les vers cités par Jean de Philadelphie se trouvant en effet dans l'hymne à Némésis. Voici la traduction du passage dont il s'agit :
(1) Aiovuffîou S[j.voi.
(2) Mémoires de l'Âcad. des inscriptions et belles-lettres, t. V, p. 188.
(3) Eusebii Pamphili Clironicorum Canonum librl duo. Optis ex Faticaiio codice a doclorc Joanne Zohrabo dïligentcr expressiim et castigatum. Angélus Malus cl Johannes Zohrabus cdiderunt. (Mediolani, 1818, p. 384.)
« On dit que Némésis renverse à son gré les établissements les plus « florissants, et que, par le mouvement de sa roue (coumie s'exprime « Numénius), elle sait réduire les fortunes les plus excessives au niveau « de la médiocrité. De là vient que Mésodmès, en certain endroit, « apostrophe la déesse en ces termes : Sons votre roue qui ri a nulle a stabilité et ne laisse aucune trace ^ tourne la riante fortune des (( mortels {{). ■»
Burette remarque encore que l'hymne à Némésis est certainement plus ancien que Synésius, évêque de Ptolémaïs, qui mourut en 415, et qui en cite , dans sa 95^ lettre, trois vers, comme faisant partie d'un hymne qui se chantait de son temps, au son de la lyre.
Quoi qu'il en soit de l'identité des auteurs de ces hymnes , il est certain qu'ils n'appartiennent pas aux anciens temps de la Grèce, car tous les poètes cités, entre lesquels on pourrait choisir, ont vécu dans les premiers siècles de l'ère chrétienne. D'ailleurs, leurs chants sont tous notés avec les signes caractéristiques du mode lydien, dont l'usage ne fut général qu'après la fin de l'existence politique des États grecs.
Après l'édition d'Oxford, les trois hymnes à Calliope, à Apollon et à Némésis, ont été publiés de nouveau par Burette , dans sa Dissertation sur la mélopée de l'ancienne musique (2) , avec une traduction de la musique, d'après un manuscrit de la Bibliothèque royale de Paris (3) et l'édition de Chilmead. Plus avancé que ses prédécesseurs dans la connaissance des modes de la musique grecque et de la correspondance des signes de leur notation avec les notes de la musique moderne , Burette a représenté avec exactitude par celles-ci les signes caractéristiques du mode lydien , au lieu de les baisser d'une sixte, comme Bottrigari et Ghihnead. Pour éclaircir ceci, nous devons rappeler au lecteur que, dans l'ordre des quinze modes, le lydien correspond à la gamme descendante de notre ton de fa dièse mineur. Or les mélodies des trois hymnes sont notées avec les signes de ce mode. Ce n'est pas à dire toutefois que ces chants aient, comme le ton moderne, le fa dièse pour tonique, car la proslambanomène , qui répond à cette tonique, ne s'y trouve pas. On a vu qu'Aristide Quintilien dit que les chants des nomes
(1) BureUe, volume cité, p. J89.
(2) Ibid., p. 185-188, et pi. 2, 3, 4.
(3) N" 3221, à l'époque où Burette écrivit son Mémoire, aujourd'hui n" 2458, in-fol.
OU hymnes étaient écrits dans les sons élevés du système tonal; mais , ainsi que nous l'avons fait remarquer, il ne faut pas prendre dans le sens absolu les divisions des tétracordes indiquées par cet auteur pour les divers genres de mélodies ; nous voyons en effet dans les chants des trois hymnes que leur étendue renferme les cordes du tableau suivant :
Notes grecques R ^
Or ce diapason est celui de la voix aiguë d'homme, appelée autrefois haute-contre, et maintenant ténor aigu ou tenore contraltino. Burette a donc choisi avec discernement, pour la notation des hymnes, cette clef, encore en usage pour l'alto instrumental :
y-fr#
A l'égard de la mesure et de la valeur du temps des notes, ce savant a pris pour guide les règles de la métrique et a rhythmé les mélodies par les valeurs des longues et des brèves ; mais , observateur trop scrupuleux de la rigueur de ces règles , il y a sacrifié l'unité du rhythme musical, faisant alterner, particulièrement dans l'hymne à Calliope, les mesures ternaire et binaire : les seules licences qu'il s^est permises consistent dans les repos des phrases. Nonobstant l'erreur des changements de mesure, il est incontestable que la traduction musicale des hymnes, par cet érudit musicien, fut un acheminement vers leur exacte interprétation. 11 paraît donc nécessaire , pour l'histoire des études dont la musique des Grecs a été l'objet, de rapporter ici ces traductions
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ti ter- pnôn, 7. Kai so-phé mus- to- do- ta, 8. La- tous go- né
(1) Chantez, Muse, qui m'êtes chère, et donnez le ton à ma vobc. Que l'air de vos bocages vienne agiter mon âme. Sage Calliope, qui marchez à la tête des charmantes Muses ; et vous qui initiez à vos mystères, sage fils de Latone, Apollon Délien, soyez moi propice. Traduction de Burette.
(2) Variante du chant du troisième vers, d'après le manuscrit de Paris.
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Au- ré dé son ap' al- se- on. (3) Variante d'après le même manuscrit.
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Dé- li- é Pa- ï- an, 9. Eu- mé- ncïs pa- res- té moi.
Plusieurs remarques importantes seraient nécessaires ici sur divers signes de la notation grecque ainsi que sur leur interprétation par Burette; le lecteur les trouvera dans la suite de ce chapitre, avec la comparaison des signes de plusieurs autres manuscrits.
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(1) Variante du mss. de Paris.
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De- li- é Paï- an.
(2) « Que le ciel entier ap])laiKlisse. Que les montagnes et les vallées, que la terre et la mer, que les vents, les échos et les oiseaux gardent un profond silence. Phébus, à la longue chevelure et à la voix mélodieuse, va descendre parmi nous.
"Père de l'Aurore aux yeux brillants, qui, orné d'une chevelure d'or, poussez rapidement, sur la voûte immense du ciel, votre char lumineux, traîné par des coursiers ailés, vous répandes de toutes parts vos rayons, et promenez, par toute la terre, une riche source de splendeur. D<^ votre sein partent des torrents d'un feu immortel, qui font Vaimable jour. C'est pour vous que le chœur serein des astres danse au milieu du suprême Olympe, et chante perpéluellcmeni des airs sacrés, au son de la lyre même de Phébus. La lune, de son côté, moins brillante, et dont le char est tiré par de jeunes taureaux blancs, préside au temps de la nuit, qui est son partage, et son cn'ur, jilcin de bonté, se réjouit lorsque, faisant son tour, elle étale une parure variée. «
M Z MZ I M Z I
M Z MZ I M I M Z I
£tftttf
^. ff I P * f p' '1 f~f7
MNz^iMi ipqpcp MizIzM fpqpc P
0 r jB
'hf-i^
4. Chru- si- ai-siii a- gai- lomi'* nos komaïs, 5. Pé-ri nô-ton a- péï- ra- ton oii-
PC CPMMMMMM(i)
Z Z I M PC
C qp c P M MM PPC
-P — zm.
P- r ■ -fi
pé- ra-ton hà- me- ran. 11. Soï-men khoros eii- di- os as- lé- rôn.
ZZ M ZZ M z I E
12. Kat' 0-lym-pon a- nak'ta khoreï- ieii, 13. A né- ton mélos a- ïen a- eï-
Z M I ZZ M I P qp ZZ c PMMM
don. 14. Phoï-bé- ï-di ter-pomé-nos ly- rà. 15. Glau-kâ dé par'
(1) Le manuscrit de Paris n'a pas de notation musicale dans le reste de l'hymne.
CPMMMI HM IMI MM PMIZ Z
! r r [ \~f \ ? rr
xa^
hoi- té si- la- nâ. 16. Chronon hô- ri- on hâ-ghémonoù- éï.
MiziMi qp CPMP c ccc ce
Ë'^Tirrrir
17. Li-ci-kôn hu- po sur- ma- ci mo- skôn. l8. Ganu- taï dé-té-
MIZ IM iqPCPMP C
tro- in-cos Eu- mé- neïs, 19. Po-lu-ci- mo-na Ko- monhé-lis- son.
Ni le manuscrit de Paris dont s'est servi Burette, ni celui d'après lequel a été faite l'édition d'Oxford, ne contiennent la notation musicale complète de l'hymne à Némésis. Il en est de même d'un autre manuscrit de la Bibliothèque impériale de Paris, n" 2158, in-fol., ainsi que des manuscrits de Munich, GGXV, de Leyde, n° 47 du fonds de Scaliger, de Naples, n" 259, III, G. 1, de Saint-Marc de Venise, n° 318, et de Florence, dont s'est servi Vincent Galilée, lesquels ont été vus par Bellermann (1). Le même savant a trouvé tout le chant de l'hymne noté dans le manuscrit de la Bibliothèque royale de Naples, n° 262, III, G. 4, à l'exception d'une partie du dernier vers.
Dans l'hymne à Galliope, les manuscrits de Paris, de Munich, de Leyde, de Naples, de Florence et d'Oxford, ont sur la première syllabe du mot Avi'Xie, le r pris dans la notation du tétracorde de synemenon du mode lydien , au lieu de E , qui devait être pris dans le tétracorde diezeugmenon. Le même signe se trouve encore dans le manuscrit de Paris dont s'est servi Burette sur la dernière syllabe du mot procathaghéii ., tandis que les deux manuscrits de Naples ont celui-ci ~1 , lequel est la note réelle de la notation vocale pour la corde hypate hypaton du mode lydien , dans le genre diatonique.
(1) Die Hymnen des Dionysius und Mesomedes, p. 9-10.
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On ne comprend pas que Burette ait vu dans ce signe ~1 la paramèse
/u ^j ^, au lieu de l'hypate hypaton ^' f — > et que, dans
son système de mesure , il ait écrit cette phrase si défectueuse
au lieu de cette autre si naturelle :
pro-ca- tlia-glié- ti terp- non
pro- ca-thaghé- ti terp- non.
A l'égard du même signe sur le mot AviXts, lequel se trouve dans tous les manuscrits, la traduction de Burette est encore plus extraordinaire,
qui est celui de la ?iète
car il rend le r par le son la -{£-
diezeugmenon. Dans tous les manuscrits, les deux signes qui se succèdent sont Z r ; ils représentent donc un mouvement descendant d'octave; or, suivant le système de mesure de Burette, la phrase devrait
être celle-ci
: mais Burette tra-
La- tous go- né Dé- li- é Pa- ï- an,
duit de cette manière : -!c à ? W'
Dans
La- tous go-né Dé- li- é Pa- ï- an
un autre système rhythmique, Bellermann a fait la même faute, ainsi que l'avait faite Marpurg (1).
Le signe N de l'hymne à Calliope se trouve en deux endroits dans les deux manuscrits de Naples et dans ceux de Florence et d'Oxford ; il est pris dans la notation instrumentale du tétracorde synemenon , comme le r a été pris dans la notation du même tétracorde, au lieu de 1' e du tétracorde diezeugmenon qu'il fallait pour la nète [la) du mode lydien diatonique. Les deux manuscrits de Paris," ainsi que ceux de Munich et de Leyde , ont la note H ou v\ , au lieu
(1) Kritische Eiideitung in die Geschichte und Lehrsàtze der alten und neuen Mitsik. (Berlin, l75&),pl. IL
de E qui est le signe de la nète diezeugmenon
dans la
notation vocale du mode lydien diatonique. Burette a confondu les notations de ses manuscrits en cet endroit : ni sa traduction principale, ni la variante qu'il en donne ne sont exactes (1). Prenant N pour H ou pour E i il aurait dû écrire, suivant son système de mesure, comme on
le voit ICI
np p |Cf
tfi
. La traduction de
Au- ré dé-sôn ap' al- se- on.
Bellermann est également défectueuse ui cet endroit.
Après les travaux de Burette, trente ans environ s'écoulèrent sans que personne s'occupât de la musique des Grecs, particulièrement des hymnes de Denys et de Mésomédès; ce ne fut qu'en 17o9 que parut Y hitroduction critique à Vhistrnre et à la connaissance de la musique ancienne et moderne^ par Marpurg (2). Les traductions faites par l'ancien académicien français des hymnes antiques sont reproduites dans ce livre, mais avec quelques améliorations, notamment dans l'hymne à Calliope. Marpurg avait bien vu que le chant de cet hymne doit commencer au temps levé ; il y fit ce changement heureux qui produit une bonne phrase rhythmique :
A- ci- dé Mou- sa, moi plii- lé.
Les autres corrections de Marpurg sont peu importantes.
Les hymnes grecs furent publiés de nouveau par Burney, en 1770, dans son Histoire générale de la musique (3), avec les corrections de Marpurg, mais sans autre changement. Quatre ans plus tard, De la Borde, qui n'avait eu connaissance ni du livre de Marpurg, ni de celui de Burney, fit, dans son Essai sur la musique^ une nouvelle publication des hymnes traduits par Burette, dans leur forme primitive (4). Enfin,
(1) Voyez l'hymne à Calliope noté par Burelte, avec la première variante, p. 215 Je ce volume.
(2) Voyez ci-dessus le titre allemand de cet ouvrage.
(3) A gênerai Hislory of Music, from the earliesl âges lo llie présent period. Londres 1776-1789, 4 vol. ini», t. \, p. 89-92.
(4f) Essai sur la musique ancienne et moderne. Paris, 1780, 4 vol, in-4°, t. I, p. 201 et suiv.
les mêmes hymnes reparurent clans l'Histoire générale de la nmsique, de Forkel, avec les tnodilications de Marpurg (1).
La persévérance des érudits à considérer les mélodies grecques conmie soumises nécessairement aux lois métriques de la versification, lut longtemps un obstacle invincible opposé aux efforts des historiens pour saisir le caractère des chants des Grecs. Cet obstacle ne pouvait être écarté que par des hellénistes capables de sentir les exigences des rhythmes musicaux : le premier qui se plaça à ce point de vue fut l'illustre philologue Bœckh, qui, dans le premier volume de son édition de Pindare (2), a traité largement ce sujet délicat. Il avait compris que les syllabes longues peuvent être en proportions diverses à l'égard des brèves, et qu'elles ne sont pas, d'une manière absolue, le double de celles-ci dans leur durée : il en conclut que s'il y a des longues de deux temps, il se peut aussi qu'il y en ait de trois, c'est-à-dire, qui mesurent trois fois la durée de la brève, ce qui permet de faire entrer dans la mesure binaire les rhythmes d'une longue suivie d'une brève, en sorte que le trochée succédant au dactyle put appartenir à la mesure binaire, comme'on le voit dans cet exemple :
De même, introduisant pour la première fois dans le mètre des vers grecs la mesure à 6/8, il montra la possibilité d'y appliquer ces rhythmes :
De telles innovations ne pouvaient passer sans rencontrer d'énergiques protestations ; Bœckh trouva un ardent adversaire de sa métrique nouvelle dans le célèbre helléniste Hermann ; mais bientôt se présenta un partisan de ses idées dans Auguste Apel, dont la première édition de la Métrique parut trois ans après la publication du premier volume de Pindare (4). Plus musicien que Bœckh, Apel développa la
(1) Allgemeine Geschichte der Musih. Leipsick, 1788-1800, 2 vol. in-4°, t, 1, p. 422-427.
(2) Pindari Opéra cjux supersunt. Textum in gentdna metra restituit, etc. Lipsiae, l8ll- 1821, 3 vol. 'mA°.
(3) Ibid. De metris Pindari. Lib. I, c. XVIII, p. 105.
(4) Metrik. Leipsick, 1814-181G, 2 vol. in-8° : 2^ édit., 1834.
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théorie du maître par des exemples bien choisis de rhythmes musicaux. C'est ainsi que voulant rhythmer les mètres mêlés de ce vers sotadique :
il en donne cet exemple :
pr.- Gtv oî-c,\>\i.t- Yt\\ a- ya- ôriV ou'Xa(7-(7£ «rau- tw.
Une vive émotion avait été produite parmi les philologues de l'Allemagne par ces nouveautés, justifiées d'ailleurs par les textes de Denys d'Halicarnasse et de Marius Victorinus^ rapportés dans le huitième chapitre de ce septième livre de notre Histoire. En cet état de choses, le docteur Frédéric Bellermann entreprit de donner une traduction nouvelle des hymnes de Denys et de Mésomédès, suivant les théories rhythmiques de Bœckh et d'Apel. Helléniste savant et soigneux philologue, il fit preuve d'une érudition solide dans la partie littéraire qui sert d'introduction aux mélodies grecques. Quant à la traduction de celles-ci, elle ne répond pas d'une manière assez satisfaisante à* ce qu'on pouvait attendre d'un homme qui unissait au savoir de l'érudit celui du musicien. Le premier reproche qui doit lui être fait est d'avoir, suivant de fausses idées, déjà signalées par nous, concernant le diapason tonal de la musique des Grecs, changé les intonations du mode lydien, et de l'avoir baissé d'une sixte mineure, tombant en cela dans l'erreur de Bottrigari et de Ghilmead; il en résulte que la signification de tous les signes est fausse. D'ailleurs, ces sons graves sont en contradiction avec ce qu'a dit Aristide Quintilien du chant des nomes. En second lieu, par un scrupule inexplicable chez un disciple de Bœckh et d'Apel, il a, comme Burette, Marpurg , Burney et Forkel , mêlé les rhythmes ternaires et binaires, dans l'hymne à Calliope, parce qu'il a choisi, pour sa traduction, la mesure à 3/8, au lieu de la mesure à 6/8, qui est la véritable. Enfin, Bellermann a ajouté au chant des trois hymnes un accompagnement de piano , qui -leur donne un cachet de musique relativement moderne , au lieu de laisser à ces monuments antiques l'aspect sous lequel ils se présentent dans les manuscrits.
Nonobstant ces observations, les traductions de Bellermann ont un
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intérùl historique et critique. Le travail de ce savant a d'ailleurs le mérite de présenter, pour la première fois, l'hymne entier à Némésis, dont un des manuscrits de Naples lui a fourni la notation. J'ai supprimé le malencontreux accompagnement de piano dans la reproduction des hymnes suivant cette nouvelle traduction.
Hymne à Calliope.
qp
CP
qp
(<J^ (lacune)
cp
cp
qp
Ig^
M r pif H^' ri
N. 2. [X F.O. jJt, N- 1. U.
ôe
AOU
(J.01 cpi-
>>ï), (loX-
ITyIc,
8'â- (XYÎç xat-
HH i
i (x CM
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C p [;. qp
vN i
t [X CN
c p M qp
i M ZNÏ
Qp
(7 p JX Cp
NN i
i p. CNi
cp
C p (X qp
agÊËg^gfeiiïfep^gÊjÉgiig
âp- /ou ay- pY) ôè (7wv aTï' àX- ce-
[laç 9p£- va; oo- vei-
qp qp qp
qp N c
qp H c
cp v\ c
qp N c
op H c
cp N (7
qp N c
^ ^ I F j p I f^FH4=^=H^ • g! M r p
KaX- Xi- 6- Ttct- a ao- çà, [Jioy- <7wv 7tpo-xa9- a- yé- ti
(I) Les leUres placées avant les signes des notations indiquent les villes cù sont les manuscrits qui les ont fournis r ainsi N. 1, 2, signifient les manuscrits de Naples; P. 1 et 2, signifient les manuscrits de Paris, M. Munich, L. Leyde, F. Florence, 0, Oxford.
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Ar,- ).i- £, Ilai-
£\j- (J.C- v£i; Ttap-
fiOt.
Plusieurs passages de ce chant manquent d'exactitude dans la traduction. Des lacunes et des notes fausses se font remarquer dans les manuscrits; plusieurs signes sont évidemment mal formés, car le n et le T droit n'appartiennent à aucun des genres du mode lydien , et Vêta ne peut être employé pour l'e/îszYon, puisqu'il appartient spécialement au lydien et à l'hyperlydien chromatiques; mais il est des signes sur lesquels tous les manuscrits, ou du moins la majorité, s'accordent, et que Bellermann a mal traduits. Par exemple, la première note de la vingt-cinquième mesure manque dans les manuscrits de Paris, de Munich et de Leyde, mais ceux de Naples, de Florence et d'Oxford s'accor-
dent pour y mettre le p ; le passage, au lieu de ^
qu'a écrit Bellermann, devait donc être ^
Ç-Ç p If'^
Il est encore à remarquer que tous les manuscrits, sans exception, ont le r pour première note de la vingt-huitième mesure; comme nous l'avons dit, ce signe appartient à l'hypate hypaton de la notation instrumentale du mode lydien ; le passage écrit par Bellermann
devait (,y Ç''Ç ^ ^z^ donc être ■ ^ ' *
fe2
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Hymne à Apollon.
9P lA
u. u. ij.
op
qp
cp M
qp
>fi ppirp ^' ir'FF ip-ir F^^
FF
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s I 1*. • ff f I ^ =#
pwv 7.aT'"0- AujA-Tiov à- vax- xa /_o- pîû-
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qp c
a- ye- u.o- vïv- îi, /,îu- •/.(>)'/ u- t.o aup-jj.a- Gt [jlo-
N. .. ^ ^ ^ r- ^ ^ r- . Q : qp c y. y. i i:
r ;pirp p irr^ f iljp n n^^
a^wv yâvj- -a', oî' tî oî vq- o; îO- {J.î- vr,:, -o)/j- îi-u.o- vy.
A0V £■ AIT- (7«0V
11 y a plusieurs observations à faire sur cet hymne et sur la traduction musicale de Bellermann : la première est que, dans tous les manuscrits, les six premiers vers n'ont pas de chant noté, d'où l'on pourrait peut-être conclure qu'ils étaient récités par le prêtre, et que le chant ne commençait qu'après cette déclamation. C'est donc sur le septième vers, XiovoêÀsçapou raTSf '\oû; (père de l'Aurore aux yeux brillants) que se trouve le commencement de la mélodie.
La seconde observation porte sur quelques passages dans lesquels Bellermann a fait emploi du rhythme pointé sans nécessité, puisqu'il n'était pas indiqué par la prosodie : il en résulte une certaine monotonie, qui, sans doute, n'existait pas dans le chant grec. Le premier exemple
s'en trouve dans cette mesure du onzième vers : ^
M . y — tr
le chant eût été meilleur ainsi : ^
O'J- pa- vo'j
de cette phrase du vingt-troisième vers
11 en est de même
jyp- arc- et [xo- c/.™"'
laquelle a dû être ihythinée de cette niaiilèi-e :
•^^p'fiPiiiLnP
(J'jp- [).y.- c: \i.o-
et de cette autre sur le vers suivant :
T/oy/.
•gpir-g F'ir^NÇjfir
va /"J- T~l Oi
0', vo- o; £'j- [J.Î- vr,;.
(jui serai» mieux dans le caractère de l'hymne sous cette l'orme
rw
yi-vu- lai oé -z ol vô- o; îO- \j.t- ù^z.
Enliu, la phrase du vingt-troisième vers se répète au vingt-cinquième et tlevrait être semblable.
Au vingtième vers, les trois manuscrits qui ont tout le chant de l'hynme présentent ces trois signes sur une seule syllabe : a t."l : Bel-
lermann ies rend par cette seule note ^ï' . Dans ses remarques
sur la notation du chant des hy urnes, ce savant dit que ces signes pour-
raient être rendus de cette manière : ^^^-^ ' ' f ^
ou
bien, dans la supposition que le ~1 serait remplacé par le r, il propose M M t r M (1)
cette interprétation : §
Cette dernière tra-
duction est évidemment erronée, car, ainsi qu'on l'a vu dans nos tableaux de la notation des modes lydien, hy^polydien et hyperlydien, le r appartient à la notation instrumentale du preuiier de ces modes, et y a la même signification que le ~| dans la notation vocale. La note
y ' n eh
est pas représentée par r, dans le mode lydien, mais
OK F,A MrSIQlK.
par E. La véritable interprétation des trois signes est celle-ci M M i n M
IS
suivant la transposition faite par Bel-
Xà.
lermann.
Les manuscrits de Florence el d'Oxford n'ont que le commencement du chant de l'hymne à Némésis, jusqu'au sixième vers; celui de Naples, coté 262, III, c. 4, est le seul qui ait ce chant entier, à l'exception d'une lacune an sixième veis, et de tout le vingtième vers. Bellermann a suppléé ce qui manque par des conjectures. Voici sa traduction.
Hymne à Némésis (1 ) .
F. à t [J' \!' t^ [J- l [A [i. t C p [J. Qp |7. "C "C ^
NÉ- (;.£- Tc uTî-pô- i<i- a<x ^î- ou |po- ■7:à, -/.'j- a- vw- 7:1 Oe-
F.i.o. ZEZïZMMUUUUEZ E
y cr Y
: p-H^f ir n'T'H iMt f^^
fj'j-ya- Tîp Al- y.a:, à xoû- sa 3py- dey» jia- Ta Ova-
UU
xwv î7t-£- yei; a- oa- [j.av- xt ya- /.t-
"E/_- 6(j'j- aa o''j-
(1) « Ailée Némésis, puissant mobile de notre vie, déesse aux yeux sévères, fdle de la Justice, qui, par un frein que i-ien ne peut rompre, savez retenir les mortels dans leurs désirs immodérés, qui êtes l'ennemie de leur insolence, et qui repoussez loin de vous la noire envie, par la rapidité de votre roue, qui n'a point de stabilité, et ne laisse nulle trace, tourne la riante fortune des hommes. Vous êtes incessamment sur leurs pas, sans en être
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gptv 0- t.'i- à't ppo- twv u.é- Àa- vx ç66- vov à/- 6o; i- Àaû-
p op C 9P
i C qp
p- (; 1^' 1 1'' rr^r^
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# tf 1*-
ip y ~r y ' ^— 1> 1 y ' 3!:
N... qp p cp p in
rai TÛ- ya- \r^- Oo-j- nat Sa Ttàp ::ô- ôa ^at
;a X |A [i op p C 9P
vî'.: ya-j- pou- \i.z- ^lo-i «0- yé- va x),{- v$'.:. 'V- tiô iî-ô- yyi à-
;i pî- 0- Tov ;j.£- Tpîl;, vï'j- £'.: o'û- Tiô xôX- Ttov ô- cppùv xâ
TW, !,u- yov tj.î- ta yx'.- pa xoa- to-j-
)!. "I- Àa- 0'. ij.i-
« aperçue. Vous faites toinlier leur tèle supeilje et mesurez leurs jours à votre règle. Sans >i cesse, vous froncez le sourcil, tenant en main la balance. Soyez -nous favorable, divin <t ministre de la justice, ailée Némésis, ari)itre de notre destinée. Nous cbantons vos louani^es, « déesse incorruptible, infaillible, ainsi que celles de la Justice votre compagne ; de la Justice n aux ailes déployées et rapides, (|ui sait affrancbir de la sévérité divine et du Tnrtare l'bé- II roKjup vertu des bumaiiis. >
ni: i.\ Misiui K.
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(lacune. .
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Tato- Ts-
Originaires de rOiient, les Grecs ont dû conserver dans leurs chants des traditions d'ornements dans les mélodies dont l'usage est général chez les peuples orientaux. Il y a d'autant moins de doute sur l'emploi de ces ornements chez les Grecs, à l'époque où furent composés les trois hymnes parvenus jusqu'à nous, que le mode lydien était alors d'un usage plus fréquent que les autres, ce qui nous donne la certitude de l'influence exercée par le goût oriental dans la musique grecque aux premiers temps de l'ère chrétienne. Lorsque l'on considère la multiplicité des ornements de tout genre dans les chants de l'Église grecque, on comprend qu'on n'a pu passer tout à coup de l'habitude de chants simples et presque syllabiques à ce luxe de fioritures, qui n'est pas moins général dans les chants populaires des Grecs de l'Asie Mineure que dans les mélodies liturgiques. Si, antérieurement au quatrième siècle avant J.-C, la rigidité des mœurs doriennes fut en opposition avec le goût du chant asiatique, quoique les succès populaires de Phry-
iiis, de Mélanippide et de Timothée de Milet soient constatés par les critiques amères d'Aristophane et de l^hérécrate, si, disons-nous, les anciens Grecs de l'Hellade ignorèrent l'usage des ornements du chani, il n'en fut certainement pas de même après les expéditions d'Alexandre. Dès lois un emploi, peut-être modécé d'abord, des ornements du chant, mais devenu plus fréquent par la suite, s'introduisit dans tous les genres de mélodies, puisque les manuscrits nous en font voir les signes dans des hymnes destinés au culte d'Apollon et des Muses.
Bellermann n'a pas saisi la signilication de ces signes et paraît les avoir considérés comme des fautes de copistes; car on n'en voit pas de traces dans sa traduction du chant des hymnes. Nous allons essayer de déterminer la valeur de ces accessoires, dans l'ornementation des mélodies; mais, avant d'aborder ce sujet, nous devons avertir le lecteur que nous restituons à ces hymnes le mode lydien diatonique dans lequel ils sont notés, et dont on sait que l'échelle est celle-ci :
ZHRqp C PMIZEU6^J.M'I
•'"'l'fll'^^JJj^^
Le premier exemple d'une note d'ornement est dans la phrase mélodique sur le troisième vers de l'hymne à Calliope. On a vu, dans nos observations sur le chant de cet hymne, que les deux manuscrits de Paris, ainsi que ceux de Leyde et de Munich, substituent l'èta H à l'epsilon Ei pour représenter cette note, et que les manuscrits de Florence, d'Oxford et de Naples, ont N pour la même note; or, la majorité des manuscrits ont une notation analogue pour la phrase du troisième vers, à savoir :
Hl
Hi
Hi i
Ni i
Ni i
ff/jiJ.J JmJ J'J^
au- pr) oî
cwv àiz ôt).- ffs
,1) Nous siipprimon'; ilf otlh- iiotalioii les signes pas être employés.
tétrarordf svnéniénoii, (pii n'y doivent
ItK K.\ ML'SIOl'E. n:\
Au lieu de suivie les manuscrits qui ont la note d'ornement, Bellermann a choisi la leçon des manuscrits de Florence et d'Oxford.
Remarquons que le manuscrit de Naples, ïf 1, a, entre le premier 'C et le second, ce signe •* , qui se trouve aussi dans la notation musicale
de l'Inde, où il a la signification de cet ornement x. ij .^j^rrr. Cet
ornement est fréquent aussi dans le chant des Arabes, et s'est introduit en Europe avec le - . Il en résulte que, d'après le manuscrit de Naples, la phrase du troisième vers de l'hymne était parfois chantée de cette manière :
^ K t E '^ N Ni i
a'j- pv) 5è nîô'i an' àX- ds- wv
Au quatrième vers de l'hymne , on trouve, dans les manuscrits de Florence, d'Oxford et de Naples, n° 1, les signes de deux notes d'un ornement mesuré qu'on voit ici :
N 1. Fl. O fA ^ N i <^ C 0 u. 9P C
J".iirnj|.jiijj
£- jj.à; çpe- va; oo- vsi- tw.
Tous les autres manuscrits ont cette autre forme :
C H qp C p [7. qp C
ft^
ixa; çp£- va; oo- v£t- tw.
La traduction de Bellermann n'est conforme à aucun des manuscrits dont il s'est servi. Dans tous les manuscrits de Paris, de Munich, de Leyde et de Naples, n" 2, on voit, au sixième vers, une note d'ornement
HISTOIRE r.KM-RAI.r.
ascendant également écartée par cet érudit, et dnni on voil ici la signification :
(R) P.I.2.M.L.N. ^HCCCCCHRop
S^ijj'-JJi-j'^^
[XO'J- ffWV Trpo-X«- 9«- yc- Tt TEp-IÎVWV.
Au huitième vers, les deux manuscrits de Paris et ceux de Municii, de Leyde et de Naples, n" 2, ont le signe - , dans cette phrase :
P.I.Î.M.r. N.2. jv. - !. E C r [J. G C 'J.
f" J.|^JlJ'i'^,Jij>l^
Aa- Toù; yô- vs Ar,- '.i- s Ha-.- àv.
La traduction de ce passage est complètement inexacte chez Bellermann. Enfin, les manuscrits de Naples, n" 1, de Florence et d'Oxford présentent, au dernier vers de cet hymne, un port de voix descendant de quinte, comme on le voit ici :
N.l F.O. [7, i ''^ IL '- 9P C C
Nous ne pousserons pas plus loin notre démonstration de l'existence fies ornements du chant chez les Grecs, mais on en trouvera les diverses applications dans notre nouvelle traduction du chant des trois hymnes, que nous croyons conforme au style de leur exécution dans l'antiquité.
Hymne à CaJliope.
C l 'Ç qP 9P «P (^) (<^) (lacune
C ^C C qp qp °p C C
qp [j.
qp a
1^ ''}^ ''"^l4J^4^iTii ^'1^ j^
(1) A- eï- dé. Mou- sa, moi phi- lé. Molpès d'é- mes ka- tar-
(I) La clef qui met le cliaiit au vrai diapason de la voix aiguë d'homme est colle qu'a clioisie "uielte pour sa traduction ; mais elle est peu connue des amateurs, et j'ai choisi la clef de sol,
i»r. I.\ MISInrK.
H Ht
CM
V Ni
ZNi
qp c
N.l. IJ.
N Ni
CN
qp c
ït
klioii. Au-
!■(' (Il-
son
al
- se
- on,
K- mas i)lii('- na'^
qp
Qp
qp
op
P.2. fy. qp c
cp
qp
qp
N.3. M qp C
qp
qp
N.i.F.o. u, qp C
qp
f Jj>j ^ li.; J'-j'.jj'U.j. ijj.i^^
do-neï-to. Kal- li- o- pê- ia so- phâ. Mou- son pro- ca-thaghé- ti
"t^ï ^cp Rqpc [XI [/.[^ -iE^r[i.p
N.i.F.o. A qp p qp c p [X
fct
^^fe^^M^
j.J 'j'ii'^
ter- pnôn, Kai so- phé Duisto- do- ta, La- tons go- né Dé- li- é
N.i.F.o. c [J. i;x i 'C [;- i qp C C
fci
Pai-
Eii- mé- neïs par-
es- té moi.
en mettant le chant au diapason réel de la voix de ténor élevé. Si la mélodie élait chantée par une voix de femme ou d'enfant, elle devrait être élevée d'une octave, de cette manière
. , # - .. €tc
û ft* g r P I I 1.
HISTOIRE GÉNÉRAIi:
Le caractère des mélodies ne peut être apprécié que par la lenteur ou la vitesse de leurs mouvements. Ces nuances des durées de la mesure, depuis la lenteur la plus considérable jusqu'à la plus grande vitesse, sont désignées dans la musique moderne par les mots italiens tels que largo, adagio^ andante^ allegretto, allegro, vivace, ou autres, et se déterminent d'une manière absolue par les mesures de longueur du pendule, ou par le déplacement du centre de gravité de la tige du métronome. Aucun indice ne nous étant donné par les auteurs de l'antiquité concernant les procédés employés pour régler les mouvements des mélodies, il y aurait incertitude à l'égard du chant qu'on vient de voir et de ceux qui vont suivre , si l'on ne considérait que ce sont des chants religieux, et que leur exécution a dû être lente, ou du moins d'un mouvement modéré, conune celle des chants en usage dans toutes les religions. Le mouvement des trois hynmes grecs peut donc êti e déterminé d'une manière approximative entre les nombres 80 — ^ et 72 — f , du métronome.
Hymne à Apollon.
op i>
qp u
0 1. (F.Ox. 2.
qp M
qp
qp fx
*às
}}\}.}Hj^i^s ij i jiJ'
Klii- n- >\o- l)lé-plià- roii pu- ter A- ous, hlio- do-
ft. J. 2.
[j. [j. [j. C qp [j.
ij. IL [7. i C qp [J.
MM M a op M
[7. [J. u- C qp [J.
is- San lios an- tu- ^^a. po- Ion pla- iioïs hiip' ichiies- si di
[)L LA MLSiUlJli.
IJ
Ox. î. 0. 1
fefc
MJ'.jiJ^ AJiJ- 1^^^
0- keis clini- séai- si- iia i,';il- lo-nu-- nos ko-iuaïs, yv- ri
'^ i [A : i p qp ç c G C C 'C '- y- ^ p ^ ; p c C C
z i, ZM i
P qp i p p c
G qp c a 0 r; a
' -Il
p qp ^ G p c c
p i;, V, a IL
0 (X 17. f7. IJ. IJ.
TT ' ^^ " :-J _' I ^ ^ ^: -i. 'é-^ * * • *■
—* -J-' ' -d- ^ ^ -é- -à- ' ^ • ' * 110- ton a- pei- ri- ton ou- ra- non a- kti- na \w- lu stro-phon
l [7. p IJ. l C, l IJ.
(j>'"' j ;- j JMj''jijU'.>j' iJr)_.^^
■m\- pic- kôn, ai- glas po- lu- dci ■ ke- a pA- g;in |)c- ri
MMM^;i°P M MMV ZZZZZZE
fX [7. [7. C R °P [7. [7. [7. i 'C C i^ 'C E
J'J'lJ'. JJ j'. i'ig
gai- an lia-nà- saii hé'- lis- son. l'o- ta- moi ilc se- tlien pu- i-os
lEZûMiZZZi M z n n
a- bro- ton ti- ctou- sin fp- i- ra- ton hà- uie- ran Soi
HISTOIRE GE.NEHALE
op
cp
if:
meii cho- ros eu- di- os a- stê- rôn kat' 0- lumpon a- nak-takho-
} } I J^. } J' il j'^^
r<;u- ci, A- né- ton mi:- los a- ieu a- eï- don, Plioï-
l l IJ.
qp
" A J^J'Jvi M 1^
bê- ï- di ter- po-mé- nos lu- rà. Glau- kà dé pa-rhoï- thé se (1)
IJ. 0 IX l
à- nà eliro-uou ho- ri- on hà- ghé- mo- neu- ci, Icu-
'C i p. i op C G a p c c c c c c c p c
$;''i'.j;;.i,j,ljjjj ij;ij.ij'i'
kon hu-po sui -ma- si mo- skôn ga- nu- lai ili- té hoï- no- os :
(1) Il y a lieu de croire que cette notation du manuscrit d'Oxford indique un autre ornement que celui des deux autres manuscrits, et que sa forme doit être celle-ci :
I)L LA .MLsloLl-.
N.l.F. U G 9P ; IV, u.
Eu- mé- nés, po- lu- ci iiio- lia kos- mou ù- li>- sou.
Hymne à Némésis.
<j. ij.
fc
iJl^ }
Né-mé- si pté- ro- es- sa, hi- ou iliu- pà ku- a-
j-;j IJ.J
uo- pi llié- à, thuga- ter Di- kàs. Hà kou-pha plii'ii- ;ig- nui- la
y.uï.o. EH U U U ;a i U Ce-. a a u.
W^-^^fjziJrbi-^^^-J-U^
thnâ- tôu ép-é- kliéïs a- da- man- ti kha- 11- no éeli-
N.l.F.O. (jr (Jt, y, a y. y, C [7. Cp 2 C 9P 2 P
thou- sa d'hu- brin o- lo- an bro- ton mé- la- na phtlio- non
e qp c Qp 7.
( lacune
jg,Uj', J N-i^
ekh- tos e- lau- iieis. Hy- po son tro- khon a- sta- ton,
(1) Les copistes ont évidemment substitué par erreur, dans cet endroit, le signe de l'hypate hypaton^ ~| , à celui de la paramèse, 'Ç, qui est son octave supérieure.
(2) A cet endroit finit la notation du chant de l'hymne dans les manuscrits de Florence et d'Oxford : le seul manu>crit de NapK-;, n° '^0?, 111, c. i, a le reste de !,i niiloJie.
HISTOllŒ GÉNÉRALE
"Ce u ^
a- sti- bê klia- ro- pa me- ro- pon stre- plie- tai lu-
khi'i- lé- thou- sa dé par po- da baï-
neis , gaii-
c qp
^'^ j'J'J.ig
rou-me- non au- klit- iia kli- iicïs. Hv- po }>é-kluin a-
at=;g
eï- l)i- o- ton nie- treis, neu- eï» d'hy- po Kol- pon o-
U t;Nj'j 'j.iJ 1^1 ^
phrun ka- to, zii- gon me- ta khei- la kra- ton
VI J IJ.J' J
sa. Hi- la- thi ma- kai- ra di- kas- po- lé, Né- iré-
(l; Le ), du maïuiscrit de Naples, ii» 2(>2, lU, 4, conespoiid partout a;; ~l des autres manuscrits.
1)1-: LA MUSIOUIi.
ij. i i 'C
si plé- rO" es- sa, bi- ou ro- [)a. Né- nié- siu llie- on
rM:
à- do-m^i a- plilhi- ton, ni- kèa ta- nu- si- plé- ion,
^. 'C II. [j. ^. u u u u 'C E c
tt
J IJ. J
om- bri- men, ne- mer- té- a, kaï pa- ré- dron Di-
kan, hà- tan mé- ga- la- no- ri
an bro- ton uémé-
{Le reste înanque.)
sô- sa phé-
valà Tar-
Un quatrième chant grec, sur les huit premiers vers de la piemière ode Pythique de Pindare, a été trouvé par le père Kircher, dans un manuscrit du monastère de S. Salvador, en Sicile, et publié dans son grand traité de musique intitulé Musurgia universalis (J ), avec le fac-similé de la notation originale. Des doutes se sont élevés sur l'authenticité de ce monument, Kircher n'ayant indiqué ni la marque du manuscrit dans
HlST. UE LA JllsIQUE. — T. 111. 'S
la bibliothèque du monastère, ni le contenu du volume. De longues recherches faites par Burette pour découvrir ce manuscrit ont été sans résultat. Toutefois il ne met pas en doute la bonne foi du savant jésuite (1) : il voit d'ailleurs dans la contexture du chant et dans l'ensemble du fac-similé des motifs suffisants de confiance dans la réalité de la découverte. Postérieurement, Marpurg (2) et Forkel (3) ont reproduit le même chant d'après la traduction rhythmique de Burette, et Boeckh en a donné une nouvelle version musicale dans son édition de Pindare (4) . Une partie des manuscrits de S. Salvador ayant passé, au commencement du dix-huitième siècle, dans la bibliothèque du Vatican, à Rome, de nouvelles recherches ont été faites pour retrouver le chant publié par Kircher, mais sans succès, et l'on n'a pas obtenu de meilleur résultat de celles qui ont été entreprises en Sicile par un savant allemand, à la demande de Bellermann. Celui-ci en a conclu qu'on ne peut considérer comme des restes authentiques de l'ancienne musique grecque que les trois hymnes de Denys et de Mésomédès.
Nous ne pouvons partager son opinion, parce que nous retrouvons dans le chant publié par Kircher un des types mélodiques les plus anciens de l'Orient, et dont la tradition a été universelle, ainsi que nous l'avons fait voir dans l'introduction de cette Histoire (S). De plus, le fac-similé du manuscrit donné par le père jésuite a un caractère saisissant d'authenticité qui dissipe tous les doutes, nonobstant les recherches infructueuses auxquelles on s'est livré. Il n'est pas rare de rencontrer, dans les manuscrits anciens, des pièces qu'on n'y aurait pas cherchées et dont l'objet est étranger à celui des autres ouvrages contenus dans les volumes. A moins d'avoir examiné chaque page de tous les manuscrits grecs qui appartiennent ou ont appartenu à la bibliothèque du couvent de S. Salvador, il serait téméraire d'affirmer que le chant publié par Kircher est apocryphe. Pour nous, nous le déclarons formellement, ce chant est le monument le plus ancien de la musique des Grecs.
Kircher a rendu en notation moderne, non rhythmée, les signes de la notation grecque du mode lydien employés pour ce chant, d'après
(1) Méin. de Itttcr. de l'Académie des inscriptions et belles-lettres, t. V, p. 203.
(2) Kritisclien Einlcitung in die Geschichte und Lehrsàtzc dcr Musik, tab. II, c,
(3) Allgemeine Ocschictilc der Miisik, 1. 1, p. 431.
(4) ir» partie, p. 260.
les tables d'Alypiiis, avec le texte de Pindare; mais il a haussé d'une tierce mineure la signification des notes originales. Voici sa version :
uure lure lur-
Notation vocale du mode lydiev
Xfu- Gi- a cpôf- IJ-tT?, 'A- "ciA- Aoj- vo; /al
ca- |j.a- div
z Nv v<nnunn v
'A- yy)- iji- /ô- pwv ô- 7:6- xav TCpo- 01- [j.(- wv
V Nzn< vv<-i < u
xn
àjj.- 60 Xà; T£'j- •/_■/;; È- ).£- Àt- Ço- [X£- va,
v<nNZNV<n<n
P fJ
xai TÔv al- XE^*" '^°''' '^^" P*^ ^^"' (rêsv- vu- îti;.
Le premier érudit qui reproduisit le chant pindarique découvert par
Kircher fut Ghilmead, à la suite de sa dissertation sur la musique ancienne, dans l'édition d'Aratus, mais sans l'accompagner d'aucune remarque; puis Burette entreprit de le rhythmer, et, fidèle à son système, qui consistait à distinguer par des changements de mesures musicales les mètres dactyliques et ïambiques qui se mêlaient dans les vers, il donna la forme suivante à cette mélodie antique, rétablissant les intonations qui devaient correspondre aux signes de la notation grecque.
4 ri
Khiu- se- a phor- minx, A- pol- lô- nos kai i-
.tjt_j
té
o- plo- ka- mon
siin- di- kou Moi- sàii kté- a-
Tàs a- kou- eï meii lia- sis, a- glaï-
Chœur chanté avec la cithare.
o —^ /j tf
as ai- khà.
Pt'ï- thon-
doi
±=zz
sa- ma-
1, A- ghé- si- klio- rôn o- po-
tan Ion
pli roi
Am- bo-
las teu-
m: ].\ MUSIQUE.
klu's
al- clim<a- tàn ké-
rau- Tioii
sbeii- Il 11- cis.
Burette a fait deux légers changements dans la notation de Kircher, aux derniers vers, pour la prosodie. Ainsi que je l'ai dit déjà, son système de changements de mesure, pour appliquer rigoureusement les lois de la métrique aux mélodies, est en opposition au sentiment du rhythme musical de tous les peuples anciens et modernes. C'est sa version que Marpurg (1), Burney (2) et Forkel (3) ont reproduite dans leurs Histoires delà musique. Les travaux de Boeckh et d'Auguste Apel ont eu pour objet de faire disparaître cette grave anomalie. Postérieurement, MM. Rosbach et Westphal (4), ainsi que M. Julius Caesar (5) et M. Henri Schmidt, de Rostock (6) , ont été plus loin dans cette voie des vrais rapports de la poésie lyrique des Grecs avec le chant. Dès 1833, je démontrais la nécessité de la réforme des idées à ce sujet (7) ; pour donner un exemple des valeurs variables des longues et des brèves, ainsi que des temps vides ou pauses, dans les applications de la mélodie à la poésie grecque, j'ai rhythmé ce même chant de l'ode de Pindare dans un autre ouvrage (8), et je n'y ai employé qu'une seule mesure pour toute son étendue. Je crois devoir reproduire ici cette version,
(1) Krit. Eudeïlung iii die Gesclùchte und Lelirsàtze der allcii and neuen lUiisih, tab. II.
(2) A gênerai Hislory of Miisic, t. I, p. lOG
(3) Allgemeine Geschiclite der Musik, t. 1, p. 431.
{^) Metrik der giiecltlsclien Diamatiker und Lyrikcr, ne/isl den beylelsenden musisclien Kwisten. Leipsick, 1864-1865. 3 Tiieile.
(5) Die Grundzuge der griecidsclien Rliythmik un Anscldiiss an Arhiidis Quintiliariii^ erldutert. Marhiirg, 1861
(6) Die Etirhyllimie in den Cliorgeiàngen der Grieclien. Leipsick, 1868.
(7) Résumé plàlosopinque de l'histoire de la musique, dans la l'''^ édition de la Biographie universelle des musiciens , t. I, p. CXIX.
(8) Mémoire sur l'harmonie simultanée des sons chez les Grecs et les Romains, etc. T. XXXI des Mémoires de f Académie royale des sciences, des lettres et des heaiix-arts de Belgique, etc. Bruxelles, 1858, in-4», p. 62.
qui, dans ma conviction, est conforme à ce que l'exécution du même chant a dû être chez les Grecs.
Mnu- se- a plior- minx, A- pol- lô- nos kai i-
ri * • é' \ d =zi
P \ J J 1 1 1 1 1 II 1 M 1 J J'I
^V--J ^ ^ 1 ^ ,^-=^=z^:=:^-^ih—c^..à • J
hè- si- klio- lôii, 0- po- tàn pliroi- mi- on. Am-l)0-
[aï Ion
las leu- klirs
1'- lé- li- zo- mé- nn.
aï- olima- tàn ki'- ran- non shon nn- fis.
Bien que cette mélodie soit écrite avec la notation du mode lydien,
particulièrement avec les signes du tétracorde syném(^non de ce mode, elle appartient, par se^ notations, au mode phrygien. Toutefois il est vraisemblable qu'à une époque quelconque ce mode a été substitué au doricn , et que, dans l'origine, la mélodie a été chantée dans celui-ci. Boeckh considère la première Pythique de Pindafe comme appartenant au rhythme dorien, dans lequel dominent le dactyle, le dipode trochaïque et le spondée (1), ce qui se voit en effet dans cette ode. Forkel a posé la question, si la mélodie découverte par Kircher est celle sur laquelle le poëte a chanté la première Pythique : cette question ne peut être résolue affirmativement ; mais il est certain que ce chant remonte à une haute antiquité, étant renfermé tout entier dans l'intervalle d'un hexacorde.
Aux quatre chants qui viennent d'être analysés, se bornent, jusqu'à ce jour, les documents laissés à notre disposition, pour la connaissance de la musique des Grecs, au point de vue de l'art. Si nous les comparons à certaines mélodies antiques de l'Orient, nous n'y trouverons pas le charme vague qui distingue celles-ci; mais elles ont beaucoup plus de force rhythmique, et l'accord du chant avec la poésie y est plus saisissant. On ne peut douter que cette puissance rhythmique n'ait été la qualité la plus estimée par les Grecs dans la musique; c'est par elle que cet art leur procurait les émotions si vives et de genres si différents dont parlent les philosophes et les historiens. Les formes résultantes de combinaisons d'intonations diverses ne paraissent pas avoir eu pour eux l'importance qu'y attachent les peuples modernes, car les hymnes de Denys et de Mésomédès manquent absolument de variété sous ce rapport, et nous semblent monotones et dépourvus d'intérêt mélodique. Il y a plus de véritable mélodie dans le chant de l'ode de Pindare, quoique beaucoup plus ancien que les trois autres ; mais il ne faut pas oublier que ceux-ci sont des chants religieux, dans lesquels il est vraisemblable que les compositeurs grecs étaient soumis à de certaines règles ignorées aujourd'hui et qu'ils ne jouissaient pas de la liberté dont ils pouvaient faire usage pour les autres genres de poésie et pour la danse.
Si l'on compare l'immense quantité d'œuvres littéraires que nous ont léguées les Grecs, leur importance et leurs beautés, avec la rareté excessive et la médiocrité des produits de leur musique pratique, on est conduit à croire que la plupart des chants grecs étaient traditionnels
(i) De metris Pinr/ari, ap. Pindari Opéra, lib. III, cap. xvi, p. 280.
comme ceux des peuples orientaux, et qu'on ne les écrivait pas : s'il n'en était pas ainsi, on ne pourrait expliquer ni comprendre que, parmi tant de maimscrits grecs qui se répandirent en Europe, surtout à l'époque de la prise de Constantinople par les Turcs, il ne s'en soit trouvé aucun renfermant des chants notés d'espèces diverses, et que pas un chœur de tragédie, pas un chant élégiaque ou autre, pas un air de danse, pas un prélude de cithare ou de flûte, n'ait échappé au naufrage de cette musique sur laquelle les Grecs ont tant discouru.
INSTRUMENTS DE MUSIQUE DES GRECS
S'il pouvait y avoir quelque doute sur la situation peu avancée de la musique chez les Grecs, après avoir pris connaissance des écrits de leurs musicologues, l'incertitude à ce sujet serait bientôt dissipée par l'examen des misérables organes sonores dont ils disposèrent, non-seulement aux premiers temps de leur civilisation, mais aux plus belles époques de leur littérature et de leur culture des arts plastiques. Des lyres et des cithares dont la plupart étaient bornées au nombre de sept cordes ne produisant que sept sons ; des doubles flûtes égales ou inégales, des syrinx ou flûtes pastorales et des tambours de bacchanales : voilà tout ce que nous off"rent les monuments des arts de la Grèce, particulièrement les peintures des vases. Quelques auteurs, au nombre desquels sont Pausanias, Hésychius et Pollux, parlent de la trompette des Grecs {saipinx); suivant le premier de ces écrivains, cet instrument fut inventé par Tyrsénus, fils d'Hercule et d'Omphale; nous ne discuterons pas cette tradition, car, ainsi qu'il a été dit au commencement de ce septième livre, les inventions mythologiques n'ont aucune valeur au point de vue de l'histoire. La première trompette dont les Hellènes firent usage ne fut certainement que la conque marine, mise par les mythologues dans les mains des tritons. Hégéléon, fils de Tyrsénus, dit le même Pausanias, enseigna aux Dorions l'usage de la trompette inventée par son père (I ) ; cependant les Lacédémoniens ne s'en servirent
(1) Pausan., II, c. 21.
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jamais à la gnerro. Pollux attribue l'invention de la trompette des Grecs aux Tyrrhéniens ou Etrusques (1); il est certain, en effet, qu'il y eut chez ceux-ci une trompette qui porta leur nom et dont la forme est connue, mais il est à peu près aussi sur qu'elle ne pénétra pas dans l'HelIade, aucun monument grec n'en présentant l'image. Quoi f[u'il en soit, la trompette grecque ne concertait pas avec les autres instruments: elle n'était employée que pour les fonctions des hérauts, pour les funérailles et pour les sacrifices ; à vrai dire, elle n'était pas un des instruments en usage dans la musique.
Quant aux instruments polycordes dont il est parlé par Athénée (2) et d'autres écrivains, ils étaient tous d'origine asiatique; les Lydiens, les Ioniens, les Éoliens et les Cariens en firent usage comme les peuples de l'Asie avec lesquels ils étaient en relations fréquentes; mais on n'en aperçoit aucune trace sur les monuments grecs proprement dits, et les écrivains qui en parlent vécurent en Orient. Strabon déclare en termes précis que les instruments montés de nombreuses cordes appartenaient aux barbares et que leurs noms ne sont pas grecs (3). Il n'y a donc eu dans la musique instrumentale des Grecs que des lyres, des cithares et des flûtes d'une faible sonorité. Nous examinerons, dans ce qui va suivre, ce que les philosophes, les historiens et les poètes de l'antiquité en disent, et nous comparerons leurs récits et leurs descriptions avec ce que nous montrent les marbres, les peintures des vases et les médailles.
Les lyres.
Lyre, en grec "X'jpa, est un mot qui ne se trouve pas dans les poèmes d'Homère. Ce fait peut être expliqué, quoiqu'il en soit des discussions concernant la réalité de l'existence du poète, car l'Iliade et l'Odyssée sont certainement originaires de rx\sie Mineure, où la lyre n'était pas connue aux temps homériques, la cithare et ses variétés y étant seules en usage. Hésiode ne parle pas plus de la lyre qu'Homère, La lyre a été imaginée dans la Thrace; c'est l'instrument avec lequel les anciens
(1) Lil). IV, c. 11, sect. 85.
(2) Lil). IV, c. 23, p. 175. Lil). XIV, c. 9, p. 635, G3C.
(3) Lil). X, c. 3, p. 722
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poètes Oleii , Philammon et Tham\ ris guidaient leurs voix dans le chant des hymnes en l'honneur d'Apollon et des Muses. Sa caisse sonore était formée d'une carapace de tortue; sa table d'harmonie était faite d'une peau tendue et collée sur les bords, ou d'une planchette mince. Au-dessus de la caisse de l'instrument s'élevaient, des deux côtés, deux bras qui, par leurs courbures, imitaient les cornes d'un bœuf, et dont les extrémités supérieures, appelées kerata , étaient tournées en dehors. Une traverse, qui d'abord fut un simple roseau, assujettissait ces bras vers leur extrémité supérieure, à l'endroit où ils s'écartaient. Sur cette traverse s'enroulaient des lanières formant des anneaux auxquels s'attachaient les cordes et en nombre égal à celles-ci ; ces cordes étaient tendues et accordées en faisant tourner les anneaux sur leur axe. Ces lyres primitives, dont se servaient les anciens poëtes-chanteurs de la Thrace et de la Thessalie, étaient montées de quatre cordes qui se pinçaient à vide avec un crochet d'os, d'ivoire ou de bois, appelé plectron. Chéhjs est le synonyme de lyre; comme ce dernier mot, il ne s'applique qu'à l'instrument formé d'une écaille de tortue. C'est donc de la lyre que parle Euripide dans ce vers de l'Alceste : Et sur la chélys à sept cordes des montagnes [\).
Plus tard, la construction de la lyre fut perfectionnée. Un instrument de cette espèce, trouvé par lord Elgin dans des fouilles qu'il fit exécuter pendant son voyage dans le Péloponnèse, existe aujourd'hui dans la collection d'antiquités du Muséum britannique. L'état de dégradation de ce précieux monument est déplorable : toutefois il a été possible d'en étudier la construction et de déterminer les dimensions de ses diverses parties. Le corps de cette lyre est formé d'une écaille de tortue coupée triangulairement et enchâssée dans un bloc de bois creusé, sur lequel s'appuie la table d'harmonie. Le diamètre de cette base de la lyre est de 16 centimètres. Les bras de cet instrument sont en bois et assemblés dans les extrémités du bloc; leur longueur totale est de 42 centimètres; ils sont réunis, à la hauteur de 34 centimètres, par une barre transversale arrondie, qui est emboîtée dans leur épaisseur, et à laquelle s'attachaient les cordes par des liens en toile de coton ou de lin qui servaient à les tendre et à les accorder. Le diamètre de la traverse est de 2 centimètres. Les traces des attaches indiquent que les cordes étaient au nombre de sept. La longueur de la traverse du haut, com-
(1) Ka6' iTiTaTovôv T'ôpeiav /é/yv.
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parée à la base de l'instrument, tlémontre que les cortles de cette lyre avaient les directions qu'on voi'. dans cette figure :
La longueur de ces cordes jusqu'au point d'attache inférieur, qui a disparu, devait être d'environ 38 centimètres, ce qui correspond à la longueur de la quatrième corde de l'instrument moderne appelé alto ou viole, depuis le ré du premier doigt jusqu'à la queue ou tire-corde. Si donc la corde grave avait à peu près la grosseur du ré de notre guitare, qui sonne la même note, elle répondait cà la proslambauomène du
mode dorien "^- o ^ , ou au mz, même note du mode phrygien
, OU enfin au fa dièse, proslambanomène du mode lydien
*')'• ffQ ^ , suivant le système d'accord de la lyre. Dans le premier
• cas, les cordes auront donné cette suite
lo.
Si le mode était phrygien, l'accord de l'instrument était celui-ci
Pour le mode lydien, la lyre était accordée ainsi
<^: Ho Ht I -O-
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Cependant il se pourrait qu'en raison de la forme du cliant , la proslambanomène eût été supprimée et que l'hypate hypaton eût été la note la plus grave; dans ce cas les cordes de la lyre auraient donné les deux premiers tétracordes conjoints, comme on le voit dans les exemples suivants :
Mode (lorien.
Tl O
Mode phrijfjien.
SI
Mode hjdien.
:»it o ^
Parmi le grand nombre de lyres qu'on voit représentées sur les monuments de la Grèce et dans les peintures des vases, nous avons choisi les modèles qui offrent un intérêt particulier, soit par le nombre de cordes, soit par les formes et par les destinations spéciales :
Fijr. 1.
Fig. 2.
hl: la musique.
Fig. 3.
La lyre à quatre cordes (fig. 1) appartient à l'état le moins avancé de la musique des Grecs, c'est-à-dire à l'époque où les fictions mythologiques se mêlent aux traditions de l'histoire; toutefois on la voit représentée dans les produits des arts de temps très-postérieurs. Elle était encore d'un usage général dans la Grèce européenne lorsque Terpandre arriva de Lesbos dans la Laconie, quoiqu'il y eût dès lors des lyres montées de cinq cordes (fig. 2). Avant lui , c'est-à-dire avant la première année de la trente-cinquième olympiade (664 ans avant J.-C.), la lyre à quatre cordes fut la seule admise dans les concours de chant des jeux publics. Après Terpandre, la lyre à sept cordes (fig. 4) devint en peu de temps d'un usage général , /^ç^j^ quoiqu'on en voie, longtemps après, qui n'en ont que cinq ou six (fig. 3). L'heptacorde ou lyre à sept cordes fut f origine des tétracordes conjoints, dans lesquels se formulèrent les chants des musiciens (fig. o).
Avec l'octacorde ou lyre à huit cordes, l'instrument eut l'octave complète et les tétracordes disjoints purent s'introduire dans le système tonal. A vrai dire , les tétracordes auraient dû disparaître pour faire place au système si simple de foctave, dès qu'on fut en possession de l'instrument ainsi complété; mais, ainsi qu'on l'a vu précédemment, les Fig. 5.
Grecs ne comprirent jamais les avantages de ce système rationnel.
Des lyres à neuf, dix et onze cordes se trouvent dans des peintures et des bas -reliefs grecs (fig. 6, 7, 8); mais ces instruments, dont l'usage a dû être très-rare, si l'on en juge par le petit nombre de leurs représentations, ont appartenu à des temps relativement modernes.
Fig. 8.
Les peintures grecques oflrent des modèles de grandes lyres à longues cordes dont les sons étaient nécessairement graves ; il est hors de doute
que de pareils instruments étaient destinés à guider les voix de basse dans les chants appartenant aux modes hypodorien, hypophrygien et hypolydien. La ligure qu'on voit ici est tirée d'un vase peint.
Comme toutes les lyres, celle-ci s'accordait dans l'un ou l'autre des trois modes et dans le tétracorde des hypates, c'est-à-dire dans les notes les plus graves du mode choisi. Je n'ai pas trouvé de figure de ces grandes lyres qui eût plus de cinq cordes; cependant il est vraisem- Fig. 9. blable qu'il y en eut aussi qui étaient
montées de sc])t cordes, comme les autres lyres. Quoi qu'il en soit, la
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grande lyre à cinq cordes pouvait être accordée en commençant par h proslambanomène du mode, de cette manière :
Mode hypodorien. Mode hypophrygien. Mode hrjpolydiea.
ff«» »Q
TT
OU bien l'accord commençait par l'hypate hypaton, comme on le voit ici :
Mode hypodorien. Mode hypophrygien. Mode hypolydien.
il em-
On voit, dans un grand nombre de peintures grecques et dans les bas-reliefs, de petites lyres semblables à ce modèle :
Ces instruments étaient destinés à accompagner les voix de femmes et d'enfants dans les chants formés des tétracordes des mèses et des nètes de chacun des modes dorien, phrygien et lydien, ainsi que des modes hyperdorien, hyperphrygien et hyperlydien.
Tel était le système complet des lyres de divers diapasons brassait toute l'étendue de l'échelle générale des sons; car ces lyres pouvaient être aussi accordées dans les modes éolien et ionien, ainsi que dans leurs gammes graves et aiguës.
Les lyres s'accordaient en faisant tourner sur leur axe les anneaux auxquels étaient attachées les cordes, comme on le voit dans la figure H.
Le plectre ou crochet avec lequel on pinçait les cordes était attaché à la tête de l'instrument par un long cordonnet, ainsi qu'on le voit dans un grand nombre de vases peints.
Aucun écrivain de l'antiquité ne dit avec clarté en quoi consistait la différence entre la lyre et la cithare. Les rap- Fig. u. ports de ces instruments étaient, suivant l'usage qu'on en faisait,
(1) Gerhard, .-iiuserl., V, 288, 2.
(2) C. De Jan., De fulihus Griccor., lig. 2.
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dans le nombre de leurs cordes et dans la manière d'en jouer; cependant ils n'étaient pas identiques et les deux noms ne se prenaient pas l'un pour l'autre, car Platon dit, au IIP livre de la République : Ainsi il ne reste comme utiles pour la musique que la lyre et la cithare {i). Suivant Doni. la lyre différait de la cithare en ce qu'elle avait la forme plus allongée, tandis que la cithare était plus large, et aussi parce que les cordes du premier de ces instruments étaient plus longues que celles de l'autre (2); d'où l'on devrait conclure que, la tension étant proportionnelle, la lyre rendait des sons plus graves que la cithare, ce qui n'est pas exact, car la lyre et la cithare jouaient dans tous les modes, et de toutes deux il y avait des instruments de diverses dimensions, pour soutenir les différents genres de voix dans leurs tétracordes respectifs. Ce qui est plus vraisemblable, c'est que la différence de leurs noms indiquait leur système de conformation ainsi que leur genre de sonorité. La lyre avait une construction primitive ; elle était composée d'une écaille de tortue plus ou moins grande, bien évidée et séchée, sur laquelle on tendait originairement une peau; deux bras en forme de cornes étaient ajoutés à cet appareil et étaient réunis par une traverse , à laquelle on attachait les cordes. Au temps de Pausanias (deuxième siècle de notre ère), l'écaillé de tortue était encore la base de la construction de la lyre (3). Il n'en était pas de même pour la cithare, laquelle était faite dans de bonnes conditions d'acoustique, et dont la sonorité devait être meilleure. La lyre différait aussi de la cithare par sa forme arrondie, qui obligeait à la maintenir entre les genoux lorsqu'elle n'était pas suspendue par un lien passé autour du cou. Le corps de la cithare, dont la base était horizontale, rectangle, et dont les côtés étaient peu déprimés, surtout dans les temps anciens, avait une capacité plus grande que celui de la lyre. On voit, dans la plupart des figures antiques, que cet instrument se tenait appuyé contre la poitrine. C'est peut-être cet usage qui lui a fait donner son nom, car kithara est le nom de la partie supérieure de la poitrine.
(1) Aûpa ôr, ffoi, ijv ô' êyw, xal xiôâpa XEÎiïexai.
(2) Ljrae citharaeque discrimina prœcipue hœc aduotasse videor, quod lyra longior
fuerit, cithara latior potins, ac proinde crassiorit)us et prolixioribus nervis illa inslrueretur, ]uec breNioribus. [Comment, de Lyra Barberina, c. IV.)
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Les cithares.
La première cithare ({ui ait paru clans la Grèce européenne l'ut la pectis, qui, ainsi qu'il a été dit dans ce septième livre (page 30), fut introduite dans le Péloponnèse par les compagnons de Pélops (1,3d0 ans avant J. C). C'était un petit instrument lydien, dont les cordes courtes rendaient des sons aigus, suivant ce qu'en ditTéleste de Sélinonte, cité par Athénée (1). La pectis est aussi qualifiée d'aiguë dans le vingtdeuxième fragment des poésies de Sapho. Hérodote constate l'origine asiatique de cet instrument lorsqu'il dit que l'armée d'Alyatte marcha contre les habitants de Milet au son de la syrinx , de la pectis et des flûtes féminines et masculines (2). Hésychius, Suidas et PhotiuR disent aussi que la pectis était un instrument lydien; ils en font la même chose que le -rav'^o'jpiov ; mais leur erreur est évidente, car la pandore était un instrument de l'Asie, à manche, semblable à celui qu'on voit sur les monuments antiques de l'Egypte et de l'Assyrie, ainsi qu'aux tambours arabes et pei'sans. Pollux ne s'y est pas trompé, car il dit en termes précis : Le tricorde, appelé pandore par les Assyriens, fut aussi inventé par eux (3).
On n'a pas de renseignement précis sur la forme et la construction de la pectis, car on ne peut prendre au sérieux la description ironique de celle de Polyphème mise par Lucien dans la bouche d'un interlocuteur d'un de ses dialogues : C'était, dit une nymphe, un crâne de cerf dépouillé de ses chairs et dont les cornes formaient les branches ; il les avait réunies par une traverse (çoyoç , joug) , à laquelle étalent attachées des cordes que ne tendaient pas des chevilles (4). Plus loin, ce grossier instrument est appelé lyre , mais les Lydiens, inventeurs de la pectis, ne connurent que des cithares. La pectis dut être un instrument de cette espèce, petit et à cordes courtes, puisqu'il produisait des sons aigus. Il est donc vraisemblable que sa forme fut celle qui se voit sur
(1) XIV, c. 5, p. G26.
(2) Clio,XVII.
(3) TptyopSov 5è, ousp 'Aa^rûptoi Travooùpav à)vô[j.a!^ov. IV, 60.
(4) Dial. mar. I, 4.
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un vase peint du musée de Naples trouvé à Nola, et qui est reproduit ici.
La pectis avait six. sept ou huit cordes; peut-être en eutelle davantage, comme semble l'indiquer ce passage de la République de Platon : « Nous « n'aurons pas à entretenir « des ouvriers pour fabriquer (( des trigones, des pectis, et « tous ces instruments à cor- « des nombreuses et h plu- « sieurs harnionies (1). » Il y a contradiction dans ce que dit Athénée (2) de la pectis, laquelle, suivant les citations qu'il fait d'Aristoxène et de Ménechme de Sicyone, aurait '•\ eu beaucoup de cordes et serait la même chose que la magadis, et qui, dans un autre
Fig. 12.
endroit (3), rapporte ces vers de Sopatre : Comment a été placée dans la main cette pectis à deux cordes, toute jière dune harmonie barbare? Cette phrase ne pourrait être expliquée qu'en supposant que Sopatre a donné le nom de pectis à l'instrument asiatique à manche appelé pandore par Hésychius, Suidas et Photius : on aurait ainsi le sens du rapprochement des deux instruments fait par ces auteurs. L'instrument égyptien et assyrien n'avait en effet que deux cordes. Quant à l'identité supposée, par Aristoxène et Ménechme de Sicyone, de la pectis et de la magadis, elle sera examinée dans la suite de ce chapitre.
Lorsque la cithare s'introduisit dans la Grèce européenne, elle y suivit les mêmes développements que la lyre, remplacée par elle avec avantage, au point de vue de la sonorité, par sa construction plus conforme aux principes de Facoustique. Comme la lyre, elle fut bornée d'abord, par les Doriens, au nombre de quatre cordes, ainsi que le prouve la
(1) Lib. III, p. 399. A plusieurs harmonies (no>wap(A6vi«) signifie propres à jouer dans plusieurs modes.
(2) XI V, p. 035.
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figure (le l' instrument qui se voit sur une médaille de Lapitlinemon, ville de Laconie sur le mont Taygèie, fondée par les descendants des Lapithes, petit peuple de la Thessalie dont on connaît les combats mythologiques contre les Centaures , qui, comme eux, étaient d'intrépides cavaliers. Un des côtés de cette médaille représente Apollon ; au revers, on voit une cithare de forme régulière surmontée d'un A, avec ce mot pour exergue, AAnniOON (1) : elle est montée de quatre cordes, et, comme toutes les cithares, elle a un tire -cordes en forme de boîte de renforcement de son. On voit ici le dessin de ce côté de la médaille.
Des cithares à cinq et à six cordes ont précédé la cithare heptacorde de Terpandre ; mais on en voit encore des représentations dans des monuments qui appartiennent à des temps très-postérieurs, comme le démontre le beau style de ces restes de l'antiquité. On en doit conclure que l'usage de ces cithares ne disparut pas après l'adoption de l'instrument à sept cordes; nous en reproduisons ici des spécimens :
Fig. 13.
(1) Le savant Spanheim est tombé dans une erreir singulière, en considérant cette médaille comme provenant de la Thessalie ; aller ntanimis) cum Ijra Tcxpayôpow, AArini0Q\, Lappiiltorum in Tliessalia [lu CalUmacld Hymnos observationes, p. 476). Ainsi qu'on le voit, Spanheim prend la cithare pour une lyre. Il en est de même de Mionnet {Description des me dai/les antiques grecques et romaines, t. II, pag. 13). Au reste, cette confusion est générale.
(2) Ch. Lenormant, £7/Vt' de niuiiuincnts céramographiques, t. II, pi, 10.
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Toutefois , après Terpandre , c'est la cithare à sept coides dont l'emploi fut le plus général dans toute la Grèce : c'est aussi cet instrument qui est représenté dans le plus grand nombre de peintures antiques et de bas-reliefs. La figure qu'on voit ici est prise d'un de ces monuments.
Suivant Plutarque, la cithare reçut une forme nouvelle au temps de Cépion, élève de Terpandre (1 ).
11 ajoute qu'on lui donna le nom (ïasiadeou. d'asiatique, parce que les Lesbiens, voisins de l'Asie, en lirent un grand usage (2). Aristophane (3) et Euripide appellent en effet la cithare asiade : ce dernier poëte s'exprime ainsi à ce sujet :
Parlez, et noKs vous entendrons avec autant de plaisir que le son de la cithare asiade (4). Suidas (.^) et le Grand Étymologique (6) prétendent que le npm à'asiade fut donné à la cithare parce qu'on en fabriqua d'abord à trois cordes dans une ville de Lydie nonunée Asia; cette assertion ne peut se soutenir en présence des cithares de l'Asie aux temps les j[)lus reculés qu'on a vues dans l'Histoire de la musique chez les Égyptiens et les Assyriens (7) . Quant au changement de forme de la cithare dont parle Plutarque, s'il n'est pas certain qu'on doive la fixer à l'époque qu'il lui assigne, on ne peut méconnaître, dans les monuments de l'antiquité, une transformation qui a évidemment pour but
(1) Dialogue sur la musique, cliap. VI.
(2) Cf. la note 39 de Burette sur le traité de musique de Plutarque ; — sa Dissertatlun sur la symphonie des anciens, Mém. de l'Académie des inscriptions et belles-lettres, t. IV, p. I2i. — Les observations de Spanheini sur les hymnes de Callimaque, p. 467.
(3) Thesmoph., v. 121.
(4) Aî'y' wç 'A(Tiâûo; oCiy. «v r,ôw) 4'ô?ov xtOâpa; x/ûot[J.£V. Cyclop., v. 442,
(5) Voc. Affîa.
((>) Voc. AaiâTiç.
(7) Voyez livre I" de cette Histoire de la musique, chap. V, pp. 278 cl 279, fig. 89, 90, 91, 92.— Livre 11, chap. II, pp. 328, 337,338,11g. 110, UG, ll7, 118.
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d'en augmenter la sonorité. Les exemples en sont nombreux : nous nous ])ornons à en reproduire deux, à savoir l'Apollon citharùde et la muse Érato du musée Pio-Clémentin, avec leurs cithares d'un modèle perfectionné (I).
Fis,. 18.
Fie. 17.
Construite dans de meilleures conditions acoustiques que l'ancienne cithare, mais devenue plus lourde, celle qui lui succéda ne fut plus portée par la main gauche, pendant que la droite pinçait les cordes avec le plectrc : il fallut la suspendre sur l'épaule par un large lien. Dès lors les deux mains, devenues libres, firent résonner les cordes en les pinçant alternativement avec les doigts, et le plectre fut abandonné, comme on le voit dans les figures 17 et 18. Le résultat de ces changements fut que la qualité des sons s'en trouva améliorée. Ces modifications se firent surtout chez les Grecs de l'Asie et de l'Italie, toujours plus avancés dans la culture de la musique que leurs congénères de l'Attique, de la Laconie, de la Messénie, de l'Élide et de la Béotie.
(l) Visconti, Musée Pio-Cle'mentiii, t. 1, jil. XV, XXI.
Parmi les variétés de la cithare était le harbitos, grand instrument à cordes longues et à sons graves. Si l'on s'en rapportait au témoignage d'Anaxilas, cité par Athénée (l),le barbitos n'aurait eu que trois cordes; mais il en est de ce nombre comme des deux cordes de la pectis. Anacréon, qui chantait avec une magadis à vingt cordes, n'aurait certainement pas fait usage d'une misérable cithare à trois cordes ; cependant il dit dans sa première ode : Mon barbitos ne rend que des sons d'amour (2). D'ailleurs le barbitos de Terpandre , le premier qui fit connaître cet instrument aux Grecs de l'Hellade, était monté de sept cordes, ainsi que le prouvent ses propres paroles déjà rapportées dans ce septième livre (3) . Théocrite appelle même le barbitos un instrument polycorde (4). Pollux dit que le barbitos était aussi appelé banjmitei^), c'est-à-dire à cordes graves, de Papu;, grave, et ;x:^Toç, corde d'instrument. Ses cordes avaient une longueur double de celles de la pectis ei sonnaient à l'octave inférieure de celles-ci. Ces deux instruments se wi«'7rtf//.w/V'///, c'est-àdire, jouaient ensemble à l'octave, suivant quatre vers de Pindare rapportés par Athénée. C'est sans doute ce concert (6) du barbitos avec la pectis qui a fait confondre ce dernier instrument avec la magadis. La ligure ci-contre représente le grand barbitos polycorde dont parle Théocrite : il est placé entre les mains de la muse Érato parmi les peintures d'Herculanum. On y distingue neuf cordes longues qui étaient pincées alternativement par les deux mains.
Le barbitos n'a été en usage que chez les Grecs de l'Asie Mineure, dans la Grande Grèce et dans la Sicile; il ne paraît pas avoir été joué dans l'Hellade, où les cithares moyennes et les lyres à quatre, cinq,
(1) Lii). IV, c.V.y, p. 183.
(2) 'H (iâpêtTo; t\ yopoaï; "EpwTa [loùvov y)y_E*
XVI
(ô) IV, c. 9, a» 59 .
(6) XIV, c. 9, p. G3:.. — Cf. Schni-ider, Piitdati fiagmcnlu, ji. 10.
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six et sept cordes ont été seules connues et employées à des époques dilTérentes et suivant les circonstances.
PJiorminx était originairement le nom des cithares aux sons graves ( j ); mais les poètes l'ont souvent appliqué à tous les instruments du même genre. On voit, dans le premier chant de l'Odyssée, un exemple de l'emploi des deux noms pour désigner le même instrument. Un héraut, dit le poëte, présente une cithare à Phémius, qui ne chante que par contrainte devant les prétendants. Toutefois il prélude à un chant mélodieux sur la phorniinx (2). Suidas et le Grand Etymologique disent aussi que la phorminx était la même chose que la cithare. Les contradictions si fréquentes qui se rencontrent chez les auteura grecs, en ce qui concerne la musique , se retrouvent encore ici ; car, dans l'énuméralion faite par Pollux de tous les instruments à cordes connus, il distingue la cithare de la phorminx (3). A chaque pas l'incertitude se présente en ce qui concerne cet art : pour ne parler que des instruments de l'espèce des lyres et des cithares, Homère, dans la description du bouclier d'x\chille [Iliade, chant XVIII) place la phorminx entre les mains d'un jeune garçon, d'un enfant, qui n'eût pu en soutenir le poids, et qui néanmoins marie ses sons harmonieux aux accents de sa voix (4). La version latine donne une idée fausse des sons de la grande cithare appelée phor?ni?ix, en rendant les expressions grecques par cithara arguta; car les sons de cet instrument, vu ses dimensions et d'après les textes de plusieurs auteurs, n'étaient ni aigus ni clairs, mais doux et sympathiques. M™" Dacier a mieux rendu ce passage en traduisant: Un jeune garçon... marie les doux accents de sa voix avec le son harmonieux de sa cithare. Remarquons encore cette expression de l'hymne à Mercure attribué à Homère (vers 422) : citharisant avec la lyre. Les versions citharam pulsans^ et s accompagnant de sa lyre^ rendent le sens, mais n'expliquent pas le verbe cithariser dcsQO, la lyre. Enfin un sujet d'étonnement se trouve aussi dans le commentaire d'Eustathe sur un passage de ce même poëme, lorsqu'il dit que chélys se disait de toute cithare. Ces confusions ont fait dire à plusieurs his-
(1) Hesychius, voc. •ï'ôpfJ.UY?.
(2) Ivvipy; S' èv X^P'^"'"' xt'ôapiv ireptxaXXia ÔYJy.ev <i>Y][jitto, oç p'-r,£'.o£ Ttapà (AvriaTYipCTiv àvàyxTf)"
"Hxot ô çopjj-îi^wv àveêotÀÀcTO xaXôv àeiosiv. 1, v. 153 el suiv.
(3) IV, c, 9, 110 59.
(4) Totoiv 5' Èv [xÉffffowi Tcalç, ç6p[j.iYYt /lyEÎ'd 'l[J.£pÔ£V xtôdtpi^s.
toriens et critiques que tous ces noms d'instruments signifient la même chose; cependant cela n'est pas exact, car on voit que chaque variété avait un nom spécial.
L'octacorde ou cithare à huit cordes se voit sur plusieurs monuments grecs; cet instrument fut, sans aucun doute, admis dans la Grèce européenne vers le temps d'Alexandre. Parmi les modèles qu'on en a, nous choisissons celui-ci (1).
Les cithares qui ont plus de huit cordes n'appartiennent pas aux
Grecs de l'Hellade; on les trouve dans les peintures de Pompéi etd'Herculanum, dans les bas-reliefs des Grecs de l'Italie , particulièrement à Rome, et sur les vases peints de l'Apulie. Ces instruments n'ont été connus des Grecs qu'après qu'ils se furent répandus dans r Orient. Dans la liste des organes sonores à cordes pincées, que donne PoUux (2) , se trouvent le trigone et la mDihuque , dont les noms se rencontrent chez quelques auteurs anciens , particulièrement chez Platon; cependant, bien que ces instruments n'aient eu qu'un nombre de cordes assez limité, rien ne prouve qu'on en ait fait usage dans la Grèce propre. L'invention du trigone, sorte de petite harpe triangulaire, est, comme on l'a vu au troisième livre de cette Histoii'e de la musique (3), d'origine syrienne, et la sambuque n'est autre chose que \^sahecha phénicienne. Il en est de même de la lyrophénix ou lyre phénicienne, qui est la sambuque sous un autre nom. Que ces instruments aient été in-
Fic. 20.
(1) Lcnormant, Elite de monuments céramograph'ujucs^ t. II, pi. XXVI, il'a])rès un vase pi'iiit du Muséum l)iitaniii(|iic.
(2) hoco cU.
(3) H'islolre générale île la nnisicjiie, luiu. l'i^, j). 383.
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troduits dans les colonies grecques de l'Asie Mineure et de l'ilalie, cela est non-seulement vraisemblable, mais mis hors de doute par des monuments dont il sera j)arlé ailleurs ; ce qui n'est pas moins certain, c'est que les habitants du Péloponnèse et des autres États de l'Hellado ne les ont jamais admis dans leur musique.
Pollux et Athénée mentionnent un autre instrument à quatre cordes appelé skindapse^ d'après quelques passages tirés des poètes, mais sans indiquer l'époque et la contrée de la Grèce où l'on en fit usage. La première citation est celle de deux vers du poète Matron , lesquels nous font connaître le nombre de cordes du skindapse : «, Ils le susce pendirent (?) à la cheville où était accroché le skindapse à quatre « cordes d'une femme qui ne s'occupait pas de sa quenouille (1). » Le skindapse n'était pas fait d'une écaille de tortue, comme la lyre : Athénée le prouve par ces vers de Théopompe, poète épique : « Faisant re- « tentir de ses mains un grand skindapse de bois d'érable, plaqué de « bois de tamarisque, qui imitait le son de la lyre (2) . » On voit que cet instrument était de grande taille, d'où l'on peut conclure que ses cordes étaient longues et ses sons graves. Il est hors de doute que le skindapse était une variété spéciale des instruments à cordes pincées en usage chez les Grecs, puisque Anaxilas, cité par Athénée (3), dit en termes précis : « Pour moi, j'ai accordé des barbitos à trois cordes, des '< pectis, des cithares, des lyres et des shhidajises. » Quant à la forme de l'instrument, elle nous est inconnue, et l'on n'aperçoit pas, parmi les instruments de musique qui se voient dans les antiquités grecques. celui auquel le nom de skindapse pourrait être attribué.
S III
De quelques instruments polytordes.
Lorsqu'on parle des Grecs, on pense immédiatement aux habitants d'Athènes, de Sparte, de Corinthe, de Thèbes; on songe à Thucydide, Xénophon, Eschyle, Sophocle, Euripide, Aristophane, Démosthène, Aristote, Socrate, Platon, Phidias, Praxitèle, enlin, à tous ces noms illustres qui ont traversé les siècles sans rien perdre de leur éclat. L'histoire, l'art dramatique, l'éloquence, la philosophie et l'art statuaire sont
(1) Athénée, 1. IV, c.2i,p. ITG.
(2) Ibid.
(3) Ibld.
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splendidement représentés, dans l'histoire grecque, par les œuvres des grands hommes qui viennent d'être nommés: il n'en est pas de même pour la musique. Non-seulement les habitants de l'Attique, de la Laconie, de l'Élide et de la Béotie ne contribuèrent pas aux progrès de la musique, mais ils lui firent incessamment obstacle, au point de vue où nous considérons cet art. Alors même que la musique était chez eux à l'état élémentaire, ils la voulaient immobile, invariable. Jamais ils ne comprirent fjue la musique est un art essentiellement idéal, destiné, par sa nature même, à des multitudes de transformations. Ces vérités sont démontrées par les anecdotes qui concernent Terpandre de Lesbos, Mélanippide, Phrynis de Mitylène et Timothée de Milet, ainsi que par les sarcasmes lancés contre ces artistes par les poètes comiques Aristophane et Phérécrate, enfin, par les passages des Traités des lois et de la
Fis. 21:
République de Platon, i-apportés dans ce septième livre. Les musiciens qui entreprirent d'élargir le domaine de la musique étaient de l'île de
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Lesbos,. de rioiiie, de l'Éolide, de la Lydie, de la Carie, contrées de l'Asie Mineure, de la partie de l'Italie appelée Gmnde (jrêce , et, plus tard, de l'Egypte. C'est de l'Asie que sont originaires les instruments polycordes, lesquels ont été introduits dans les pays qui viennent d'être désignés, à l'exception de Yépigonion, dont il sera parlé plus loin ; quant aux Grecs de l'Hellade, s'ils en ont eu connaissance après les conquêtes d'Alexandre en Orient , rien n'indique qu'ils en aient fait usage. Tous les auteurs qui ont parlé de ces instruments n'étaient pas nés dans la Grèce et n'y ont pas vécu.
Le premier instrument de ce genre est Yennéacorde, cithare montée de neuf cordes, ainsi que l'indique son nom. On en voit de plusieurs modèles dans les recueils de peintures de vases. Celui qu'on voit page 266 est pris d'un vase apulien.
Ces mêmes peintures de vases oftrent des représentations de citharesà dix, onze et douze cordes, telles qu'on les voit dans les figures 22 et 23.
Fie. 23.
Le plus considérable des instruments polycordes, en forme de cithare ou de harpe, est la magadis.
On a vu dans le deuxième livre de notre Histoire fl" vol. p. 329) que c'était une harpe assyrienne montée de vingt cordes, et que son usage s'était répandu dans toute l'Asie Mineure, notamment dans les villes de rionie, à une époque reculée, puisque Anacréon , né à Téos l'an 572
avant l'ère chrétienne, jouait de cet instrument, ainsi qu'il le dit luimême dans un fragment de ses œuvres conservé par Athénée (1). Il est vrai qu'il donne à son instrument le nom de magadis lydienne à vingt cordes, et l'on pourrait croire que cette magadis était différente de celle de l'Assyrie; or la Lydie était renommée pour ses cithares de formes diverses. Il serait donc possible que la magadis lydienne eût la forme de la figure 24, prise d'un bas-relief.
Fig. 24.
Cette cithare ou magadis à vingt cordes rappelle celle qui se voit dans le tal)leau d'un tombeau de Thèbes, dans la Haute Egypte, et que nous avons fait connaître (r*" volume de cette Histoire, p. 279). Les cordes y sont aussi au nombre de vingt : cependant la cithare, où toutes les cordes avaient à peu près la même longueur, n'était pas favorable aune si grande diversité d'intonations ; on a peine à comprendre que les différences de tensions aient pu suffire à les accorder sans les rompre. L'échelle tonale de la cithare égyptienne dont il, s'agit aurait eu
pour note initiale
1, et dans l'ordre chromatique, qui était
celui de l'accord des instruments umsicaux de l'Egypte, ainsi que de la Chaldée et de l'Assyrie, les vingt cordes de la cithare auraient produit tous les degrés d'une octave et une quinte. Si la cithare-magadis du
(1) L. XIV, c. 8, p. 617.
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bas-relief qu'on vietil de voir était accordée de la nièiiie manière, en coniniciiçant pai- la nièuie note, c'est-à-dire par la nièse du mode hypodorien, elle aurait eu la même étendue chromatique et aurait renfermé trois tétracorde.s diatoniques disjoints, comme on le voit dans cet
exemple : ^£
:^XT^*^
zaï
XE
La forme de la harpe assyrienne est plus avantageuse et plus rationnelle pour cette étendue, parce qu'elle produit par sa courbe des longueurs de cordes proportionnelles pour la gravité et l'acuité des sons. Nous avons établi, en plusieurs endroits de cette Histoire, que. l'art assyrien a exercé une puissante influence chez les peuples de l'Asie Mineure, et surtout chez les Lydiens : il y a donc lieu de croire que la magadis assyrienne fut celle dont parle Anacréon sous le nom de magadis lydienne à vingt cordes. Quant à l'instrument monté d'un nombre de cordes égal qu'on voit dans la figure du bas-relief de Rome, il est vraisemblablement une imitation de la cithare égyptienne du même geju'e, faite par les Grecs de l'Egypte sous le règne d'un des Ptolémées.
La magadis, suivant la manière dont elle était accordée, fournissait le moyen d'exécuter les mélodies en octaves; c'est de là que les Grecs ont formé leur verbe p-aya^TCco, magadiser, qui a les deux significations de jouer ou chanter à l'octave, et de jouer de la magadis. Cet instrument était néanmoins si peu connu des Grecs que l'on voit mettre sérieusement en question, dans le Banquet des savants, d'Athénée, si c'était un instrument à vent ou à cordes, et que des autorités invoquées semblent être favorables aux deux interprétations. C'est ainsi que Ion de Chio dit dans son Omphale : Que la magadis, flûte de Lydie, prélude aux chants! et que Didyme le grammairien , dans son comnientaiie sur l'œuvre de ce poëte, croit que la magadis était une flûte citharistrie (1), c'est-à-dire une flûte qui accompagnait la cithare à l'octave. On a déjà vu que la pectis ou pectide a été également confondue avec la magadis, parce qu'elle magadisait parfois avec le barbitos. Enfin, le poëte Téleste, dans Athénée (XIV, c. 9), ne donne que cinq cordes à la magadis au lieu de vingt. Voici ses paroles : « Un autre... animait sa magadis, fai- « sant aller et venir avec rapidité sa main sur les cinq cordes de l'ins- (c trument. » Les malentendus et les contradictions se rencontrent ainsi à chaque pas chez les auteurs grecs à propos de musique.
(1) Athénée, XIV, c. 8, 9
Le nablas ou nable des Grecs, instrument du genre des harpes, comme la magadis, était, comme on l'a vu dans les deuxième et troisième livres de notre Histoire (1), Is nehd Sn; des Phéniciens et des Hébreux. Nous avons dit, d'après les renseignements fournis par l'historien Josèphe et par saint Jérôme, que cette harpe , montée de douze cordes, avait d'un côté et au sommet un corps creux et sonore, que les chevilles des cordes étaient placées à la base de ce corps ; enfin, qu'on pinçait les cordes de l'instrument par le bas et qu'il résonnait par le haut. Ces faits sont démontrés par la figure 25 ci-dessous, laquelle se voit sur un vase peint del'Apulie publié et décrit par Gerhard (2), ainsi que dans l'instrument joué par un eunuque qui se voit dans le bas-relief assyrien du Muséum britannique (3).
(1) T. I, pp. 330, 331. — 380, 387.
(2) ytptiHen- J'ascnb'ildcr. IJerliii, 18i(i. ccramograpliiijiics, pi. LXXXVl.
(3) V. Hiatulrc fiéiià-aU lie la iiiusii/iif, l. I, p. 3
Cil. Lcnormaut et Wiltc. Elilc de monuinents
Le poëte épique Euphorioii, cité par Athénée (1), disait, dans un livre sur les jeicx Isthmiques qui est perdu : « Ceux qu'on nomme mainte- « nant nablistes, panduristes, sambucistes, se servent d'instruments « qui n'ont rien de nouveau. » Athénée ajoute à ces paroles : « En « effet, le barymitos, le barbitos, tous deux nommés par Sapho et par « Anacréon (2), la magadis, les trigones et les sambuques, sont des « instrimients anciens. » En lisant ces passages, il ne faut pas oublier que leurs auteurs sont des Grecs orientaux, et qu'ils parlent de choses connues dans les pays qu'ils habitaient, et l'on ne doit pas conclure de ce qu'ils en disent que l'usage de ces mêmes instruments s'était introduit chez les anciens Grecs de l'Hellade. Ainsi que nous l'avons fait voir, les lyres et les cithares furent les seuls instruments à cordes que connurent ceux-ci.
Il est à remarquer que les auteurs grecs se sont bornés à citer les noms des instruments polycordes, sans en indiquer la nature ni la forme, par une description même imparfaite ; ce qui autorise à supposer qu'ils ne les avaient pas vus. On trouve à ce sujet un curieux passage dans la compilation d'Athénée : citant un certain Philémon, auteur d'une pièce intitulée Y Adultère, il lui emprunte le dialogue suivant : « Parménon, (( il fallait avoir ici une joueuse de flûte ou quelque nablas. — ■ Qu'est- « ce donc qu'un nablas? — Gomment ! insensé, tu ne sais pas ce que « c'est? — Non, par Jupiter! — Que dis-tu? tu ne connais pas le na- « blas? tu ne connais donc rien de bon ? Sans doute, tu ne connais « pas non plus une sambucisterie (3)? » C'est par cela que se termine le colloque, et l'interlocuteur de Parménon ne prend nul souci de lui apprendre ce que c'est que le nablas. Le vase apulien de Munich prouve que le nablas a été en usage chez les habitants de la Grande Grèce. L'exactitude de sa construction ainsi que le nombre de ses cordes nous conduisent à penser que cet instrument a été introduit dans cette partie de l'Italie par une colonie de Sémites , vraisemblablement par les Phéniciens.
Le trigone^ dont parlent plusieurs auteurs grecs sans le connaître, était une harpe triangulaire inventée dans la Syrie. C'était le kinnor des
(1) L. IV, c. 25, p. 183.
(2) Le barymitos de Sapho et le barbitos d'Auaciéon sont le même instrument, comme on le voit dans Pollux (IV, 59) : BâpêtTov, tô ô' aOxô, xat fiapûixiTov. Voyez ci-dessus, p. 262, pour ce qui concerne cet instrument.
(3) L. IV, c. 23, p. 175.
Hébreux, le kinyra des Syriens et la k'umra des Phéniciens. Hésychius , Suidas et Photius font kinijra synonyme de citliara, et les philologues modernes ont fait, sur ces mots, preuve d'une grande érudition, comme on peut le voir dans les observations de Spanheim sur les hymnes de Callimaque (1) et dans les notes de l'édition dHésychius donnée par Alberti (2); mais nous sommes obligé de déclarer que toutes ces dissertations tombent à faux , car la kinyra n'a pas d'analogie avec la cithare : c'est le trigone, c'est-à-dire la harpe triangulaire des Égyptiens, des Ghaldéens, des Phéniciens, des Assyriens et des Hébreux. Ainsi qu'on l'a vu dans les deuxième et troisième livres de cette Histoire de la musique (3), cette harpe était montée de neuf cordes obliques, dont la plus longue formait l'un des côtés du triangle (4). On pouvait en faire résonner les cordes avec la main droite en assujettissant le corps de l'instrument sous le bras gauche, ou placer le trigone dans une position horizontale en l'attachant à la ceinture , et percuter les cordes avec une baguette , ainsi ({u'on le voit dans une ligure tirée d'un bas-relief assyrien du Muséum britannique (o). Porphyre a donné des renseignements sur cette manière de jouer l'instrument dans son connnentaire sur le traité des Harmoniques de Plolémée (0) .
Platon, dans le passage de son traité de la République rapporté précédemment (p. 2S8), parle des trigones et d'autres instruments polycordes comme ne devant pas y être admis. Deux vers des Mi/siens, l'un des nombreux ouvrages de Sophocle qui ne sont pas parvenus jusqu'à nouS;, mentionnent le trigone comme un instrument phrygien (ju accompagnent les sons de la pectis lydienne (7). D'autre part Aristoxène, cité par Athénée (8), donne la qualification (Xinstruments étraiigers aux phénix (lyrophénix), aux pectis, aux magadis, aux sambuques, aux trigones, aux clepsïumbes, aux skindapses, et à celui qu'on nouune ennèacorde. PoUux ne parle aussi du trigone qu'en le nommant parmi
(1) P. 471 etsiiiv.
(2) Voc.Rivûpa; iioUe 17, 18.
(3) T. I, pp. 330, 331, fig. 111.— 387
(4) Ihid.,^. 384, lig. 134.
(5) Ibid., p. 333, (ig. 113.
(6) C. III, ap. Joh. Wallis Op. walhcm., t. 111, loi. 217.
(7) IIoÀù; ôà fI>pùS x^'.xtùvoc,, à'jtiaiKxazdi. tî
(3^ IV, c. 25, p. 183
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la plupart de ces iiislriimoiiis qui n'étaient pas d'origine grec(iue. De tout cela résulte la démonstration que ces mêmes instruments n'ont été connus ((uc de nom dans l'Hellade, tandis que la plupai't étaient au nombre d;'s organes sonores chez les peuples de l'Asie Mineure.
11 en fut de même du psaltcrion. Ce nom donné impi'oprement au /i7^/?«o/' hébreu , par les interprêtes grecs de la Bible, dans le livre de Néhémie, dans les psaumes XX, 24, et LXX, 24, est aussi attribué au nebel, en divers endroits de la même version grecque. En d'autres lieux de la Bible, les mêmes instruments sont désignés par les noms de kUhara et de nabla; de là la confusion de mots qu'on remarque dans les lexiques grecs et les erreurs des philologues sur ce sujet. Le véritable psaltérion antique était le pJisantcrin on psanteriii des Chaldéens et Assyriens (le plsantir des Arabes), dont la forme était celle d'mie harpe triangulaire renversée et montée de cordes qu'on frappait avec des baguettes (1). Cet instrument n'était connu que de nom chez les Grecs ; on ne trouve en effet que ce nom sans aucun éclaircissement chez Pollux; Hésychius et Photius ne le donnent pas, et Suidas le fait synonyme de naula ijiabld). On ne voit que JoJDas ou Jubas, cité par Athénée (2), qui en parle comme d'un instrument de l'Asie Mineure, dans cette phrase : « Ce fut Alexandre de Cythère qui compléta les « cordes du psaltérion. Après avoir vieilK à Ephèse, il consacra, dans « le temple de Diane, cette ingénieuse invention de son art (3). » Aucun monument antique de la Grèce ne nous montre le psaltérion, mais on le voit imparfaitement représenté sur un bas-relief des ruines de Ninive (4). 11 est plus que vraisemblable que cet instrument fut en usage dans la Grèce italique et ne fut pas inconnu des Romains, puisque Quintilien en parle comme d'un instrument dont les sons faisaient naître l'émotion des sens. Le passage a assez d'intérêt pour qu'il ne soit pas inutile de la rapporter ici :
(( Je crois devoir déclarer ouvertement que je recommande, non
« cette musique luxurieuse, qui ne fait entendre aujourd'hui sur nos (( théâtres que des sons impudiques ou efféminés, et qui a tant contri- « bué à détruire ce qui pouvait nous rester d'énergie et de virilité;
(1) V. tome I" de ceUe Histoire, p. 391.
(2) IV, c. 25, p. 183.
(3) Ta oî 'l^aAtr.p'.ov , l\),îEavûpo; ô lvuf)-ôpio; i-ntTiKri^Mat /opooï; • vm ÈYyi^pàaa; xr^
'Apxeixtûoç.
(4) Hiit. i^cn. de la iinnijuc, t. 1, [i. 33j, lij;. l 14.
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.' mais cette musique mâle (jui célébrait les louanges des héros, et que (' les héros eux-mêmes s'honoraient de chanter; non cespsaltérmiset " ces spadix qu'on devrait interdire aussi aux filles honnêtes, mais « l'étude et la connaissance des moyens (ju'emploie la musique pour " exciter les passions généreuses et apaiser Jes mouvements dé- « réglés (1). »
Ne nous étonnons pas de ce langage sévère d'un Romain qui avait conservé des sentiments dignes des temps de la république. Les sons relativement puissants qu'on tirait, par la percussion, des cordes fortement tendues du psaltérion, comparés aux sons grêles et de courte durée des lyres et des cithares, devaient faire éprouver des impressions nerveuses auparavant inconnues et qui s'accordaient avec la décadence morale des Romains sous le règne des empereurs. Le spadix dont parle Quintilien est mentionné par Pollux et par Athénée; mais ils n'en donnent que le nom et ne fournissent aucun renseignement sur la nature et la forme de l'instrument. Hésychius le qualifie simplement à'orijanc musical (ocyavov ;j,o'j(7i-/.ov). Nicomaque semble donner une indication plus précise lorsque, faisant l'énumération des divers genres d'instruments, il dit : les instruments ^e/<f/;/5 (c'est-à-dire, ;ï cordes tendues) . tels que les hjres^ les citJiares, les spadix et autres semblables (2); mais cette phrase a induit en erreur quelques auteurs modernes de lexiques de la langue grecque, lesquels ont fait du spadix une variété de la lyre, ce qui ne peut s'accorder avec le sens du passage de Quintilien. D'après celui-ci, à cette question : A quelle classe d'instruments appartient le spadix? on peut répondre (ju'il y a lieu de croire que ce nom fut donné par les Grecs au trigone horizontal dont les cordes étaient frappées avec une baguette, comme on le voit dans la iigure tirée (.l'un bas-relief assyrien, au premier volume de notre Histoire de la musique (3).
Quant aux ckpsïamhes dont Pollux et Athénée donnent le nom sans l'accompagner d'aucune explication, on sait seulement, par le passage d'Aristoxène rapporté plus haut, que c'était un instrument étranger à la Grèce. Le nom de cet instrument semble pourtant indiquer que ce
(1) Apertius tameu jiioliteinJimi piilo, non liane a me jjiti'cij)!, (|ii(i' nunc in scenis
effeminata, et impudicis modis fiacta, non ex parte minima , si ([iiid in nobis virilis roboris manebat, cxcidit; sed qua laudes fortium cancbanlur, (luoquc et ipsi fortes canebanl ; ncc psalleria et spadkas, etiani virginilnis probis reciisanda ; sed cognitionem ratioiiis, quae ad movendos leiiiendos((ue afteclus pinrinuim valet. I/istil. Oraloria. I, 10.
(2) Toi; ÈvTaToL:, •/Ci6âf,a, XOfa, îTtàotv.'., toÏ- 7:aoa-Xr,'7ioi:. Hariiion. inauiialc. p. S ^3) Pagc;j:j:i, llg. li:i.
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n'était pas celui qu'on lui donnait clans le pays dont il était originaire, et que le nom grec signifiait qu'il était en usage poiu' le chant du genre de poésie lyrique appelé aussi clepsïamlic. Phillis de Délos, auteur d'un traité de musique cité par Athénée (1), dit, dans le second livre de cet ouvrage, qu'on appelait ïambiques les instruments qui suivaient exactement le rhythuie des ïambes, et clepsïambes ceux qui accompagnaient d'autres mètres. On ne comprend pas pourquoi il fallait des instruments spéciaux pour chaque rhythme; mais, quoi qu'il en soit, tout cela n'explique pas quel était l'instrument appelé clepskunbe. La parïambe, nommée aussi par ces auteurs, était, sans aucun doute, une cithare particulière employée pour le rhythme parïambide, où dominait le pied composé de deux brèves, et qui était celui de la pyrrhique.
Pollux est le seul écrivain grec qui parle du simikion ou simikoii qui, dit-il, était monté de trente-cinq cordes. L'instrument dont il s'agit dut être emprunté à l'Orient et ne fut comm vraisemblablement que des Alexandrins. C'était sans aucun doute une imitation du système arabe et pej'san qui redoubla toutes les cordes à l'unisson, dans les instruments à manche et à touches comme dans ceux dont les cordes se pincent ou se frappent à vide, ainsi qu'on l'a vu dans le quatrième livre de cette Histoire. Il y a lieu de croire, au surplus, que le sùnikion ne fut connu ni dans la Grèce européenne, ni dans l'Asie Mineure, puisque son nom ne se trouve que chez un seul écrivain des deuxième et troisième siècles de l'ère chrétienne.
L'invention d'un instrument du même genre est attribuée par Pollux(2) et par Athénée (3) à Épigonius d'Ambracie en Épire, qui fut reçu citoyen de Sicyone, ville du Péloponnèse où l'on aimait les arts : l'instrument fut appelé épigonion. 11 était monté de quarante cordes, lesquelles, accordées par couples à l'unisson, produisaient vingt notes. Celles-ci, formant une échelle chromatique, l'ourinssaient le mo\en déjouer dans tous les modes, comme les vingt cordes simples de la magadis. Athénée dit que l' épigonion, ayant été transformé en psaltérion, conservait néanmoins encore le nom de son inventeur (4) : il y a certainement confusion de choses dilféren tes dans ces paroles; en ellét, le psaltérion était un instrument de haute antiquité, qui, dans la suite des temps, reçu', un
(1; L. XIV, c. y, p. G36.
(2) Loc. cit.
(3) IV, c. 25, p. 183.
(4) "O vjv £t; il/aATopiov o^/jiov (xzTX5vr,aaT'.(jOàv, ôiadw'Ci'. tf.-/ toÛ /fr.aaij.ivov -poi/,yopiav. {Ibid.)
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nombre de cordes ])eaucoup plus considérable (jue dans son oi'igine et des dimensions plus développées, mais son principe d'émission des sons resta toujours le même, puisqu'on frappe encore ses cordes comme on le faisait il y a quelques milliers d'années. Or tel n'était pas Vépigonio)i, car Athénée lui-même nous apprend que celui à qui on en attribue l'invention pinçait les cordes avec les doigts des deux mains. U épùjoiiion n'avait en réalité de rapport qu'avec le qânon des Arabes, dont les nombreuses cordes se jouent aussi par les deux mains, sauf cette seule diflerence qu'un doigt de chaque main est ai-mé d'une soite d'onglet qui sert à mettre les cordes en vibration.
Résumant les trois premiers paragraphes de ce chapitre, nous voyons que les Grecs de l'Hellade n'ont eu que des lyres et des cithares de faible sonorité et montées de huit cordes au plus; que les lyres seules leur appartenaient, et que les cithares leur étaient venues des Grecs de l'Asie et des Lydiens qu'ils appelaient barbares; que les autres instruments à cordes ne leur ont été connus que de nom jus(ju'après l'établissement des royaumes grecs de l'Asie et de l'Egypte, et surtout jusqu'au temps où ils furent soumis à la domination romaine; eniin, que les instruments polycordes des Orientaux n'ont été en usage que chez les Grecs de l'Ionie, de l'Éolide, de la Syrie, de l'Egypte et de l'Italie.
^ IV
Instruments à cent. — blutes.
Si l'on se persuadait que tous les noms donnés aux flûtes par les éci'ivains grecs désignent autant d'instruments différents, le nombre en serait considérable; mais les mêmes llûtes sont nommées tantôt d'après le pays d'où elles sont originaires, tantôt d'après leurs formes, et plus souvent d'après les usages auxquels elles étaient destinées; en sorte que le même instrument a souvent trois noms différents. Il est donc nécessaire, avant toute chose, d'en établir la nomenclature sous leui's diverses acceptions.
Noms des /lûtes di/f'érentes par la forme, la matière et la nature
des sons.
Motuiule, tlùtc simple à ini seul liiyau
2. Calamaulc, nom de la tlùle nuiuade, (iiiaiid le lubc était l'ait d'un roseau.
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:t. Pl(uii(nih\ llùtc iilili(|ui' im travoi'siùre.
4. Diupe, tlùtc (|iii n'avait (|ue deux trous vers l'extriMiiitt; du tiilx'.
î). llcmiope, flûte qui avait des deiui-tons. Ou l'appelait aussi nif-aocope, c'est-àdire flûte moyenne.
0. Photinriea o\i lotiennes, flûtes doubles de l'Kgypte faites de loloa, arbre de Libye.
7. Élyme, flûte en bois de buis, recourbée à l'extrémité inférieure où l'on attarliait une rorne de veau.
5. Ili/potrête, flûte qui avait trois trous d'un côté et un trou au-dessous. !l. Snjtaice, petite flûte simi)I(î en roseau,
10. Pamnienne, petite flûte double dont les deux tubes étaient égaux.
1 1. Bombykos, grande flûte double faite de roseau du lac Orchomène.
12. CAngrim, petite flûte à anche dont le son était mélancolique.
Pj/kiv'es, grandes flûtes doubles
Dans cette énumération n'est pas comprise la syrinx, flûte pastorale qui eut cinq, six et sept tuyaux, suivant les époques plus ou moins anciennes; elle n'était en usage ni dans les concerts d'autres instmments, ni dans les concours des fêtes publiques, ni, enfin, dans les cérémonies religieuses.
Noms des fhïtes d après leur origine.
1. p]iite phrygienne. C'est la flûte élyme; elle servait à jouer dans le mode
phrygien.
2. Fli'ite thébaine, faite avec l'os de la jambe de l'àne recouvert extérieurement de
cuivre jaune. Elle se jouait avec une anche et ses sons étaient rauques. ?,. Flûte béotienne. C'était la. i\ùic bombykos. 4. Flûte libyque. C'est la flûte photiîige ou lotienne. .■). Flûte dorienne, servant à jouer dans le mode dorien. (i. Flûte lydienne, pour jouer dans le mode lydien.
Fiùte égyptienne : c'est la plagiaule ou oblique
'.I. Flûte phénicienne : c'est la gingrine. Le nom phénicien est adonime. Ui. Flûtes grecques. On nommait ainsi les flûtes de l'Hellade pour les distinguer des autres.
Xotns des flûtes d'après leurs usages spéciaux.
1. Paidiques ou pmériles, petites flûtes qui accompagnaient le chant des enfant-.
2. Part/iénées, doubles flûtes destinées aux chœurs de danse des jeunes filles. .'{. Andries, grandes flûtes qui servaient pour les chœurs d'hommes.
Lysiodes, flûtes bachiques doubles
14. Hémiopes, flûtes douces des festins; elles servaient également pour la marche
des enfants lorsqu'ils allaient aux écoles et en revenaient.
Les auteurs grecs, Aiistoxène, Plutarque, Athénée, Pausanias oi Pollux ne fournissent que des noms de flûtes avec quelques indications sommaii'es de rusap;e qu'on en faisait dans certaines circonstances de la vie pul)lique et privée. On ne peut tirer de leurs récits aucune lumière concernant la construction de ces instruments, ni sur ce qui les rendait différents les uns des autres, à l'exception de quelques désignations de flûtes simples ou doubles, égales ou inégales. Quant aux rapports de tonalité des deux tubes dans les flûtes doubles, il n'en est rien dit par ces auteui-s, qui gardent également le silence sur la question dont la solution aurait tant d'intérêt, à savoir s'il y avait deux systèmes pour la fabrication de ces flûtes, dont l'un aurait fait résonner les deux tubes sous le même souffle, et dont l'autre les aurait rendus indépendants; de telle sorte que le musicien aurait pu jauer l'un ou l'autre tube seul à volonté ; quant à cette question capitale, disonsnous, on ne trouve, chez les écrivains qui viennent d'être nommés, pas un mot dont on puisse s'aider pour la résoudre. Ce n'est que par l'étude des monuments qu'il est permis d'espérer la solution de quelques-unes des difficultés dont l'histoire des flûtes de l'antiquité est environnée : malheureusement ces monuments sont en petit nombre. La plupart des doubles flûtes qu'on voit dans les peintures des vases et dans les bas-reliefs n'ont ni trous apparents, ni embouchure dont la disposition soit saisissable. C'est donc avec peu de ressources que l'historien de la musique entreprend de jeter quelque lumière sur cette partie de son sujet : nous allons l'essayer.
Deux flûtes grecques trouvées dans un tombeau à Athènes , par lord Elgin. avec la lyre dont la description a été donnée au conmiencement de ce chapitre, sont au Muséum britannique. Leur état de vétusté et de délabrement est tel , qu'on serait exposé à les voir tomber en poussière si on ne les touchait avec beaucou[) de précaution. Ces flûtes sont en bois de genévrier; leur forme est insolite; aucun monument connu jusqu'à ce jour n'en offre d'autre exemple. Toutes deux sont fendues et
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leui' embouchure est cassée, en sorte qu'on ne pouci-ait en tirer aucun son, La plus petite des deux a 31 centimètres de longueur; la plus grande, 40 centimètres. Le trou le plus rapproché de la tête de celle-ci est à 12 centimètres de l'embouchure; le second trou est à 17 centimètres; le troisième, à 20 centimètres; le quatrième, à 23 centimètres; le cinquième, à 29 centimètres. L'écartement entre le premier trou et le second est donc de 5 centimètres; entre le second et le troisième, 3 centimètres; entre le troisième et le quatrième, 3 centimètres; entre le quatrième et le cinquième, 6 centimètres. La plus petite des deux flûtes a son premier trou à la distance de 8 centimètres de l'embouchure ; le second trou est à 14 centimètres de la même embouchure ; le troisième, à 17 centimètres; le quatrième, à 20 centimètres; le cinquième, à 24 centimètres. L'écartement entre le premier trou et le second est donc de 4 centimètres; celui du second trou au ti'oisième est de 3 centimètres; du troisième au quatrième, 3 centimètres; du quatrième au cinquième, 4 centimètres. Les formes des deux flûtes sont celles qu'on voit ici, en leur état actuel.
Ces deux flûtes ont une cassure à l'endroit où devait être placé le bec sur lequel s'attachait l'anche ; la grande llûte a même, à son extrémité supérieure, un tenon auquel devait s'emboîter le bec.
Des incertitudes de plusieurs espèces se produisent en ce qui concerne la nature et la position de l'anche qui animait ces flûtes; elles résultent de la fracture des becs de ces instruments. On se demande d'abord si l'anche était à double languette comme celles du zomr arabe, de nos hautbois et bassons. Il semble peu probable qu'il en ait été ainsi, car, si l'anche avait dû se placer comme celle de ces instruments , les Hûtes du Muséum britannique n'auraient pas eu de tenons pour y emboîter un bec; elles auraient été fermées dans le haut du tube, comme les hautbois, ayant seulement un petit trou percé verticalement, pour y fixer l'anche. Le bec était donc r>s- 26, 27. vraisemblablement taillé d'un côté en rigole, pour y attacher une anche plate connue celle de notre clarinette. D'autre part, quelle était la matière de cette anche? Était-ce un roseau aminci ou une lame de métal? L'étude de la question nous conduit à penser qu'on doit décider affir mativement pour cette dernière : en voici les raisons.
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Pindare, dans sa douzième Pylhiqiie, apK's avoir dit que Minerve imita les gémissements des Gorgones dans une mélodie sur la flûte aux sons variés, ajoute que ce chant reçut d'elle le nom de polycéjjhale (aux nombreuses têtes), et qu'elle donna nux hommes le nome glorieux qui appelle le peuple aux luttes (aux concours de musique des jeux publics), lomcpiil s'échappe de r airain aminci {ya\y.o'j XstttoO), à travers les roseaux (rîova/.wv) qui naissent près de la vaste cité des Grâces (Orchouiène) (1). L'airain aminci est évidemment l'anche dont les vibrations agitent l'air qui lait résonner les roseaux coupés dans le lac Orchomène, et dont on faisait les flûtes. Ajoutons à l'autorité de ce passage ce que rapporte le scoliaste de Pindare, à l'occasion de l'ode du poëte d'où il est tiré. On sait que la douzième Pythique a été composée pour célébrer le triomphe de Midas d'Agrigente, joueur de flûte couronné dans un concours des jeux Pythiens. Suivant le scoliaste, un accident survenu pendant le concours ayant fait recourber l'anche de laflùle de ce musicien, celui-ci joua avec les seuls tuyaux, à la mariière de la syrinx. Les auditeurs, ayant entendu la différence du son, qui n était plus modifié j)ar la languette d'airain, et qui ne se produisait que par les roseaux, applaudirent l'adresse de l'exécutant, et lui décernèrent le prix (2).
Conchmns de ces renseignements que l'anche de la flûte double ou simple était métallique, et, comme le dit le scoliaste, qu'elle n'était qu'une languette et non une anche à deux lames unies, comme celle du hautbois, car celle-ci n'aurait pu se recourber. La calamaule, ou flûte simple [monaule] en roseau, avait aussi, selon toute vraisemblance, une anche de même espèce, car on ne peut mettre en doute que la calamaule ne fût le môme instrument qui, dans la basse latinité, fut appelé calamella, puis, dans le langage roman , chalemelle et chalemie, plus tard, enfin, chalumeau. Or le chalumeau, devenu la clarinette en se perfectionnant , avait, comme celle-ci, une anche plate en forme de languette, mais elle était faite de roseau.
Après l'établissement des monarchies grecques en Egypte et en Asie, l'anche dos flûtes se modifia à l'imitation de Tanche des flûtes doubles des Égyptiens, et l'anche à double languette fut généralement adoptée
(1) Pytli. XII, IV, str. V. 25, 2(> . Aetttoù 5iaviaff6iJ.£vov y'x>:/.'j\i 6a[Jt.à y.al Sovâv.wv,
Toi Tcapà v-ylnyoùo-i vaiotct itôXtv Xaptxwv.
(2) 'AYWiî^ofAEvou yàp «OtoO àvaxAaTOaîijri; xr,; -(luiaa'.ôo:, àxo'jcîto; v.'xl Tzço(!v.ol},rfiv.ar,: Tw oùpaviaxti), (lôvoi: toi; xaXâu.o'.; Tpôîrw cJp'.yyo: a'j)>r,aai, touç ôè àxcoarà; xai fevsffOs'vra; t(Ï) rj-/w TepçOfiva'.. xatouiro vix-Jiaat aOtôv.
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parles Grecs oi-ientaux et par ceux de T Italie, coiniiie le, démontrent la plupart des monuments. Néanmoins cette anche double conserva le nom de glolta, ou g/os.>irf, qui avait été donné à raiicienne languette simple. Suivant Pline, le mêm(! l'oseau qui servait à l'aire des flûtes était aussi employé pour la fabrication des anches; cependant l'anche des flûtes, dans l'ancienne Grèce, était une lame mince de cuivre, ainsi qu'on vient de le voir.
Une autre question (pii n'est pas sans intérêt est celle-ci : les Grecs n'ont-ils eu rpie des llûtes cà anche, à l'exception de la flûte oblique ou traversière, dont parlent Athénée et plusieurs autres? Remaicpions d'al)ordàce propos que la plupart des peuples, y compris les moins civilisés, ont connu le sifflet: on le trouve même dans l'âge de pierre, ainsi (|ue nous l'avons fait voir dans l'introduction de cette Histoire. Sa première application se trouve dansles flûtes des populations les plus primitives. Mais nous trouvons des indications plus positives pour l'existence des flûtes à sifflet chez les Grecs. Dans l'énumération que fait Pollux des diverses parties des flûtes (1), il nomme l'anche glôtta, le corps de l'instrument [bombyx]^ les trous [typimuta], l'embouchure {olmos)^ et le creux du biseau {ypholmiou) (2) . On voit dans Hésychius que ce mot (ypholmion) signifie la partie aiguë de la bouche de la flûte (3), c'est-àdire le biseau sur lequel le souffle vient frapper pour faire vibrer la colonne d'air contenue dans le tube. Or il est évident que les flûtes à anche n'ont pas d'autre embouchure que l'anche elle-même. L'embouchure dont parlent Pollux et Hésychius ne paraît donc pas pouvoir être autre chose que l'appareil d'insufflation, ou le sifflet, qu'on remarque dans les ?i«y arabes et dans les flageolets. D'ailleurs, parmi la variété de caractères que distingue Pollux dans le son des flûtes grecques, il l'indique comme solide, plein, agréable, délicat, flexible, louchant ou lugubre, aigu, aigre, puissant, etc. (4). Des sonorités si différentes ne peuvent être produites par un mode unique d'ébranlement de l'air, et cette diversité de timbres ne peut se ti'ouver dans un seul instrument. L'art moderne de la facture des organes sonores est beaucoup plus perfectionné qu'il n'a pu l'être dans l'antiquité; cependant toute personne initiée à la musique reconnaît que ce qui manque à chacun de nos ins-
IV, TO
(2) IV, 71
(3) TçcXjjiiov, [XHpo; xt xoû a'jXoO Tîpo; xw rrxûpiaxt.
(4j Sxepeôv, Ti^vips;, èjXiJieXà:, Ttpocraytoyov, sOy.aaTtkr, TCoV'j/au.Trxov, Or>r|Vr|X'.-/.&v, yowo:;, o!ù, Xiyupov, TtoaTttxov, etc. l'ollnx, IV, 73.
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truments à vent est précisément la variété de timbre. C'est pour cette cause que nos orchestres ont des flûtes grandes et petites, des hautbois, des clarinettes, des bassons, des cornets, des cors, des trompettes, des trombones. Par l'usage que le compositeur sait faire à propos du timbre de chacun de ces instruments, il produit l'effet qui répond à sa pensée. Par ces considérations, il n'est pas douteux que les caractères sonores des flûtes, énumérés par Pollux, n'ont pu être réalisés par le même procédé d'insufflation dans les tubes, et qu'il y a eu chez les Grecs des flûtes à anche et d'autres à sifflet ou embouchure. On trouve d'ailleurs dans un pa^^sage du traité de musique de Plutarque la preuve que toutes les flûtes de la Grèce n'étaient pas à anche; le voici : TélépJiane de Méfjare avait tant cVavei^sion pour liisage des anches, quil ne permit jamais aux facteurs de fixâtes d'en appliquer sur ses instrumeiits, et ce fut la principale raison qui V empocha de disputer h prix aux jeux Pythiques (1). La ligure suivante, publiée par Blanchini, d'après un marbre antique découvert à Rome en 1733 , ofl're une flûte à cinq trous (le cette dernière espèce, avec cette inscription :
M.GVRIVS.EVPOR TIBIARI VS . DE . SACRA . VIA.
Le sifflet de la flûte se voit avec évidence sui" le monument dont nous parlons.
Rien ne prouve néanmoins que l'usage des flûtes de cette forme ait été fréquent chez les anciens Grecs de l'Hellade; mais à Rome, et sans doute chez les Grecs d'ItaUe, elle n'était pas une rare exception, car le marbre dont on vient de voir l'inscription est l'enseigne d'un fabricant de flûtes.
De ces recherches résulte la vraisemblance que les deux flûtes du Muséum britannique, dont on a vu la forme et les dispositions (fig. 26, 27) , étaient mises en vi])ration par des embouchures à sifflet. En possession des proportions exactes de ces flûtes, nous avons résolu d'en profiter pour acquérir la connaissance du diapason de chacun de ces instruments, et des intervalles de leur échelle tonale. Grâce à l'obligeance de M. Albert ,
(1) Téléphane, célèbre joueur de flùle du temps de Philippe de Macédoine et d'Alexandre, était né à Samos; mais il s'établit à ^légare et y mourut. Pausanias ilit qu'on voyait de son temps le tombeau de ce musicien sur le eliemiu de Mégareà Corinthe.
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facteur distingué d'instruments ;i veut, qui déjà avait ressuscité pour nous la flûte oblique des anciens Egyptiens, nous nous trouvons en possession de deux flûtes grecques qui sont les copies exactes de celles qu'a trouvées lord Elgin,etqui n'en diffèrent pas d'un dixième de millimètre en quelque partie que ce soit. Nous dirons les phénomènes qu'elles nous ont présentés dans la suite de ce chapitre , où nous traiterons du ton des flûtes. Nous devons auparavant achever de faire connaître ce que nous avons recueilli sur les variétés de ce genre d'instruments.
Les matières dont se servaient les Gi'ecs pour la fabrication des flûtes étaient le roseau, le lotos (arbrisseau), le buis, l'os, la corne, le bois de cerf, les branches de laurier (1), le cuivre, l'argent. Les Thébains avaient une grande flûte faite de l'os de la jambe de l'âne recouvert de cuivre. La flûte oblique, ou plaglaule^ qui est au Muséum britannique, est en roseau revêtu extérieurement d'une feuille du même métal. Suivant Philostrate (2), on recouvrait aussi les flûtes avec une feuille d'or, Blanchini parle de trois fragments de flûtes égales [tibiœ pares), qui furent trouvés dans un tombeau, ^■ers 1740, à Rome, près la porte Capène, dans l'intérieur de la ville; ils étaient en ivoire recouvert d'une feuille mince d'argent (3). Le meilleur roseau pour la fabrication des flûtes était celui du lac Urchomène, en Bêotie. L'espèce choisie pour ces instruments s'appelait aulétique, du mot aulns, flûte. La croissance de ce roseau n'était complète qu'après neuf années : ceux dont la croissance avait été rapide étaient spongieux et d'une qualité inférieure ; on les appelait zeugites, on préférait, pour In fabrication des flûtes, le roseau dont le développement avait été lent, et qui était grêle et dur: celui-là se nommait bombijcus. Pline nous apprend qu'un certain préjugé existait chez les anciens pour les doubles flûtes; on croyait que la partie inférieure du roseau était meilleure pour le tube qui se tenait pai* la main gauche, et que la partie voisine du haut de la plante était pi'éférable pour celui de la main droite. De son temps, dit-il, les Étrusques se servaient de flûtes de buis pour les sacrifices, et de flûtes de lotos, d'os d'âne ou d'argent pour les fêtes (4). Enfin, les anciens avaient des flûtes d'ivoire, connue le prouvent divers passages des poètes, notamment celui-ci de
Cl) PoUux, IV, 10.
(2) Vie d'Apollonius, lib. V.
(3) De tribus i:;eneribus iiistiumenlorum 'iiuslcw velenim, p. S. (ti) Hist. //«/., XVI, oG.
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Properce : Répandez ^iir moi Vertu pnre^ et que ma flûte (/'/mire ffi.-i^e 7'eicntir le nouveau temple des sons poétiques de la Pliri/qie (1).
On a vu précédemment que Tanche de la flûte simple, ou calamaule, était une lame mince de cuivre ou de roseau ; mais pour les flûtes des théâtres, et pour celles des jeux publics, il fallait des anches plus énergiques, alin que le son parvînt à de grandes distances. Pline dit que, dans l'antiquité, lorsque la musique était simple, les anches étaient fortes et serrées; on était obligé d'en jouer longtemps pour en former le son avant- de s'en servir devant le public; mais après qu'Antigénide, célèbre joueur de flûte, eut introduit les ornements du chant oriental dans la musique destinée à son instrument, on fit les anches plus souples et plus ouvertes (2) .
Les chants des Grecs ayant été longtemps renfermés dans trois ou quatre notes, comme ceux de la plupart des peuples peu avancés dans la musique et ainsi que le déclare Terpandre, dans deux vers rapportés précédemuiont, les flûtes, destinées à soutenir les voix dans ces chants, n'avaient qu'un très-petit nombre de trous. Nous en voyons de cette espèce représentées sur les monuments, et les auteurs latins ne laissent pas de doute à ce sujet; nous ne citerons que trois vers d'Horace dont le sens est positif et que voici : a La flûte n'était pas autrefois, comme « aujourd'hui, recouverte en métal et rivale de la trompette; modeste « et simple, percée de peu de trous, elle suffisait pour accompagner les (( chœurs (3). » Le grammairien Servius parle, dans son commentaire sur l'Enéide (4), de certaines flûtes doubles de l'antiquité, dont le tuyau de droite n'avait qu'un trou , et le tuyau de gauche que deux. De tels organes sonores peuvent à peine être considérés comme des instruments (le musique et rappellent la flûte iVOta/iiti que le capitaine Cook a l'apportée en Europe. Le tuyau à un seul trou ne pouvait l'aire entendi'e que deux sons différents, à savoir, celui du trou ouvert et celui du trou bouché; les deux trous du tuyau de gauche pouvaient produire trois
(1, >|:;ir;;iU; uir \_.in\\\n>, ( iinni ni|ia" rt'( ciilihiii ;iiis
Tibia Myf;iloiiiis lil)ct ebiirna cadis. Élcg., IV, (1. (2) l s([ii(' ad Auligenicicin tii)iciiiein, <nniiii adhiic simplici miisioa iitereiittir... Tiinc qiioqii" niiilla doniaïuia' exercitatioiies, et caiiere tibiœ ipstu doceiidœ, compiiinentihiis se ligulis, (iiioil
erat illis theatroriim raoribus ulilius. Postquani varietas accessit, et cautus qiioque luxuria
apcrtiorihiis eanim ligulis ad flecfendos sonos, qu;e iiule siuit et liodie. Iak. cit. (:i) Tibia non, iit nuno, orichalco viiicla, tiib;vqiie
i^Cmula, sed tennis simple.\(|ue l'oianiiiie paiico, Adspii'are, et adesse clioris erat iitilis.,... De Àrle vnet'icù (i) IX, c;>8.
I)l<: LA MlJSIOUli.
noies. ISi les tubes élaieiil de iiièiue loiiti;ueur et de perce aiialo^^ie, et si le trou de celui de droite était percé à uue» autn; place (jue ceux du tuyau de gauche, le ilùtistc aurait eu citKj uotcs dilTéreutes à sa dis[)0sition; mais cela n'est pas vraisemblable; car, pourquoi aurait-ou réparti ces cinq intonations sur deux tubes, taudis (pi'on [joiivait les placer commodément sur un seul? D'autre part, s'il est possible d'avoir, par exception, un chant composé de trois notes seulement, une nujsique quelconque ne pourrait être renfermée daus des limites si étroites. On ne peut nier toutefois ({ue les monuments antiques ne nous offrent des flûtes de cette espèce, ainsi qu'on le voit parles deux instruments représentés figure 29.
Ces flûtes, qui sont figurées sur un clppe sépulcral antique, ont été publiées dans la collection des marbres de Flavio Ursini (1). Les deux tubes séparés composaient une flûte double dans les mains du nmsiclen qui plaçait l'un entre ses lèvres et appuyait l'autre sur le phorbeia. Ainsi qu'on le voit, chacun des tuyaux n'a que deux trous et ne peut consécj[uemment faire entendre que trois sons. Les flûtes de cette espèce étaient appelées diopes. Si le dessin du monument est exact et conforme aux proportions, ces deux flûtes ne sont pas du même mode : si le tuyau de gauche était du mode dorien, celui de droite devait être du phrygien. Les figures de ces flûtes indiquent un mécanisme particulier pour la fermeture des trous , lequel parait consister en une cheville dont l'enfoncement par les doigts aurait eu pour effet d'intercepter la sortie de l'air par le trou, et par suite d'empêcher la production du son. Il y a lieu de croire que des flûtes percées d'un seul trou ou de deux n'étaient pas destinées à accompagner le chant et qu'elles n'étaient employées que pour guider la voix dans la récitation accentuée de la poésie ainsi que dans l'action théâtrale.
Il n'en était pas de même à l'égard des flûtes percées de trois trous, lesquelles pouvaient produire (juatre sons ou diatoniques, ou chromatiques, ou enharmoniques, et qui, conséquemment, répondaient, en rai-
(1) Tab. Il, 11" 1. — On peut voir aussi, suiic iiKJiiuiueiil, le livre de Ficoroiii, DcUc tuas ci'icre scefùc/ie^ y. 2'J et 218, tab. 84.
Fig. 29.
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son de leurs diniensioiis, à l'un des cinq tétracordes du système tonal. Il y avait deux formes de ces flûtes à trois trous; dans l'une, les trous s'ouvraient immédiatement sur le tube; dans l'autre, au-dessus des trous se trouvaient des espèces de godets sur lesquels les doigts s'appuyaient pour fermer ces trous. Les deux tubes d'une flûte double de cette dernière espèce sont représentés sur un bas-relief en bronze antique incrusté dans le portique de l'ancien palais du cardinal Trivulce, à Rome, avec une inscription publiée par Gruter. Ces (lûtes sont ici repro- ^\ \T* duites dans la figure 30.
Les flûtes à trois trous sont celles qui se rencontrent le plus fréquemment sur les monuments d'une haute antiquité. On y remarque des variétés de dimensions qui ont sans doute pour objet la diversité des modes et des genres de voix. Dans la plupart de ces représentations et à toutes les époques, les deux tubes de la flûte double sont séparés comme on les a vus dans les figures précédentes, et comme elles le sont dans la suivante, prise dans la peinture d'un vase gi'ec, dont le style est de la grande époque.
rig. 31.
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Ces (.loubles llùles à lubes séparés exigeaient (jiic le musicien qui les jouait se couvrit la bouche avec un bandeau de cuii' appelé phorbeia , lequel était percé d'une ouverture poui' introduire l'un des tuyaux entre les lèvres , tandis que l'autre était siuiplenient posé sur le bandeau jusqu'à ce qu'il dût être joué à son tour. La ligure 32 représente l'appareil dont se servaient les joueurs de tlùte, d'après la peinture d'un vase de la collection Hamilton (1).
Fig. 33.
On voit, dans les bas-reliefs et dans les peintures antiques, des tlùtes doubles dont le tuyau de gauche n'a que deux trous tandis que l'autre en a trois. Ces flûtes, qui servaient à l'accompagnenient des chœurs, étaient de deux espèces ; la première avait les tubes séparés. Le tube gauche sei'vait à l'accompagnement des chœurs d'enfants à Tunisson, et le tube de droite accompagnait les chœurs d'hommes à l'octave, suivant les renseignements fournis par le grammairien Donat sur l'emploi des flûtes dans les comédies de Térence (2). Une double flûte de
(I) Vol. 1, 1)1. 124.
i'2) Vo)ez le ciiapitre suivant.
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cette espèce se voit sur le socle de la statue du clioroule ou joueur de flûte du chœur du temple de la Fortune, ainsi que l'indique l'inscription grecque. Ce monument, qui existait autrefois sur la voie Appienne, a été dessiné dans un volume manuscrit de F. Ursini, qui est dans la bibliothèque du Vatican. Bartholinus l'a publié dans son traité des flûtes des anciens. Nous le reproduisons ici (^voir fig. 33, p. 287).
L'autre espèce de llùte double, ayant deux trous au tube de gauche et trois à celui de droite, était désignée sous le nom de /là les conjointes (1). La figure d'un histrnment de cette espèce a été pubhée par Boissard, dans ses Antiquités de Home (2), telle qu'on la voit ici. Les deux tuyaux de cette flûte sont réunis dans une espèce d'avant-corps surmonté d'un petit tube étroit auquel s'adaptait l'anche. Il paraît donc à peu près certain que les deux tuyaux résonnaient à la fois sous le môme souflle. De plus les deux tubes sont égaux et ont consé(iuennnent le même diapason; leurs trous sont exactement aux mêmes places et produisent les mêmes notes; enfin, le tuyau de droite, ayant un trou de plus que l'autre, a également une note de plus. De ces données nous pouvons conclure que, si la llùte était dans le mode phrygien de la tonalité des treize modes d'yVristoxène ou des quinze modes d'Alypius, le premier tuyau devait produire ces quatre notes :
et l'autre, celles-ci
Ici se présente une question de possibilité d'harmonie entre les deux tubes de la double flûte : elle sera traitée dans le onzième chapitre.
Pollux dit que, de son temps, les flûtes n'avaient que quatre trous; cependant les flûtes du Muséum britannique en ont cinq et les monuments en font voir de diverses dimensions qui ont le même nombre. Plusieurs auteurs de l'antiquité parlent de flûtes qui auraient eu des
(1) AtouiJ.ot aÙAoi 6(A6^'jyc; ties Grecs et tib'uc cv/ijiiiiciw des Latins. :2) lioniaiix iiiliis lo/x'^r. et anti/juit., [VdVl. 1.
trous en puis graïul nombi-c : nous trouvons d';ibord eu passa'.;e de Sénèque :
« C'est pour toi que la flûte aux sons multiples chante d'un ton solennel (Ij. »
et cet autre d'Ovide :
(( La citliare, les chants et la tlùte aux sons variés ne les charment pas (2).
D'ailleufs, parlant de Pronomus, célèbre joueur de llùte dont la statue se vo\ait h Thèbes, Pausanias dit (3) que, jusqu'à lui, on faisait usage de trois Jlùtes différentes, l'une pour le mode dorien, la seconde poui le mode phrygien et la dernière pour le lydien. Le premier, dit cet auteur, Pronomus imagina une flûte propre à tous les modes. Or il est évident que l'artiste ne put atteindre ce but qu'en augmentant le nombre des trous; toutefois il ne faut pas croire que les flûtes faites dans ce système eussent tous les trous ouverts pendant l'exécution d'un chant: car toutes les mélodies étaient dans des modes déterminés, et les sons étrangers au mode d'une mélodie ne devaient pas s'y faire entendre. On bouchait avec des chevilles les trous par lesquels se produisaient des sons étrangers au mode. Un passage de Quintilien est décisif sur ce point; le voici : Dans les /lûtes animées par un même souffle, certains trous sont fermés, d'autres sont ouverts (4). Divers monuments fournissent la démonstration de cette vérité, particulièrement un bas-relief de la collection Farnèse , à Rome, représentant une bacchanale, dans laquelle une femme joue d'une longue flûte double, dont le tuyau de droite est percé de neuf trous, et celui de gauche, de deux seulement. Cinq trous sont ouverts dans la flûte de droite; les autres sont bouchés avec des chevilles. Dans la flûte de gauche , un des trous est également bouché. Il est à peu près certain f[uc , comme dans Yarghoul des Arabes, ce tuyau gauche, qui ne peut produire qu'un ou deux sons, était une sorte de bourdon dont le son se prolongeait pendant que le joueur de flûte modulait le chant sur l'autre tube. Quant au trou bouché du tuyau gauche, il faisait sans doute entendre un autre bourdon (|uand les chevilles de la flûte de droite changeaient de place et ouvraient des
(1) Tibia multifora, tibi buxo soleime caiiit. Agamemnon , acte II, scène 3.
(2) Non illos cithara, non illos carmiua vocum,
Longave miiltifori détectât tiljia biixi. Melain., lilj. Xll.
(3) Pausauias, IX, 12.
(■i) Naiu tiljiie eodemspiiitii acceplo, aliuiii clau^ii, aliuia iipeilis l'oiamiuiluis.
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trous pour en fermer d'autres et changer de mode. Voici la forme de cet instrument singulier.
Sur un très -beau sar- > /^ ^ - cophage qui se trouve au
Musée Capitolin, à Piome, on voit une grande flûte smiple dans la main d'une Muse. Cette flûte grave a une embouchure k sifflet.
Fig. -35. Sur le corps de l'instru-
ment sont cinq grands trous à godets; plus bas, on voit deux autres trous latéraux. Un ou plusieurs trous étaient sans doute bouchés suivant le mode dans lequel l'instrument devait être joué, car on peut voir ici qu'il aurait été impossible d'ouvrir et de boucher tous les trous, à cause de l'écartement de ceux qui étaient percés sur le côté (v. fig. 36).
Deux très-longues flûtes égales se voient aussi dans les mains d'une IMuse sur un sarcophage de Monte-Celi, à Rome; ces figures d'instruments sont dignes d'intérêt par leurs formes et leurs dimensions. Le diamètre des tubes est étroit , relativement à leur longaeur; leur pavillon est beaucoup plus évasé que celui des autres figures de flûtes antiques; et ce qui est plus important, PP
leurs cinq trous occupent le centre du tube, car il y a une distance égale de l'enibouchure au premier de ces trous et du dernier de ceux-ci à l'extrémité du pavillon. Voir la figure 37.
Par la longueur des tubes comparée à celle des autres flûtes antiques, celles-ci devaient appartenir au mode le plus grave du système de tonalité grecque, et leur son le plus bas était, Fig. 36. sans aucun doute, celui du proslambanomène du
mode hypodorien , c'est-à-dire ^
Si nous avons égard à la position centrale des trous, et si nous vou-
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Ions nous rendre compte de cette disposition singidièrc, nous remar- ({uerons que l'étendue de chaque mode, depuis la pruslambanomànc , ou plus basse, jusqu k la ?iète hyperboléon, ou plus haute, renferme deux octaves. Ces deux points extrêmes, dans le mode hypodo-
rien, sont
^biizffi:^^
c'est donc le centre de ces deux octa-
ves qu'occupent les cinq trous de ces grandes flûtes. Or les deux octaves de chaque mode grec sont divisées en cinq tétracordes dont deux, le troisième et le quatrième, sont parallèles, à la différence d'un degré. Ces tétracordes forment quinze degrés diatoniques, comme on le voit dans cette notation :
Le centre de chacune de ces flûtes répondrait donc à ces notes, /'(f, sol, la, si, ut, ou, suivant la nomenclature grecque du mode hypodorien, (^%\2.parhypateh,\z. trite diezeugmenon , et telles seraient les notes que produiraient les cinq trous de l'instrument; les autres sons auraient été produits par les doigtés composés. Une flûte si grave ne peut être autre que la spondaïque, qui était aussi double et dont les tubes étaient égaux. PoUux appelle spondaïques (1) les flûtes dont on jouait pendant les libations, du mot grec spondê, libation. On appelait aussi mélodies spondéennes (2) les chants joués par ces flûtes pendant la cérémonie religieuse. Suivant le grammairien Marins Victorinus, le pied poétique appelé spondée tirait son origine de ce que les syllabes longues avaient de l'analogie avec les sons soutenus du chant des longues flûtes spondaïques (3).
Les flûtes inégales furent d'un usage rare dans l'ancienne Hellade : on ne voit même pas qu'il y ait eu chez les Hellènes un nom pour désigner les flûtes de cette espèce. Avant que lord Elgin eût trouvé dans un tombeau à Athènes les deux tubes de la flûte double qui est au Muséum britannique, on ne connaissait qu'une seule représentation d'instrument
(1) Aù),oi aTtovSciaxot.
(2) StcovSî'Îov aéXo;.
(3) Dictiis fspondeus) a tracto cantiis cjus qui pcr loiigas tibias in teniplis supplicantibus eJitur. Unde spoudaulcc appellaïUur , qui liiijus luodi tibias iuflare assueveiaut. Lib. I , c. ii, lê>.
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semblable appartenant à la Grèce propre et se rattachant par son type aux temps mythologiques; elle se trouve dans un bas-relief du Musée Gapitolin. On y voit deux centaures, dont l'un joue de la lyre à sept cordes et l'autre de la double flûte inégale. Ce monument appartient aux plus beaux temps de l'art. Nous en donnons ici un dessin.
Fig. 38.
C'est surtout chez les Grecs d'Italie et chez les Romains qu'on rencontre des instruments de ce genre. Quant à la flûte magadis, il n'en est parlé (jue par des auteurs qui vécurent apiès l'époque de gloire de la Grèce. Si, comme l'ont cru plusieurs archéologues, la flûte magadis était composée de deux tubes qui jouaient à l'octave, l'un de l'autre, l'un de ces tubes aurait eu, de toute nécessité, une longueur double de l'autre-, ce qui est difficile à admettre. L'incertitude qui régnait, au temps d'Athénée, sur la nature de l'instrument prouve que ceux qui en parlaient ne le connaissaient pas. Ce compilateur cite, à ce sujet, des autorités qui se contredisent et dont les unes veulent que la magadis soit l'instrument à vingt cordes dont nous avons parlé et montré des modèles, tandis que les autres font de la magadis une flûte double. A ne considérer que l'étymologie, il n'y aurait pas de doute sur la nature de l'instrument, car magadis vient é\idemment de //«^/^«5, chevalet ; par
\w. \.\ MrsioiF. ^m
une conséquence naturelle, le nom ne pourraii convenir qu'a un instrument à cordes. Cependant le poëte Ion de Chio, cité par Aihi-née (1), l'applique à une Hùte, dans ce vers de sa tragédie (X Omphnlc:
« Que la magadis, flùtc de Lydie, préside aux chants (2). »
Athénée nous apprend qu'Arlstarque le grammairien, expliquant cet ïambe, dit formellement que la magadis est une espèce de flûte. 11 en est de même d'un certain Tryphon, auteur d'un Traité des dénominations, cité par le même Athénée, et qui s'est exprimé ainsi : U/ flûte quon appelle magadis, etc. (3). Enfin, Athénée ajoute qu'Aristoxène, Archestrate, Pyrandre et Phyllis de Délos, ne parlent pas de cet instrument dans leurs livres concernant les joueurs de flûte.
Les incertitudes, en ce qui concerne l'instrument dont il s'agit, démontrent qu'on ne l'avait pas sous les yeux, et que, s'il a existé, il a toujours été très-rare. Peut-être faut-il considérer conune une explication satisfaisante du nom de magadis donné à une flûte ce que rapporte Athénée du commentaire de Didyme le grammairien sur le poëte Ion, lequel entend par ce nom une flûte citharistrie, appelée ainsi parce qu'elle accompagnait la cithare à l'octave. Quoi qu'il en soit, nous avons la certitude que, jusqu'à ce moment, aucun monument n'a présenté une flûte dont un des tubes eût une longueur double de l'autre.
La flûte oblique ou traversière, dont on voit la forme sur un grand nombre de monuments de l'Egypte, ne se trouve pas dans les peintures ou sculptures grecques connues jusqu'à ce jour; cependant les Grecs, au moins ceux de l'Asie Mineure, ont dû en faire usage, car ils lui avaient donné le nom de plagiaule. Théocrite dit que son chant idyllique est accompagné parla syrinx, ou par la double flûte, ou par la plagiaule (4), et Héliodore en fait un instrument pastoral J^). Les habitants de la Grande Grèce, de l'Apulie, du Lalium et les Romains ont laissé des témoignages certains de remploi fju'ils ont fait de cet instrument; on
(I)XIV, ili. MM, page 034.
(2) Ay56; il fiàvaG'.; a-j)ô; r,YHÎ'î6w jjof,;.
(3) XIV, ch. IX, p. 035.
(4) v.al v (j-jp'.YY- HLîJ.ÎTOoj
yJr^t nSiiZ} ^ijint y/ct owvay.'. y.r,-/ -/ay-aû/w. Theoc. Itlyll., 20, v. 28-29.
,'5) ^.thiop. V, Ifi.
le voit représenté sur un bas-relief du Musée Capitolin (1), ainsi que dans Ici mosaïque de Palestrine, expliquée par l'abbé Barthélémy (2). Apulée en a fait une description exacte ainsi conçue : « Venaient aussi ({ des musiciens dédiés au grand Sérapis, qui, sur leur flûte traversière « avançant jusqu'à l'oreille droite, faisaient entendre les airs appropriés « au culte de ce dieu dans son temple (3). » Les Étrusques avaient aussi cette flûte au nombre de leurs instruments; on en a la preuve dans une petite flûte oblique en bronze, trouvée dans un tombeau antique en Toscane, et qui est aujourd'hui au Muséum britannique.
La flûte pastorale, appelée si/rinx, bien que jouée dans les campagnes de toute la Grèce, n'est pas, à vrai dire, un instrument de musique ; on n'en jouait ni dans les sacrifices, ni dans les jeux publics, ni dans les fêtes et les banquets ; son emploi se bornait aux danses villageoises. La syrinx était composée de sept tuyaux d'inégale longueur, dont les sons formaient deux tétracordes conjoints : elle se trouvait chez tous les peuples de l'antiquité, et la facilité de sa construction et de son usage en a conservé l'existence jusqu'à nos jours; ce qui nous dispense d'en donner ici la figure. On connaît son origine mythologique, résumée dans ce vers de Virgile :
Pan primus calamos cerà conjungere plures Instituit....
S ^'• Echelle, tablature et tonalité des fiâtes grecques à cinq trous.
Dans l'impossibilité où nous étions de déterminer la forme précise du bec et de l'anche des flûtes grecques que nous avions fait faire, d'après les proportions exactes des instruments antiques du Muséum britannique, nous avons dû renoncer à l'espoir d'en connaître le timbre, et nous y avons fait simplement appliquer le sifflet, qui suftisait pour les mettre en vibration et pour nous en révéler le système tonal. En possession de ces deux instruments, qui, vraisemblablement, se réunissaient sur
(I)Mus. capit., p. 37.
(2) Barthélémy, Mosaïque Je Palestrine expliquée. Paris, 17 GO.
(3) Iliaut et dicati magno Serapi tihiciiies : qui pcr oiiliquiim calamum ad aureui porrectum dextram, familiareni tciupli deique moduluin fiequeiilabaiit. .^/y^.v/. Metam., lijj. XI.
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les lèvres du musicien grec, pour former une double llùtc inégale, nous avons prié le célèbre virtuose flûtiste, M. Dumon, d'en étudier le doigter et d'en fixer la tablature; ce qu'il a bien voulu faire. Le résultat de son travail pour la grande flûte a été celui qu'on voit dans le tableau suivant , où les signes o indiquent les trous ouverts , et les points noirs les trous bouchés. Il est nécessaire de remarquer que le premier trou vers l'extrémité du tube est très-grand et que son éloignement du quatrième trou est double de celui des autres trous entre eux ; que les trois trous suivants diminuent progressivement, et que le cinquième, vers l'embouchure,, n'est guère que le tiers du premier. M. Dumon ayant noté sa tablature d'après le diapason de l'orchestre de Bruxelles, à 911 vibrations, nous l'avons rétablie au diapason de 870 (/«), adopté en France, dans une partie de l'Allemagne et en Italie.
Tablature de la grande flûte grecque du Muséum britannique.
Nil
Depuis la huitième note jusqu'à la dernière, le cinquième trou reste ouvert pour la clarté des sons aigus, de même que, dans le doigter de la flûte traversière, la clef du trou de mi bémol reste levée, pour obtenir le même effet.
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Tablature de la 'petite fli\te grecrpte du Muséum britannique
fl
Jl. ft r^
. tiû
La distance du premier ti'ou au second, dans la plus petite des deuxflûtes, étant beaucoup moins grande que dans l'autre (0'",04 au lieu de O^'jOG), l'intervalle des deux premières notes n'est pas une tierce majeure, comme dans le plus grand des deux instruments, mais seulement un ton un peu trop fort. Ce défaut de justesse est, sans aucun doute, le résultat d'un vice de construction et non d'une combinaison quelconque de tonalité.
L'étendue de l'échelle de ces deux flûtes et le nombre de sons qu'elles produisent justifient l'expression de Pindare, la flûte aux sons variés (i). Si l'on compare les variétés d'accent de cet instrument avec les ressources bornées et simplement diatoniques de la lyre et de la cithare, on comprend l'antipathie de Platon et d'Aristote à l'égard de la flûte ::ui se prêtait aux inflexions les plus passionnées. D'origine asiatique, cet instrument était absolument opposé au caractère de la musique dorienne, à moins qu'il ne fût prescrit aux joueurs de flûte de se renfermer dans les limites du genre diatonique; ce qui est d'ailleurs vraisemblable, puisque les amphictyons avaient établi des concours de flûte, aux jeux Pythiques de Delphes.
(1) napOs'vo; aùXwv TSÛye nâvçwvov [iéXo;. Pind., Pjtli., XII, str. 3
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Aucune indication n'est fournie par les instruments du Muséum britannique pour déterminer l'rpoque à laquelle ils appartiennent et leur origine. Leur forme n'a pas d'analogie avec les flûtes qui se voient sur les monuments de l'antiquité grecque; la matière dont celles-ci sont faites n'est mentionnée ni par Pollux, ni par Athénée, parmi celles qui entraient dans la fabrication des flûtes; cependant c'est à Athènes qu'elles ont été trouvées, dans un tombeau qui contenait une lyre de la forme la plus antique avec le dos formé d'une carapace de tortue. D'autre part, la tonalité de ces flûtes ne révèle rien qui puisse aider h reconnaître le système de modes auquel elles appartenaient; car elles pouvaient jouer dans les modes lydien, phrygien et doi'ien des sept modes par espèces d'octaves , comme on le voit ici :
Mode lydien.
Moc
e J1I11 vgieii.
Mode doiien.
JQ
De plus elles contenaient aussi dans leur échelle les gammes des modes dorien, ionien, phrygien, éolien et lydien, telles qu'elles furent en usage dans l'Hellade après la léforme qui régla tous les modes sur le mode dorien, ainsi qu'on le voit dan? le tableau suivant :
Mode dorien.
^ TT-
/fcL 0 "
Mode ionien, par la plus petite des deux llùtes.
5lode piirygien.
Mode éolien. Jr l' b ^
Mode lydien.
Au quatrième siècle avant l'ère vulgaire , les flûtes avaient déjà l'échelle chromatique qui les rendait propres à jouer dans tous les modes, puisque Platon dit, dans son traité de la République : « Admettras- " tu dans notre État le joueur et le faiseur de flûtes? Cet instrument (( n'équivaut-il pas à celui qui aurait le plus de cordes? et même, ceux (( qui rendent toutes les harmonies (tous les modes), que sont-ils autre a chose que des imitations de la flûte (1)? » Le sens de ce passage, difficile à saisir, lorsqu'on ignorait la nature et l'étendue de l'échelle tonale des flûtes, est devenu parfaitement clair par ce qu'on vient de voir des flûtes du Muséum britannique. Entre des échelles si étendues et ce que pouvaient produire des flûtes à trois trous, il y a si peu de rapport, qu'on peut se demander si des instruments si différents ont été contemporains. Toutefois l'âge bien constaté de certains monuments, qui olTrent encore des représentations de flûtes percées de ce petit nombre de trous, ne permet pas de douter que l'usage d'instruments de cette espèce s'est prolongé bien au-delà de l'époque où existaient des flûtes propres à jouer dans tous les modes. Il y a donc lieu de croire que les flûtes à trois trous avaient des destinations spéciales ; peut-être ne servaient-elles que pour les sacrifices, dont la liturgie avait été réglée dans une haute antiquité.
Il a dû exister chez les Grecs des flûtes à échelles chromatiques dont les trous étaient disposés dans un autre ordre que celui qu'on vient de voir : elles étaient nécessaires pour les modes plus graves appelés hypodorien, hypoionien, hypoplirygien, hypoéolien et hypolydien, pour lesquels manquent, dans l'échelle de la plus grande des deux flûtes, les notes ci-après indiquées :
iiboijoff*'^
(llPlat., De Chit., lil). III, p. 399.
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Car ces mêmes notes sont indispensables pour les ganmies des cinq modes dont il vient d'être parlé, et dont les formes sont celles-ci
Mode hypoJoiicn.
Mode hypoionien.
TT—
_Ol.
Mode liypoplirygien.
fi Q
Mode hypoéolien.
Mode liypolydien.
Pour l'échelle de ces modes, les tubes étaient, sans aucun doute, de même dimension que les flûtes du Muséum britannique ; la disposition des trous seule devait être différente. Quant aux cinq modes aigus, qui complètent les quinze modes des tables d'Alypius, à savoir l'hyperdorien, l'hyperionien, l'hyperphrygien, l'hyperéolien et l'hyperlydien, les deux premiers se trouvaient dans l'échelle des flûtes du Muséum britannique, et les trois autres étaient identiques avec l'hypodorien, l'hypoionien et l'hypophrygien des secondes flûtes dont nous venons de parler, ainsi que cela est démontré ici :
Mode hyperdorien.
Mode hyperionieii.
Mode liyperphrygien.
Avk
fn^''
Av b 1 i''
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Mode hyperéolieii. ^^ !?"[>
Mode hyperlydien.
Les flûtes magadisaient à l'octave ou à la double octave des cithares et des voix. Il y eut des flûtes longues et conséquemmeut plus graves que celles-ci, ainsi qu'on l'a vu aux figures 3." et 3G; mais ces instruments ne se voient que dans les peintures et les bas-reliefs de la Grande Grèce et de Rome. Toutes les doubles flûtes représentées dans les peintures et les autres monuments des anciens Grecs de l'Hellade, comparées à la taille des musiciens qui en jouent, ne paraissent pas avoir eu plus de 3"i à 40 centimètres de long.
VI
f/h'^fntmenta à vent. — Si/ifr.
Au nombre des flûtes grecques d'espèces variées, les historiens de la musique font figurer la cornemuse, dont le nom était ascaide (à(7)ca'J)//;0, c'est-à-dire flûte {ySjlfj;) 7mie à l'outre (y.ny,6q\ ; cependant il n'est pas certain que cet instrument ait été connu des anciens Grecs, car le seul auteur qui en parle est Dion Ghrysostome (1), qui passa la plus grande partie de sa vie à Rome, depuis le règne de Néron jusqu'à celui de Trajan, et qui eut occasion d'entendre, dans les campagnes environnantes, les ittricidarii ou joueurs de cornemuse, qui s'y trouvaient déjà alors et qui y sont encore en grand nombre, sous le nom de pifferari. Parmi le grand nombre de recueils d'antiquités grecques que nous avons consultés , nous n'avons pas rencontré une seule figure d'instrument de ce genre. Burney assure en avoir vu la représentation sur un marbre d'ancien style grec, à Rome, dans le cabinet d'un amateur (2); mais il y a lieu de croire qu'il a été trompé sur l'origine de cette sculpture.
Environ cent quarante ans avant l'ère vulgaire, Ctésibius, Grec d'Alexandrie, très-habile mathématicien et mécanicien, inventeur de la pompe aspirante et foulante ainsi que d'autres machines ingénieuses,
(1) Dio Chrysost., Ornt., 71.
(2) Bnriiey, Â gênerai H'istory of Miisir, 1. 1, p. fi?!.
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imagina d'appliquer la niécaiii([ue au jeu des ilùtcs : le résultat de ses recherches sur ce sujet fut Tinvention d'un instrument auquel il donna le nom iï orgue lu/drauliqiœ. Les explications qui s'en trouvent dans les écrits de Héron, mathématicien d'Alexandrie et disciple de Gtésibius (1), ainsi que dans l'Architecture de Vitruve (^2), sont à peu près inintelligibles, de l'aveu même de ce dernier; cependant nous croyons en avoir pénétré le sens; mais nous renvoyons l'explication de ce sujet obscur au huitième livre, où il sera parlé de l'usage de l'orgue hydraulique chez les Romains, et dans lequel le texte de Vitruve sera examiné.
Les auteurs grecs fournissent peu de renseignements sur les instruments à vent de l'espèce des cornets et trompettes, et l'on ne doit pas accepter connue certain ce rpj'ils en disent. Par exemple , lorsque Pollux (3) et Athénée attribuent aux T\ rrhéniens l'invention de la trompette et même des cornets (4), ils confondent une espèce particulière de trompette, qui apparliiit en effet aux Étrusques, avec l'instrument pris dans une acception générale ; car la trompette droite existait chez les Égyptiens, chez les Assyriens, et enfin chez les Hébreux, seize siècles avant l'ère chrétienne, et, en ce qui concerne les Égyptiens, dans une antiquité beaucoup plus reculée. Homère parle de la trompette [salpinx) dans l'Iliade (.j), lorsqu'il compare l'éclat de sa sonorité au cri d'Achille, qui vient de frapper de terreur les Troyens. Cette mention de la trompette est kl plus ancienne chez les Grecs. On voit, dans ce passage, que la trompette s'employait déjà à la guerre dans ces temps reculés, bien qu'elle fût aussi en usage dans les cérémonies religieuses : Hésychius l'appelle un instrument de guerre (opyavov -o as v.i-/.ov) , et ISuidas, un instrument sacré ((raXTriy; UpaTix.ov opyavov).
Les matières employées dans la fajjrication de la trompette chez les Grecs étaient l'os et le bronze (6). La forme exacte n'en est pas connue, aucun monument de style purement grec n'en offrant de spécimen, à moins que le faune d'un bas-relief du Musée Capitollii ne joue de la trompette au lieu de la ilùte calamaule qu'on a cru voir dans ce monument : la position de l'instrument contre les lèvres presque fermées du
(1) Cf. Piieuinatica dans les Vetcnini mal/iernalicunun Atluiuvi, Jj)ollodori^ Pliiluiiii, Uiloiiis, Hi'ronii\ opéra. Parisiis,e typ. reg., 1C93.
(2) Lib. X, c. 13.
(3) Lib. IV, r. II , s. 85.
(4) Tupprjvwv ô' £(jTtv £'jpr,aa v.io'x-ixi y.7.\ aà/.TiiyYî;. IV, c. 'Ib, \k 18 i. (0) IliaJ. XVIII, V. 219,
vG) SÛYXsaai Yàp (r, cà>,7;iy;) ii fjati'o'j /.a': /^azoO. .ViUiuiJ., O/icicnt., lib. I, c. 58.
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faune rend cette conjecture probable. Voici le groupe de ce bas-reliel'
Fig. 39.
Il y a lieu de croire que les trompettes d'os étaient encore en usage chez les Romains, car on lit dans une des élégies de Properce : « Qu'il
(( périsse celui qui forma de funestes trompettes avec d'affreux
« ossements (1) ! » La première trompette des Hellènes fut vraisemblablement la conque marine, dont ils font sonner les tritons mythologiques. Bacchus, allant à la conquête de l'Inde, la fait retentir pour réunir autour de lui ses satyres et ses bacchantes (3). Cette conque, appelée buccin, a donné son nom à l'une des trompettes romaines : buccinare conchâ, dit Apulée.
(1) Occidat...
Qui.struxit querulas rauca per ossa tubas. Liv. IV, Eleg. 3.
(2) Nnunos, Di.'ins., XVII, v. !).3.
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Chez les Grecs, la trompette n'était pas rinstruniciit des combats: les Spartiates marchaient à l'ennemi au son de la llûle. Dans toute l'Hellade, on en avait fait l'organe des signaux : elle était entre les mains des hérauts pour toutes leurs missions. C'était aussi par la résonnance des trompettes que commençaient les sacrifices dans certaines occasions solennelles et qu'on commandait le silence dans les assemblées populaires. A vrai dire, ce n'était pas plus un instrument de musique qu'un instrument de guerre. Cependant, pour obliger les hérauts et autres joueurs de trompette à acquérir une certaine habileté sur leur instrament, on avait institué des concours de trompette à Olympie^ et des prix étaient décernés aux vainqueurs (2).
Quelques peintures de vases grecs offrent, dans des scènes de bacchanales, la figure du Jcéras on cornet : c'est le keren des Hébreux. Il est vraisemblable que l'instrument et son nom ont été introduits dans la Grèce par les Phéniciens, compagnons d'Inachus. C'est l'instrument primitif chez plusieurs peuples de l'antiquité ; on le retrouve dans le moyen âge, où il était à la fois, comme chez les Grecs, un organe sonore et un vase à boire. Le cornet ou kéras fut originairement une simple corne de génisse ou de veau; plus tard on en fit en métal, particulièrement pour la chasse.
§ VIL Des instruments de percussion.
Les Grecs n'ont eu qu'un seul instrument bruyant, le tambour (tujj!,- TTavov) , semblable à nos tambours de basque, mais de très-grande dimension, comme le bendyr des Arabes, si l'on en juge par les proportions de ceux qu'on voit dans les peintures grecques, en les comparant aux figures de femmes qui en jouent. Le cercle sur lequel était tendue la peau du tympanon o\}.X2iWLhou.v avait, d'après les monuments, une hauteur au moins égale au bendyr, c'est-à-dire environ quarante-sept centimètres. La membrane collée sur les bords de ce cercle était une peau de chèvre préparée et dépouillée de ses poils. On n'aperçoit dans les peintures grecques, où letympanon est représenté, aucune tnice des rondelles métalliques qui, lorsqu'on agite nos tambours de basque ou ceux des peuples orientaux, font entendre un cliquetis argentin , La langue grecque a
(1) Paiisau-, V, c. 22.
le diiiiinutif tijinpaiiion (TuiA-av.ov) pour désigner un petit tambour; cependant il n'en faut pas conclure qu'un instrument de cette nature ait existé chez les Grecs; Strabun, Héron d'Alexandrie et Philon n'ont employé ce mot qu'en parlant de tambours de pays étrangers.
Le tympanon était d'un usage habituel dans les fêtes dionysiaques ou de Bacchus; dans ces solennités, il était toujours joué par des femmes. Les prêtres de Cybèle le frappaient aussi à coups redoublés dans le culte delà grande déesse : leur manière de faire retentir l'instrument dans un rhythme particulier s'appelait tympanisme (Tua-jiravtcj/.dç). Enfin, le tympanon était l'instrument obligé pour les danses animées, et se combinait par son rhuhme avec le jeu de la flûte et des crotales dont il s'era parlé tout à l'heure.
Les cymbales grecques avaient une forme plus concave et plus petite (|ue les cymbales de l'Orient, anciennes et modernes. On voit ici cette forme d'après une statue de faune du Musée Capiiolin :
Fig. 40.
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Spon, qui avait vu des cymbales antiques trouvées dans des fouilles, dit qu'elles étaient d'airain , qu'elles avaient la forme d'écuelles, et qu'elles résonnaient quand elles étaient frappées par les mains (1). Quoi qu'en aient dit plusieurs auteurs (2), il n'y eut chez les Grecs qu'une seule espèce de cymbales; ce fut celle que décrit Spon en quelques mots. Le diminutif grec cymbaiion désignait de petites cymbales qui n'étaient autre chose que les castagnettes, dont il sera parlé tout à l'heure.
Suivant les idées mythologiques, le plus ancien usage des cymbales aurait été fait par les prêtres crétois, c'est-à-dire les corybantes, curetés, cabires et dactyles, pour couvrir, par l'éclat sonore de ces instruments, les cris de Jupiter enfant, et empêcher qu'ils ne parvinssent aux oreilles de Saturne. Lucrèce a rendu cette tradition dans ces beaux vers :
Attonitae cum fur ta parentis
iËrea puisantes mendaci cymbala dextra,
Vagitus pueri patrias ne tangeret aures, Dictœi texere Atydis famuli corybantes.
Quittant la fable pour la réalité, c'est dans l'Asie Mineure et dans le culte de Cybèle que se trouve le plus ancien usage des cymbales dont il soit fait mention chez les Grecs. C'est encore le même poëte qui, recueillant les traditions du passé, dit à ce sujet :
« Ces prêtres, faisant retentir les tambours et les cymbales au circuit
(1) Cymbala erant ex oere, quas't c/iiœ scnlellcc, (jux manibus complosa soniim dabant, {^Mlscell. erudilx antiquit, p. 22.)
(2) Frédéric-Adolphe Lampe est auteur d'uu livre sur les Cymbales {De Cj mbalis veterum l'tbri très, Trajecti ad Rhenuui, 1703), où brille une érudition tiès-remar([ual)le, mais dont il y a peu de chose à tirer pour re qui concerne l'histoire de cet instrument de percussion chez les Grecs. Examinant d'abord toutes les acceptions du mot Cynibalun, y compris celles qui n'ont aucun rapport avec l'instrument sonore, et développant ce sujet avec un luxe fatigant de citations sans intérêt, il énumère ensuite vingt espèces de cymbales dans un pareil nombre de chapitres foit longs, confondant avec ces instruments toutes sortes de crotales, de jouets d'enfants, d'ustensiles divers, et même de plantes qui ont de. l'analogie par la forme avec la cymbale. C'est ainsi qu'il remplit les 403 pages de sou volume.
Après Lampe, Uichard Ellys, savant anglais, a publié, sous le voile de l'anonyme, un livre intitulé : ForuiUa sacra : qalbiis subjicilttr commcntariiis de Cymbalis (Rotterodami, 1727). Il y règne aussi une vaste érudition, mais cette éiudition de mots qui fut de mode depuis le dixseptième siècle jusqu'au commencement du dix-huitième, et qui s'égarait toujours loin du sujet. Ce n'est qu'au vingt cinquième chapitre ([ue l'auteur de la dissertation traite des diverics sortes de cymbales : ce qu'il en dit est de peu d'utilité.
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« concave, frappent de terreur l'esprit du Phrygien par le son rauque « et menaçant du cornet uni aux accents de la ilùte aiguë (1). »
Les cymbales avaient leur principal emploi dans les fêtes de Bacchus ou dionysiaques ; elles accompagnaient par leur rhythme éclatant les chants et la danse du chœur. On les réunissait toujours au bruit des tambours frappés par la main des femmes. Les représentations de ces bacchanales se trouvent en grand nombre parmi les peintures des vases grecs et dans quelques bas-reliefs. On voit aussi les cymbales employées dans les sacrifices (2). L'analyse qui a été faite de l'airain dont étaient formées les cymbales antiques a démontré que la matière sonore était un composé de cuivre jaune et d'étain dans de certaines proportions : elles étaient fondues, mais non travaillées ensuite au marteau, les Grecs n'ayant pas eu connaissance de ce procédé de fabrication mis en usage par les Chinois et par les Turcs , et qui donne aux tam-tams et aux cymbales une sonorité si brillante.
Les cymbalions ou castagnettes métalliques avaient la forme de petites coquilles creuses, avec un rebord percé de trois trous pour y passer un cordonnet qui s'attachait au pouce et au troisième doigt. Ces castagnettes, dont on trouve des spécimens dans diverses collections archéologiques, ne paraissent pas avoir appartenu à une haute antiquité chez les Grecs; elles n'y ont été connues, selon toute probabilité, qu'après l'expédition d'Alexandre en Orient, où ce genre de crotales a toujours été en usage. Cependant Athénée, parlant des instruments qui n'étaient destinés qu'à faire du bruit, cite ce passage de Dicéarque : (( Certains instruments, qui rendent «un son aigu lorsqu'ils sont joués (' avec les doigts, furent autrefois d'un usage habituel parmi les femmes " pendant qu'elles dansaient et chantaient; cela se voit dans l'hymne (( de Diane qui commence ainsi : Diane! je veux entonner à ta gloire « lin hi/mnc qui te plaise^ pendant que cette autre [ÎQmmQ) fera sonner « de ses mains ces cremhales cl airain do?'é[3). » Or Dicéarque, élève d'Aristote, écrivait peu de temps après la mort d'Alexandre, et il parle d'un ancien usage. D'autre part, le même Athénée cite deux autres écrivains, Hermippe et Didyme, d'après lesquels les crembales étaient des
(1) Tjmpana tenta touant palmis, et cymhala circum Coiicava, raiicisoiiotiiu; minaiitur cornua cantu,
Et Pluygio stimulai numéro cava tihia mentes. Lucrel. De reriim mit., II.
(2) V. liecucU de peintures antKjues, intilces fiiUlemcut pour les couleurs et pour le trait, cC après les dessins coloriés faits par Pivtro Saule JJarto/i, clr. Paris, 17.')7, fol. 93.
(3j Athen,, XIV, c. », p. (J3G.
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coquillages plats qu'on frappait l'un contre l'autre avec les mains et qui marquaient le rhythme de la danse (1). Ces crotales n'étaient donc pas sonores et ne pouvaient faire que du bruit. Le verbe crembalizo signifie marquer le rhythme avec des os, des tessons de faïence, ou des coquilles placées entre les doigts, pendant que la flûte faisait entendre l'air de la danse.
Les Grecs donnaient le nom de platagè (TzkoiTxy/î) h une autre espèce de crotale qui fut en usage dans la danse et servit à marquer les temps de la mesure musicale. Platagè signifie claquement : le mot s'appliquait avec justesse à l'instrument, lequel était formé d'une tige de bois léger divisée en deux parties, depuis l'extrémité la plus large jusque vers le milieu; la partie séparée du tout y était rattachée par une sorte de charnière, comme on le voit dans la figure ci-contre, publiée par Spon, d'après une platagè antique.
L'usage de cet instrument bruyant consistait, étant placé dans chaque main et tenu par le bout inférieur, à faire entendre alternativement le claquement de la partie mobile contre l'autre, en mesure. Par analogie, on appelait aussi platagè les cliquettes que fait mouvoir le vent, et qu'on place dans les jardins pour effrayer les oiseaux et les éloigner.
Fig. 41,
ONT-ILS FAIT USAGE DANS LEUR MUSIQUE
Nous avons fait voir, dans les livres précédents, que l'Orient n'eut, dans l'antiquité, aucune notion de l'harmonie simultanée des sons dans
(1) Alhen., XIV, c. 9, p. 636.
(2) J'ai traité ce sujet, avec les développements qu'il comporte, dans un écrit cpii a pour titre ; "ricinolre sur V liarinonie simullance des sous chez tes Grecs et les Romains, ctc , et qui a ete
la musique, et qu'il n'en use pas davantage aujourd'hui. Accoutumés que nous sommes à cette harmonie, nous nous persuadons qu'un peuple avancé dans la civilisation ne peut avoir de musique sans qu'elle en soit une partie intégrante; cependant la plus grande partie du monde habité, sauf par des Européens, en ignore l'existence, ou en méconnaît le charme. Il est hors de doute que la nmsique, bornée aux combinaisons du rhythme et de la mélodie, peut plaire à la nation la mieux organisée et la plus civilisée. L'Inde antique nous en offre une preuve évidente. Depuis qu'une partie des trésors de sa littérature a été mise en lumière, nous avons acquis la certitude que la poésie, riche d'une grande variété de mètres et de rhythmes, l'art dramatique, la philosophie, les sciences, les arts et particulièrement la musique et la danse, y ont été portés plus haut que chez d'autres peuples civilisés. Bien mieux pourvus d'instruments sonores que les Grecs, comme on l'a vu dans le cinquième livre, les Hindous n'eurent pourtant, de tout temps, qu'une musique mélodique et rhythmique , ainsi que le prouvent les anciens traités de cet art et les chants parvenus jusqu'à nous. Aujourd'hui même, nonobstant leurs relations incessantes avec les Européens, et en dépit de l'habitude qu'ils ont d'entendre de la musique harmonisée, les habitants de l'Inde ont conservé le goût invincible des mélodies dépourvues de tout accompagnement, sauf à l'unisson et avec le rhythme de petits tambours. Nous avons démontré qu'il en a toujours été de même chez les Arabes, quel qu'ait été l'avancement de leur civilisation sous les Califes.
En nous livrant à l'examen de la question, si les Grecs ont connu l'harmonie, dans le sens que nous donnons à ce mot, nous ne devons pas oublier que la mélodie et le rhythme sont des produits instinctifs de l'humanité; et que tous les peuples avides des jouissances qui en sont le résultat n'ont pas connu autre chose. Quant à la musique devenue un art complet par l'harmonie, elle est la création de l'âge moderne en Europe. C'est la démonstration de cette thèse , en ce qui concerne les Grecs, que nous entreprenons dans ce chapitre. Mais il est important qu'il n'y ait de malentendu ni dans la nature des faits, ni dans leur
jHil)lié dans le tome XXXI des Mémoires de l'AccuIcmic royale des sciences, des lettres et des beaux-arts de Belgique. (Bruxelles, 1858.)
Des critiques ont été faites de cet écrit, cl de nouveaux ouvragt-s ont élé publiés sur le même sujet : je discuterai, à roccasion, les ol)jeclions qui m'ont été laites, et les opinions nouvelles qui se sont produites.
discussion. Avant toute choso, la distinction dns ('époques doit ùtro bien établie; car des modifications considérables se sont produites dans la succession des siècles. Les Grecs de l'Hellade, au temps de leur gloire dans les lettres et dans les arts, sont autres que les Grecs en décadence sous la domination romaine, ou ceux de l'Asie et de l'Egypte sous les descendants d'Alexandre. Ces distinctions n'ont pas été faites par les écrivains qui ont traité la question de l'existence de l'harmonie dans l'antiquité hellénique. On a cité pêle-mêle des passages de Platon, d'Aristote, de Plutarque, et de théoriciens de musique qui vécurent dans les premiers siècles de l'ère chrétienne : d'autres, des polygraphes des troisième et quatrième siècles, des écrivains byzantins, et jusqu'aux ouvrages de Pachymère et de M-anuel Bryenne, écrits dans les treizième et quatorzième siècles , ont été mis à contribution ; en sorte que tout a été confondu et qu'on serait tenté de croire que la musique grecque a été stationnaire et n'a eu qu'une forme dans l'espace de quinze ou seize cents ans. Nous n'imiterons pas ce désordre, et nous nous efforcerons de classer les faits dans un ordre chronologique qu'on ne puisse attaquer.
Le problème historique qui inspire de l'intérêt consiste à savoir si la Grèce, qui a vu naître les créateurs de tant d'idées et de formes, des poètes à jamais illustres en tout genre, de grands orateurs, historiens et philosophes, des artistes qui parvinrent à la perfection dans les proportions de l'architecture et dans la représentation de la beauté humaine , si ces mêmes Grecs de l'Hellade, disons-nous, ont atteint, dans l'art de la musique, un degré d'avancement analogue et contemporain; particulièrement s'ils ont connu l'harmonie simultanée des sons et s'ils en ont fait usage; car, sans cette harmonie, il n'y a point, en réalité, d'art véritable de la musique. C'est de la Grèce glorieuse et de ses conquêtes dans les domaines du sentiment et de l'intelligence qu'il s'agit, c'est-cà-dire de ces vieux Grecs de race pure^ non de la Grèce asservie par les Romains et devenue une province de leur empire, sous le nom d'Achaïe; non des Grecs modifiés par le sang oriental , encore moins de ces citharèdes et de ces joueurs de flûte, devenus des instruments de plaisir dans les débauches romaines des temps de Claude et de Néron. Qu'il soit utile aussi de savoir ce que devint la musique aux époques de décadence, cela n'est pas douteux ; mais ce n'est pas au point de vue où se sont placés les philologues et les critiques que ce sujet doit être étudié, comme nous le ferons voir quand il en sera temps.
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Ce que nous nous proposons donc d'abord, c'est d'examiner si les agrégations de sons simultanés ont été une des parties constitutives de la musique des Grecs, avant l'asservissement complet de leur patrie, dans l'année 146 avant J.-C. Passé ce temps il n'y a plus que décadence pour eux et l'intérêt historique s'affaiblit de jour en jour.
La question dont il s'agit est débattue depuis près de quatre siècles entre quelques musiciens et un grand nombre d'érudits qui, à propos d'art, ont fait de la philologie, torturé des textes obscurs, et mis des hypothèses à la place des faits. Ce que l'un affirmait, l'autre le niait. Chacun entendant les textes à sa manière, on arrivait à des conclusions opposées qui laissaient la question indécise, au point de vue de la musique. Gafori, savant nmsicien italien du quinzième siècle, fut le premier qui chercha la solution de ce problème : si les Grecs ont pu avoir connaissance de l'harmonie. Sa conclusion fut affirmative, d'après l'autorité d'un écrivain grec dont il avait mal interprété le sens (\). Au seizième siècle, le célèbre théoricien Zarlino, basant son opinion sur un passage delà Politique d'Aristote et sur un autre du septième livre des Lois de Platon, se rangea jusqu'à un certain point à l'opinion de Gafori, en disant que les anciens chantaient et jouaient en consonnance (2), bien qu'il ne leur accorde pas l'art de faire du contrepoint. Admirateur passionné des Grecs, Jean-Baptiste Doni ne pouvait manquer de leur accorder la connaissance et l'usage de l'harmonie, ainsi que de tout ce qui peut contribuer à la perfection de l'art (3). Plusieurs autres, s' appuyant toujours sur l'autorité de quelques passages de Platon, d'Aristote, de Sénèque et de Cicéron mal entendus, abondent dans le sens de Zarlino et de Doni : de ce nombre est, Isaac Yossius (4).
Dans le parti contraire se rangent Glaréan (.j), Sahnas(6) , Artusi(7), Cerone (8), Keppler (9), qui, par le sujet même de son livre, semblait devoir considérer l'harmonie simultanée des sons comme existant par
(1) Gafori, Pract. Musicae lUrïnsque cantus, lih. III, c. I.
(2) Sopplimenti muslcali, lib. VIII, c. 2.
(3) De Prœslaniia musicœ veteris, in Op., t. I, fol. 90,91. — Compendlo dcl Trattato de geheri e de modi délia miisica, p. 96 (Rome, 1536, in-i").
(4) De poematiim cantti et vlribus rhytliml , pp. 81, 82.
(5) Dodecaclivrdon, lih. III, prœm., p. 193.
(6) De Miislca, lib. V, c. 25, p. 28 i.
(7) Arle del Conirappunto, p. 29.
(8) El Melopeo, lib. 11, c. 27, fol. 239
(9) Uavmoiiices miindiy lib. III, p. 80
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elle-même, le P. Kircher(l), Wallis (2) et Bontempi (3). Les motifs de l'opinion de ceux-ci sont basés sur le silence absolu des théoriciens grecs en ce qui concerne cet objet important, et sur celui que garde Boëce , compilateur et critique intelligent de plusieurs auti'es ouvrages qui ne sont pas parvenus jusqu'à nous. Boëce , si justement estimé pour sa méthode d'exposition , et qui vécut à une époque qui tient le milieu entre l'antiquité et le moyen âge, ne dit en effet pas un mot qui ait rapport à l'existence de l'harmonie dans la musique des Grecs.
Après un long silence des savants sur cette question, l'abbé Fraguier, qui, connue le dit Burette (4), avait appris quelque peu des éléments de la musique dans un âge avancé, s'éprit de passion pour cet art, et, dans son admiration pour les Grecs, se persuada qu'un tel peuple n'avait pu être inférieur aux modernes dans un art si charmant. L'harmonie simultanée des sons qu'on refusait à ses chers Grecs lui paraissait une insulte qu'un helléniste ne pouvait tolérer : il entreprit donc de la leur rendre. Dans un mémoire qu'il lut à l'Académie des inscriptions et belles-lettres, en 1716, et dont nous n'avons que l'analyse (5) , il appuya son opinion de divers passages de Platon, de Gicéron et deMacrobe, déjà allégués depuis longtemps par les partisans de l'usage des accords chez les anciens. 11 les traduisit sous l'empire de ses préventions, de manière que certaines expressions acquéraient un sens plus spécial et positif qu'elles n'ont réellement. Il allait même jusqu'à changer la signification des mots et traduisait antiphonon par dissonance. Burette, dont le savoir littéraire n'était pas inférieur à celui de son érudit confrère de l'Académie, et qui, bon musicien, possédait une connaissance plus profonde et plus étendue du sujet de la discussion, entreprit la réfutation de son mémoire, en rétablissant le sens des textes, et lui prouvant que ce que dit Platon dans le passage du septième livre des Lois, passage si difficile et si souvent commente sans succès, n'est applicable qu'à la mélodie.
Le célèbre critique, G. Stallbaum, de qui nous avons un travail
(1) Musnrgia univers. ,\\h.y\\, tom. I, p. 547.
(2) Dans l'appendice de son édition du Traité de Musique de Ptolémée, p, 317, et dans V Abrégé des Transactions ph'dosopltîques^ par Lowthorp et Jones, vol. 1, p. 018.
(3) Hist. jVusic, part. I , pp. 1G8-1C9.
(i) Discours dans lequel on rend compte de divers ouvrages modernes touchant l'ancienne musitjiie, dans les Mém. de l'Acad. des inscriptions, t. VIII, p. 3. ^5) Mém, de littérature de l'Àcad, des imeripttons, tom. III, p, 1 J3.
excellent sur ce passage ({), et qui en a fait une étude suivie, remarque avec raison que , pour expliquer le paragraphe dont il s'agit , il faut avant toute chose en améliorer la construction grammaticale, qui est entortillée, embarrassée, et même incohérente (2). Après cette observation, le savant critique propose des corrections par lesquelles il rétablit le sens intelligible de la période. Cette partie de son travail ne peut trouver place ici, mais la phrase qu'il en tire est intéressante, en ce qu'elle fait disparaître l'ambiguïté qui a trompé les partisans de l'harmonie chez les Grecs. Voici cette phrase : a Quant à la diversité des sons et « aux variations qui en naissent, parce que les cordes font entendre des « chants différents de ceux que le poëte a composés, il n'est pas néces- <( saire d'exercer à tout cela des enfants qui n'ont que trois ans pour ap- « prendre le plus promptement possible ce que la musique a d'utile. >; Il n'y a plus de doute dans cette rédaction, et l'on voit que Platon ne veut pas qu'on apprenne aux enfants des artifices par lesquels les mélodies composées par le poëte étaient ornées par les chanteurs et les instrumentistes ; artifices par lesquels les musiciens grecs en variaient les formes, comme font les artistes de nos jours. C'est là le sens vrai , l'opposition marquée par le philosophe. Le texte, altéré par les copistes, a seul causé l'erreur des interprètes, qui ont cru y voir l'indication de parties différentes, desquelles seraient résultées une harmonie analogue à la nôtre. Bien que nous résumions ici en quelques mots ce que Stallbaum a développé en critique (pii cherche la pureté d'un texte et veut en donner une parfaite intelligence, nous croyons devoir montrer que nos résultats et les siens sont identiques , en citant ses propres conclusions. Après avoir expfiqué le sens des mots homophonie, antlpJtonie et symphonie ; après avoir aussi combattu l'opinion de Keppler et de quelques autres qui ont dit que la musique des Grecs n'esl pas meilleure que celle de nos joueurs de cornemuse, il ajoute : a Cepen- « dant nous pensons que ceux-là ne sont pas dans le vrai, qui ont été « d'avis que cette partie appelée par nous harmonie leur a été connue f (aux Grecs), et qu'ils en ont fait usage (8). »
(1) Mus'ica ex Platane seciiiidum luciim Legg., VII, p. 112. (Lipsiîe, 1846, in-4''.)
(2) Hoc aiitcm ut certa ralione fieii possit, cxpedienda ante omiiia rursiis porplexior et intricatior vcrl)oriini constrnrtio est, quippe (pi.T, iiiiro est àvay.ô),ov')o:. Ihifl., p. 15.
(3) Tamen ncc illos veriim vidisse existiinamiis, (pii exiiiilo rollegcniiit, eam, cpia- mine vncatiir harmoiiiam, illis notam fuisse et iisitatam, p. '11 .
Tel est le texte cpie j'ai traduit dans mon Mi'nw'tre sur l'/iarmoiiie simultanée des sons citez les Grecs et les liomains q->. li). Cependant M. VVn£;enei-, professeur à l'universilé de Gand c
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En 1717, Burette lut à l'Académie des inscriptions une Dissertatioji sw la sj/mp/ionie des anciens ; elle se trouve dans le quatrlcMiie volume des mémoires de cette société. Burette s'y livre à des analyses de textes d'auteurs grecs et latins sur lesquels on s'était appuyé pour attribuer aux peuples de l'antiquité la connaissance et l'usage des accords dans la musique. Il examine avec soin la valeur des autorités, la signification précise des mots, et porte, dans son travail, des connaissances techniques et pratiques sur l'objet de ces recherches qui lui donnent un incontestable avantage sur la plupart des érudits dont on a des écrits sur le môme sujet. Après avoir démontré, par les ouvrages des théoriciens grecs, que, sous les titres à' Eléments de Vhai^monie (Aristoxène), Introduction à l harmonie (Gaudence), Manuel de l'harmonie (Nicoraaque\ les Harmoniques (Ptolémée), ils traitent de choses toutes différentes de l'harmonie simultanée des sons ; après avoir prouvé, par des passages de Platon, au deuxième livre des Lois (1) , et de Luauteur d'un Mémoire sur la symplioiiie ilcs anciens, inséré dans le tome XXXI des Mémoires (le l'Académie royale de Belgique (savants étrangers), a osé dire de ma traduction : « Quiconque « aura lu cette plirase devra se persuader que, d'après M. Stallijaum, la niusic[ue des Grecs, « (|U')ique ayant un mérite très-réel, était toutefois complètement dépourvue d'harmonie. Or i( voici ce que dit en toutes lettres le célèbre critique :
« Considérantes igitur verha Platonis accuratius ac senlentiam iis suhjectam diligentius per- « pendantes priraum quidem nobis plane persuasimus, in magna opinionislabeillos versatos esse, « qui veteribus Grœcis et Romanis omnem fere plurium vocem suaviter consociandarum artem Il l'ationemque abjudicaverunt. In quorum nnmei'o adeo fuitmagnus ille Joannes Keplerus, qui (c in libro uobilissimo de Harmonia mundi, p. 80, eos in sua arte non plus profccisse aibi- « tralurquam nostros utricularios. »
« L'opinion combattue par M. Stalibaum n'est doue pas celle qu'indique M. Fétis, c'est celle « de M. Fétis lui même. »
Une semblable infidélité est un fait si extraordinaire, que, bien que les critiques de M. Wagener soient en général assez malveillantes, je ne puis croire qu'il s'est proposé de me prêter un ridicule, ou qu'il ait voulu enlever à mon opinion l'appiii d'un savant de premier ordre; je préfère su|)poser c(ue M. le professeur de Gand a en une distraction. Le texte qu'il cite, et cjui se trouve page 2G de l'écrit de Stalibaum, est celui que j'ai résumé dans ces phrases : apvè? avoir csplicjiié le sens des mots homophonie, antiphonie et symp/ionie ; après avoir aussi combattu l'opinion, etc.; vient ensuite à la page 27, lignes 7 et suivantes, le texte que j'ai cité et traduit. M. Wagener ne s'est probablement pas donné la peine d'aller jusque-là. Mais, ce texte, je l'avais transciit mot pour mot! a-t-il donc cru que je l'avais supposé ?
(1) T-^ or] Tri; •/ivrj(7Ew; T'/çî'. p'jOao; <'fio\i.a ilva'., •:•?; Se aj Tr,; zici'/r,:, to'j iz o;£oç, ay.a ■/.ai papéo; auyx£pavv\;ij.£V(jL)v , àpaovia ovoi^a Ttç o(TOîvof-£ÛoiTo , y/^p^-'ot Zi -zh Huvstpaovta ■/.\r3z[-r\. P. GG4, 665.
« L'ordre des mouvements (du corps) cSI appelé cadence (rbvthme) ; on appelle harmonie l'ordre des sons aigus et graves diversement mêlés et combinés da'is le chant, et l'on donne le nom de chorie à l'union du chant et de la ckiuse. »
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cien(I), qu'ils entendent, par harmonie, les modes et conséquemment la succession des sons dans la mélodie, il arrive à un passage du Traité du monde, attribué à Aristote, lequel a été souvent cité en preuve de l'existence des accords dans la musique des Grecs , et qu'il traduit avec exactitude de cette manière : La musique, mêlant ensemble des sons aigus et des sons graves, des sons qui durent et d'autres qui passent plus vite, forme des différentes voix uneseide harmonie (2). Voici donc un point acquis et une signification sur quoi n'insistent plus même les partisans de l'existence des accords dans la musique des Grecs, à savoir que le mot harmonie, partout où il se trouve chez les écrivains grecs, signifie la nature et la forme des modes, et qu'il n'a aucune analogie avec la signification du même mot, en ce qui concerne la musique moderne.
Le mot que les philologues croient avoir désigné la simultanéité des sons dans la musique grecque est celui de symphonie (cuacpwvia) : voyons donc ce qui en est et ce que Burette a conclu, sur ce sujet, de l'analyse des textes anciens.
Fixons d'abord le sens exact de quelques mots qui doivent se présenter tour à tour dans cette discussion. Le premier est homophonie, qui ne signifie pas précisément unisson, comme le disent quelques auteurs modernes, mais un chant quelconque exécuté par plusieurs voix et des instruments dans une suite d'unissons. Un autre mot, antiphonie, indiquait le chant exécuté à f octave par des voix ou par une réunion de voix et d'instruments. Symphonie (cufAçtovia) signifiait originairement la consonnance de deux sons ; mais on en étendit le sens pour indiquer un chant continu en consonnances. Aristote dit (3) qu'on appelait antiphonie la réunion de deux voix chantant à l'octave, et qu'on désignait par le mot de symphonie une réunion plus nombreuse de voix chantant de la même manière. On ne comprend pas le motif qui détermina Aristote à ne pas admettre parmi les consonnances la double quarte et la double quinte, tandis qu'il donne cette qualité à la double
(1) Kai Tri? àpu.ovîa; Éxâ^ro; oiaç'jÀaTTîtv 10 toiov, ty); <I>pyyt'o-j tô â'vôeov, Tr,; A'jôtou TÔ Paxy_t7.ôv, T-ï^; Awpîou tô (7-[jLvàv, rr,; 'Iwviy.YJ; xô yXasvpôv. In Harm.,\.
a Chaque espèce d'iiarmonie doit garder son propre carnclère, la phrygienne son enthousiasme, la lydienne son ton hachieiue, la dorieune sa gravité, et l'ionienne sa gaieté. »
(2) jMo'jffix'?] ô'î ôlv.; f<[J.a y.al papEii tî y.ai [Efiayû; (j.axpov; ç06yYO'''î V-Î^dca. âv oiaçôpoi; çwvaT; <^.i-x\' àTtîTÉ/xaev àp|Jtov^xv, De winiclOyC, V,
(3)Probl. XIX, IG.
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octave (1); car, suivant la (loctriiu> des musiciens grecs , les consonnances étaient l'unisson, l'octave, la ([uarte et la quinte. Les tierces, sixtes et autres intervalles étalent considérés comme dissonants [diaphorws). Ces rapports de sons ne pouvaient entrer dans la symphonie; c'est |)()nrquoi on les appelait asujmphones (àfT'jaipcovoi) .
Après avoir dit, dans un de ses problèmes, que rantiphonie est la consonnance de l'octave (2) , Aristote ajoute (\nelle rrsulte du mélange de voix des jeunes enfants avec celle des hommes faits, lesquelles sont à la mhne distance^ pour le ton, que la corde la plus haute du double tétracorde ou de l'octacorde l'est par rapport à la plus basse (3). Dans un autre endroit, le philosophe pose cette question : Pourquoi ïaatiphonie est-elle plus agréable que lliomophonie? Il la résout en disant que, dans lantiphonie^ les voix se font entendre distinctement , au lieu. qiie, lorsqu'elles chantent à l'unisson^ il arrive qu'elles se confondent ensemble^ de telle sorte que l'une efface l'autre (4).
Il y avait donc deux sortes de chant chez les Grecs au temps d'Aristote, à savoir, le chant à l'unisson, ce qui était simplement la mélodie, et le chant à l'octave, résultant de la différence du diapason des voix, ce qui était encore la mélodie, soit qu'elle fût chantée par les voix seules, soit qu'un instrument y fût réuni. On voit aussi que, dès le temps où vivait Aristote, on appelait m«^«f/iser l'action de continuer l'exécution d'un chant avec la même consonnance. Ce mot venait de magadis, instrument qui, comme on l'a vu précédemment (.5) , avait une étendue de deux octaves complètes. Or Aristote nous apprend que la quarte et la quinte ne se magadisent pas, et que l'octave est la seule consonnance qui se magadise et se chante en symphonie (6). Il est donc évident qu'à cette époque la quarte et la quinte n'étaient pas employées en accords simultanés, puisqu'elles n'appartenaient pas plus à l'homophonie et à l'antiphonie qu'à la magadisation. Boeckh lui-même le reconnaît (71.
(1) Probl. XIX, 34, 41.
(2) Probl. XIX, 16, 19,39.
(3) Probl. XIX, 39.
(4) Probl. XIX, 16.
(3) Chap. 10, p. 269
(6) Probl. XIX. 18, 39
(7) De met. Piiulari, lib. IH, c. 10.
M. Wagener, qui ne trouve jamais chez les auteurs anciens les choses qui ne sont pas favorables à son opinion, a, dans son Mi'molrc sur lu symplm/iie des anciens, une section inti-
Remarquons que les partisans de l'usage, même restreint, de l'harmonie chez les Grecs, ont évité de citer ces textes, parce qu'ils sont décisifs contrôleurs prétentions, ou, s'ils les ont mentionnés, ils les ont dénaturés par le choix des expressions de leurs traductions. On en voit un exemple remarquable dans la manière dont M. Westphal a traduit le trente-neuvième problème d'Aristote (section XIX). Voici sa traduction : Weshalb luiren ivir lleber Accorde als G leic/iklang {])om-quoï aimons-nous mieux entendre des accords que l'unisson)? Or il n'est pas parlé d'accords dans ce texte : Aià tl rii^iov ia-i to G'Jtxcpwvov toù ôao'pwvou, car ce grec signifie pourquoi la sympJionie est-elle plus agréable que iliomophonie? Les termes propres sont ici de grande importance, Aristote expliquant ensuite que l'antiphonie symphonique est la même chose que l'octave : H -/.al to aèv àvTiowvov cup^tpcovov dan ^là TTy.'Tcov. L'explication du problème donnée à la suite de ces phrases est que l'antiphonie résulte de la différence des voix d'enfants et d'hommes ou d'adolescents, qui sont entre elles comme la ?ièteet Xhypate, c'està-dire l'octave : Ex. 7;ai(îojv yàp vécov x,al av^pwv yivEtai to âvTiipcovov, oî ^tecTaGi, ToTç tovoi; w; v/;t-/; ttoo; Û7;ar/iv. Après ces exphcations, Aristote justifie sa première proposition en ajoutant que, comme il vient de le dire, la plus suave des co7isonnances est T octave, car F unisson n est que comme un seul son : Su[/.(pcovia ^à Tràca -/îi^icov a7;"XoO «pGo'yyou ( à ^è el'priTat,), xal toutcov -i] (^la Tracrwv -hblnvri' to ôv/icpcovov 6' àTrXoùv ï/v. cpOo'yyov. Enfin, après ces paroles,, dont le sens est si évident, Aristote complète les renseignements dont nous lui sommes redevables en nous apprenant que l'octave est la seule consonnance qui se magadise : [xayaôr^O'jci, ^' £v t-^ r^ià Tracwv cu'xfptovia.
Ainsi se montre en toute évidence l'erreur du très-distingué philo-
tulée : Ce que les musicographes anciens entendent par le mot symphonie. Qui pourrait croire que, dans cette reclierche, il n'a pas rencontré ces passages d'Aristote (|ui en donnent une défniilion si lucide? L'explication de cette singularité est que la symphonie d'Aristote n'est pas celle qu'il veut trouver dans la musique des Grecs ; la mngadisation de l'octave ne peut le satisfaire; il lui faut un mélange de divers intervalles, et les textes qui Ini offrent des occasions d'interprétation plus ou moins hypothétiques dans son sens soni ceux qu'il affectionne. Ainsi, trouvant dans Euclide cette défir.ition : La symphonie est le mélange de deux sons, l'un aigu, l'autre grave ; la diaphonie est le contraire : c'est l'absence de fusion de deux sons qui, au lien <le se mêler, hlessent ['oreille, M. Wagener demande : Le mélange dont parle Euclide, peut-il être entendu de la production successive de deux sons? — Non, sans doute; la symphonie, c'est l'octave dans la(pielle il y a un son grave et un son aigu ; mais dans la diaphonie, les sons, étant dissonants, ne s'unissent pas. Ce sont les ])ropositions d'Aristote exprimées avec moins de clarté. Tout cela n'enipèrhe pas que la nuisicpie ne soil ipie mélodique, chantée ou jouée à l'octave.
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logue M. Wcstplial (1 ) sur une partie du prohlôniu trente-neuvième d'Aristote. Les vues de ce savant concernant l'usage ({ue les (Jlrecs auraient fait des accords sont nouvelles et s'éloignent de celles des autres partisans de l'existence de l'harmonie chez ce peuple de l'antiquité. Nous croyons devoir donner ici une traduction de son entrée en matière sur ce sujet, afin que le lecteur puisse faire la conqiaraison des pi'incipaux arguments qui se sont produits sur la question dont il s'agit :
« On a cru, dit M. NA'estphal, que les anciens n'ont eu aucune harmonie dans le sens moderne , et que leur musique a toujours été à l'unisson. Les adversaires de cette opinion ont, il est vrai, produit des passages d'auteurs anciens dans lesquels ils trouvaient tout au moins des témoignages indirects de l'existence d'une polyphonie; mais ils en ont rarement usé avec la prudence et la modération nécessaires, et ils sont arrivés de cette manière à des théories qui , si elles étaient vraies , diminueraient singulièrement l'importance de la musique des anciens. Mais, heureusement, nous possédons encore quelques traditions négligées jusqu'aujourd'hui, qui établissent d'une manière irréfutable que la musique des anciens était polyphone, et grâce auxquelles nous sommes à même de nous faire une opinion très-claire de l'état de cette polyphonie.
« Nous rencontrons d'abord une différence très-importante dans la forme de la polyphonie des anciens et dans celle des modernes. La polyphonie de la musique moderne repose aussi bien sur la plurahté des parties des instruments que sur celles du chant. La pluralité des parties de chant n était pas connue des anciens ; elle fut un résultat de l'art chrétien. Les différents chanteurs d'un chœur antique chantaient à l'unisson, c'est-à-dire seulement la mélodie; d'où l'opposition entre les chants antiques pour chœur ou pour solo (monodies) ne pouvait consister que dans la plus grande puissance des voix, à laquelle il faut ajouter aussi l'étendue de l'échelle du ton, qui était plus grande dans les monodies que dans les chœurs, et les variétés éventuelles produites par les divers tropes des mélopées et des rhythmes. Parfois il arrivait aussi que les chanteurs de différents registres de voix , basse et alto, ténor et soprano, prenaient part au même chœur; ils chantaient aussi la mélodie seule, non plus à l'unisson, mais à l'octave (2\ Les quartes,
(\) Harnionik iind Melopoie c/cr Griechcii; 2" partie de la 3Ietrik der gncchisclicii Dramatiker und Lytiker de MM. A. RossbachetR. Westplial, p. 112 et siiiv.
(2) Vient, en cet endroit, la citation faite par M. Westplial duprohlcme d'Aristote (XlX, 18) que nous avons rapporté, et où il est dit que l'octave est la seule consonnance qui se luugadise et se chante en symplionie.
quintes et tous les autres accords n'apparaissaient donc pas dans le chant antique (1).
(c La pluralité des sons était effectuée par les instruments, qui venaient s ajouter au chant. Ceux qui prétendent que ces instruments étaient à Tunisson du chant s'appuient, par erreur, sur le passage d'Aristote cité plus haut ; ils ne voient pas qu'il n'y est question que d'un chant et non de la musique dans son ensemble.
« Les Grecs ont eu pour la pluralité des sons (la polyphonie) la même prédilection que la plupart des autres peuples. Aristote (prol)l. XIX, 39} demande : Pourquoi aimons-nous mieux entendre des accords que H unisson? Ce n'est que dans la première période de la musique grecque que l'accompagnement instrumental a dû être à l'unisson du chant (2). On appelait z<^d. proschorda krousin. Suivant la tradition, Archiloque avait introduit le premier la pluralité des sons. »
Après cette introduction, M. Westphal rapporte un long passage du traité de musique de Plutarque , d'où il prétend tirer la preuve que les Grecs faisaient de l'harmonie avec les instruments. Nous examinerons cela plus loin; nous nous bornons ici à faire remarquer qu'entre l'époque d'Aristote et celle de Plutarque, il y a cinq siècles d'intervalle. Au deuxième siècle de l'ère chrétienne, où vivait ce grand polygraphe , il ne restait plus rien depuis longtemps de cette glorieuse Grèce dont le souvenir nous émeut encore. Ce n'est pas de la musique de la Grèce dégénérée que nous nous occupons en ce moment, mais de celle des temps où brillèrent ses grands hommes en tout genre. C'est là ([u'est tout l'intérêt de la question, car les objections des partisans d'une musique perfectionnée chez les Grecs ont toujours été celles-ci : Peut-on croire que ces Grecs, si admirables dans toutes les branches de la littérature et dans les arts, n'ont eu qu'une musique misérable, bornée au sinqole chant des mélodies et dépourvue de toute harmonie? C'est donc de ce temps des productions géniales de ce peuple qu'il s'agit dans la question, et chez les écrivains de cette époque que nous devons puiser des renseignements pour la résoudre. Après Aristoxène, qui fut disciple d'Aristote, il y a une lacune de plusieurs siècles pendant lesquels nous ne trouvons aucun renseignement sur la situation de la musique dans la Grèce : c'est donc à Platon, Aristote, Aristoxène et Euclide que nous devons nous arrêter, si toutefois ce dernier est l'auteur d'un des
(1) Aristote, probl. XIX, 17.
(2) Plut.'irqiie, traité de musiciuf, ci). 28.
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traités (jui lui sont attribués; c'est à eux, disons-nous, qu'il appartient de nous instruire de ce que fut la musique dans les plus beaux temps de la Grèce, dont ils précèdent le déclin.
Tout ce qui concerne la musique dans les dialogues de Platon révèle des idées qui sont la plus conq^lète négation de l'art. On ne peut y méconnaître l'esprit d'anciennes institutions des États grecs. Tous les passages où ces idées sont exposées ne peuvent être reproduits ici ; il suffit de rappeler que Platon parle avec admiration d'une ancienne loi des Egyptiens qui défendait de rien innover dans la musique, la peinture et Tarchitecture. Les mêmes idées se retrouvent dans un entretien du troisième livre des Lois. Voici comme y parle l'Athénien :
(( Sous l'ancien gouvernement, le peuple chez nous n'était maître de n rien, mais il était, pour ainsi dire, esclave volontaire des lois. — De f( quelles lois? — Premièrement de celles qui concernaient la musique; « nous remonterons jusque-là pour mieux expliquer l'origine et les pro- « grès de la licence qui règne aujourd'hui. Alors notre musique était « divisée en plusieurs espèces et figures particulières. Les prières (( adressées aux dieux faisaient la première espèce de chant, et on leur a donnait le nom d'hymnes. La seconde, qui était d'un caractère tout (( opposé, s'appelait thrènes (lamentations). Les péons (chants en l'hon- (( neur d'Apollon) étaient la troisième, et il y en avait une quatrième, (( destinée à célébrer la naissance de Bacchus, et pour cela, je crois, « appelée dithyrambe. On donnait à ces chants le nom de lois, comme (( si la pohtique était une espèce de musique ; et pour les distinguer des (( autres lois, on les appelait lois de la cithare. Ces chants et autres (c semblables une fois réglés, il n'était permis à personne d'en changer (( la mélodie. Ce n'était point les sifflets et les clameurs delà multitude, « ni les battements de mains et les applaudissements qui décidaient (( alors, comme aujourd'hui, si la règle avait été bien observée, et qui « punissaient quiconque s'en écartait ; mais il était bien établi que des « hommes versés dans la science de la musique écoutassent en silence (( jusqu'à la fin, et une baguette suffisait à contenir dans la bienséance (( les enfants, les esclaves qui leur servaient de gouverneurs, et tout le « peuple. Les citoyens se laissaient ainsi gouverner paisiblement, et « n'osaient porter leur jugement par une acclamation tumultueuse. Les (( poètes furent les premiers qui, avec le temps, introduisirent dans le (( chant un désordre indigne des Muses. Ce n'est pas qu'ils manquas- » sent de génie; mais, connaissant mal la nature et les vraies règles de
c: la musique, s' abandonnant à un enthousiasme insensé , et se laissant « emporter par le sentiment du plaisir, confondant ensemble les a hymnes et les thrènes, les péons et les dithyrambes, contrefaisant « sur la cithare le son de la flûte, et mettant tout pêle-mêle, ils en « vinrent, dans leur extravagance, jusqu'à se faire une fausse idée de « la musique, qu'elle n'a aucune beauté intrinsèque, et que le premier « venu, qu'il soit homme de bien ou non, peut très-bien en juger sur (> le plaisir qu'elle lui donne. Leurs pièces étant composées dans cet « esprit, et leurs discours y étant conformes, peu à peu ils apprirent (( à la multitude à ne reconnaître rien de légitime en musique, et à oser (( en juger elle-même; d'où il arriva que les théâtres, muets jusqu'alors, « élevèrent la voix, comme s'ils connaissaient ce qui est beau en nm- « sique et ce qui ne l'est pas, et que le gouvernement d'Athènes, d'a- « ristocratique qu'il était, devint une mauvaise théâtrocratie (1). »
On voit, dans ce paragraphe remarquable, que la part de l'imagination y est refusée au nmsicien aussi bien qu'au poëte, par l'intérêt de la politique. La forme, réglée parla loi, doit être invariable pour chaque destination. De quoi s'agit-il? De ce que les poètes et les musiciens ont introduit dans les hymnes certains accents touchants des thrènes ou lamentations; de ce qu'ils ont parfois porté dans les péons l'enthousiasme du dithyrambe; enfin, de ce que, sortant du cercle étroit des quatre genres de chants mentionnés par Platon, Eschyle, Sophocle, Euripide, ont créé l'art dramatique, où le récitatif de la déclamation, et léchant du chœur, interlocuteur obligé du drame, ont fait naître de nouvelles formes poétiques et musicales. Ces innovations , remplies de mouvements passionnés, remuent l'âme des spectateurs, dont les émotions se traduisent en applaudissements; le peuple se reconnaît juge de l'œuvre faite pour lui et il use de son droit. De là un danger pour le gouvernement : la démocratie s'émancipe. Il ne faut pas s'y tromper, le penchant de Platon pour la conservation des anciennes règles et de la coutume dans la nmsique était général chez les Grecs dans les classes élevées : il provenait de l'influence de l'esprit dorien. Lorsque les éphores de Sparle coupent les cordes ajoutées à la cithare de ïimothée ; lorsque les poètes comiques d'Athènes frappent d'anathème et de ridicule des artistes étrangers, parce qu'ils entreprennent d'imprimer à la musique un mouvement de progrès, c'est le même esprit qui persiste, c'est la
(1) Trailtiction de JI. Cousin,
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même tendance à l'immobilité, à la conservation des traditions du passé. Dans ces conditions, l'art ne pouvait ni progresser, ni se transformer.
Ne nous étonnons pas de trouver, à la plus belle époque de l'histoire de la Grèce, la musique dans un état d'enfance ; ne nous étonnons pas davantage en apprenant des propres paroles d'Aristote que, de son temps, il n'y avait chez les Grecs que deux sortes de chant d'ensemble, le premier à l'unisson, l'autre à l'octave, résultant de la différence de la voix des enfants et de celle des hommes faits. M. Westphal lui-même, dominé par des textes irrécusables, avoue qu'il n'y avait pas autre chose dans le chant ; mais il ne croit pas que les instruments accompagnaient à l'unisson, sauf dans les premiers temps; c'était, dit-il, ce qu'on appelait Troo^/op^a xpo-jGciv (jouer à l'unisson) : il ajoute qu'on considérait Archiloque comme ayant introduit la polyphonie dans la musique des Grecs. Examinons cette question.
Avant tout, écartons la traduction inexacte qu'a faite M. Westphal des paroles d'Aristote, et qu'il répète ici dans les mêmes termes : Pourquoi aimons-nous mieux entendre des accords que r unisson? Nous devons répéter aussi qu'il n'est pas question d'accords dans la question du philosophe, car il dit simplement : Pourquoi la symphonie est-elle plus agréable que F homophonie? ainsi que chacun peut le vérifier parle texte. Nous avons fait voir aussi qu'Aristote explique, dans la phrase suivante, que la symphonie est la même chose que l'antiphonie, puisque l'antiphonie est l'octave, et, enfin, que l'octave est la plus suave des consonnances , l'unisson n'étant que comme le même son(l). Les prémisses de la démonstration de M. Westphal sont donc erronées. A propos de l'invention supposée de la polyphonie par Archiloque, il cite, comme autorité, ces mots d'un passage de Plutarque (2) : /.ai. TViv ttcoI Taira xpoùGiv [et d'ajuster à tout cela le jeu des instruments), qui, suivant lui, désignent précisément cette polyphonie produite par le chant et les instruments. Cette interprétation est encore opposée au sens vrai de xfoûciç, qui, suivant tous les lexiques, n'a pas en musique d'autre signification que le jeu des instruments. Or cette réunion des instruments aux voix appartient à une antiquité bien plus reculée que l'époque d' Archiloque ; on la voit, chez les Égyptiens, dans les hypogées de Thèbes, qui datent d'environ quatre mille ans , ainsi que dans les monuments assyriens : elle existe encore aujourd'hui chez tous les peuples
(1) Aristole, probl. XIX, 16, 39.
(2) Traité de musique, cli. xxviii.
de l'Orient ainsi que chez les Grecs de l'Asie Mineure, et n'est pas autre que le jeu de la mélodie sur le luth ou la mandoline à l'unisson de la voix. Toutefois la phrase entière de Plutarque se rapporte à une combinaison particulière des vers et de la musique dont Archiloque paraît avoir introduit l'usage dans sa patrie. Inventeur du vers ïambique , ce poëte a été autant loué pour son beau irénie que décrié pour sa méchanceté. Parmi le grand nombre d'inventions que lui attribue Plutarque, on remarque ce passage : « On prétend aussi que l'exécution des vers ïam- « biques, dont les uns ne font que se prononcer pendant le jeu des ins- (( trumenls, au lieu que les autres se chantent, est due au même Archi- « loque ; que les poètes tragiques l'ont depuis mise en usage, et que (I Grexus, l'ayant adoptée, l'introduisit dans les dithyrambes. On croit « encore que celui-ci est le premier qui ait fait entendre séparément du « chant le jeu des instruments, car, chez les anciens, ce jeu accompa- « gnait la voix, son pour son (1). /) M. Westphal voit dans ces mots ÛTTÔ Tviv co^rjv /tpo'Jeiv précisément cette polyphonie produite par le chant et les instruments (2) . Ge n'est pas ainsi que Burette entend ces mots dans sa longue note sur le même passage (3), et ce n'est pas non plus le sentiment de M. Volkmann, qui n'y voit qu'une suspension du chant simple par les instruments, lesquels y substituent certaines broderies (4), ce qui est le sens évident par ce qui précède. Ce que Plutarque constate, c'est que, chez les anciens, ces interruptions n'avaient pas lieu, et que les instruments suivaient simplement le chant note à note. L'innovation d' Archiloque consista k faire déclamer les vers pendant que la cithare et d'autres instruments, quelquefois réunis à elle, faisaient entendre des espèces d'intermèdes. Nous voyons aussi dans le même passage que les poètes tragiques s'étaient emparés de ce moyen d'effet, qui a été également employé chez 'es peuples modernes, dans les mélodrames, où l'on parle pendant que se fait entendre la musique.
Il en est de même d'une partie du trente-neuvième problème d'Aris-
(1) "Ett 0£ Twv la(i.ê£Îtov, TÔ -ïà [iàv léyzaba: Tcapà Tyjv xpoOatv, xà ô' aoeaôai, 'AçYJ,\o)(6y çaffi xaTaoîïlai, elô' outo) yçir,c<x<jboLi to-jc TpaYixoù; TtoiTjTâ;, Kpé^ov 6è Xaêôvxa elç ùi6up!x[jL6a)v ypYJaiv àyays'ïv' oTov-rai Se xaî Tf,v xpoùciv tv' {1710 iriv wôrjv toÛiov TîpwTov eûpeTv,Toù; S'àp^^aîou? TtdcvTa; Ttpôay^opoa xpoûeiv. De Mus., c. XXVIII.
(2) Der Aiisdruck ûjtô trjv loorjv xpoÛEtv l)ezeichnet cbeii dièse durch Gesang und Instrumente hervorgebrachte Polyphonie.
(3) Ouvrage cilé, p. 112.
(4) Commentarius ad cap, xxAiii. M. Volkniaiin considère le passage du livre VI des Lon de Platon, rétabli par M. Stallbauixi, comme le sens véritable de celui de Plutarque.
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tote (sect. XIX), dans lequel M. Westphal voit la confirmation de sa remarque (1). Il est vrai qu'on y trouve aussi les expressions 'j-o t/jv wfVr.v y.po'jo'jciv, et tout porte à croire qu'eu cet endroit Plutarque a copié Aristote; mais le sens forcé que leur donne M. Westphal n'est pas plus admissible dans un cas que dans l'autre. « Nous voyons d'après « ceci, dit-il, que dans la musique des anciens les notes du chant et de « l'instrument tantôt allaient chacune de leur côté, tantôt marchaient « ensemble. L'on obtenait ainsi des accords qui, s'ils eussent terminé le « morceau, auraient produit une impression pénible Q:j-v.^); mais la « période se terminait par des sons joyeux, dans lesquels r homopko?iie « est à sa place {\), et \e sentiment de non-satisfaction, dit Aristote, « que nous causait cette fin, se trouve ainsi effacé (2). » 11 n"y a pas un mot dans le texte d' Aristote dont on puisse tirer l'induction d'accords. M. Volkmann , qui, sept ans avant M. Westphal ;, avait fait le rapprochement entre ce texte et celui de Plutarque , n'y a rien vu de semblable (3). Il ne s'agit, dans ce que dit Aristote, que de notes étrangères au chant exécutées par les flûtes, ay.Aa où rrp ckjx'jVjOvts;, c'est-à-dire, de notes d'ornement. C'est encore le sens du célèbre passage du septième livre des Lois de Platon éclairci par Stallbaum et dont nous avons fait voir la véritable signification. Au surplus, Plutarque va nous fournir, dans le vingt-neuvième chapitre de son Traité de musique, une explication claire comme le jour du vrai sens de ces divers passages, laquelle sera encore pour M. Westphal le sujet d'une interprétation plus extraordinaire que les autres. Voici ce que dit Plutarque :
« Mais Lasus, natif d'Hermione, ayant transporté les rhythmes (ïam- « biques) dans la poésie dithyrambique, et en même temps ayant mul- « tiplié les sons de la flûte dont il l'accompagnait, causa, par cette
(1) M. W^estphal ne cite qu'une partie du texte dont il veut tiier son interprétation: nous le rétablissons ici :
TcXeyTWffat; ô'e'.; TavTov , oO TaÙTOv rroioûffai;, iv y.ai y.o'.vov xo épyov (7'j\j.oaii\z: YÎvîffôat, y.aÔaTisp xol; Otiô TriV tioriv xço'jo'jij'.v v.oà yàp o'jto', xà aÀÀa où Trpoca'jXoùvTîç, èàv el; Taùxov xaTacTpéçcoaiv eù^paîvoyci [làXXov tw té/xi y) ).\;iîov(7i tsT; tioô toO TÉXoy: ô'.cxçopaTi;, zû> t6 èx S'.asôpwv tô xo'.vôv rfiiitoy £/. toÙ ô'.à T:a<jtl)v yîvîffôa'..
(2) Wir sehen hieraus, dass in der alten Musik die Tone des Gesanges und des Instrumentes bald auseiuandergiugen, bald zusammentrafen. Hierbei kamen auch solche Accorde vor, die, wemi sie das Stiick abgeschlossen bàUen, einen peinlichen Eindruck gemacht haben wiirden (XuTteTvj ; aber das Stùck oder die Période scliliesst mit befriedigenden Klangen, in denen die Homopbonie an ihrer Stelle ist, und das Gefiihl der Unbefriedigtkeit — sagt Aristoteles — welclies «ir von diesem Sclilusse empfanden, ist dadurch vollig aufgeliobcn Loc. cil.
(3) OuvTage cité, p. 119.
« variété de sons trop désunis, un grand changement dans l'ancienne « musique. De même le poëte-musicien Mélanippide, qui vint ensuite, « ne s'en tint pas à cette musique ancienne, non plus que Philoxène « ni Timothée. Celui-ci ajouta de nouvelles cordes à la lyre, qui n'en « avait que sept jusqu'à Terpandre d'Antisse. Le jeu delà flûte devint (( aussi beaucoup plus varié , de simple qu'il était auparavant (1). » Plus loin, Phitarque rapporte les traits lancés par les poètes comiques Phérécrate et Aristophane contre les ornements introduits dans la musique par Mélanippide, Phrynis et Timothée, que le premier traite de fredons extravagants, et l'autre de frétions discordaiits. Or ces musiciens ont, comme on le voit, suivi la voie ouverte par Lasus d'Hermione. Après ces citations , Plutarque continue ainsi : « Les autres poètes co- « miques ont fait voir manifestement combien est absurde l'entreprise « de ceux qui, dans la suite, en disséquant la musique, l'ont réduite en « traits et en diininutions (tov [jt.ou'7iy--/;v v.aTa/cî/.spaaTix.oTojv). » M. Volkmann, qui cite la traduction de Burette , ne fait aucune observation contre son exactitude dans ces passages. On voit d'après cela combien est fondée l'explication que nous avons donnée , dans ce septième livre de notre Histoire (chapitre I", p. 62 et suiv.), des traits lancés contre les musiciens Mélanippide, Phrynis et Timothée.
Voyons maintenant comment M. Westphal interprète le passage de Plutarque relatif à Lasus d'Hermione. Avant d'y arrivei-, il dit ce qui suit : « Mais combien de sons de l'accompagnement pouvait-on accor- (( der à un son du chant, ou, en d'autres mots, combien de sons conte- « naient les accords de la musique grecque? Plutarque, en d'autres pas- « sages, ne parle que d'accords de deux sons; mais il ne s'ensuit pas « que les Grecs n'aient connu que ceux-là; car Plutarque ne décrit « qu'une musique ancienne et simple; il n'a donc aucune occasion de « parler d'accords de plus de deux sons; il dit seulement que certains « sons, qui ne sont pas dans le chant, sont accouplés à tel ou tel son (( de ce chant dans le xpouaiç (le jeu des instruments) qui l'accompagne. « Mais maintenant nous possédons la certitude que la musique ancienne '. a possédé une polyphonie de l'accompagnement; oui, nous connais- « sons même l'artiste qui, le premier, en a fait usage: c'est Lasus '< d'Hermione, qui a aussi une grande importance dans l'histoire de la « musique, comme maître de Pindare, comme rénovateur de la rhyth-
(1) Traduction de Burette.
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« mique et fondateur de la poésie dithyrambique (1). » Ici vient le texte de Plutarque, que M. Westphal ne transcrit (|ue jusqu'aux derniers mots du vingt-neuvième chapitre des éditions de Reisko et de M. Diibner (2) , s' abstenant de reproduire le chapitre qui élucide le passage dont il s'agit. Il reproche avec raison à M. Volkmann d'avoir transposé, dans le XXIX*' chapitre (H), le passage relatif aux cordes ajoutées à la lyre de Terpandre, qui, ainsi placé, ne se rapporte plus à Timothée, auteur de cette addition. Cela fait, M. \\'estphal interprète ainsi la phrase de Plutarque : « Lasus changea l'état de la musique, en accom- « pagnant avec une polyphonie de llûtes et en se servant de plusieurs a sons écartés entre eux. » Il ne fait pas une traduction, mais il entend ainsi le sens du passage, sans s'occuper de ce qui vient ensuite, et il donne au texte une signification absolument opposée à celle qu'a voulu lui donnei" l'auteur grec.
M. Westphal est sans aucun doute un habile helléniste; de plus, il est musicien; mais il nous offre une preuve nouvelle de la vérité de cet axiome, qu'une idée préconçue par l'homme le plus intelligent suffit pour lui changer le sens des mots. Persuadé qu'un peuple aussi avancé que les Grecs dans la littérature et les arts ne pouvait avoir eu une musique imparfaite et dépourvue d'harmonie, il a cherché , sous cette préoccupation, chez les auteurs anciens des preuves à l'appui de son opinion et a cru les rencontrer dans les moindres indices : c'est ainsi qu'il a vu des indications d'accords là où il n'est question que de la magadisation de l'octave; c'est encore ainsi qu'il a trouvé l'accompagnement de la mélodie à plusieurs parties là où il ne s'agit que de l'ornementation du
(1) Aber wie viele Tône der Begleitung koniiten zu einem Tone des Gesanges angeschlagen werden , oder mit anderen Worteii : wie viele Tone enthalten die Accorde die giiecliischeri Musik? Plutarch a-a-0. redet inimer nur vou zweistiimnigen Accorden, iil)er darausfolgt niclit, dass die Grieclieii mir dièse gekaunt hàtteii. Demi eiiimal ist es eiiie l)esondei's alterthiimliche und einfache Musik, welche Plutarch liesclireibt, und sodann hat er aiich gar keine Gelegenheit, von mehr als zweistinimigen Accorden zu reden, denn er spricht nur davon , das l)estiinmte Tone zwar nicht im Gesange des xpÔTtoç ffTtovSeiaxôç vorgekommen, dagegen ins der l)egleileuden xpoyaiç zu dieseni oder jenem Tône des Gesanges angeschlagen seien. Wir l)esitzea nun aber eine ganz ausdrùckliche Nachricht, das. die alte Musik eine Polyphonie der Begleitung gekannt hat ; ja wir kennen noch der Kiinstler, der dièse Polyphonie zuerst eingefiihrthat. Es ist Lnsos von Hermione, der auch noch als Lehrer des Pindar, als Neugestalter der Rhylhmik, als Begriinder eiuer neuen Epoche der dithvrambischen Poésie und sonst in Geschichte der musischen Kunst eine hohe Bedeutung einnimmt. P. 113-114.
(2) On sait que Burette, d'après les manuscrits, n'a divisé par chapitres ni le texte de JMiitarque, ni sa traduction.
(3j Après les mois Tiyxys [j.ou(7txY)v.
chant. Une fois lancé clans cette voie, il ne s'est plus arrêté. Se mettant à chercher quelle pouvait être la manière d'harmoniser chez les Grecs, il en présente des exemples tels que ceux-ci :
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Tout cela n'a de base que dans l'imagination de M. Westphal : il voulait refaire l'histoire de la musique des Grecs; il en a fait le roman. L'ouvrage important publié par M. Rossbach et par lui sur la métrique des poètes dramatiques et lyriques grecs, et par occasion sur la musique dans ses relations avec cette métrique, a produit une vive émotion en Allemagne dès son apparition. Les idées de M. Westphal trouvèrent des partisans convaincus. Depuis lors une réaction a commencé ; ce qu'on avait pris d'abord pour des réalités démontrées, est considéré maintenant par des érudits comme des hypothèses contestables; des inexactitudes ont été signalées en ce qui concerne la détermination de certains mètres des tragiques grecs (2). Pour nous, l'analyse que nous venons de faire du travail de M. Westphal nous semble ne pouvoir laisser aucun doute concernant les erreurs de ce philologue.
[Observation importante. Ce qu'on vient de lire était livré depuis longtemps aux éditeurs de V Histoire générale de la musique quand nous est parvenue la deuxième édition du livre de MM. A. Rossbach et R. Westphal (3). Eu lisant la seconde partie du premier volume, contenant le travail de M. Westphal sur la musique des Grecs, lequel est en grande partie refait, nous avons été frappé d'étonnement lorsque nous avons constaté que les deux fameux §§ 10 et 11 de la première édition, concernant l'harmonie dans la musique des Grecs, avaient entièrement disparu, ainsi que les interprétations des problèmes d' Aristote, des passages du Traité de musique de Plutarque, et les exemples fantaisistes d'harmonie et d'accords supposés appartenir à cette musique. Dans son introduction , M. Westphal soutient encore qu'à la vérité les
(1) Ouvrnge cité, pp. llO-TiO.
(2) Heiiir. Schm'ult, Die F.uritythmte. tu dcii Chorgesàiigen (fer Grlechen, pp. 147, 151, lo2, 273. — Jiil. Caesar, Die Grundziige des Grlecliiscken Rhythniik îm Jnschlitss an Âristides Quintïiiaiius , p. 53, n. 2.
(3) Metrik der Grieclten lu Fereinc mit den hlntgen muslschen Kûnstcn, von, etc. Leipsick, 18G7-C8, 2 vol. gr. 8°.
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Grecs n'ont pas connu l'harmonie dans les chœurs, mais qu'ils en ont eu l'usage dans la nuisique instrumentale, soit pour l'accompagnement des voix, soit en concert de plusieurs instruments réunis; il fait cette déclaration en termes généraux, sans invoquer l'appui des textes antiques, sauf le mot kroiisis, dans lequel il continue de voir la signification A' harmonie instrumentale. Il ne s'agit donc plus que de l'énoncé d'une opinion personnelle par lequel se couvre une prudente retraite. On ne peut que féliciter le savant helléniste de l'abandon qu'il vient de faire d'interprétations forcées et de suppositions antimusicales qui le compromettaient.]
Ou nous nous trompons étrangement, ou la question de l'existence de l'harmonie dans la musique des Grecs est résolue négativement de la manière la plus certaine, parce qui précède, pour le temps de leur gloire la plus solide dans les lettres et dans les arts; car tous les arguments de la thèse contraire ont été mis au néant par l'interprétation fidèle des textes mêmes invoqués en sa faveur. Au reste, il n'est pas inutile de faire remarquer aux défenseurs de cette thèse, que la musique ne fut pas seule dans l'état d'imperfection que nous avons constaté chez les Grecs, si admirables d'ailleurs en d'autres choses : il en fut de même pour la peinture, dont il nous est parvenu des monuments et sur laquelle nous avons des renseignements certains. Ces monuments démontrent que les peintres grecs avaient le sentiment de la beauté des lignes qui donna tant de prix aux produits de leur art statuaire ; mais que de choses leur ont manqué pour faire de la peinture dans le sens que nous attachons à ce mot, c'est-à-dire la représentation de la nature unie à l'originalité de l'artiste ! Les arts du dessin étaient encore dans l'enfance vers 480 avant notre ère. Polygnote, qui entreprit, trois ou quatre ans après, son fameux tableau sur les murs de la Leschô de Delphes, leur fit faire des progrès considérables, et Phidias, quelques années après, porta tout à coup la sculpture à la perfection par ses Minerves, son Jupiter Olympien, et quelques parties des frises du Parthénon. Cependant Polygnote ne peignait encore la plupart de ses figures que de profil, pour conserver la beauté des lignes, inhabile qu'il était à les représenter de trois quarts ou de face. Il ignorait le modelé et ne présentait ses personnages que sur une surface plate. La peinture se faisait alors sur un fond monochrome et les lois de la perspective étaient absolument ignorées. Au lieu des divers plans et de la perspective aérienne de. la peinture moderne, les personnages qui devaient figurer au second et au troi-
sième plan se plaçaient par bandes superposées. Les peintures des vases grecs que nous possédons en abondance, et qui, sans aucun doute, sont des copies de tableaux plus ou moins célèbres, nous ollVent de nombreux exemples de ces dispositions. Gimon de Cléone, Zeuxis et Protogène, qui vécurent et travaillèrent dans le quatrième siècle avant l'ère chrétienne, furent plus avancés dans leur art, quoique encore inexpérimentés sur certaines choses essentielles, telles que la dégradation des plans et les raccourcis. Quelques siècles plas tard, les peintures d'Herculanum et de Pompéi sont encore remplies de maladresses sous ces rapports. Revenons à notre sujet.
Nous avons à nous occuper maintenant de textes appartenant à des temps postérieurs de plusieurs siècles à l'époque d'Aristote; ils indiquent une modification introduite dans la musique grecque, laquelle ne se rattache aux habitants de l'HeUade que d'une manière indirecte, car il s'agit des Grecs de l'Asie, de l'Egypte et de l'Italie. Le premier de ces textes, dans l'ordre chronologique, est composé de deux vers de la neuvième ode du cinquième livre d'Horace :
Sonante mixtum tibiis carmen lyra, Hac Doriuni, illis Itarbarum.
Commentés par divers littérateurs, ces vers ont donné lieu à des interprétations contradictoires. Tout le monde comprenait qu'il s'agissait d'une musique dans laquelle deux modes différents étaient réunis, à savoir, le dorien joué par la lyre, et un certain mode liarbare, qui était celui des flûtes; mais quel était ce mode barbare? Ici commence la controverse. Claude Perrault avait émis l'opinion que les Grecs avaient fait usage de la tierce en accords ^1). Ebranlé dans sa conviction par les vers d'Horace, Burette finit par adopter cette opinion, croyant que l'intervalle avait été magadisé comme l'octave ; il déclara donc que les anciens ont fait usage, borné, à la vérité, des dissonances (les tierces) en harmonie simultanée (2). Assimilant par erreur le mode dorien à notre ton d!ut majeur, il se persuade que la lyre, jouant dans ce ton, devait être accompagnée à la tierce majeure par les flûtes dans le mode barbare ou lydien, qui aurait répondu à notre ton de mi majeur. Un jésuite, nommé le P. du Cerceau, eut à ce sujet une discussion avec Burette. \\ voulait
(1) Essais de physique. Vàvh, 1C80, t. 1, p. 307.
(2) Nouvelles réflexions sur la symphonie de l'ancienne musique, dans les Mém. de l'Âcad dn iiiscript., \. VIIT.
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que le mode appelé barbare par le poëte fût, non le lydien , mais le phrygien, dans lequel les flûtes auraient accompagné la lyre jouant dans le mode dorien. Pour faire concorder ces modes, il imaginait, d'après les notes de Wallis sur le traité de musique de Ptolémée, de transposer le mode dorien dans notre ton de la mineur, et le mode phrygien dans celui de la majeur, prétendant que la lyre et les flûtes jouaient, non pas ensemble, mais alternativement, dans ces deux modes.
Une polémique fut engagée sur ces questions entre le Journal des Savants des mois de mai 1728 et mai 1729, et le P. du Cerceau dans les Mémoires de Trévoux (1). Une réplique modérée et bien faite, quoiqu'elle n'éclaircisse guère l'objet de la discussion, fut publiée dans le Journal des Savants. Elle porte particulièrement sur l'impossibilité d'entendre les vers d'Horace dans le sens que leur donnait le P. du Cerceau, c'est-à-dire par la supposition que la lyre et les flûtes ne jouaient qu'alternativement, l'une dans le mode mineur du ton de la, les autres dans le mode majeur du même ton. On y discute aussi de nouveau la question de la transposition des modes, et l'on fait voir que les idées du jésuite sont erronées à cet égard. Burette entreprit aussi une réponse aux critiques de Du Cerceau dans ses Nouvelles Réflexions sur la symphonie de l'ancienne musique (2). Le thème du savant académicien n'est pas heureux, car il entreprend de démontrer que les anciens ont connu les dissonances, ce qui n'est pas en question, puisqu'ils les ont classées; mais, lorsqu'il veut prouver qu'ils en ont fait usage, à la vérité, borné, en harmonie simultanée, évidemment il s'égare. Rien, dit-il, ne prouve qu'ils ne l'ont pas fait, puisqu'ils n'en parlent pas ! Cette subtilité n'est pas digne d'un homme d'un si grand savoir. C'est ici qu'est le point fondamental de la question, et c'est de sa solution que doit dépendre celle de l'origine de la diaphonie qui fut en usage au moyen âge. Il est donc important de savoir si les anciens ont connu l'usage de la tierce en accord simultané, et si c'est de cette harmonie qu'a voulu parler Horace dans le passage controversé. Nous allons tâcher de résoudre cette question avec toute la clarté possible.
Avant toute chose, il est bon de remarquer qu'on ne peut traiter avec succès l'histoire de la musique des Grecs en l'imaginant tout d'une pièce comme si elle eût été stationnaire depuis les temps les plus anciens jusqu'à la dissolution de l'empire romain. Dans ce long intervalle, bien
(1) Novembre et décembre 1728, janvier et février 1729.
(2) Loc. cit.
des causes ont exercé leur influence sur ses modifications. Le nombre des modes, leurs formes, leurs positions, ont changé plusieurs fois dans le cours des siècles. Pour résoudre la difficulté relative à l'union des flûtes et de la lyre dans des modes différents, dont parle Horace, il faut se rappeler quel était le système de ces modes à l'époque où il vécut. Ce système était celui des quinze modes dans une forme identique et s' élevant sur tous les degrés d'une échelle chromatique, de telle sorte qu'ils n'étaient que la transposition les uns des autres. Les intervalles de leurs gammes se succédaient dans cet ordre ; 1 ton ; 1/2 ton; 1 ton, 1 ton, 1/2 ton, 1 ton, 1 ton. C'est pourquoi la réunion simultanée de deux de ces modes ne peut faire entendre qu'une succession d'intervalles semblables sur toutes les notes. Or, le mode dorien étant celui-ci :
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bo «> Q
et le lydien celui-ci
voici l'horrible cacophonie qui résulterait de l'union de ces deux modes :
Flûte dans le mode lydien.
Lyre
dans le mode dorien.
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Une multitude de fausses relations est le résultat de cette monstrueuse association
On ne réussirait pas mieux, si l'on croyait que, par le mode barbare, Horace a voulu parler du phrygien, car celui-ci répond à cette gamme:
o9tf Q
dont toutes les notes sont à la seconde majeure de celles du mode dorien; d'où il résulte qu'il est impossible de réaliser une harmonie supportable par la réunion de ces modes.
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Il est évident, par ce qu'on vient de voir, que ce n'est pas l'harmonie de la tierce dont Horace a voulu parler, et que l'opinion de Perrault à ce sujet, adoptée par Burette, ne repose sur aucune base solide. Il faut donc chercher, parmi les autres modes barbares (1), s'il en est qui peuvent former une série d'intervalles consonnants avec le dorien; ornons trouvons, parmi les sept modes usités d'Aristide Quintilien, de Gaudence et de Bacchius, le mixolydien, qui répond à cette gamme :
Il ^o
laquelle a exactement la même forme que les précédentes. La réunion de ce mode avec le dorien produit une série de quartes justes, ainsi qu'on le voit ici :
Flûte dans le mode mixolydieu
bo <» Q
Lyre dans le mode dorien.
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Cependant si, par mode barbare^ Horace a voulu parler de Y hyperphrygien^ moins usité, mais connu depuis longtemps, comme on le voit dans les Éléments de l'harmonie d'Aristoxène , ce mode répondrait à cette gamme :
Dans ce cas, l'union des deux modes aurait produit la série de quintes justes qu'on voit ici :
Flûte
dans le mode
hyperphrygien.
Lyre dans le mode dorien.
«it>0 ^'
Soit qu'il s'agisse de l'une ou de l'autre combinaison, les vers d'Ho-
(1) Il est nécessaire de remarquer que les Grecs n'ont considéré comme modes helléniques que le dorien, l'hypodorien et l'hyperdorieu ; les autres étaient appelés barbares : leur origine était pélasgique.
race démontrent qu'une nouveauté s'était introduite dans la musique , postérieurement au temps où vécut Aristote. Cette réunion de deux modes n'est ni V homoplionie ni Vantiphonie dont parle le philosophe de Stagire; c'est la diaphonie, l'opposition de deux tonalités différentes, dont on ne trouve aucune indication chez les écrivains d'une haute antiquité. Le sentiment musical est en opposition si énergique contre cette association choquante de deux tonalités étrangères l'une à l'autre, que deux vers d'un poëte ne semblent pas avoir une autorité suffisante pour donner à un tel fait le caractère historique d'une époque de la musique dans l'antiquité, et que cette monstruosité ne paraît pouvoir s'être produite que dans un temps de barbarie; mais plusieurs érudits ont cru trouver la preuve qu'Horace n'est pas isolé dans son témoignage : écoutons ce que disait Plutarque, un siècle environ après le poëte latin : « Il est manifeste, par exemple, que la science harmonique se « propose pour objet les divers genres d'harmonie, les intervalles, les sys- (( tèmes, les sons, les tons ou modes, et les nuances ou changements sys- (( tématiques, et qu'il ne lui est pas possible de porter ses vues plus loin. a On ne doit donc pas exiger qu'elle puisse discerner si le poëte en a <( usé d'une manière convenable, en ce qui concerne la musique, lors- « qu'il à pris le mode hypodorien pour le commencement, le mixo- « lydien et le dorien pour la fin, l'hypophrygien et le phrygien pour le '< milieu do sa pièce, car l'harmonique ne s'étend pas jusque-là, et elle (( a besoin du secours de plusieurs autres connaissances. Elle ignore, u en effet, ce qui constitue la force et la vertu de la convenance ou pro- « priété(l). » Ce langage manque de précision comme beaucoup d'autres endroits du Traité de musique de cet auteur. M. Volkmann remarque que les phrases en sont mal construites (2). Suivant Boeckh, qui, comme tous les autres critiques, ne fait point de distinction d'époque , il résulterait de ce passage que les Grecs unissaient quelquefois en harmonie le mode mixolydien et le dorien, le mode hypophrygien et le phrygien (3). Or Plutarque vécut dans la seconde moitié du premier siècle de notre ère et dans la première partie du siècle suivant; conséquemment les modes dont il parle sont aif nombre des sept modes usuels d'Aristide Quintilien, de Gaudence et de Bacchius. La
(1) Traduction de Burette, Mém, de rAcad. des inscriptions, t. X, p. 126.
(2) Pliitarchi de mitsica, éd. Rie. Volkmann; Lipsix, 1856. — Comment, «r/ cap. XXXIII, p. 126-127.
(3) De melr. Pindari, pars III, 10, p. 2â5.
succession des sons des deux modes présenterait donc inic suite de quartes conforme à ces deux gammes :
Mode mixol)(Jieii.
U . « Il
m „ f j ^«^ Il
Mode dorieii.
On retrouve donc ici le mode dorien et le mode barbare d'Horace, c'est-à-dire la 6//«/?)^o;2ze (1). Quant à l'union des modes hypophrygien et phrygien, c'est encore la même chose, c'est-à-dire une suite de quartes conforme à la constitution des deux, gammes de ces modes, comme on le voit ici :
Mode phrygien.
Mode hypophrygien.
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M. Volkmann, à qui l'on est redevable d'un travail remarquable sur le traité de musique de Plutarque , n'hésite pas à déclarer que le texte est formel, nonobstant ses incorrections^ et qu'il indique la réunion du mode mixolydien au dorien, ainsi que celle du phrygien à l' hypophrygien, à l'intervalle de quarte (2). On voit que cet érudit partage l'opi-
(1) M. Wagener, qui possède l'art de dénaturer les choses et la signification des mots, dit à ce sujet :
« Quant à M. Fétis, il s'écarte de ces différents systèmes ; car, tout en conservant le mode « dorien, il entend par mode barbare le mixolydien ou hypopltrrgien, et considère le mélange « dont il est parlé dans Horace comme l'emploi simultané de deiLX modes pareils, produisant, « à tous les degrés de la gamme, des consonnauces soit de quartes, soit de quintes. "
Les systèmes dont il s'agil sont celui de Perrault et de Burette, inadmissible, comme je l'ai lait voir, à cause des affreuses fausses relations auxquelles il donnerait lieu ; et celui de Boeckh , qui ne conviendrait qu'à l'ancienne tonalité grecque des espèces différentes d'octaves, oublié depuis plus de six cents ans, à l'époque où vivait Horace.
J'ai démontré tout cela et fait voir également pourquoi le mode mixolydien est celui qu'Horace désigne et ne peut être autre. C'est donc à tort que M. Wagener dit, ou hypophrygien, car ce mode ne peut être dans les mêmes conditions qu'avec le mode phrygien.
(2) Sic igitur ô OTio^pûy-oc fs xal ^pûy.o; atque 6 [At^oXyGiô; t£ xat owf.o; sigiiilicare videtur, simul cantatos el mixtos fuisse hypophrygium et phrygium, mixol_\dium et doiium. distantes diatessaron intervallo. Loc. cil., p. Ï2S
nion de Boeckh concernant l'union simultanée de deux modes différents, d'après le texte de Plutarque; c'est aussi celle de M. Henri Martin (i); mais Boeckh n'admet pas que tous les intervalles résultant de ces réunions de modes soient des quartes : suivant lui, ces quartes sont entremêlées de tierces majeures et mineures, et conséquemment elles produisent des mélanges d'harmonies différentes. Les raisonnements par lesquels ce savant entreprend la démonstration de sa thèse tombent à faux, car les formes des modes qu'on vient de voir sont celles des treize modes d'Aristoxène, des quinze modes d'Alypius et des sept modes usités d'Aristide Quintilien, de Gaudence et de Bacchius : tous ont la même forme à des degrés différents. Le mode mixolydien n'eût présenté une succession de tierces alternativement majeures et mineures, avec le dorien, que s'il eût été celui des sept modes anciens, par les espèces d'octaves différentes; mais ces modes, antérieurs à ceux d'Aristoxène, étaient oubliés depuis environ six siècles lorsque Plutarque écrivit son Traité de musique.
Il reste à examiner si chez les autres écrivains grecs, appartenant aux temps postérieurs de l'asservissement de leur patrie, se trouvent d'autres passages dont on puisse conclure qu'ils ont parlé de la symphonie , ou de l'union de deux modes différents qui constituent une véritable diapJionie. Le premier que nous rencontrons est celui de Nicomaque, Grec de Syrie qui parait avoir vécu vers l'époque du règne de Claude. Dans le premier livre de son Maiiuel harmonique^ on lit un passage ainsi conçu (2) : « Pour ce qui concerne les intervalles (non composés), « ils ne sont pas sympkones ^ mais au contraire diaphoiies, en degrés « conjoints, tandis que parmi les intervalles composés , les uns sont « sijmphones et les autres diaphanes. Ils sont symphones lorsque les « deux sons qui les forment, quoique placés à des degrés différents, se « confondent entre eux de telle façon qu'il en résulte en quelque sorte « une seule et même note , lorsqu'on les fait résonner ensemble <( par la percussion ou de toute autre manière. Ils sont diaphanes lors- « qu'ils produisent l'effet d'un son déchiré et non mélangé. »
(1) Etudes sur le Timée de Platon, t. II, notes, Musique ancienne, p. 8.
(2) 'AXÀà TÙ)v (ièv otao-TTitAdcTtov oùoel; cpÔôyYo? Ttpô; tôv auvE/vi CTy(i(piovoc, àXXà Ttdvtwi; ôsâçwvo;' TÛv ôà auaxrijjLoixwv saxl xtvà cûfiçwva, Tivà 6à y.ai Stâywva" (j\j[j.owva [xàv, ÈTiîiÔàv o'. TTîpiî'/ovTîc 96ÔYY'3') Siâçopoi tm [icYÉOct ovteç, à|ia xpouffôévcs;, r\ ÔTtwç Ttotè riyriCSOMte;, èyxpaOwctv à).).r,).ûi; ouxto; ûcttî elvoîio-fj Tr)v iX a-JTwv çajvTjv yevéffôat, xat oiov (lîav ' ctdcçwvot 6È, ùTav 6ie(7/_t(ïiJ.£vr; tïo): y.ai àcOyxpxTo; :?; è? àasoxspwv çtovr) àxoûr,Tai. P. 25, éd. Meib.
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Quelle est la signilication de ce passage ? premièrement que les sons qui se heurtent à l'intervalle de seconde sont dissonants, et que ceux qui sont séparés par un intervalle quelconque sont ou consonnants ou dissonants. En effet, suivant la théorie des Grecs, les tierces majeures et mineures, bien que formant des intervalles disjoints, sont des dissonances ; la quarte, la quinte et l'octave, des consounances. Lorsque les intervalles consonnants se confondent de telle sorte qu'ils semblent n'en faire qu'un, ils sont sijmphones^ c'est-à-dire, appartiennent à la symphonie; ce qui n'a lieu que pour l'octave, ainsi que nous l'a appris Aristote, dans des termes à peu près semblables, mais en désignant la nature de l'intervalle par son nom (5ia7i:acû>v). II est donc évident que ces auteurs, comme tous les Grecs qui ont parlé de la symphonie, entendent par ce mot toutes les octaves des sons qui composent la mélodie ; ce qui provient, comme le dit Aristote en termes précis, de la différence des voix d'hommes ou d'enfants, ou de celle des instruments de dimensions diverses. C'est encore dans un langage équivalent que saint Isidore de Séville, qui écrivait au commencement du septième siècle , définit la symphonie et en marque la différence avec la diaphonie. Quant à celleci, les termes vagues dont se sert Nicomaque ne nous laissent pas découvrir s'il s'agit de dissonances réelles qui se heurteraient en secondes et entremêlées de successions de quartes, comme les litanies discordantes de l'église de Milan, dans les siècles de barbarie, ou s'il a voulu parler de la dissonance de deux modes différents réunis et formant des successions suivies de quartes ou de quintes , signalées par les vers d'Horace et le paragraphe de Plutarque, en un mot de la diaphonie dont l'usage continua en Europe jusqu'au douzième siècle.
Gaudence, surnommé le philosophe^ qu'on croit antérieur àPtolémée, et dont nous avons une Introduction harmonique^ est plus précis dans ses définitions de la symphonie et de la diaphonie; voici la première de ces définitions (1) : « On appela symphones les sons qui, émis conjoin- « tement par la cithare ou par la flûte, ne produisent qu'une seule « mélodie, soit du grave à l'aigu, soit de l'aigu au grave. Les sons sont « donc symphones lorsqu'il y a entre eux mélange et comme unité. »
(l) SûjAiptovoi oSj wv a[xa xpoyo[i.éva)v, yi aùXoufAÉv.wv àei to \xi\ac, toÙ papuTÉpou Ttpô; '6 ô?ù, xal Toy oÇuTî'po'J 7;p6; lit ^apù xb aùxà r\. "Otav otovei xpàai; èv tv) itpoçopà Suoïv ipÔÔYYOïv, xai wiTTicp évoT/); 7iap£ixyatvr,Tai. Totï yàp <ru[i9U)vou; elvat çajji.£v aÙTouç. Aiàçwvot 8è, wv a[Aa xpouo[A£vwv, r^ aijXou[X£va)v, oùSév ti oaîveTai Tovi [j.é/0'j; £tvac toû pap-jxÉpo-j itpoç TÔ ô|y, r\ Toîj ôluTs'pou upô; 10 ^apù 10 xOto, r, ôxav (j.YîÔ£(jii'av /.pâan Tipo; à),),r,).oy: siA^aîvoufftv «aa TîpocpîpôjAîvot. Harmoii. iiUrod., p. 11, éd. Meilj.
Gaudence ne pouvait mieux définir la magadisation de octave dans la symphonie. En ce qui concerne la musique dissonante, il dit : « Les « sons («pOoY^'oi) diaphones sont ceux qui, produits ensemble parlaci- « thare ou par la flûte, ne s'unissent pas dans la mélodie du grave à <; l'aigu et de l'aigu au grave ; en d'autres termes, ceux qui, dans leur « émission, ne s'unissent point entre eux. » Le sens n'est pas plus douteux ici, car il s'agit, comme nous le dit Gaudence, de la mélodie exécutée par les voix conjointement avec un instrument qui la fait également entendre, ou par deux instruments entre eux, mais à des intervalles qui n'ont pas, comme l'octave, la faculté de s'identifier. Or nous avons démontré que cette circonstance ne peut se produire que par la réunion de deux modes qui sont à la quarte ou à la quinte l'un de l'autre; de là la diaphonie, c'est-à-dire l'antagonisme de deux tonalités qui affecte péniblement l'ouïe.
Bacchius, postérieur à Nicomaque, puisqu'il le cite ainsi que Didyme, donne, dans son Introduction à la musique, des définitions de la symphonie et de la diaphonie non moins claires que celles qu'on vient de voir, et dont le sens est parfaitement analogue. Voici la première : « Qu'est-ce que la symphonie? — C'est le mélange de deux sons dif- « férents d'élévation, dans lequel la mélodie n'appartient pas plus au (( grave qu'à l'aigu, ou à l'aigu qu'au grave (1). » Il est encore évident qu'il s'agit ici de la magadisation de l'octave, car ce n'est que dans ce cas que la mélodie est aussi bien dans la voix supérieure que dans l'inférieure, et vice versa. La deuxième définition est celle-ci : a Qu'est-ce « que la diaphonie? — Elle existe quand, dans l'émission de deux sons « différents, la mélodie appartient soit au grave, soit à l'aigu (2). » Ceci a besoin d'explication. Par sa définition, Bacchius entend que si la mélodie a été composée pour la cithare, par exemple dans le mode hypophrygien^ et si une flûte phrygienne concerte avec elle, la mélodie appartient au premier de ces instruments, quoique la flûte joue la même mélodie une quarte plus haut ; mais, si la mélodie a été faite pour la flûte, et si la cithare accordée dans le mode hypophrygien se joint à l'autre instrument, la mélodie appartient à la flûte, quoique la cithare
(1) lufiçuvîa oï Tt âffTi; xpôcai; 80o çôôyytuv, àvo[AOttov ô|ÛTr|Xi xal paputriXi Xa[i.êavoaévwv, Iv Y) oùSév Tt (j.àX),ov ■zo (aéXoç çaîvetat xoù ^apuTÉpou cpÔÔYyoy, TiTtep xoù o^uxépou * oCioà Toû ôÇyTEpoy ïiiiîp foù papuTÉpou. P. 2, éd. Meib.
(2) Aia^wvta oà tî ècttiv", ôxav oOo ci&ôyytov àvoiioîwv TyTixojAc'vwv t-toi xoû [iapyTÉpou 9Ô6yyou tû (asàù; ÛTiâpy/, , r, Toû &^uT£pou. Ibid,, p. 14.
la joue une (juarte plus bas. C'est encore la diaplionie que nous connaissons. Si cette interprétation n'était pas exacte, la délinition de Hacchius n'aurait pas de sens, puisqu'il en faudrait conclure que lorsque la mélodie n'était pas accompagnée à l'octave, comme dans la symphonie , l'accompagnement ne pouvait être composé que de dissonances; ce qui serait faux de toute évidence, puisque, dans la supposition que les Grecs auraient connu une sorte d'harmonie à deux parties, l'accompagnateur aurait eu à sa disposition l'unisson, la quarte, la quinte et l'octave, consonnances de feur système, et aurait pu les mélanger. Ce n'est donc pas de cela que Bacchius a voulu parler, mais de la diaphonie continue, résultant de l'association de deux tonalités différentes qui, comme le disent Nicomaque et Gaudence, ne pouvaient s'identilier et déchiraient l'oreille.
Pour en finir avec ce qui concerne la symphonie et la diaphonie, rappelons que l'historien de la musique, Forkel, paraît être le premier qui ait cité' un passage d'Élien, lequel ne méritait pas qu'il s'y arrêtât; car ce n'est que le commencement d'une définition qui ne signifie rien. Qu'importe en effet que ce polygraphe dise que la symphonie est la chute et le mélange (1) de deux sons d'intonation différente^ l'une aiguë et ï autre grave, s'il n'ajoute pas dans quelles conditions ces sons forment la symphonie ? Élien copie en partie les auteurs dont nous venons d'analyser les définitions, mais il ne comprend pas ce dont il veut parler. Forkel a peut-être eu tort d'attacher quelque importance à ce passage et d'en tirer des conclusions qui ne sont pas d'une logique rigoureuse, en s' exprimant ainsi : « Élien donne le nom de symphonie à une « chute et un mélange semblables de deux ou de plusieurs voix, différant « en acuité et en gravité. Que peut-il résulter de cette chute et de ce « mélange semblables de plusieurs voix, si ce n'est une mélodie à « l'unisson et en octaves (2)? «
Dans la seconde moitié du dix-huitième siècle, Marpurg, savant musicien allemand, fort instruit dans les lettres , fit imprimer une Introduction critique à l'histoire et à la comiaissance de la musique aiicienne
(1) Les mots sont dans le texte : TtTwan; xai xpâan;.
(2) Allgem. Gesch. der Miisik, t. !<=■■, p. 401.
La conclusion un peu hasardée de Forkel, sur le passage d'Élien, ne donnait pas le droit à M. Wagener d'insulter un homme qui, depuis plus de quatre-vingts ans, jouissait de l'estime générale des savants, par une phrase telle que celle-ci : Je ne me sens pas le courage de réfuter de pareilles absurdités, débitées avec tant d'outrecuidance !
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et moderne (1), dans laquelle furent présentés des arguments d'un autre genre en faveur de la connaissance que les Grecs auraient eue de l'harmonie simultanée des sons et de l'usage qu'ils en auraient l'ait. L'opinion de Marpurg à ce sujet a pour base un passage de l'opuscule de Gaudence sur la musique, dans lequel l'auteur considère le triton et la tierce majeure comme des intervalles paraphones, qui tiennent le milieu entre les coiisonnants et les dissonants, et qui, dans le mélange^ paraissent consonnants (2). Marpurg tire de ce passage la conséquence que • ces intervalles étaient employés en harmonie simultanée (3), opinion blâmée par Forkel (4), et louée par Boeckh (5). Dans le triton, Marpurg voit également la quarte majeure et la quinte mineure, qu'il nomme fausse quinte, en sorte qu'il présente comme une succession harmonique qui a pu être en usage chez les Grecs, cette succession d'intervalles :
o ^o ,11 Irn — ^* o t>o ^
Mais son erreur est de toute évidence, car les Grecs ne comptaient trois tons que lorsqu'ils étaient consécutifs, et Gaudence savait trèsbien que les deux limma ou demi-tons mineurs, entre lesquels sont placés les deux tons dans l'intervalle de quinte mineure, ne forment pas un ton. tl est hors de doute que le théoricien grec n'a pas voulu parler de cet intervalle, mais bien du triton, c'est-à-dire de la quarte majeure, laquelle est formée par trois tons consécutifs, et lui-même écarte le doute à cet égard, puisqu'il donne comme exemple de l'intervalle la parhypate meson {si bémol dans le mode dorien) et la paramèse {mi)^ qui forment en effet le triton. D'ailleurs il -ne résulte pas plus du passage de Gaudence que de plusieurs autres du même genre qu'il y soit question de l'union simultanée des sons, car l'objet de cette partie de l'opuscule de Gaudence est une classification d'intervalles.
(1) Kriùschc. Eiuleitung der Geschiclite und Lehrsaelze der alteii und neuen Mus'ik. Berlin, 1759, 1 vol. 111-4^
(2) llapàçwvoi 6è ol [Asaot |xèv (îuixçtôvou xal otacpwvoy èv 5a t^ xpoOirei 9atv6[ji£vot (jufAcpwvof wouep im xptwv xôvwv çaivsxat, à.-KÔ itapuTtâTTY); (jiéfftov ètù 7tapa[A£(îY)v • xai iizi Ôùo TÔvwv, aTiô (xéffwv ôiaxôvou ÈTti 7tapa|j.£<TT)v. Harmon. i/i/rod., p. 11.
(3) Ouvrage cité, page 240, §§ 190, 191.
(4) Ouvrage cité, t. I, pp. 395-398.
(5) De Melr. Pindari, III, 10, p. 256.
Remarquons, par occasion, que les raisonnements en faveur de l'existence de l'harmonie chez les anciens ont été faits souvent de la même manière, sur de courtes phrases, ou même sur de simples mots dont on a forcé le sens, et qui ne se rattachent en aucune manière à l'objet qu'on a voulu y découvrir, ou qui même sont en opposition formelle avec la nature de la musique des Grecs. Par exemple, la succession de notes présentée par Marpurg, laissant à part la simultanéité harmonique, n'appartient à aucun des trois genres diatonique, chromatique et enharmonique de la musique grecque ; or cela suffit pour la réfutation des idées de Marpurg.
Cet érudit musicien voyait une autre preuve de l'usage que les peuples de l'antiquité faisaient de l'harmonie, dans ce passage du Traité de l'Orateur, de Cicéron : Quanta moliiores sunt et delicatiores in cantu flexiones et falsx vocidse, quam certx et severw? Quibus tamen non modo austeri, sed, si ssepius fiunt, multitudo ijisa réclamât (]). Les fahœ voculœ^ dit- il, ne peuvent être que les deux tierces (2). Plus loin, il ajoute : « 11 est vraisemblable que les falsœ voculss moliiores signi- « fient la tierce mineure, les delicatiores la tierce majeure; enfin, les « voculis certis et modulis les octaves, quintes et quartes (3). » M. Henri Martin a fait contre cette interprétation une objection fort juste, à savoir que vocula n'a jamais signifié un accord, et que flexiones indique ce que nous appelons des passages.^ des orneuients du chant (4) ; mais ce savant distingué se trompe lorsqu'il ajoute : « Les « mots falsse voculsd signifient des sons adoucis, qui ne sont pas parce faitement justes, qui n'appartiennent pas à l'échelle régulière du « genre dans lequel la mélodie est composée (5). » De quoi s'agit-it dans le chapitre où Gicéron a écrit le passage qu'on vient de lire ? Des ornements du discours, du choix qu'en doit faire l'orateur et de la fatigue que ces ornements font naître quand on les prodigue. De là la comparaison qu'il fait avec ceux dont on abuse dans le chant, et qui, après qu'ils ont fait une impression agréable, finissent par déplaire, non-seulement aux connaisseurs, mais aussi à la multitude. Andrieux a
(1) De Orat., III, 25.
(2) Die falsx voculx des Cicero siiid keine andere Intervalle als die bej deii Ter-en^ Loc. cit.
(3) Ihid.
(4) Etudes sur le Tintée dv. Platon, t. II, p. 16.
(5) Ibid.
donc bien saisi le sens de cette phrase, lorsqu'il a traduit, un peu librement, il est vrai : « Des cadences, des sons brillants, des agréments ha- « sardes contre les règles, ont plus de grâce et font plus de plaisir « qu'un chant exact et régulier; et toutefois, non-seulement les conte naisseurs, mais la multitude même se récrient contre les agréments, « s'ils sont prodigués avec excès. » La plupart des interprétations de passages tirés des auteurs classiques, pour prouver l'existence de l'harmonie chez les Grecs et les Romains, n'ont pas plus de solidité que celle de Marpurg en cette circonstance.
La première moitié du XIX^ siècle nous présente l'intérêt d'une réaction contre l'opinion presque unanime des nmsiciens littérateurs du XVIIP; et de nouvelles autorités de savants peu musiciens viennent s'adjoindre à celles d'autrefois, pour réclamer en faveur de l'antiquité l'importante partie de la musique qu'on lui a déniée. A leur tête est le célèbre philologue Boeck.h,qui mit au jour, en 1 8 H, le commencement de sa belle édition de Pindare (1). Dans la seconde partie de ce volume se trouve un traité des mètres du poëte grec, divisé en trois livres, et formant 340 pages. Les chapitres VII à XII du troisième livre renferment (p. 203-269) un traité complet de la musique des Grecs, selon les idées de l'auteur. Boeckh n'admet pas que la musique de ce peuple ait été privée d'une certaine harmonie, au moins à deux parties ; toutefois, il ne pense pas que cette harmonie ait été, chez les Grecs, semblable à l'harmonie moderne, car il dit positivement : « Notre opinion n'est pas (( que cette partie de la musique leur fût parfaitement connue, loin de « là; car le système de nos accords est si opposé au caractère de l'anti- .( quité, que j'ose prétendre qu'elle aurait déplu aux anciens s'ils l'eus- « sent connue. De même que l'architecture gothique eût été repoussée « par les Grecs ; de même que la comparaison de notre analyse avec (( leur géométrie eût fait préférer celle-ci, nous croyons également « qu'ils auraient eu peu d'admiration pour notre harmonie, qualifiée de « (70//(i^2/(? par Rousseau avec assez d'exactitude, etc. (2). » On ne peut qu'approuver ces dernières considérations, dont la justesse est saisis-
(1) Pindarï Opéra quee supersunt. Lipsiae, 1811-1821, 2 vol. gr. ia^", en 4 parties.
(2) Nec nostra sententia est iiotani perfecte iis hauc musices partem fuisse : immo tantiim abhorrel ab antiquitatis iudole iiosti';e harmonii-e ratio, ut eam veteribus tlisplicituram fuisse, Si nosspiit, conteudere ausim. Queniadmodum eiiim architectura gotbica \alde improbanda Grœcis fuisset, ac quemadmodum jira; geometria sua 'uon, ojiinor, nostra analysis iis esset probala, ita ne barmoniam quidem nostram magnopere mirati essent, quam Roussavius non maie gotliiram dixir, etc. P. 253.
santé. Mais si le savant critique ne croit pas à l'existence d'un art complet de l'harmonie dans l'antiquité grecque, on peut, dit-il, prouver par beaucoup d'arguments qu'elle en eut quelque chose et que ses éléments ne lui furent pas absolument inconnus. Voyons comment il développe cette thèse.
Boeckh fait d'al)ord remarquer que le silence gardé parles théoriciens grecs sur l'harmonie ne prouve pas qu'ils ne l'ont pas connue; car, dit-il, ils disent aussi très-peu de chose sur la mélodie, sur la composition et pour d'autres parties de l'art qui ont évidemment appartenu à leur musique. D'ailleurs, il n'est pas exact d'affirmer qu'ils n'en ont rien dit, puisqu'ils parlent de la symphonie, qui se composait de sons homophones (unissons), antiphones (octaves), paraphones v''qui tenaient le milieu entre les consonnances et les dissonances) et diaphones (dissonants). Ici le savant philologue fait confusion, en faisant entrer dans la symphonie des choses qui y furent toujours étrangères, puisque nous avons prouvé par les problèmes d'.\ristote (XIX, 18 et 39), ainsi que par les textes de Nicomaque, de Gaudence et de Bacchius, traduits et analysés par nous, que la symphonie grecque ne fut que la magadisation de l'octave, et que cette magadisation fut interdite aux autres intervalles chez les Grecs de l'Hellade jusqu'aux temps de la décadence. Boeckh dit que cette exclusion ne prouve pas que la quinte juste, la quarte, le triton ou quarte majeure, et les tierces majeure et mineure n'ont pas été en usage dans l'harmonie qui résulterait de leur mélange. Ici la question s'élargit et change d'aspect ; car le mélange des intervalles en sons simultanés, et en conformité des lois de la tonalité, est précisément X harmonie. Si donc Boeckh parvenait à démontrer que les anciens en ont fait usage, la question de l'origine de notre harmonie serait résolue; il serait prouvé qu'elle nous vient des Grecs, et qu'ils nous en ont fourni les éléments à deux voix : voyons donc.
Boeckh trouve une première indication de ce mélange dans le passage de Plutarque que nous avons rapporté et analysé (page 322). Remarquons d'abord qu'à l'époque de Plutarque la question a perdu la plus grande partie de son intérêt, car nous ne sommes plus à ces temps glorieux des Grecs dans lesquels nous concentrons toute leur histoire. C'est alors que, par un préjugé qui ne soutient pas un examen scientifique, on voudrait trouver l'harmonie dans leur musique. Vaincue par les Romains et devenue province de leur empire, la Grèce perd son prestige : elle n'a plus sa vie propre, et ses enfants deviennent cosmopolites.
En second lieu, nous avons fait voir, par le texte même de Plutarque, qu'il s'agit dans ce passage d'une magadisation de la quarte par l'union barbare de deux modes différents, en un mot de la diaphonie, et non du mélange de divers intervalles des sons. Tous les raisonnements de Boeckh pour démontrer que certaines notes des modes dorien et mixolydien, ainsi que de l'hypophrygien et du phrygien, ne formaient pas des quartes, mais des tierces majeures et mineures, et conséquemment produisaient des mélanges d'harmonies différentes, ces raisonnements, disons-nous, tombent à faux : car, à l'époque où Plutarque écrivait, tous les modes étaient construits sur une seule espèce d'octave, comme on le voit dans les modes usités d'Aristide Quintilien, de Gaudence, de Bacchius et dans les quinze modes d'Alypius. Le mode mixolydien n'eût présenté une succession de tierces alternativement majeures et mineures avec le dorien que s'il eût été celui des sept modes anciens par espèces d'octaves différentes, antérieurs à Aristoxène ; mais depuis plus de six cents ans ce système avait cessé d'être en usage. La conséquence que Boeckh a voulu tirer de l'union des deux modes n'a donc aucun fondement.
Son second argument, en faveur du mélange des intervalles dans l'harmonie, est puisé dans le passage de Gaudence cité précédemment, à propos des conjectures de Marpurg, concernant les intervalles paraphones; mais nous venons de prouver l'impossibilité d'admettre de pareilles successions dans les tonalités grecques.
A l'égard des deux vers d'Horace, déjà cités plusieurs fois, Boeckh repousse l'explication de Perrault ; car, dit-il (s' appuyant sur l'autorité d'Aristote), la tierce majeure ne se magadise pas, c'est-à-dire ne se fait pas en suites continues. Il y voit un mélange de quartes et de tierces majeures; mais il est évident que ce mélange d'intervalles, dont il présente le tableau, est purement arbitraire, puisque, si l'on se tient à la tonalité du temps d'Horace, on n'y trouve qu'une seule espèce d'octave, en sorte que les rapports d'intervalles entre des modes différents ne peuvent jamais varier; et que, si l'on remonte à l'époque antérieure à Aristoxène, ou si l'on descend jusqu'à la réforme de Ptolémée (ce qui est impossible, attendu qu'une nmsique est toujours conforme au système tonal de son temps), les intervalles entre les modes dorien et lydien seront alternativement^ non des quartes et des tierces majeures, mais des tierces majeures et mineures.
Enfin, Boeckh croit trouver la preuve de l'usage de l'harmonie de la
tierce mineure dans le rapprochement du dix-septième vers de la première Olympique de Pindare, où il est dit : Prends la lyre dorienne (1), et du centième de la même ode, où le poëte s'écrie : Pour moi^ je veux couronner celui-là (Hiéron) dans le nome équestre, par un chant éolien (2). Il rapporte à ce sujet la citation de ce vers faite par le scoliaste de Pindare (3) : Véolien suivit la voie dorienne des hymnes. L'union du mode éolien et du mode dorien, dans le système des treize modes du temps d'Aristoxène, présente, en effet, deux tonalités antipathiques qui forment des tierces mineures sur toutes les notes, comme on le voit ici :
Mode éolien.
Mode dorien.
-tJ-O-
Les fausses relations multipliées qui résultent de cette association de deux modes antipathiques, sont aussi inadmissibles que celles de l'union des modes dorien et lydien, produisant une succession non interrompue de tierces majeures. D'ailleurs, il n'y a point là de mélange; c'est une véritable magadisation, en opposition formelle avec le précepte d'Aristote, qui constate que la magadisation de l'octave était la seule admise de son temps. Or, Pindare vécut environ cent cinquante ans avant le philosophe, puisqu'il naquit la première année de la 65'' olympiade, 520 ans avant Jésus-Christ, et qu'il mourut 446 ans avant notre ère. On ne songeait certes point alors à magadiser les tierces mineures considérées comme des dissonances dures à l'oreille. Mais il y a une objection plus forte contre l'interprétation deBoeckh; car, au temps de Pindare, il n'y avait pas de mode éolien (chez les Doriens). Cette proposition, déjà produite dans notre Mémoire sur le même sujet, lequel est imprimé parmi ceux de l'Académie royale des sciences, des lettres
(1) 'AXXà Awptav àTiô cpôpjjLtYya TtacraâXoy Aâ(A6av', etc.
(2) 'Eaè Ô£ ffTeçavwffat Keïvov 'niTttw v6[j,M AîoXy]Îci aoXTrà XpYj.
(5) klokvjq lêatvs AMptav -/.sXsuOov u|j.va)v.
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et des arts de Belgique (1), a fait naître l'indignation de M. W'agener, le professeur de l'univei'sité de Gand dont nous avons déjà parlé. Voici ses paroles :
« Assurément, M. Bœckh n'est pas infaillible, mais l'erreur de fiiit « que lui attribue M. Fétis est tellement improbable par elle-même (( qu'on pourrait, me paraît-il, la repousser a priori. Aussi me suis-je « convaincu, vérification faite, que l'argument de M. Fétis est sans la « moindre valeur. Il suffit, pour le prouver, du témoignage d'Héra- « clide qui nous a été conservé par Athénée : « C'est pourquoi [les M Éoliens) ont un caractère approprié au mode hypodorien. En effet ^ « comme dit Uéraclide, c'est ce mode-là qiion appelle éolieîi, aiîisique « le prouve Lasus d' Hermione , lorsque, dans un hymne consacré à « Diane d' Hermione, il s exprime dans les termes suivants : Je chante « Céî'ès et sa fil le ^ l épouse de Clymanus [surnommée Mélibée), tan- (( dis que, dans mes hymnes, je fais résonner la grave harmonie éo- '.( Vienne^ etc. (2). »
Dans ce qu'on vient de lire, il y a plusieurs erreurs et malentendus. Assurément je n'ai pas prétendu qu'avant qu'il y eût un mode connu sous le nom (Xéolien, le peuple de l'Éolide s'était abstenu de chanter dans un mode quelconque. Qu'à l'époque où les Éoliens habitaient le Nord de la Thessalie, ils aient chanté dans le mode hypodorien, cela est non-seulement possible, mais probable, car ils étaient d'origine hellénique; mais lorsque, après s'être avancés dans le Péloponnèse, ils quittèrent la Grèce pour aller s'établir dans l'i^sie Mineure, où ils fondèrent l'Éolide vers 1124 avant J.-G., il s'opéra sans aucun doute une transformation tonale que nous allons rendre évidente.
Aristide Quintilien a donné la liste et les formes des modes connus à une époque qu'il désigne comme ancienne (3) ; époque dont il fait connaître aussi la notation musicale, toute différente de celle qui fut en usage dès le temps de Pythagore. Les gammes des modes étaient alors incomplètes et le système des tétracordes n'existait pas. Tout cela a été établi dans le chapitre P"" de ce septième livre, où se trouve l'histoire de la formation et des transformations des modes. Ainsi que le dit Aristide Quintilien, ces modes primitifs étaient au nombre de six, et leurs noms étaient iastieti^ dorien^ phrygien^ lydien, lydien sijnton,
(1) Tome XXXI.
^(2) Ouvrage cité, pages 45, 4G.
'(;î) L. I, p. 21, éd. MeiU
mixolydien : on voit fiu'il n'y a pas de mode éolien dans cette liste. La seconde époque fut celle des modes classés par espèces différentes d'octaves, dont la formation est attribuée par Aristoxène à P\ thagore de Zacinthe et à Agénor de Mitylène (1). Cette constitution des modes est antérieure au sixième siècle avant notre ère. Or ces modes, dont la liste est donnée par Aristoxène, sont au nombre de sept, et leurs noms sont hypodorien, mixolydieiijydien, phrygien, dorien^ hyperlydien, hyperphrygien. On n'y voit point encore de mode éolien. Puis vient enfin la troisième époque, dans laquelle tous les modes, formés sur le même modèle, ne sont plus que la transposition les uns des autres. Ils sont au nombre de treize et s'appellent hypodorieii, hypoionien ou iastien, hypophrygie?!, hypoéolien^ hypolydien^ dorien, ionien, phrygien^ éolien, lydien, hyperdorien, hyperionien et hyper phrygien. Pour la première fois paraissent donc ici les modes hypoéolien et éolien. Cette constitution des modes était établie quatre cents ans avant l'ère chrétienne. Plus tard, le nombre des modes fut porté à quinze par l'addition de ï hyperéolien et de V hyperlydien. Tout cela est certain et ne repose pas sur des textes de poètes ou de compilateurs mal informés. Ce qu'on ne peut comprendre, c'est qu'Héraclide du Pont, élève d'Aristote, et vivant conséquemment à une époque où le mode éolien était au nombre des treize nommés par son condisciple Aristoxène, ait dit en parlant du mode hypodorien : C'est ce mode-là quon appelle éolien ! Aucune analogie n'existait alors entre ces modes, car le mode hypodorien était celui-ci :
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Et la gamme du mode éolien, appartenant à la voix de ténor, était celle-ci :
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Lasus d'Hermione, disant qu'il a fait résonner dans ses hymnes /« grave harmonie éolienne, parlait sans doute du mode hypophrygien ; mais il faisait un anachronisme, car depuis plusieurs siècles le peuple
(1) Harm. élément., lib. II, pp. 3G, 37, éd. Meil).
de l'Éolide ne chantait plus dans ce mode, et son mode nouveau n'était point encore admis parmi ceux de l'Hellade. Nous étions donc dans le vrai lorsque nous avons dit qu'il n'y avait pas de mode éolien au temps de Pindare, et l'on voit que notre critique a parié de choses qui ne lui sont pas familières.
Les contradictions et l'absence de logique où tombent fréquemment ceux qui dissertent pour la défense d'une idée fausse, comme celle de l'existence de l'harmonie chez les peuples de l'antiquité, sont un sujet d'étonnement pour quiconque examine ce point d'histoire avec les connaissances nécessaires et sans opinion préconçue. Bœckh, homme éminent par son savoir, n'échappe pas plus que d'autres à cette fatalité. Ainsi, au moment où il vient d'invoquer l'autorité d'Aristote contre la magadisation de la tierce majeure, imaginée par Perrault et adoptée par Burette pour l'explication des vers d'Horace , il veut que Pindare ait réuni, dans le chant de la première Olympique, les modes dorien et éolien. Or la réunion simultanée de deux modes a pour conséquence inévitable une magadisation quelconque. Si donc nous admettons que le mode désigné comme éolien était l'hypodorien, dans l'ordre des modes par espèces d'octaves, lesquels étaient en usage au temps de Pindare, le cinquième mode, dans cet ordre, était le dorien, alors plus élevé d'un ton qu'il ne l'avait été autrefois, et qu'il ne le fut plus tard dans les treize et dans les quinze modes. La magadisation de ces modes aurait donc été celle-ci :
Mode dorien.
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Mode hypodorien.
Que devient, en présence de cela, la règle d'Aristote que la quinte ne se magadise pas, règle décisive non-seulement pour le temps où vécut le philosophe, mais pour les époques antérieures? Il est donc évident que Pindare n'a pas eu en vue la réunion de deux modes dans les vers rapprochés par les critiques modernes, et que le dernier de ces passages, aussi bien que le vers rapporté par le scoliaste, signifient seulement que le poëte emploie le rhythme éolien en chantant dans la tonalité de la lyre dorienne. Bœckh lui-même avoue que le rhythme éolien est celui
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de la première Olympique (1). Repoussons aussi l'interprétation du sauvant Hermann, suivant laquelle la cithare serait appelée doriemie parce qu'elle aurait été accordée dans le mode hypodorien, et qui veut que le mode éolien ait été identique avec l'hypophrygieii (2). Aucune de ces assertions n'est fondée, car jamais le mode hypodorien n'a été pris pour le dorien, et en aucun temps le mode éolien n'a eu le moindre rapport avec l'hypophrygien.
Ici doivent s'arrêter nos recherches sur la question : si l'harmonie simultanée des sons a été connue des Grecs et mise en pratique dans leur musique; question si souvent et si laborieusement controversée; non qu'il n'y ait eu plusieurs autres systèmes plus ou moins erronés, nous pourrions dire même plus ou moins extravagants sur ce même sujet, lesquels n'ont pas été examinés ici. Ceux de nos lecteurs qui auraient le désir de les connaître en trouveront les analyses dans notre Mémoire sur la même question (3). Nous consid.érons ce problème historique comme suffisamment élucidé par le travail auquel nous nous sommes livré dans ce chapitre. Nous avons évité les hypothèses, les conjectures, et n'avons pris d'autre appui, pour le développement de notre thèse, que les faits démontrés et les textes assez clairs pour ne pas donner lieu à des interprétations contradictoires.
A quels résultats sommes-nous parvenu par le soin que nous avons pris de n'argumenter qu'à l'aide de textes indiscutables? Nous allons les rappeler : en ce qui concerne les Grecs de l'Hellade, antérieurement à la perte de leur indépendance, nous avons acquis la certitude qu'ils ont eu le chant à l'unisson [homophonie) et à l'octave [antiphonie)\ que le chant continué à l'octave s'appelait symphonie, et que ce mot n'a pas d'autre signification ; enfin que la symphonie était le produit de la m«gadisation, laquelle tirait son nom de l'instrument appelé magadis qui, ayant vingt cordes, fournissait le moyen de jouer en octaves ; que les chœurs de chant des Grecs n'ont jamais été autre chose que des réunions de chanteurs à l'unisson ou à l'octave et que V antipjJionie vésnlidii de la réunion des voix d'hommes et d'enfants. Il résulte de ces faits constatés qu'il n'y a pas eu d'harmonie vocale ou chorale dans la musique
(1) De metr. Piiid., loc. cit., p. 2ô7.
(2) De dialeclo Pindarl observationes (Lipsiaï, 1809, in-i"), p. XIX.
(3) Dans le vol. XXXI des Mémoires de l'Académie royale des sciences, des lettres et des beaux-art? de Belgique, ou en tiré à part sous ce titre: Mémoire sur Vliarmome simultanée des sons chez les Grecs et les Romains, etc. Bruxelles, MuquarJt, 1859, 1 vol. in-4°.
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grecque. Or le chant à l'unisson ou à l'octave des Grecs est celui de tous les peuples du monde : il a existé de tout temps et partout ; il existe même encore parmi les populations européennes chez les paysans, les ouvriers, les femmes du peuple, les enfants; les navigateurs l'ont entendu chez les sauvages de la Polynésie.
Ne pouvant se refuser à l'évidence des faits, les partisans de l'idée de l'harmonie chez les Grecs se sont réfugiés dans l'accompagnement instrumental, bien qu'il n'existe aucun texte, chez les auteurs de l'antiquité, sur lequel on puisse s'appuyer pour en tirer la preuve que cet accompagnement était harmonique, et il y en a qui démontrent le contraire. Tout ce qu'on a écrit sur ce sujet depuis peu d'années se compose d'hypothèses et ne provient que d'interprétations forcées des textes. Eh ! quelle musique instrumentale voudrait-on qui se fût produite avec des lyres et des cithares auprès desquelles notre guitare serait un foudre de puissance sonore et d'harmonie? avec des flûtes qui n'auraient pu se hasarder à une comparaison avec notre flageolet, étant, par la nature diatonique de la musique grecque, obligées de se renfermer dans les limites de ce genre? Encore une fois, rien de tout cela ne peut soutenir un examen sérieux. Toutefois, ne voulant pas laisser d'incertitude sur ce point dans l'esprit du lecteur, nous allons nous livrer à la recherche des ressources que les anciens Grecs de l'Hellade auraient pu trouver dans leurs organes sonores, pour réaliser une harmonie instrumentale, s'ils en avaient eu le dessein.
Peut -on tirer de l'examen des instruments de musique représentés sur les débris de l'art grec de la belle époque, des inductions probables sur l'usage ou la non-existence de l'harmonie simultanée des sons dans l'antiquité? Nous allons essayer de résoudre ce problème. Il se présente sous plusieurs aspects; car, ou les instruments à cordes pincées faisaient entendre seuls cette harmonie ; ou bien ils accompagnaient le chant vocal par une harmonie qu'on peut imaginer aussi simple qu'on voudra, ne fût-elle qu'à deux parties ; ou enfin, ces mêmes instruments concertaient avec les flûtes et avaient, ainsi que celles-ci, chacun une partie distincte, et leur réunion composait un ensemble harmonique. C'est à ces trois points de vue que nous devons nous placer tour à tour dans l'étude de la question. Parlons d'abord des instruments à cordes, considérés isolément.
Dans toute l'étendue de la Grèce continentale, dans les îles, dans les colonies, dans la Grande-Grèce (le royaume de Naples), dans la Gam-
panie, l'Apulie, à Rome et dans son territoire, dans le Latium et l'Étrurie, la lyre et la cithare étaient, dans la classe des instruments à cordes pincées, ceux dont l'usage était le plus répandu, le plus général. Nous n'avons pas à nous occuper ici de l'histoire de ces instruments, puisqu'elle se trouve dans le chapitre précédent ; nous dirons seulement que bien qu'ils eussent une analogie certaine par l'usage qu'on en faisait et par la manière d'en jouer, ils n'étaient pas identiques et ne se prenaient pas l'un pour l'autre ; car Platon dit au troisième livre de la Répul)lique : Ainsi il fie reste comme utiles pour la ville que la lyre et la cithare (1).
Nous ignorons sur quelle autorité Kriiger dit que la lyre était particulièrement en usage pour soutenir et guider le chant vocal, tandis que la cithare aurait été employée dans la umsique propre ou instrumentale (2). On a vu cependant (p. 246) que le chant de l'ode de Pindare est accompagné par la cithare. D'autre part, Ammonius, dans son traité De similibus ac differentihus vocabulis , cité par Gérard- Jean Vossius (3), dit que cithariste signifiait celui qui jouait simplement de la cithare, et citharède, celui qui chantait en s' accompagnant de cet instrument.
Les variétés de lyres et de cithares représentées par les statues, basreliefs, peintures murales et céramographiques, vases grecs, étrusques, apuliens et campaniens, ainsi que sur les médailles, pierres gravées et fragments de terre cuite, sont en nombre immense. Ces variétés se distinguent par les formes, les dimensions, le nombre de cordes et la manière d'en jouer. Celles dont on voit que les cordes étaient mises en vibration par m\ plectre, sorte de petit bâton de bois, d'ivoire, quelquefois de métal, tantôt terminé par un crochet, tantôt arrondi, celles-là, disons-nous, dont le nombre est de beaucoup le plus considérable, sont hors de cause, au point de vue de la question des accords, puisqu'on n'en pouvait tirer qu'un son à la fois.
Quant aux lyres et cithares qu'on voit montées de quatre ou cinq cordes, et qui sont aussi en grand nombre sur les monuments, il est de toute évidence qu'elles n'ont pu produire aucune harmonie en succes-
(1) Aûpa Sr, col, r)v 5' éyio, xal xtôâpa XeiTiexat.
(2) Lyra magis ad vocalem cantum fulcïendiirn a/que suslinendton, cititara vero aâ muslcam propriam sue inslrumentalem adliihehaliir. (De musicis Grœcor. organis, p, 15.)
(3) Citharistes, qui solum puisât citharam; citharœdus, qui et cauit ipse, et citharam puisât. {Insir. poct., lib. III, c. 12, § 10.)
sion d'accords, conformément aux idées des Grecs concernant les consonnances et dissonances ; caria lyre à trois cordes ne pouvait taire entendre qu'une seule tierce, si elle était accordée diatoniquement ; or, la tierce, suivant cette doctrine, était une dissonance. La lyre à quatre cordes, si son accord était celui d'un tétracorde, ne pouvait faire entendre que deux tierces, dont mie mineure, et une quarte, c'est-à-dire une seule consonnance. Enfin, la lyre à cinq cordes ne pouvait produire que trois consonnances, à savoir, deux quartes et une quinte juste, mais seulement dans quatre des sept modes en usage dans l'époque intermédiaire de Pythagore à Aristoxène,
Toutefois, il est nécessaire de ne pas négliger ici un passage de la . comédie de Chiron^ du poëte Phérécrate, dont un fragment a été conservé par Plutarque, dans son Dialogue sur la nuisique (1). H y est dii que Phrynis tirait douze harmonies de sa lyre à cinq cordes (2). Burette a fort bien remarqué, dans sa Dissertation sur la symphonie des anciens (3) 5 qu'il est impossible de former douze harmonies (douze suites de sons) avec cinq cordes d'un instrument dépourvu de manche, de touche et de cases : il en a conclu que les harmonies dont il s'agit ne peuvent s'entendre que de douze chants ou modulations. Cependant, plus tard, dans les notes nombreuses et savantes dont il a accompagné sa traduction du Dialogue de Plutarque sur la musique, cet érudit musicien a changé d'opinion, non à l'égard de l'impossibilité de former douze harmonies avec cinq cordes, mais sur l'interprétation qui peut être donnée du passage en question. Et d'abord il propose de corriger le texte, en lisant sept cordes au lieu de cinq (4). Partant de Yheptacorde au lieu du pentacorde, ce qui est déjà un changement considérable que rien n'autorise, car les critiques conservent le texte tel quil est dans les maimscrits , Burette se livre à une série d'hypothèses moins admissibles encore, en disant : « Alors , en insérant (dans « l'heptacorde), chacune en son lieu, les deux cordes du genre enhar- (( monique et les deux du chromatique, et mettant au grave de Xhypate « un proslamhanomène , on aura transformé Y heptacorde en dodéca- « corde, dont voici la progression : re, mz, mi demi-dièse^ fa, fa dièse,
(1) Script, moralia, p. 1595.
(2) 'Ev TtcvTeyopôoî; ôut^v/^ àpjiovta: e^wv.
(3) Méin. de l'Acad. des inscriptions et belles-lettres , l. IV.
(4) Dialogue de Plutarque sur la musique, uote 200.
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« sol, la, la demi-dièse, si bémol, si, ut, ré. La cithare, en apparence, « n'aura que la largeur ou l'étendue de l'heptacorde, et néanuioins ce « sera réellement, non pas un triple tétracorde, mais un dodécacorde « réduit à l'étroit et d'un genre singulier, puisqu'il se trouve renfermé ({ dans l'octave. » On tombe des nues en voyant un homme du mérite de Burette écrire de pareilles choses, car elles ne présentent aucun sens raisonnable. D'abord, toutes ces cordes ajoutées ne sont plus les cinq dont parle Phérécrate, ni les sept que Burette a supposées : ce sont bien douze cordes, et peu importe les genres auxquels elles appartiennent. Or, où aurait été la merveille que de douze cordes on tirât douze sons, et pourquoi en aurait-on fait la remarque ? En second lieu, les Grecs n'ont jamais appelé un son une harmonie; c'est à la succession de deux ou d'un plus grand nombre de sons qu'ils donnaient ce nom. Dans les cinq cordes dont parle Phérécrate, il n'y a que dix successions possibles de deux sons chacune, et il y en a vingt, si on les compte dans les deux ordres ascendant et descendant. Supposons, par exemple, que le mode soit l'ancien hypodarien et que l'accord de la cithare à cinq cordes soit celui-ci :
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Toutes les successions possibles de ce pentacorde seront renfermées dans celles-ci :
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Mais il est évident que ce n'est pas de cela qu'il s'agit dans le passage cité par Plutarque ; car tout cithariste aurait pu réaliser ces successions aussi bien que Phrynis. On est donc obligé d'en revenir à la première explication de Burette, et d'admettre qu'avec cinq cordes seulement, qui ne faisaient entendre que cinq sons, Phrynis avait composé douze chants, lesquels, suivant toute vraisemblance, renfermaient des innovations qui sont l'objet de la critique des poètes. Toutefois il se pourrait que, dans son langage énigmatique, le poëte eût voulu parler des
diverses manières d'accorder les cinq cordes de la lyre employées par Phrynis, sans sortir des limites du deuxième tétracorde ; car il y en a précisément douze possibles, en évitant celle qui aurait placé deux demitons entre la première et la cinquième corde, et commençant par la proslambanomène, ou par Vhypate hypaton. Les voici :
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Les lyres à sept cordes n'offraient pas plus de ressources pour une harmonie véritable que celles qui n'en avaient que cinq ou six, les tierces étant bannies du nombre des consonnances; car l'heptacorde, accordé diatoniquement , ne fournissait, dans le mode lydien, par exemple, que trois quartes, trois quintes et pas même l'octave d'une seule note. Or, nous ne devons pas oublier que la quarte et la quinte ne se magadisaient pas dans l'ancienne musique grecque. Quelles successions de quartes et de quintes aurait-on pu tirer de leur mélange, en se renfermant dans ces limites V Les voici :
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Telles sont les ressources harmoniques que les Grecs auraient pu trouver dans les cithares et dans les lyres les plus complètes que nous offrent quelques centaines de monuments de tout genre. Mais ces harmonies, si pauvres, si déplaisantes qu'elles soient, lesmusiciens ne pouvaient les faire résonner avec leplectre seul; car celui-ci ne pouvait faire entendre qu'un son isolé. Quelques peintures anciennes , particulièrement des vases grecs et étrusques, où l'on voit des cithares jouées des deux mains, ou par la main gauche pendant que la droite tient un plectre, sont donc les seuls monuments qu'on puisse invoquer en faveur de l'exécution d'une certaine harmonie à deux parties par les instruments de cette espèce. Parmi ces monuments, le plus remarquable est la peinture d'un superbe vase de la pinacothèque de Munich, dont le dessin a été reproduit dans
le premier volume de cette Histoire (page 331). Cette peinture est un des rares monuments où sont représentées les neuf Muses. Quelques archéologues croient que ce vase est contemporain d'Alexandre le Grand, ou peu postérieur à ce conquérant, qui mourut en 323 avant Jésus-Clirist(l). Cette époque est celle où Aristoxène venait de naître : la musique grecque était alors parvenue à une constitution régulière de ses modes en deux systèmes.
Le groupe du milieu du vase, qui est celui que nous avons représenté , offre les trois muses lyricines, à savoir, Polymîiie, qui préside à la poésie lyrique, Calliope , ou la muse à la belle voix de la poésie épique, et, enfin, Érato, qui inspire les chants erotiques. Nous avons expliqué, à l'occasion de ce dessin (2), l'origine et la nature de l'instrument joué par Polymnie; c'est le tiebel assyrien et hébreu, appelé iiablas par les Grecs. La muse Calliope ne joue pas de la cithare : elle est occupée à l'accorder en tenant dans ses mains la traverse supérieure. Quant à la muse Érato, dont l'attribut est le plectre, le monument nous semble être le seul connu où elle soit représentée jouant de la lyre des deux mains. Cette lyre est montée de cinq cordes seulement; or nous avons fait voir qu'on ne peut faire d'harmonie ni de magadisation avec les cinq cordes d'un instrument dépourvu de manche, de touche et de cases. Il est donc hors de doute que, dans l'exemple dont il s'agit, ainsi que dans d'autres, où l'on voit des lyres et des cithares à six et sept cordes jouées par les deux mains, ces cordes se pinçaient tour à tour. Nous en avons une preuve certaine par divers monuments de l'Egypte et de l'Asie, où l'harmonie ne fut jamais connue. Le premier, dont l'antiquité remonte à sept cents ans environ avant la prise de Troie, provient des ruines du monument de Khorsabad; nous en avons donné la figure au premier volume de cette Histoire (page 338). Cette figure représente un esclave qui joue d'une cithare à sept cordes avec les deux mains, l'instrument étant soutenu par un lien passé autour du cou, et maintenu par la pression du bras gauche contre la poitrine. D'autre part, les joueurs de harpe du tombeau de Rhamsès IV et de celui d'Élithya, dans la haute Egypte (3), pincent également les
(1) Dubois-Maisonneuve, Introduction à l'étude des iiases, pi. XLIII, et texte. — Cli. Lenormand et De Witte, Elite de monuments céramograpliiques, t. II, pi, LXXXVI, et texte.
(3) V. t, 1" de cette Histoire, p. 255,
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cordes des deux mains, ainsi que beaucoup d'autres que l'on voit dans les tombeaux de Djizeh et ailleurs. Les harpes mêmes qui n'ont que trois ou quatre cordes sont jouées de la même manière. Or les harpes les plus anciennes des monuments de l'Egypte appartiennent au temps des premiers rois de la dix-huitième dynastie, ce qui constitue une antiquité de plus de quinze siècles avant l'ère chrétienne. Si Ton devait admettre la connaissance et la pratique de l'harmonie, au moins à deux parties, là où il y a eu des instruments à cordes joués par les deux mains, c'est aux Assyriens qu'il en faudrait accorder l'honneur, puisque le joueur de cithare dont nous avons reproduit l'image appartient à une époque antérieure de plus de quatre cents ans à celle où le Phénicien Inachus alla déposer les preuiiers germes de la civilisation chez les Pélasges, premiers habitants delà Grèce; mais jamais rien de semblable à l'harmonie ne fut connu des peuples de l'Asie.
Concluons donc, et disons que jamais les lyres et les cithares n'ont pu fournir aux Grecs la possibilité d'exécuter ni une harmonie véritable, ni l'antiphonie ou magadisation de l'octave, car elles n'avaient pas un nombre de cordes suffisant pour produire ce dernier effet.
C'est dans les instruments appelés trigones, barbitos^ sambuques, mayadis, simikon, épigones, lesquels étaient montés de cordes plus ou moins nombreuses, qu'il faut chercher, non l'usage de l'harmonie ou des accordSjmais celui de Y antiphonie et de la magadisationk l'octave. Tous ces instruments étaient d'origine orientale ; les contradictions des auteurs grecs qui en parlent prouvent qu'ils n'en avaient pas sous les yeux et que ces instruments ont toujours été très-rares dans la Grèce. Le trigone à onze ou à treize cordes est le seul qui paraisse sur les monuments grecs et romains : on n'en connaît que deux ligures dans les peintures d'Herculanum, une troisième, publiée par Spon, d'après un basrelief antique, et une quatrième, tirée des peintures de Pompéi. Bunablas ou îiebel des Assyriens on ne connaît que la figure du vase de Munich. Une seule représentation de la magadis lydienne à vingt cordes, qu'on a vue dans le chapitre précédent, est prise d'un bas-relief d'Italie. Le simikon n'est connu que de nom. Quant à V épigonioji, c'était, comme nous l'avons dit précédemment, un instrument de même genre que le qanon des Arabes. On ne trouve aucune trace de ces derniers instruments sur les monuments helléniques, et l'on n'en aperçoit pas davantage dans ce qui reste de l'ancienne Rome , d'Herculanum et de Pompéi.
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Nous possédons deux renseignements certains sur l'usage de la niagadis chez les Grecs : les vers d'Anacréon que nous avons cités sont le premier ; l'autre est plus important et plus décisif : c'est un passage d'Aristoxène cité par Athénée (1); il concerne conséquemment l'ancienne Grèce, antérieurement à la perte de son indépendance. Le voici: après avoir dit que la raagadis ainsi que la pectis se jouaient sans plectre, et qu'on pinçait les cordes avec les doigts en môme temps qu'on chantait, il ajoute quoii faisait entendre sur ces instruments un accord d'octave, en accompagiiant un chœur d'hommes et d'enfants qui chantaient de la même manière (2). Il n'y a donc pas de doute; ces instruments polycordes, qui possédaient des ressources pour l'harmonisation dont les lyres et les cithares étaient dépourvues, ne jouaient cependant les mélodies qu'à l'octave, comme les chantaient les voix d'hommes et d'enfants. En présence d'un pareil témoignage, est-il encore permis de parler de l'harmonie dans la musique des Grecs ?
Mais les flûtes, dit-on_, les flûtes à deux tubes, et parfois d'inégale longueur, à quoi servaient-elles, si ce n'est à faire de l'harmonie? On ajoute : Si la double flûte ne devait produire quun son, à quoi bon deux tuyaux? Les renseignements qui se trouvent dans le dixième chapitre de ce septième livre, concernant les espèces diverses de flûtes de l'antiquité, ont déjà répondu à ces objections; néanmoins nous allons leur opposer des faits historiques. Le premier qui se présente est l'existence de la flûte double chez les Assyriens plus de deux mille deux cents ans avant l'ère chrétienne, c'est-à-dire à une époque où les habitants de la Grèce étaient encore à l'état sauvage, si toutefois le pays était habité. On voit des instruments semblables représentés sur des monuments de la plus haute antiquité, dont les débris sont répandus dans la haute Egypte. Or aucun vestige d'harmonie ne s'est trouvé en Asiejusqu'à l'époque actuelle, et l'on sait que ce que nous appelons de ce nom est antipathique à toutes les races répandues dans cette vaste contrée. Il ne résulte donc pas, de ce que la double flûte a existé, qu'on en doive tirer la conséquence qu'elle a produit l'harmonie des sons simultanés. Les flûtes dont les deux tubes ont une longueur égale et une même perce sont nécessairement à l'unisson, et, leurs trous occupant les mêmes places, les notes qu'ils produisent sont exactement les mêmes. Si
(1) xiv, 9.
(2) ôtà TÔ ûûo Y£vwv a[Aa xaè ôià Ttaawv ê/_£iv triv cuvwSiav àvôfwv ts xai
TtaiSwv. Loc. cit.
les trous ne sont pas eu nombre égal sur les deux tuyaux, et s ils sont percés à des places différentes, les notes produites par les deux tubes ne sont pas les mêmes. On peut décider à priori^ dans ce cas, que les deux tuyaux sont destinés à des modes différents. Or le plus grand nombre des flûtes qu'on aperçoit sur les peintures antiques et les bas-reliefs ont les tuyaux séparés ; ils ne se réunissent que sur les lèvres du musicien . Si leurs tubes étaient égaux et leurs trous en même nombre et occupant les mêmes places, les deux flûtes jouaient k l'unisson , pour avoir un son plus intense que par un seul tuyau; si les tubes étaient inégaux, ou si, étant égaux, ils n'avaient pas le même nombre de trous ou si ceux-ci n'étaient pas aux mêmes places, les deux flûtes, appartenant évidemment à des échelles différentes, ne pouvaient être jouées simultanément : il est hors de doute qu'en pareil cas le musicien n'avait entre les lèvres que l'anche du tuyau qui devait être joué, à moins que la flûte ne fût une magadis dont les deux tuyaux jouaient à l'octave, si toutefois cette flûte a existé.
Il est regrettable que les flûtes doubles qu'on voit représentées sur les vases grecs soient dessinées avec tant de négligence, qu'on n'aperçoit, dans la plupart, aucune trace de trous ; en sorte que les objets de comparaison manquent. Il n'en est pas de même des instruments de cette espèce représentés dans les peintures d'Herculanum, de Pompéi et sur les monuments de Rome. Le fait le plus remarquable qu'on y constate en général est le très-petit nombre de trous. Ainsi qu'on l'a vu dans le chapitre précédent, les Grecs avaient des noms pour les flûtes d'une étendues! bornée : on appelait diope la flûte qui n'avait que deux trous: hémiope o\i mésocope celle qui en avait trois. Il y en avait même qui n'avaient qu'un seul trou. N'est-il pas raisonnable de reconnaître que des instruments de cette espèce appartiennent à peine à la musique? Ils ne pouvaient servir qu'à guider la voix et à diriger ses inflexions, soit dans la récitation de la poésie, soit à la tribune, soit enfin dans l'action dramatique. Quanta l'harmonie, il n'en peut être question avec de pareilles flûtes.
Les flûtes à un seul trou ou à deux ne sont pas les seules qui prouvent que la plupart des flûtes doubles n'avaient que des ressources bornées et insuffisantes pour la production de l'harmonie ; les inscriptions placées en tête des comédies de Térence nous fournissent sur ce sujet des renseignements précieux. Remarquons d'abord que, parmi les instruments de cette espèce, la flûte de la gauche s'appelait sinistra et
celle de la droite dextra. Lorsque les tuyaux de la flûte double étaient illégaux, celui de gauche était le plus petit et produisait les sons les plus aigus ; les plus graves étaient donnés par le tuyau de la droite. Les flûtes égales, appelées par les Romains tibise pares, étaient celles dont l'usage était le plus fréquent : les flûtes inégales étaient appelées tibim impares. La llûte de gauche était aussi appelée quelquefois flûte féminine, à cause de ses intonations élevées; par opposition, la flûte de droite était appelée flûte masculine, parce que ses sons étaient plus graves. La flûte aiguë de la gauche guidait les intonations pour les rôles de femmes, et les sons graves de la droite réglaient celles des rôles d'hommes : il est donc de toute évidence que les deux flûtes étaient mises séparément en vibration, ce qui ne peut s'expliquer que par la suppression de l'anche du tuyau qui ne devait pas résonner. Si les deux tubes d'une flûte étaient petits et avaient les sons aigus, on les appelait flûtes égales de la gauche; si, au contraire, ils étaient longs et produisaient des sons graves, on leur donnait le nom de flûtes égales de la droite. On voit, par exemple, au titre de X Andrienne, comédie de Térence, que Flaccus, fils de Claudius, en régla les modes pour des flûtes inégales, droite et gauche (1). Le titre de X Eunuque indique que Flaccus a arrangé les modes pour deux flûtes de la droite ; le Bourreau de soi-même [Beautontimorumenos) fut joué d'abord avec deux flûtes inégales, et plus tard avec deux flûtes delà droite. Flaccus régla les modes de la comédie des Adelphes pour deux flûtes serraniennes, ou plutôt sarraniniennes , c'est-à-dire pour deux flûtes aiguës de la gauche; enfin, le P/w??nio?i ïut joué avec deux flûtes inégales (tibiis imparibus). Ces indications rendent une explication nécessaire. Le grammairien ^lius Donat, qui vivait dans le IV^ siècle, et qui fut le premier commentateur de Térence, est aussi le premier qui se soit livré à la recherche du sens de ces inscriptions. 11 y a des choses utiles dans ce qu'il en dit; mais, n'étant pas musicien, il n'a pas aperçu toutes les difficultés. Saumaise et M""^ Dacier ont essayé de jeter quelque lumière sur ce sujet ; mais ils n'étaient pas plus que Donat instruits de ce qu'il y a d'obscur dans cette question. Par exemple, on voit dans les titres de plusieurs de ces pièces qu elles avaient été réglées, pour les modes de la
(1) Il y a dans les manuscrits, comme dans toutes les éditions : Modos fecit Flaccus Claudit fil'ius, tihiis parièus, dextris et sinistrïs ; mais il y a là une faute évidente, car il n'était pas possible que des flûtes égales fussent à la fois de la droite et de la gauche: il faut tibiis imparibus.
déclamation, avec des flûtes égales de gauche ou de droite; or il est évident que si les deux tubes eussent eu des intonations identiques, une flûte simple aurait été employée, puisqu'il aurait été inutile qu'elle fût double. Ajoutons que la monotonie aurait été excessive, si le mode de déclamation eût été le même pour tous les personnages. Il est donc certain que, si les flûtes étaient égales [tibix pares), les trous n'étaient ni en même nombre, ni aux mêmes places, afin de pouvoir passer d'un mode à un autre pour la variété de la déclamation, et d'une manière conforme aux sentiments dont les personnages étaient animés. Cette conjecture se trouve confirmée par ce que dit Donat dans la préface des Adelphes : «Il (Flaccus) changea souvent dans la scène les modes du « chant, comme on le voitparle titre de la comédie où, après la liste des « acteurs, on trouve les lettres M. M. G. , lesquelles signifient mutatis « modis cantici, c'est-à-dire les modes du chant étant changés. » Le même auteur dit encore, dans un fragment qui nous reste d'un traité sur la comédie : « Ces pièces n'étaient pas toujours jouées dans le (( même mode, et avec le même chant : les modes changeaient, comme (( nous l'apprennent ceux qui mettent ces trois marques à la tête de la « comédie, M. M. G., etc. »
Concluons de ces faits que les flûtes doubles en usage dans la déclamation scénique, soit qu'elles fussent égales ou inégales, de la gauche ou de la droite, étaient disposées sous des modes différents, et conséquemmentne pouvaient pas plus s'harmoniser entre elles que les flûtes doubles qui n'avaient qu'un, deux ou trois trous. On voit donc qu'on est mal fondé à croire que les flûtes doubles sont une preuve de l'existence de l'harmonie chez les anciens. Les deux tuyaux des flûtes doubles étaient en général séparés ; ils ne se réunissaient que sur les lèvres de celui qui en jouait. Pour leur donner une position fixe et solide, le musicien s'attachait sur la bouche une sorte de bandeau en cuir, inventé chez les Grecs, qui l'appelaient phorbéia : les Latins lui donnaient le nom de capistrum. Ce bandeau était percé de deux ouvertures par lesquelles le flûtiste introduisait dans sa bouche le tuyau dont il devait jouer ; l'autre tuyau était appuyé sur le bout de l'ouverture du phorbéia, pour être à son tour introduit dans la bouche, quand le premier tuyau en était retiré. Tel était l'usage véritable du phorbéia. -les archéologues se sont trompés sur sa destination, lorsqu'ils ont dit qu'on s'en servait pour empêcher que le souffle ne se perdît hors de l'embouchure de l'instrument.
Cependant il y avait une flûte double réunie en un seul corps, et dont un seul tuyau d'embouchure servait à faire résonner les deux lubes. Stace en parle en deux endroits de sa Théhaïde{{), et Nonnus la définit dans ce vers de ses Dionysiaques (2) :
« La double flûte conjointe de Bérécynthe résonne. »
On a vu, au chapitre précédent (fig. 34), la représentation de cette flûte, d'après un bas-relief dont le sujet est un sacrifice à Priapepar des femmes (3). On voit, dans cette figure, que les deux tuyaux sont égaux, et conséquemment qu'ils ont le même diapason. En second lieu, le tuyau de droite a trois trous, celui de gauche n'en a que deux ; enfin, les deux trous de celui-ci sont parallèles au deuxième et au troisième trou du tuyau de droite. De ces données on peut conclure que, si la flûte était dans le mode phrygien, du système des quinze modes, le tuyau de droite devait produire ces quatre notes :
et l'autre, celles-ci :
Une autre flûte double, du système de Pronomus, ayant une partie des trous bouchés avec des chevilles (v. fig. 35), dont la figure est prise dans un bas-relief de la collection Farnèse, à Rome, n'a que deux trous au tuyau de droite, beaucoup plus court que celui de gauche, et celuici en a neuf, dont quatre bouchés. Le tuyau de droite, n'ayant qu'un trou ouvert, ne peut fournir qu'un son en pédale, si le musicien ne le bouche pas avec un doigt ; dans le cas contraire, ce tuyau peut faire
(1) Liv. 4 et 6. Dans le premier, il l'appelle tUnx conjunctas ;Aaxis l'autre, biforis. Virgile dit aussi : Biforem dat tibia cantum.
(2) Kaî 5voy[j.oi PôpéxuvTsç ô[x6'(uy£; 'é-/).a.yo\ aù>,oî. XIII, V. 504.
M. de Marcellus n'a pas rendu ô[j.6îC\jy£ç ôtoufAOi aù).oî, dans sa traduction française de Nonnus; il dit seulement .
La double flûte de Bérécyntlie résonne.
(3) Boissard, Roman je ur bis topogr. et antiqiiit,, \iart. I. — G.BartlioUni de Tibiis i<et.,c. 6, p. 51, édit. d'Amsterdam.
entendre deux sons alternativement. Quant au tuyau degaudie, ses cinq trous ouverts peuvent faire entendre six sons inégalement répartis ; car, après le premier trou ouvert, il y en a trois qui sont bouchés, ce qui faisait un intervalle considérable entre les deux sons les plus élevés. Dans cette disposition^, il n'y a pas l'apparence d'harmonie possible. Ce qu'on peut présumer d'un instrument tel que celui dont il s'agit, c'est qu'il a pu avoir de l'analogie avec Yarghoul des Arabes, et qu'un de ses tuyaux faisait un son continu pendant que la mélodie était jouée ; ce qui le rapprochait de \a, pythaule grecque (cornemuse), instrument qu'on trouve en Orient et en Italie dans l'antiquité ainsi que dans le moyen âge, et qui n'a pas disparu. C'est le seul exemple de sons simultanés qu'ont eu les Grecs : mais ce n'est pas là de l'harmonie.
Au résumé, par les analyses de textes positifs que nous avons cités et par les faits non moins certains que nous avons tirés de l'examen des instruments, nous avons acquis la conviction que toute la musique des Grecs de l'Hellade consistait dans le chant à l'unisson et à l'octave; que les instruments, lorsqu'ils ne jouaient pas seuls, n'avaient pas d'autre mission que d'accompagner les voix également à l'unisson et à l'octave ; enfin qu'aucune trace d'harmonie n'existe dans cette musique au temps de la gloire des Grecs. Plus tard, lorsque les conquêtes d'Alexandre dans l'Orient eurent produit leur efl'et naturel, en préparant la ruine du pays des Hellènes, nous avons constaté l'existence d'un fait nouveau, antérieur aux premiers siècles de l'ère chrétienne, à savoir, l'union magadisée de deux modes différents, dans laquelle la mélodie était chantée par deux voix ou jouée par deux instruments, soit à l'intervalle de quarte, soit à celui de quinte, d'une manière continue. Les Grecs donnaient le nom de diaphonie à cette invention barbare, au sujet de laquelle aucun doute ne peut s'élever, car nous possédons des moïiuments irrécusables de cette f/m^jAo?i/e, dont l'usage s'est continué pendant une longue succession de siècles, ainsi qu'on le verra dans la suite de cette Histoire. Nous en trouverons d'autres preuves dans le système de construction des premières orgues hydrauliques et autres, dont les descriptions seront f;\ites dans les livres suivants.
Peut-être essayera-t-on encore de raviver cette question par de nouvelles conjectures et par des interprétations fantaisistes de textes torturés ; mais, quoi qu'on fasse, les résultats auxquels nous sommes parvenus resteront la solution délinitive du problème, pour qui l'examinera sans prévention et de bonne foi. Dans notre conviction, la supposition de l'exis-
tence de l'harmonie chez un peuple de l'antiquité est une des plus singulières extravagances des temps modernes.
USAGES AUXQUELS LA MUSIQUE FUT EMPLOYÉE CHEZ LES GRECS
Soit par l'influence d'un climat plein de charme, soit à cause de leur organisation nerveuse, les Grecs, doués d'une exquise sensibilité d'organes, éprouvaient à l'audition de leur musique rudimentaire des impressions de plaisir qui allaient jusqu'à l'enthousiasme. Leur histoire est remplie du récit des effets prodigieux exercés sur eux par la puissance des sons, alors que les éléments de leurs chants étaient renfermés dans les formes les plus simples, et que leurs instruments n'avaient pas dépassé l'état de leur imperfection primitive. Les héros mêmes d'Homère, ces hommes si terribles dans les combats et qui ne connaissent pas la pitié pour leurs ennemis; ces barbares qui assouvissent leur vengeance jusque sur le cadavre des guerriers tombés sous leurs coups , égorgent des femmes au pied des autels , et réduisent à l'esclavage tout un peuple vaincu, ces mêmes hommes se sentent émus aux simples sons d'une cithare et chantent, sous la tente, les peines, les plaisirs de l'amour et les douceurs de l'amitié. A quelques siècles de ces temps appelés héroïques , des séditions populaires sont apaisées par la puissance de la musique (1), et la férocité des habitants de l'Arcadie s'adoucit aux accents de la mélodie qui va jusqu'à les transformer en un peuple humain et bienfaisant (2). A vrai dire, la musique n'opérait pas seule ces changements merveilleux ; la poésie chantée y avait la part la plus considérable, car les Grecs étaient éminemment poètes par instinct.
Au premier abord, l'organisation si favorable d'un peuple pour la culture de la musique présente une antinomie qui paraît inconciliable avec la médiocrité de ses progrès dans un art qu'il aimait avec passion :
(1) Diod. Sicul. fragm., loin. Il, p. 639, edit.Wessel.
(2) Polybe, lY, p. 289.
toutefois il n'est pas impossible d'expliquer ce phénomène. Nous croyons pouvoir en déterminer la signification de manière à faire disparaître ce qui s'y trouve de contradictoire.
Les premiers législateurs des États grecs avaient remarqué ce qu'il y avait de passionné dans le goût du peuple pour la musique; ils comprirent qu'en le laissant s'abandonner sans réserve à ce penchant, il y aurait un danger pour la pureté de ses mœurs, et craignirent que, devenue de plus en plus sensuelle, cette musique ne fût une cause d'abaissement moral, et que dans la suite des temps les institutions politiques n'en fussent altérées. Pour mettre obstacle aux transformations de l'art qui auraient pu produire de tels résultats, ils établirent des règles qui proscrivaient les innovations et ne permettaient de changer, en quoi que ce fût, les anciennes formes des chants, ou d'augmenter les ressources des instruments. Us s'attachèrent surtout à donner à la musique un caractère religieux et politique invariable. Tout fut réglé par la loi, l'ancien chant des hymnes pendant les sacrifices; le jeu de la flûte pour la marche des prêtres et des victimes allant au temple; le nombre des cordes de la cithare, le choix de l'espèce spéciale de flûte pour chaque circonstance; la mélodie affectée à certaines cérémonies, aux écoles des enfants, des garçons adultes, des jeunes filles, aux exercices de gymnastique, à chaque espèce de danse. Dans les premiers siècles, pas un musicien n'imagina de se soustraire en ces choses aux obligations qui lui étaient imposées; les législateurs avaient atteint leur but ; mais, dans un pays où la musique est ainsi réglée, elle ne peut devenir un art.
Peut-être apercevra-t-on une certaine tendance d'amélioration dans cette situation de la musique, au point de vue de la variété du rhythme, par les inventions poétiques d'Archiloque, et surtout par sa création du mètre ïambique (environ 665 avant J.-C). Les Pisistratides firent naître aussi des occasions de progrès pour le chant, par les encouragements qu'ils donnèrent à la poésie lyrique, qui en était inséparable, et en attirant à Athènes les poëtes-musiciens Simonide, Lasus d'Hermione et Anacréon (560-ol0). D'autre part, le chant choral du dithyrambe, qui, suivant l'opinion d'Aristote, fut l'origine de la tragédie, comme celui des chœurs phalliques le fut de la comédie, ces chants, disons-nous, devinrent aussi l'occasion de formes musicales nouvelles qui n'avaient pas été prévues par les législateurs. Toutefois l'élargissement du domaine de la musique par la création du drame ne lui
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lit rien perdre d'abord de sa simplicité primitive; le cnant continuait d'être syllabique , et personne n'avait imaginé de lier plusieurs notes sur une longue ou sur une brève.
Cependant, si les Grecs de l'Hellade s'étaient accoutumés par une longue habitude au joug de la loi pour une chose qui ne peut se développer que par la plus entière li])erté, il n'en était pas de môme des Grecs de l'Asie Mineure. Vivant au milieu de populations chez qui le goût des arts de l'Orient s'était dès longtemps introduit, les Ioniens et les Éoliens y avaient appris l'usage fréquent des intervalles chromatiques des sons, d'une échelle tonale plus étendue dans les mélodies, et d'ornements du chant inconnus chez les sévères Doriens. Leurs poètes musiciens Mélanippide, Philoxène, Phrynis et Timothée de Milet introduisirent dans la mère-patrie , vers le commencement du quatrième siècle avant l'ère vulgaire, des accents passionnés qui n'y avaient jamais pénétré. L'agrément de ces chants nouveaux fut goûté par le peuple; mais la vieille aristocratie s'en alarma, et les philosophes virent dans ces innovations un danger menaçant pour les mœurs. Redoutant les effets de cet art corrupteur, ils l'attaquèrent dans les entretiens de leur enseignement, et les poètes comiques en firent l'objet de leurs sarcasmes.
En dépit des exhortations de ces rigides censeurs à rester fidèles aux anciennes traditions, à la simple et grave musique de leurs ancêtres, les musiciens, entraînés par le désir de plaire à la multitude, et convaincus d'ailleurs de la supériorité des formes nouvelles, sous le double rapport de l'agrément et de la variété, les musiciens, disons-nous, se mirent à multiplier sur leurs instruments les notes d'ornement et à varier, par des passages rapides, les phrases de la mélodie. Ces instruments, qui n'avaient servi, dans les siècles précédents, qu'à l'accompagnement des voix note à note, s'en séparèrent, et la musique purement instrumentale devint bientôt une affaire de mode. A vrai dire, elle ne consistait que dans des airs ornés de quelques groupes et notes i^Cappogiature, exécutés sur la cithare ou sur la flûte, sans y joindre la voix et les vers du poëte; mais ces misères d'une musique dans l'enfance, qui nous feraient aujourd'hui sourire de pitié, comme la ritournelle du chant de TArabe, étaient considérées alors, par des esprits supérieurs dont nous admirons les œuvres, comme funestes pour l'avenir de la république, parce qu'ils y voyaient une recherche du plaisir des sens qui présageait une tendance à l'amollissement des caractères. Leurs aopréhensions n'étaient
pas vaines; les Athéniens de Marathon étaient sans aucun doute d'une trempe plus énergique que leurs descendants aux mœurs élégantes du milieu du quatrième siècle (avant J.-C). Si la valeur patriotique de ceux-ci eût égalé celle des compagnons de Miltiade, les rois de Macédoine, Philippe et son fils Alexandre, n'auraient pas triomphé de la Grèce, et celui-ci n'aurait pas préparé la ruine définitive du pays par sa folle expédition de l'Orient. Autre chose est l'amour de l'art, autre chose celui de la liberté. Nous croyons devoir récapituler ici les reproches adressés aux poètes ainsi qu'aux musiciens dans les écrits des philosophes et de quelques théoriciens, 'dont nous exposons d'abord les opinions personnelles.
« Les hommes les plus sages, dit Platon, convaincus de la nécessité « de calmer les passions plutôt que de les exciter, ont reconnu que la « musique, dirigée par la philosophie, est un des plus beaux présents « du ciel, une des plus belles institutions des hommes (1). » Le même philosophe dit encore qu'on ne doit pas juger de la musique par le plaisir qu'elle donne, ni rechercher celle qui n'a pour objet que de plaire, mais qu'il faut s'attacher à celle qui est conforme au beau (moral). Dans un autre endroit du même livre, il s'écrie : L'emploi des instriunents sans voix est une barbarie et un charlatanisme (2). La philosophie d'Aristote, en ce qui concerne la musique, n'est pas aussi exclusive que celle de son maître : on y remarque l'opposition du caractère de chacun de ces deux grands hommes. « Il faut, dit le philosophe de Stagire, qu'un « délassement, tout honnête qu'il est, soit en outre agréable ; carie « bonheur n'est qu'à ces deux conditions; et la musique, tout le monde « en convient, est un délicieux plaisir, isolée ou accompagnée (3). » Dans un autre endroit du même livre, on trouve : «L'opinion commune « ne voit d'utilité à la musique que comme simple délassement; mais « est-elle véritablement si secondaire, et ne peut-on lui assigner un plus « noble objet que ce vulgaire emploi ? Ne doit-on lui demander que ce « plaisir banal qu'elle excite naturellement chez tous les hommes, (( charmant sans distinction tous les âges, tous les caractères? Ou (( bien ne doit- on pas rechercher aussi si elle n'exerce aucune influence (( sur les cœurs, sur les âmes? Il suffirait, pour en démontrer la puisce sance morale, de prouver qu'elle peut modifier nos affections et cer-
(1) Les Lois, III.
(2) I/>ld., Il, p. 608.
(3) Politique, \, 5.
« tainement elle les modifie, etc. (1). » En lisant ce passage, cligne du génie d'Aristote, on serait tenté de croire qu'il a connu le grand art dont nous sommes impressionnés par les plus belles inspii-ations de nos plus illustres maîtres, et non les simples chants dépourvus d'harmonie qui frappèrent son oreille; mais telle est la puissance de la musique : quelles que soient les conditions dans lesquelles elle agit sur l'espèce humaine, si celle-ci n'en connaît pas d'autres, l'émotion n'est pas moindre, à l'audition d'un air simple et naïf, qu'elle ne l'est de nos jours par la plus vaste et la plus sublime composition. La démonstration de cette vérité se trouve encore aujourd'hui dans les frémissements de plaisir et les exclamations enthousiastes des tribus nègres, répétant cent fois le même chant monotone de trois ou quatre notes, et n'en éprouvant jamais la satiété. C'est en cela précisément que consiste le grand intérêt de l'histoire de la musique, et c'est là ce qui démontre l'erreur de ceux qui n'ont pu comprendre l'existence de la musique des Grecs sans notre harmonie, dont elle n'avait que faire.
Ainsi qu'on vient de le voir, plus éclectique que Platon, Aristote admet aussi bien la musique instrumentale que la vocale et ne paraît pas croire que la sûreté de l'État en soit menacée; mais, plus loin, il réduit cette musique au jeu de la lyre et de la cithare; car il proscrit la flûte qui, dit-il, n'est pas un instrument moral et n'est propre qu'cà exciter les passions (2) : il n'admet pas davantage les pectides, les barbitons, les heptagones, les trigones et les sambuques qui, en réalité, n'ont guère été connus que de nom dans l'Hellade. Ce qui distingue Aristote des autres philosophes, dans la question de la musique, c'est qu'il n'attribue pas à ses transformations l'abaissement moral des Grecs, dont il ne parle même pas. Quelques auteurs de l'antiquité , parlant de la décadence de la musique dans les temps où elle s'éloigne de sa simplicité primitive, ne sont préoccupés que de son effet moral; car ce qu'ils appellent décadence constituait précisément un progrès , au point de vue de la musique en elle-même, puisqu'elle s'enrichissait de ressources plus étendues et de formes nouvelles. Plutarque fait souvent cette confusion, dans son Traité de musique, par son attachement aux choses anciennes. C'est ainsi que, parlant de Polymneste de Colophon, poëte-musicien, auteur d'airs de flûte et de chansons polymnestiennes, et qu'on considère
(1) Po/j/j^ttc. Traduction de M. Barthélémy Saint-Hilaiie, t. II, p. 148, 149.
(2) Ibhl., V, C, t. II, p. IGl.
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comme inventeur du mode hypolydien, il lui* reproche d'avoir contribué à la corruption de la musique en variant les tensions et les relâchements des cordes (1). Or, si Polymneste avait en effet imaginé de varier l'accord de la lyre et de la cithare, dont le défaut essentiel consistait dans une étendue trop limitée, il avait , sans aucun doute, fait une chose très-utile. Athénée tombe dans la même confusion (2) . « Les Grecs, « dit-il, aimaient passionnément la musique dans l'antiquité, mais assu- « jettie à des règles précises ; le désordre s'y étant introduit par la « suite, et presque tous les usages étant tombés en désuétude , le sys- « tème de la musique se perdit (3); on y introduisit des modes vi- « cieux, et l'on vit, parmi ceux qui en faisaient usage , substituer la « mollesse à une douceur gracieuse, l'effronterie et la licence à une « grave modération. » Enfin, suivant Platon, Aristophane et son scoliaste, ce qui accéléra le plus la ruine de la musique, ce fut la passion effrénée qu'on prit tout à coup pour la musique instrumentale et pour la poésie dithyrambique; la première appi'it à se passer des paroles, l'autre à les étouffer sous des ornements étrangers. Jusqu'alors soumise à "la poésie, la musique en secoua le joug avec l'audace d'un esclave révolté ; les musiciens ne songèrent plus qu'à se signaler par de nouvelles découvertes; la lyre et la cithare firent entendre un plus grand nombre de sons; on confondit les propriétés des genres, des modes, des voix et des instruments ; on entendit des modulations inusitées, des roulements de voix inconnus et des inflexions affectées. La loi fondamentale du rhythme fut ouvertement violée, et la même syllabe fut affectée à plusieurs sons (4) ; bizarrerie qui devrait être aussi révoltante dans la musique qu'elle le serait dans la déclamation. A l'aspect des innovations qui continuèrent longtemps dans la musique grecque, un poëte comique disait, qu'à l'exemple de la Libye, cet art produisait tous les ans quelque nouveau monstre I
Des idées si fausses et des regrets si persistants sur la transformation de l'ancienne musique grecque en une autre plus vive, plus variée et plus ornée, n'ont pu se produire que chez un peuple qui n'avait aucune expérience de révolutions semblables. En fait d'histoire de la musique les Grecs ne connaissaient que la leur ; à vrai dire, ils savaient même assez
(1) Traité de musique, ch. xxix.
(2) XIV, ch. VIII, p. G33.
(3) Kai TpÔTtot t^ouaix-ri; çaûXoi xaTeosî/Ûyicav.
(4) Aiistopliane, tes Grenouilles, \. 1349, 13'J0. Scoliaste, lùid.
mal celle-ci, comme le prouvent leurs perpétuelles contradictions sur les origines de cette même umsique. Lorsque les musiciens de llonic introduisirent dans l'Hellado leur goût oriental du chant, leurs altérations des intervalles diatoniques des sons et les préludes de leurs instruments, ils portèrent atteinte à une musique plus simple, réglée par les lois et consacrée par une longue habitude; les philosophes et les hommes politiques s'en émurent par les motifs dont il a été parlé précédemment, mais les peuples et les musiciens accueillirent ces nouveautés avec faveur. Quant au parti des conservateurs, qui existe partout, et dans le- ([uel se rangèrent un grand nombre d'écrivains, il condamna ces choses par cela seul qu'elles étaient nouvelles, persuadé, dans son ignorance de la nature purement idéale de la ' musique , qu'elle devait rester dans l'immobilité de ses anciennes formes. De là cette accusation de décadence si souvent reproduite contre la^ musique nouvelle. Cinq siècles après Platon , Plutarque gémit encore sur la perte de l'ancienne musique, qui semble lui être plus regrettable que celle de la liberté de sa patrie. Il pouvait couiprendre cependant alors que la transformation était accomplie sans retour possible aux traditions éteintes ; car les mélodies ornées d'une multitude de groupes, de trilles et de notes à^appogiature, étaient devenues d'un usage si général, que le chant de l'Église grecque fut, dès son origine, rempli de ces ornements. Aucune confiance ne doit donc être accordée aux écrivains grecs lorsqu'ils parlent de la décadence de leur ancienne musique : cette décadence prétendue est simplement une transformation qui substitue la variété à la monotonie et l'agrément à la sécheresse.
Ces distinctions faites , on comprendra mieux ce que devait être cette musique dans les divers usages auxquels elle était appliquée, en raison de la diversité des époques. Lorsque, aux temps héroïques, les gammes étaient encore incomplètes et les modes en petit nouibre, les chants des hymnes avaient évidemment certaines lacunes de sons et ne roulaient guère que sur quatre ou cinq notes : la monotonie en était inséparable. Plus tard, quand les modes, complétés dans leurs gammes, se distinguèrent par les espèces d'octaves, les chants eurent plus de variété dans le caractère, parce que certains modes, comme le dorien, participaient du sentiment mineur, tandis que le mode lydien avait l'éclat du majeur. Les mélodies de notre plain-chantnous offrent de ces variétés de caractères avec lesquelles les chants grecs de cette époque (environ 700 ans avant J.-C.) ont dû avoir de l'analogie, car le système de to-
nalité était le mêaie. Enfin, quand tous les modes eurent été formés sur le même modèle et ne différèrent plus que par leur degré d'élévation ou de gravité dans l'échelle des sons, comme les treize modes d'Aristoxène, les sept d'Aristide Quintilien, de Bacchius et de Gaudence, et les quinze d'Alypius, le caractère des mélodies fut uniquement mineur ; mais la variété se rétablit et devint plus caractérisée par l'emploi plus ou moins fréquent de certaines altérations chromatiques imitées du chant oriental, et par de fréquents ornements en notes rapides. Cette époque paraît commencer vers le temps de Périclès (environ 450 ans avant l'ère vulgaire}.
Emploi de la musique dans le culte mythologique.
Comme tout ce qui commence, le culte des divinités mythologiques de la Grèce fut à son origine d'une extrême simplicité : les temples ne furent d'abord que des cabanes de feuillage; les images des dieux n'étaient que des blocs informes de pierre ou de bois; la poésie des hymnes par lesquels on les invoquait se bornait à des exclamations inspirées par la crainte et chantées sur des airs composés de trois ou quatre notes différentes réglées par le mètre. Les chefs de famille ou de tribu étaient les prêtres des temples rustiques et en même temps les poètes et les chantres, de même que chez les Aryas de l'Inde. Les Pélasges de l'Asie Mineure, plus avancés que ceux de la Grèce européenne, leur enseignèrent l'art de construire des temples permanents et solides. Quelques chronologistes fixent à l'année 1845 avant notre ère la fondation du premier temjde d'Apollon dans la Thrace; mais ces traditions n'ont aucune base solide (i). Le plus ancien temple de ce dieu_, mentionné dans l'histoire, quoique rattaché aussi aux idées mythologiques, fut celui de Delphes, dans la Phocide; sa construction était attribuée à Trophonius et à son frère Agamède : il fut détruit par un incendie, dans la première année de la 58* olympiade (2) , puis rétabli avec magnificence par les Amphictyons. Un autre temple, dédié à Diane et à Apollon, existait à Délos, une des Gyclades, dans une haute
(1) Voir, sur ces constniclions mythiques et fabuleuses, Strabon, IX, p. 421, et Pausanias, X, c. 5.
('2) iOl ans av. J.-C.
antiquité. Moins ancien, mais compté par les Grecs au nombre des merveilles du monde, le temple d'Artémisou Diane, à Ephèse, futachevé vers la 40^ olympiade, c'est-à-dire, environ 620 ans avant notre ère. Toutes les villes de l'Asie Mineure avaient contribué aux dépenses de sa construction et de son ornementation. On sait que ce temple, dont la magnificence était incomparable, fut incendié par un fou, nommé Érostrate, qui avait imaginé ce moyen pour arriver à la célébrité. Le quatrième temple le plus renommé de la Grèce fut celui de Jupiter, à Olympie, où se trouvait la statue du dieu, chef-d'œuvre de Phidias.
Le plus ancien souvenir de l'emploi de la musique dans le culte de la mythologie grecque est celui des hymnes ou nomes en l'honneur de Diane et d'Apollon, composés par le poëte-musicien Olen de Lycie, qui les chantait dans le temple de Délos (1). Hérodote dit que de son temps ces hymnes étaient encore chantés par les Déliens, et que tous ceux qui étaient en usage dans le temple de Délos avaient été composés par Olen (2). Ce poëte-chantre vivait dans le onzième siècle avant notre ère (3). Philammon, autre poëte-musicien, plus ancien qu'Homère, avait aussi composé des nomes ou hymnes sur la naissance de Latone, de Diane et d'Apollon, et avait établi des chœurs de danse et de chant autour du temple de Delphes (4). Plutarque, d'après Héraclide du Pont, attribue à ce poëte-chantre le mérite d'avoir été le premier qui accompagna les nomes ou cantiques avec la cithare, ou plutôt avec la lyre (o). Philammon concourut, h Delphes, pour la composition du chant de l'hymne en l'honneur du dieu et remporta le prix, qui avait été décerné à Chrysothémis dans une autre année. Ce Chrysothémis de Crète fut aussi un célèbre poëte-chantre. Le nome pour lequel le prix lui fut décerné avait pour sujet la victoire d'Apollon sur le serpent Python. Ces
(1) Pausanias, VIII, c. 21. , "
(2) Hist., IV, 35.
(3) Callimaque cite le nom du vieux chantre lycien dans ces vers
Ol txz'i ÛTiasiOGUTi vôaov Ayxioto yî'povTO?
"Ov Toù àTià îâv9cno ôiÔTrpoiro; r.i'aYEv '£2)iv. In Del., v. 304, 305,
(4) M. Alfred Maury s'est trompé en disant {Histoire des religions de la Grèce antique, t. I, p. 242) que Philammon passait pour l'auteur de cantiques sur l'accouchement de Latone, que les jeunes filles de Délos faisaient entendre autour de l'autel de la déesse : il cite à ce propos le Traité de musique de Plutarque ; mais cet écrivain ne parle ni de Délos, ni du chant des jeunes filles de cette île; le texte dont il est question, la version latine et la traduction française de Burette ont le sens que j'ai donné à ce passage. Voir Plutarque, c. 5.
(5) Pausanias, X, c. 7.
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poëtes-chantres furent vraisemblablement prêtres d'Apollon. Après Philammon , Thamyris , qui passait pour son fils , fut également un célèbre poète -chantre et compositeur de nomes ou cantiques à la louange d'Apollon. Il obtint au concours le prix pour un hymne de ce genre.
Nul doute que les hymnes d'Olen, de Chrysothémis et de Philammon ne fussent en dialecte dorien (1) , puisque la Thrace et la Thessalie étaient les régions alors consacrées au culte d'Apollon et que le temple de Delphes, pour lequel ces chants avaient été composés, était situé dans la Phocide, au pied du mont Parnasse, séjour mythologique du dieu et des Muses. Dans ces temps reculés, les Doriens occupaient encore cette partie du territoire hellénique. Le mode dorien était donc aussi celui du chant de ces mêmes hymnes, et par mie conséquence naturelle de l'origine de la lyre, qui, comme nous l'avons fait voir, appartient au nord de la Grèce, ce fut cet instrument qui servit à l'accompagnement des premiers chants religieux, et non la cithare ni la phorminx, comme l'a cru M. Alfred Maury (2) ; car elles n'étaient pas connues à cette époque chez les Doriens. Pour s'unir aux voix graves des chantres, la grande lyre, dont nous avons fait connaître la forme (figure 9), servait au même usage qu'avait la phorminx dans les contrées méridionales de l'Hellade.
Ainsi qu'on le constate chez tous les peuples, le chant primitif des poésies religieuses dut être pris dans les airs des populations doriennes, car c'était par ce moyen que le but de la propagation pouvait être rapidement atteint. De tout ce qu'avaient produit les anciens poëtes-musiciens de la Thrace et de Délos, désignés sous le nom (}i aèdes (compositeurs de chants), aucun fragment n'est parvenu jusqu'à nous. Les hymnes les plus anciens connus aujourd'hui sont ceux qui nous ont été transmis sous le nom d'Homère; mais la forme de ces cantiques est sans doute plus développée et plus savante que n'a pu être celle qu'ont donnée les vieux chantres de la Thrace à leurs productions du même genre. Après ces hymnes d'Homère, nous devons mentionner ceux de Terpandre de Lesbos, bien qu'ils ne nous soient guère plus connus que ceux d'Olen, de Philammon, de Chrysothémis et de Thamyris. La perte de ceux-ci s'explique sans peine, puisqu'il est probable qu'ils ne furent
(1) Ou. Millier, die Dor'icr, t. i,p. 3lS.
(2) Ouvrage cité, t. I, p. 242.
point écrits et ne se transmirent de proche en proche que par tradition; mais si les renseignements de deux écrivains grecs sont exacts (1), Terpandre avait noté ses nomes avec l'ancienne notation dont le système a été exposé dans ce septième livre (pp. 29, 30). Plutarque, qui nous informe de cette circonstance, ajoute que Terpandre fut le premier qui donna des noms aux airs de cithare sur lesquels il chantait ses nomes (2), d'où nous devons conclure que ces airs étaient aussi connus du peuple. Le même auteur nous apprend encore quels étaient ces noms : c'étaient le béotien, Véolien, le trochée^ Xaigii, le cépionien, le terpandrien^ et le tétradios, ou /'az> à quatre chants. Ce dernier nom signifie que la mélodie était différente à chacune des quatre strophes du poëme. Clément d'Alexandrie a conservé le commencement d'un nome de Terpandre, o\x le poëte, parlant à Zeus, le dieu souverain, a composé ses vers uniquement de syllabes longues, qui donnent à son chant un caractère majestueux répondant admirablement à l'élévation de la pensée. Voici ce début : «Zeus, principe de toute chose, guide universel; Zeus, je t'a- « dresse ce commencement des hymnes. » La mélodie appliquée à cette sublime poésie devait y correspondre par l'égalité et la lenteur de ses temps (3). Les autres poërtes-musiciens des anciens temps de la Grèce qui composèrent des hymnes furent Stésichore, Alcman, Archiloque, Simonide, Sacchylide, Parménide, Empédocle, et, suivant un grand nombre de passages d'auteurs anciens cités par Fabricius dans sa Bibliothèque grecque (4), Pindare, dont les poèmes de ce genre sont perdus.
Quant aux hymnes orphiques , au nombre de quatre-vingt-huit, attribués au personnage fabuleux qui, sous le noai <S: Orphée, est supposé avoir été un des chantres de la Thrace et qui aurait accompagné les Argonautes dans leur expédition, nous avons dit, au commencement de ce septième livre, les motifs sur lesquels la critique s'est appuyée pour établir qu'il n'a point existé; d'où il résulte que ces poèmes, y compris Y Argonautique et d'autres, sont l'œuvre de faussaires (.'5) : il en est
(1) Plutarque, f/e 31us., 3, d'après Héraclide. — Clément d'Alex., Strom., !, p. 3G4.
(2) Loc. cit., c. 4.
(3) Zeû, TtdcvTwv àpyà, Ttâvxwv ày/jTwp, Zeû, <7ot irsfi.Trw xaÛTav ûjxvcov àpj^âv.
Dans Clément d'Alex., Strom., VI, p. 784.
(4) Lib. II, c, 15.
(6) Voir l'édition des Orphica, publ. par Gottf. Hermann, Leipsick, 1805. — M. Alfred Maury, ouvrage cité. t. III, ch. 18, pp. 300-337.'
même dans le nombre qui ont été reconnus pour être postérieurs aux premiers temps du christianisqie. Les six hymnes de Callimaque à Jupiter, à Apollon, à Diane, à Délos, comme séjour sacré de Latone et de ses enfants, à Minerve, à Cérès , ont été composés environ trois siècles avant notre ère. Il est douteux qu'ils aient été chantés dans les temples, du moins ceux de Diane et de Délos, car ce sont de longs poèmes, quoique moins développés que les grands hymnes d'Homère à Apollon, à Mercure et à Cérès. Les seuls hymnes religieux dont nous possédons la poésie et la musique, sont ceux de Denys et de Mésomédès. Bien que composés environ quinze siècles après ceux d'Olen, de Chrysothémis, de Philammon et de Thamyris, leur forme simple et même le caractère de leurs mélodies nous persuadent qu'il s'était transmis d'âge en âge, chez les Grecs, des traditions liturgiques, d'après lesquelles le chant religieux n'avait pas subi de modifications aussi considérables que les autres parties de la musique. Les mélodies de ces hymnes ne dépassent pas l'étendue d'une septième; l'hymne à Némésis seul va jusqu'à la neuvième. Leurs ornements sont en petit .nombre et ne consistent qu'en appogiatures et en ports de voix. Le lecteur peut à ce sujet recourir aux traductions musicales que nous avons données de ces documents (1) et se former, d'après eux, une opinion juste de la nature de la musique des Grecs appliquée au culte de leurs dieux.
Les poëtes-musiciens, compositeurs d'hymnes ou de nomes, dont il vient d'être parlé, étaient Doriens. Bornée à un petit nombre de sons, leur musique était simple, grave, et leurs chants dérivaient de la tonalité dorienne, qui n'admettait pas d'altération des notes diatoniques. L'époque où vécurent ces chantres appartient aux temps mythologiques; leur race était la moins avancée, entre les peuples de la Grèce, dans la culture des arts. En remontant dans ces temps d'obscurité historique, on trouve dans l'Asie Mineure la musique d'un caractère opposé à celui des chants d'Olen et des autres aèdes. Ainsi que nous l'avons expliqué en son lieu, cette musique était enharmonique, et les chants de la Lydie, de la Carie et de la Phrygie étaient alors conformes à l'origine arienne de leur échelle tonale, dans laquelle le quart de ton était un des intervalles constituants. Tout cela a été établi et démontré précédemment. Mai'syas, Olympe et Hyagnis sont les représentants de celte musique asiatique dans les temps mythologiques; Olympe fut pour la
(1) r.Iinpitre IX, p. 23r. et stiiv.
Phrygie ce que furent un peu plus tard les aèdes de Délos, de la Thessalie et de la Thrace, c'est-à-dire un compositeur de nomes pour le culte deCybèle, comme Olen et Philammon le furent pour celui d'Apollon. Les hymnes ou nomes d'Olympe, ayant été introduits dans la Grèce par les Phrygiens et les Lydiens, compagnons de Pélops, y furent longtemps célèbres, même après qu'on eut cessé de les chanter et que le genre enharmonique eut été abandonné.
ijne erreur s'est répandue dans les écrits de quelques philologues concernant l'identité de l'ancien Olympe et de l'auteur des nomes connus sous son nom : une méprise de Plutarque en a été la première cause. Persuadé que la plus ancienne musique grecque a dû être diatonique, et sachant que les hymnes d'Olympe appartenaient au genre enharmonique, il a cru qu'un certain Olympe de Phrygie, plus moderne que l'autre de sept ou huit siècles, en était l'auteur (1). Cependant nous avons prouvé que le contraire est le vrai, l'échelle enharmonique ayant été introduite dans l'Asie Mineure en même temps que ses plus anciennes populations. En faisant succéder cette échelle à la diatonique, Plutarque renverse l'ordre possible des choses. Suivant Ottfried Millier (1), le second Olympe serait aussi historique que Terpandre, et l'ancien ne serait qu'une personnalité mythologique sans réalité. Eh quoi! Olen, Chrysothémis, Philammon et Thamyris n'appartiennent-ils pas aussi à la mythologie? Le père de Thamyris n'est-il pas le fiis d'Apollon? N'est-il pas un des Argonautes? et Thamyris lui-même n'estil pas puni par la perte de sa belle voix et de la vue, pour avoir osé comparer son habileté à celle des Muses? Sans adopter la doctrine d'Évhémère, ne doit-on pas, comme nous l'avons dit au commencement de ce septième livre, séparer le réel de la fable que l'imagination des Grecs y a mêlée? Les hymnes des chantres doriens ont été conservés par la tradition pendant une longue suite de siècles; il en a été de même pour les nomes du vieux Olympe; or ces nomes n'ont pu être conçus, avec leur chant enharmonique , qu'à l'époque où la fable se mêle à l'histoire. Quoi de plus mythologique que la guerre de Troie et les héros qui y figurent ? Cependant les savants archéologues qui ont exploré la Troade y ont rencontré à chaque pas la confirmation de ce grand événement. Le second Olympe dont parle Plutarque, s'il a existé, ne fut certainement pour rien dans la composition des nomes attribués à son
(1) Histoire de la littérature grecque, traduction Je M. Hillebraud, t. II, p. GO-fil.
homonyme -, car, au temps où Ton suppose qu'il a vécu, les tonalités phrygienne et lydienne avaient reçu de considérables modifications. Au surplus, Plutarque n'a, pour le fait dont il s'agit, que l'autorité de Pratinas, poëte dramatique.
Au nombre des questions à résoudre sont celles qui concernent l'usage liturgique des nomes ou hymnes : étaient-ils chantés dans les temples à un moment déterminé des cérémonies religieuses? Si tel était leur emploi, le prêtre ou quelque autre chantre en était-il l'interprète, ou bien leur exécution était-elle confiée au chœur? Le chant de l'hymne était-il accompagné par la lyre ou par la cithare? Enfin, les danses religieuses, dont parlent les écrivains de l'antiquité, se joignaient-elles au chant de l'hymne ou de quelque autre prière? Que tout cela fût réglé par une sorte de rituel, on peut le présumer; cependant rien de précis à ce sujet n'est parvenu jusqu'à nous. On a cité un passage du traité des Lois de Platon (1) pour prouver que l'ordre des chants et des prières était irrévocablement fixé ; toutefois ce même passage indique plutôt ce qu'il y avait à faire que ce qui existait, « Nous commencerions, dit un « des interlocuteurs du dialogue, par régler les fêtes , leurs époques, (; les dieux , les enfants des dieux , les génies qui doivent en être les « objets; ensuite on déterminerait les hymnes et les danses dont chaque « sacriiice doit être accompagné ; on ferait le choix au préalable, et, le tout « une fois arrangé, on ferait aux Parques et à toutes les autres divinités a un sacrifice, où les citoyens en commun consacreraient par des liba- (( tions chacun des hymnes choisis au dieu ou au génie auquel il est « destiné, etc. (2). » Un peu plus loin, dans le même livre, est un autre passage duquel nous pouvons conclure que la règle liturgique n'était pas toujours respectée et qu'il régnait dans les cérémonies les plus solennelles une liberté, ou plutôt un désordre , incompatible avec la décence qui aurait dû s'y trouver. Voici les paroles du philosophe : « Lorsque quelque corps de magistrature fait un sacrifice au nom de « l'État, on voit venir, non pas un chœur, mais une multitude de « chœurs, qui, se tenant non pas éloignés mais quelquefois fort près « des autels, accompagnent le sacrifice de toutes sortes de paroles fu- « nestes, et troublent l'âme des assistants par des mesures et des har- « monies lugubres; en sorte que le chœur qui réussit le mieux à mettre
(1) M. Al. Maury, ouv. cité, t. II, p. 134.
(2) VII, p. 79'J.
« prompteinent toute la ville en larmes est celui qui remporte la vic- « toire. N'abolirons-nous pas un pareil usage (1)? » N'oublions pas cependant que cette révélation, faite pour nous inspirer un profond étonnement, ne s'applique qu'à la population tumultueuse d'Athènes, et qu'il est permis d'affirmer que rien de pareil n'a pu se produire parmi les Dorions, chez qui le respect de la règle était absolu.
Des passages mêmes qui viennent d'être rapportés, et d'un autre où Xénophon parle de signes favorables qui s'étaient manifestés après le chant d'un hymne (2), résulte la preuve que ces nomes formaient une partie obligée du culte. Nous voyons également que le chœur chantait d'autres prières, dont le choix paraît avoir été arbitraire. Les hymnes a^i^eiés paeans étaient consacrés au culte d'Apollon; ainsi qu'on l'a vu (ch. 10), le rhythme des chants de cette espèce était à cinq temps. Il y a lieu de croire que l'usage de ce rhythme pour les paeans remontait aux chants des anciens aèdes, qui, tous, étaient destinés aux temples de Delphes et de Délos (3). Tous les pœans commençaient par l'exclamation ié {In). On appelait oupygges les hymnes qui se chantaient en l'honneur (^ Artémis ou Diane; ceux du culte de Dionysios ou Bacchus étaient les dithyrambes; ceux qu'on chantait en l'honneur de Déméter, c'est-à-dire la terre personnifiée ou Cérès, s'appelaient oulé (oùXot), qui signifie gerbes^ et commençaient par cette exclamation, oulé, oulé (4). On distinguait les hymnes des cantiques, auxquels on donnait le nom de prosodies (xpocw^ta); ces cantiques se chantaient par le chœur pendant que les sacrificateurs faisaient rôtir les viandes du sacrifice. Il y avait des hymnes simplement chantés par le chœur; dans certains autres, le chant était uni à la danse (5). Dans les temps homériques, ces chœurs tournaient autour de l'autel du dieu en chantant et dansant, prenant
(1) Ibld., p. 800.
(2) De polit. Laced., c. 12.
La monographie de Sneedorff, de Hrmnis veterum Grœcorum (Copenh., 1786), n'éclaireit en rien ces questions. Sa critique appartient à l'ancienne école et n'est pas à la hauteur de ce qui s'est fait eu Allemagne dans la première moitié du XIX" siècle.
(3)Pollux, 1, c. 1, 26. On y trouve une distinction entre chanter les paeans et chanter les hymnes, iraiàva; àelffai, u[i.vov. aciat.
(4) PoUux, ibid. - Athénée, 'XIV, c. 3.
(5) M. Alf. Maury cite à ce sujet Athénée, livre XIV, c. 30, et la page 289, édition de Schweighœuser ; mais il n'y a que 23 chapitres dans le quatorzième livre d'Athénée, et les pages de ce livre s'étendent de 613 à 6G4. Il y a sans doute là des fautes d'impression et des transpositions de chiffres qui, malheureusement, se trouvent en plusieurs endroits dans ce livre^ d'ailleurs si remarquable et si digne d'un vrai savant.
leur direction par la droite, ce qui s'appelait strophe^ et revenant par la gauche à l'endroit d'où ils étaient partis, ce qui se nommait antistrophe, puis, sans s'y arrêter, ils recommençaient un nouveau tour (1). Un poëte-musicien de Sicile, nommé Tisias, de la même époque, changea cet usage en terminant chaque évolution du chœur par une pause assez longue, pendant laquelle le chœur, tourné vers la statue du dieu, chantait une troisième partie de l'hymne ou du cantique, appelée épode. Cette station du chœur fit donner à Tisias, qui l'avait imaginée, le nom de Stésichore (2). Ce même poëte était imitateur d'Olympe et lui emprunta le nome armalios ou du char (3) ; circonstance qui suffit pour faire tomber la supposition du second Olympe et pour réfuter l'opinion d'Ottfried Millier, concernant le vieux chantre phrygien.
Quant à l'accompagnement de l'hymne par la lyre ou par la cithare, il paraît avoir été d'un usage habituel, car le nome est défini, par les anciens lexiques, un trope citharédique et mélodieux qu'on chantait vêtu de la robe longue et traînante appelée stole (4). Dans le culte d'Apollon chez les Doriens, il ne peut être question que de la lyre, qui appartient à l'île de Crète aussi bien qu'à la Thi-ace et à la Thessalie. Le nom de la cithare cité par Suidas et Photius, d'après Proclus, ne concerne que les temps postérieurs à l'établissement des Doriens dans le Péloponnèse; car cet instrument est asiatique, et son introduction dans l'Hellade ne peut être antérieure à Terpandre, c'est-à-dire à la 34^ Olympiade, ou G44 ans avant notre ère. Il est donc certain que Chrysothémis, qui, le premier, obtint le prix de musique aux jeux Pythiques de Delphes, accompagna son chant de la lyre et non de la cithare. A l'égard de cet accompagnement, il est important de comprendre quelle était sa nature à l'époque reculée dont il s'agit : la lyre n'avait alors que quatre cordes et n'aurait pu même suivre à l'unisson un chant qui serait sorti de cette étroite limite : souvent donc, le chanteur ne se servait de l'instrument que pour se donner le ton et se le rappeler lorsqu'il pouvait croire que sa voix avait monté ou descendu. La manière de pincer les cordes avec un crochet, dans ces temps où régnait encore le génie mythologique, ne permettait de faire succéder les intonations des cordes qu'avec len-
(t) Mat: Ficloriii.,l. I, col. 2501, ec/il. Putsch. Gram. lat,
(2) Idem, ibid.
{'■)) Plularque, livre cité, c. VII.
(i) Suidas et l'holius , v. v6(ao;.
leur (1). Ce ne fut que clans la suite des siècles ei par ae très-lents progrès que les poêles -chanteurs parvinrent à substituer l'action des doigts sur les cordes à l'usage du plectre qui, dans l'Helladc, paraît n'avoir jamais été abandomié d'une manière absolue , la plupart des peintures de vases grecs dont nous avons reproduit les figures d'instruments dans le dixième chapitre faisant voir le plectre dans la main droite du musicien pendant qu'il fait agir les doigts de la main gauche. Il est vraisemblable que le plectre faisait entendre les notes duchant, et que la main gauche exécutait les ornements et variations du thème dont parlent Platon et plusieurs écrivains postérieurs.
L'usage de la lyre dans les sacrifices , comme soutien du chant, ne peut être douteux chez les Doriens aux premiers temps du culte d'Apollon, de Diane et des Muses; mais il fut certainement remplacé plus tard par celui de la flûte double; car les débris de monuments qui ont été retrouvés, les bas-reliefs et les peintures qui ont pour objet des représentations de sacrifices religieux, ne nous montrent que des joueurs de flûte, sauf un petit nombre d'exceptions, au premier rang desquelles il faut placer la scène tirée d'un beau vase de la collection du Musée de Berlin (2), laquelle est la reproduction d'une frise du Parthénon. Un sacrifice panathénaïque y est représenté avec un chœur de chant, des joueurs de flûte et de cithare. Nous reproduisons à la page suivante ce monument important.
Il résulte du rapprochement de la frise du Parthénon et de la peinture de Berlin, ainsi que de l'analyse minutieuse à laquelle le savant Gerhard s'est livré, que la représentation du sacrifice panathénaïque, qui en fait le sujet, est un type très-ancien qui se reproduisait chez les populations pélasgiques et helléniques, non-seulement dans une disposition déterminée, mais avec les signes du chant de l'hymne. Gerhard dit à ce sujet : « Les signes du jeu et du chant, qui sur la « frise du Parthénon sont à peine visibles, sont exprimés, dans notre « tableau, devant les musiciens, en six lignes beaucoup plus claires et « perceptibles, bien qu'en caractères grecs inintelligibles (3). »
(1) Cette vérité a été bien comprise par M. C. De Jan {de Fidibus Gra:corum), dans ce passage : Inde ad Archilocld xtate fidiclnes itotmulli jam non voce, sed mer'ts fidlbus mcipieèant canere, etc. P. 18.
(2) Elntskîsche iind campanische Vasenbilder des Konigliclien Muséum zu Berlin, von Edouard Gerhard. Berlin, 1843, gr. in-fol.
(3) Etniskisclie wul campanische P'asenùiUler, etc., p. C.
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Nonobstant les négligences nombreuses dans la formation des signes résultant du travail de l'artiste qui, vraisemblablement, en ignorait la signification, ou peut-être provenant d'accidents survenus dans les opérations de la cuisson du vase, il est de toute évidence que les quatre lignes verticales placées devant les musiciens se composent chacune des mêmes signes et dans le même ordre ; signes dont quelquesuns sont mal formés et dont d'autres sont plus ou moins effacés. De leur identité résulte la démonstration d'un fait important pour la question de l'existence de l'harmonie chez les Grecs, que nous avons trai ée dans le onzième chapitre de ce livre; car la similitude de ce que doivent exécuter les quatre musiciens représentés dans la peinture du vase prouve que les instruments, quelle que fût leur nature et en quelque nombre qu'ils fussent, jouaient à Tunisson le chant des voix et n'y ajoutaient aucune harmonie. Pour peu qu'on ait étudié les peintures des vases antiques, on sait qu'un certain nombre de sujets mythologiques, héroïques ou historiques, se reproduisent souvent dans les plus beaux modèles ; on peut donc supposer. avec vraisemblance que le Parthénon d'Athènes, temple magnifique de Minerve, bâti par Périclès 444 ans avant notre ère et enrichi des chefs-d'œuvre de Phidias, oflre la tradition d'un type très-ancien dans la procession panathénaïque de la célèbre frise de ce temple, détruit en 1647, par l'explosion d'un magasin à poudre , et que la peinture du vase de Berlin en est également une copie réduite aux proportions de l'objet. Il est regrettable que le délabrement des restes mutilés de cette frise ne permette pas de comparer les caractères de musique qui y étaient gravés avec ceux du vase.
M. Gerhard dit que ceux-ci sont inintelligibles : son opinion à cet égard est une erreur qu'il aura puisée vraisemblablement dans les tables d' Alypius. Remarquons d'abord que les signes sont au nombre de quatre, lesquels se répètent constamment dans le même ordre , ce qui indique que le chant était une sorte de litanie assez analogue à celles qui ont passé, avec leur nom, de l'Église grecque dans le culte catholique romain. Par un examen attentif, on voit que ces quatre signes, appartenant à la notation instrumentale, sont le cappa (|<), Y epsilon tourné de droite à gauche (3), Y iota ( I ) et V omicron (o), avec un petit appendice supérieur qui n'est indiqué, d'une manière sensible, qu'au huitième signe et au dernier du premier citharède, en allant de droite à gauche. Le dernier omicron de la ligne placée devant le
second citharède est formé avec tant de négligence, qu'il représente un phi couché.
Si l'on essaye de rapporter ces quatre signes au système de notation attribué à Pythagore par Aristide Quintilien (1), lesquels sont à peu près identiques à ceux des tables d'Alypius, on verra que K i"é-
pond
^fë^
0,ôà^
11 n'y a dans ces éléments aucun moyen de composer un chant quelconque, et, comme le dit M.Gerhard, leur succession est inintelligible; mais il ne faut pas oublier que le sujet représenté remonte aux temps anciens, et que le style du dessin appartient aussi à une époque reculée. La notation musicale est donc de beaucoup antérieure à l'âge de Pythagore, et il est hors de doute qu'il en faut chercher l'explication dans l'antique système cité par Aristide Quintilien et que nous avons fait connaître (pages 29-30). Or, dans l'ancienne notation dont il s'agit,
y, ou K ^^ >\ correspo
nd à ^
3 ou E à
:fn:
t ou I
, c'est-à-dire mz demi-dièse^ ou son enharmonique formant
l'intervalle de quart de ton entre mi et fa; enfin, o avec ou sans
l'appendice répond à (J^ ^^^ \ •
Ici nous avons une nouvelle démonstration de la très-haute antiquité du sujet et du chant noté sur le monument, puisqu'il appartient au genre enharmonique, le plus ancien de tous, et nous voyons que l'hymne, ou la litanie , était chanté de la manière suivante , sauf le rhythme, en raison de la nature des vers :
J tr.
-ihO-
:*Ei
etc.
Enfin, nous acquérons une preuve nouvelle et certaine, par l'identité des notations placées près des quatre musiciens , que ces instrumen-
(1) Lih. I, p. 28, edit. Meiboni.
listes jouaient tous le même chant à l'unisson , et que leur accord était une simple homopimnie.
Les Grecs avaient plusieurs litanies semblables à celle dont on vient de voir le chant : elles avaient toutes un refrain : l'une d'elles était la lamentation qui se chantait à l'occasion de quelque malheur; chaque verset était terminé par des exclamations telles que alala {àly.ly.) répétées par les hommes, et ololîj (6Xo).'J) , par les femmes. Ils avaient aussi des chants lugubres et de deuil qui n'étaient pas liturgiques et ne se chantaient pas dans les temples. En général les chants religieux étaient ou de lentes invocations, toujours accompagnées de la lyre chez les Doriens jusqu'à leur arrivée dans le Péloponnèse, mais plus souvent soutenues par la flûte chez les Ioniens et les Éoliens. Les autres chants étaient des actions de grâces aux dieux; leur mouvement était plus animé. Le culte seul des Euménides était dépourvu du chant et du son des instruments; les prières s'y faisaient à voix basse.
Les auteurs de l'antiquité grecque ne nous fournissent pas de renseignements concernant la part qui était faite à la musique dans la célébration des mystères : on voit seulement, dans les Bacchantes A' Euripide, les Curetés et les Corybantes loués pour avoir institué les mystères d'Iacchus au son des flûtes et des tambours légers (1). D'autre part, Pausanias nous apprend que, dans les petits mystères d'Eleusis, il y avait des danses dans le sanctuaire et autour du puits de Callichore (2); il est donc à peu près certain que le rhythme de ces danses ne pouvait être déterminé que par le chant ou par le jeu des instruments. Toutes nos recherches pour trouver des informations plus précises sur ce sujet ont été sans résultat.
Le chant et la danse en chœur chez le peuple. — Les chansons.
Les chants les plus anciens des populations grecques paraissent avoir eu pour principes les alternatives de bien et de mal qu'exerçait sur elles la nature, par ses phénomènes périodiques , et parfois par ses cataclysmes. La joie, la douleur, sont les deux caractères affectés à ces
(1) Eurip., Baccli.y v. 57 et suiv.
(2) Paiisan., Attiijue, c. 38, § G.
chants, qu accompagne presque toujours la danse, ou vive et pétulante, ou lente dans ses mouvements, et tenant plus de la mimique que de la danse véritable. Quelquefois même se mêlaient à ces chants certains souvenirs ou pressentiments mélancoliques, dans lesquels l'idée de lamort était dominante. Un de ces chants funèbres portait le nom de linos et avait pour refrain at)avo;, hélas linos! Quelques érudits modernes ont cru que ce chant appartenait à la classe des thrènes (9p-^voi), ou chants de funérailles, dont la plus ancienne mention est faite par Homère dans la description des honneurs funèbres rendus à Hector (1); cependant, si l'on s'en rapporte aux témoignages d'Hérodote et de Plutarque, ce chant, comme on l'a vu dans le premier livre de notre Histoire (t. I", p. 203), était le même que le manéros des Égyptiens, qu'on chantait à la fin des banquets, pour avertir les convives que la mort pouvait les saisir à chaque instant et qu'il fallait se hâter de boire et de se divertir. Nous avons fait voir en même temps que des usages semblables ont existé chez les Hébreux, les Phéniciens et les Romains; nous aurions pu ajouter que, chez nous-mêmes, les chansonniers ont répété cent fois dans leurs couplets, sous des formes différentes, des maximes telles que celle-ci : Amis^ buvons et jouissons du jjrésent; qui sait ce que nous réserve l'avenir? Ottfried MûUer, s' appuyant de quatre vers de l'Iliade (2) dans la description du bouclier d'x\chille, croit que c'était aux vendanges qu'on chantait le plus souvent le Hjios. « Chez Homère, dit-il, c'est un « enfant qui chante le linos d'une voix délicate et en s' accompagnant de « la cithare, comme c'était l'habitude pour ce chant. Les jeunes hommes « et les jeunes filles qui emportent les raisins du vignoble suivent « son chant, et avancent d'un pas mesuré et en proférant des acclama- (( tions retentissantes, l'ai Itvc, sans doute. Le cri cependant qu'Homère (( appelle ïuypç ne fut pas nécessairement un cri de joie; quiconque a (( jamais entendu retentir de colline en colline le luyjxo; des paysans (( suisses, avec ses accents tristes et plaintifs, en conviendra aisé- (( ment (3). » H ne faut pas s'y tromper, ce n'était pas davantage un sentiment de joie qui faisait chanter le manéros chez les Égyptiens, àla fin des repas; car, pendant qu'on le chantait, on promenait autour de la table un cercueil contenant une momie. La pensée qui avait réglé cet usage
(1) Iliade, X\l\, V. '(20-722
(2) IhiJ., XVIII,v. 5C9-5T2.
{;j) Histoire de la littérature grecque (traduction de M. K. Hillel)rand), tom. P', p. 35.
était philosophique : elle avait pour but de rappeler aux assistants, au milieu des plaisirs, la fin inévitable de tous les êtres animés. Quant à l'origine du nom de linos donné par les Grecs au chant de deuil, nous avons fait voir (page citée) qu'elle est phénicienne, et que ce nom vient de linah, ou hélinah avec l'article, qui , dans cette langue sémitique, signifie complainte, lamentation. Linos, poëte-musicien mythologique, dont on croit que le chant grec retraçait la fin tragique , est un être fabuleux.
La Grèce ancienne et les populations de l'Asie Mineure possédaient un grand nombre de chants plaintifs, qui, tous, avaient pour objet une légende locale, ou le même mythe reproduit sous divers noms : c'est toujours un enfant ou un beau jeune homme mourant par un accident fortuit et le plus souvent par l'eau. Parmi ces chants, on remarque X lalemos, qui se chantait accompagné d'un chœur de danse mimique et retraçait une histoire analogue à celle de Linos. A Tégée, ville trèsancienne de r Arcadie, on chantait une complainte appelée Skephros. Ce Skeph?'os était un Tégéen qui fut tué par son frère Limon, pour avoir fait une révélation à Apollon contre lui (1). Chez les Béotiens, le cantique plaintif, accompagné de flûtes et de danse, était celui de Narcisse, qui périt en se précipitant dans la source où il voyait son image, dont il était épris. Chez les Lélèges de Lacédémone, la complainte avait pour objet la mort d'Hyacinthe, tué par le palet d'Apollon, en jouant au disque. Les Déliens chantaient également une lamentation, dont le sujet n'est pas connu. Des chants du même genre étaient en usage chez les Bithyniens, en l'honneur d^ Hylas , un des Argonautes, qui se noya en puisant de l'eau dans un fleuve (2) ; chez les Mariandyniens, où les flûtes faisaient entendre le chant de Bormos, bel enfant qui, puisant de l'eau pour les moissonneurs, dans les ardeurs de l'été, disparut entraîné par les nymphes du ruisseau; enfin, chez les Phrygiens se chantait la complainte de Litijerse, roidesCélènes, qui, donnant l'hospitalité aux étrangers, obligeait ses hôtes à se joindre à lui pour couper ses blés, et qui, les voyant faiblir le soir, leur tranchait la tête avec sa faux et cachait leurs cadavres dans les gerbes. Hercule tua ce barbare et jeta son corps dans le Méandre. Il y a lieu de croire que tous ces chants ont eu. pour modèles les adoyiidies, chants lugubres des Syriens et des Phéniciens,
(1) Pausanias, t. VIII, 53.
(2) Théocrile a fait de ce mythe le sujet de sa treizième idylle.
en usage dans la première période de la fête d'Adonis , et qui furent portés dans la Grèce parla colonie phénicienne conduite par Cadraus(i).
Les Grecs avaient des chants populaires de caractères différents exécutés au son des instruments et accompagnés de danse. Ainsi , en opposition aux thrènes, dont il vient d'être parlé, il y avait le chant joyeux de Vhyménée. Hésiode donne en quelques vers un tableau agréable de la scène où ce chant orchestique était exécuté. Des jeunes gens conduisent, sur un char aux belles roues, la fiancée vers son époux, tandis qu'on entend au loin le chant de l'hyménée et que des torches répandent la lumière sur le cortège. Des jeunes filles aussi gracieuses que belles entourent le char et entonnent le chant; elles sont suivies de chœurs joyeux, le premier de jeunes hommes guidés dans leur chant par la syrinx ou flûte pastorale, l'autre de jeunes filles dont la danse élégante et souple est réglée par les sons de la cithare (2). Dans les vers qui suivent ce tableau, le poète fait la description d'une sorte d'orgie à la suite d'un festin. «D'un autre côté, dit-il, vient un groupe joyeux de « jeunes hommes précédé de flûtes, les uns se partageant entre la « danse et le chant, les autres se livrant aux éclats de rire; chacun « avance accompagné de son joueur de flûte ; toute la ville est remplie « de plaisirs, de danses et de fêtes (3). » Cette description de chants et de danses en chœur accompagnés d'instruments divers a d'autant plus d'intérêt qu'il s'agit d'un âge très-reculé, Hésiode ayant vécu au moins huit siècles avant l'ère vulgaire.
Dans les temps très-anciens, le chant en chœur n'accompagnait que très-rarement le chœur dansant : en général le nom de chœur ne s'appliquait qu'aux réunions de danseurs; c'est en ce sens qu'on le trouve en plusieurs endroits des poèmes d'Homère: mais on y voit que ce chœur est toujours dirigé dans ses mouvements par un instrument, auquel s'unit parfois la voix d'un chanteur. A ces époques reculées, les chœurs de danse n'exécutaient que ce qu'on nomme vulgairement la danse en rond. Formés en cercle autour du cithariste assis, les danseurs recevaient de lui leur impulsion. Suivant les expressions d'Homère et
(1) 1,580 ans avant l'ère chrûtienne, ou 310 ansa\ant la guerre de Troie, suivant la clironique de Paros. L'admiration d'Otfried MuUer pour l'originalité du génie helléni((ue lui fait repousser toutes ces provenances étrangères, dont MM. Lassen, Curtius et autres savants ont cependant dèmontié la réalité, dans ce^ derniers temps.
(2) Hésiode, Bouclier d' Hentile, v. 274-280.
(3) Ibid., V. 281-285.
d'Hésiode, rinstriiment était la grande cithare appelée phorminx, à l'exception de l'hyinne à Hermès, attribué au premier de ces poètes : là c'est la lyre qui est l'instrument du chanteur. Nous avouons que cette circonstance nous a conduit à douter depuis longtemps de l'origine homérique de ce poëme; car c'est un fait acquis à l'histoire, que la lyre appartient au nord de la Grèce dans les temps anciens, c'est-à-dire à la Thessalie, à la Piérie, à la Macédoine, à l'Arcadie et aux îles de Délos et de Crète; elle n'était connue alors ni dans le Péloponnèse, ni dans la Messénie, ni dans l'Argolide, ni même dans la Béotie; car c'est encore la cithare qui accompagne les odes de Pindare. Revenant à notre sujet, nous disons donc que, dans les anciens temps, le musicien qui guidait la danse chantait souvent seul, en s' accompagnant de la lyre ou de la cithare. Toutefois il y avait des exceptions, comme nous le voyons par la réforme de Stésichore, qui, entre les deux évolutions du chœur dansant autour de l'autel du temple de Délos, l'arrêta, et lui fit faire une station pour chanter l'épode de l'hymne. Au sixième siècle avant l'ère vulgaire, le chœur chantant était devenu une des formes nécessaires de la musique, mais ce fut surtout dans la tragédie qu'il acquit tout son développement. Au surplus, il est évident que le chœur dansant ne pouvait devenir le chœur chantant que dans un ordre alternaiif.
Les hyporchèmes étaient les paroles des chants pour les danses mimiques qui s'exécutaient au son de la lyre, de la flûte et des instruments de percussion ou espèces de castagnettes appelées cremhales. Athénée nous apprend (1) que la danse hyporchématique était la représentation aussi fidèle que possible, par les gestes et les attitudes, des actions et des sentiments exprimés par les paroles. Ces danses furent l'origine du drame. Parmi d'autres chants dansés étaient les prosodiaques et les jmrthéniques (2) ou chœurs de jeunes filles. Platon partage en deux classes tous les chants dansés en chœur ; dans la première sont les danses sérieuses qui ont pour objet l'imitation des corps les mieux faits par des mouvements gracieux ; dans l'autre sont les danses comiques qui imitent les corps difformes par des mouvements grotesques et ridicules. Le philosophe subdivise les danses sérieuses en danses militaires, appelées pyrrhiqiies^ et en danses pacifiques, dont le nom était emmélies (3). Les paroles des chants répondaient au caractère des danses. Les Spar-
(1) Athen., I, p. 15.
(2) lbid.,\\\\ c. 7, p. G31.
(3) Les Lois, VII, p. 814-815.
tiates se distinguaient particulièrement dans les chœurs guerriers et dans les danses pyrrhiques, pour lesquels Thalitas et Alcman avaient composé des chants qui furent célèbres. Sparte avait aussi des emmélies et des parthénies pour les chœurs de jeunes filles. Dans quelques emmélies, les danseurs étaient nus : on donnait à celles-ci le nom particulier de gymnopédies (1).
Le culte de Dionysos ou Bacchus fut le dernier qui s'établit dans l'Hellade : il y était venu de \ Asie Mineure avec ses chœurs et ses danses furieuses, appelées bacchanales ; le chant qui lui fut originairement consacré était le dithyrambe , dont les caractères étaient l'enthousiasme, l'exaltation et même le délire occasionné par l'ivresse. Plus tard, ce chant fut perfectionné par Simonide, Lasus d'Hermione, Pindare, Mélanippide, Philoxène de Gythère, Phrynis et Timothée de Milet. A son origine, le dithyrambe était une simple et courte invocation suivie des exclamations du chœur, évohé, évohé, et répétée plusieurs fois; mais les grands poëtes-musiciens qui viennent d'être nommés en avaient fait une composition régulière et savante , bien que remplie d'enthousiasme et d'expressions hardies. Le dithyrambe se chantait en chœur, au moins dans son refrain, et se dansait. Son mode musical était le phrygien, et la flûte était l'instrument qui l'accompagnait, à l'exclusion de la cithare.
Pour compléter ce qui concerne les divers genres de chœurs de chant et de danse, nous aurions à considérer par quelles transformations le dithyrambe est devenu l'origine de la tragédie; mais nous réservons ce sujet pour le § IV de ce chapitre, et nous croyons devoir continuer l'examen de la musique populaire des Grecs par ce que nous avons pu recueillir sur les chansons de toute espèce à l'usage du peuple. Il y en eut de particulières aux divers États de la Grèce : on pouvait reconnaître dans les variétés de leurs caractères les différences des races et des fusions par lesquelles ces États s'étaient constitués définitivement. Ces différences consistaient, en premier lieu, dans les modes des chants ; ainsi ceux de Lacédémone et d'une partie de la Thessalie avaient la tonalité dorienne; leur forme était simple, bornée à peu de sons dans le médium de chaque genre de voix et dépourvus d'ornements. A Athènes, au contraire, on reconnaissait les origines ionienne et éolienne de la po-
(1) Hérodote, VI, c. 07. — Pollux, IV, c. 14, § 102. — Hésychius et Suidas, voc. ru[jivo-
pulatioTi par les tendances vers des formes plus gracieuses, par un goût naturel pour les fioritures et par la diversité des modes, dont parlent Platon et Aristote. Dans l'Arcadie, les chants avaient conservé une certaine rudesse pélasgique.
Les Grecs avaient aussi des chansons spéciales pour chaque corps de métier : les écrivains de l'antiquité citent celles-ci : la chanson des laboureurs, appelée e/>2my//o5(i); le bucoliasme ou chant des bouviers (2); la chanson des baigneurs (3); celle des tisserands, appelée ailinos (4), qui paraît avoir été la complainte de Linos dont nous avons déjà parlé. Le chant des ouvriers qui faisaient les étoffes de laine s'appelait ioidos (o); ceux des glaneuses ou faiseuses de gerbes, à la louange de Déméter ou Cérès, étaient nommés Bemetrouloi et calliouloi [&) . La chanson des ouvriers qui tournaient la meule était appelée hinioios 7); il y en avait une aussi pour les boulangères (8). Aristophane nous apprend qu'il y avait un chant spécial pour les hommes qui tiraient de l'eau des fontaines pour le service des habitants (9) ; Pollux cite une chanson des matelots et rameurs (10) dont parle aussi Quintilien (H) ; enfin les nourrices avaient une chanson dont le nom n'était pas trèseuphonique; elle s'appelait katabaukaleseis (12). Le petit peuple d'Athènes, espèce de lazzaroni, avait aussi une chanson spéciale nommée émaios{[?>). De tous ces chants populaires, aucun ne s'est conservé jusqu'à nous, à l'exception peut-être de la chanson du matelot, en grec moderne, que Fauriel a insérée dans son intéressante collection (14), et qui paraît être une tradition de l'antiquité dans les îles de l'Archipel. « C'est, dit Fauriel, un tableau de la naïveté la plus touchante, et du « coloris le plus vif des misères et des fatigues de la vie de matelot. »
(1) Athénée, XIV, c. 3, p. G19.
(2) Ihid.
(3) Ibid.
(5) llnd.
(6) Ihid.
(7) Ibid. — Hesjch. voc. IfiaTo;
(8) Adièn., XIY, c. 3.
(9) Aristoph., les Grenouilles, v. 1332.
(10) Pollux, IV, c. 8, p. 56.
(11) Livre I, c. 11.
(12) Atheu.,XIV,c. 3.
(13) iMd.
(14) Chants populaires de la Crèce moderne {ÇdiTÏi, 1825, t II, p. 1805),
Dans ravaiit-dernier vers du texte se trouvent les expressions ea Xaaa, et â'a [/.oXa, ou £îa IsGa^ sia [xoXa, qui ne peuvent se traduire que par une périphrase. C'est sur ces mots que roule le chant des matelots grecs, pour jeter et lever l'ancre : ea T^sca est le cri pour le premier de ces mouvements, ea fjioXa celui du second, Coray a fait la remarque, dans unenot^de l'introduction de l'édition qu'il adonnée (\ç°> jEthiopiques d'Héliodore (1), que ces cris remontent à la plus haute antiquité, où ils étaient proférés par les matelots. Fauriel remarque aussi qu'on trouve dans Aristophane ela f/.àla, qui n'est autre chose que l'éa (jLo>.a des Grecs modernes. Voici cette chanson , dont nous n'avons malheureusement pas la mélodie (2) :
« Celui qui a une fille à marier, et marier la veut, qu'il lui donne plutôt pour mari un vieillard qu'un jeune matelot. — Harassé et misérable, le matelot, s'il dîne, ne soupe pas; s'il fait son lit, il ne dort pas. — Oh! qu'à plaindre est ce jeune garçon malade à la proue du navire! — 11 n'a là ni mère pour le garder, pour le plaindre, ni père, ni frère, ni sœur, ni personne au monde; si ce n'est le capitaine ( et le maître du vaisseau, qui lui disent : Or çà! lève-toi, notre matelot, notre expert matelot , pour calculer le temps , pour que nous entrions au port. — Lève-toi, me dites-vous, vous autres; et moi, je vous dis que je ne peux. — Tenez-moi du moins, pour que je me lève; mettez-moi sur mon séant. — Serrez-moi la tête avec deux, avec trois mouchoirs, et ce mouchoir d'or de ma maîtresse, attachez- ( le-moi sur les joues. Apportez-moi ma triste carte. — Voyez-vous, l'une en deçà, l'autre au delà, ces deux montagnes, qui ont le brouillard au sonnnet, et la brume au pied? — Allez mouiller là; il y a un ( bon port. Jetez l'ancre à gauche, les amarres à droite, et la grande ( ancre au sud. — Je prie le capitaine et le maître du navire de ne point m' enterrer à l'église, ni dans un monastère ; mais au bord du rivage, tout en bas dans le sable, afin que j'entende le cri des matelots quand ils aborderont. — Adieu, mes compagnons, adieu, toi, maître du navire; et adieu, vous aussi douces chansons que je disais, en levant, en baissant l'ancre. — Il ne parle plus; ses yeux s'éteignent : il ne voit plus. »
Aristoxène, livre quatrième d'un Traité de musique que nous n'avons
(1) Paris, 1805.
(2) Pour le texte grec, voir le livre de Fauriel, à l'eiidroit cité.
plus (1), dit que les femmes de rantiquitc chantaient une chanson intitulée Calyce^ dont Stésichore était l'auteur. Le sujet de ce chant était l'amour d'une fille de uième nom pour le jeune Eiiathle. Elle avait invoqué Vénus pour qu'elle touchât le cœur de celui qu'elle aimait et pour qu'il l'épousât; mais, son vœu n'ayant point été exaucé, elle se précipita du haut d'une roche. On voit que ce chant était une complainte semblable au Linos. On ne la chantait plus au temps d'Aristoxène.
Les airs de flûte , partie essentielle de la musique populaire des Grecs, étaient de deux sortes, à savoir, ceux qui étaient chantés à l'unisson avec l'instrument et ceux qui étaient dansés. Dans la première classe, on cite Yapothétos, les élégiaques, le comarchios, le schœnion, le cépionien, le ténéclien et le trimélès (2). Plutarque et Pollux (3), qui nous fournissent le nom de Xapolhétos, ne disent rien de son caractère; on sait seulement que son auteur était un ancien poëte-musicien , contemporain de Terpandre. Les élétj laques étaient, sans aucun doute, des airs qui s'ajustaient à la poésie des élégies. On ne sait rien sur le comarchios, dont le nom ne se trouve dans aucun des anciens lexiques. La composition du schœnion ou chœnion (yoivuov) était aussi attribuée à Clouas ; son nom a fait penser à quelques critiques que son caractère devait être doux et gracieux. Cépion, élève de Terpandre, avait donné son nom au cépionien; c'est tout ce qu'on sait de cet air de flûte. Quant à l'air appelé ténéclien, ce n'est pas sous cette forme qu'il est indiqué par Plutarque , dans les manuscrits de son Traité de musique ; cet air y est appelé i)e205 (Aeioc) ; mais ce mot, comme le dit M. Volkmann (4), n'a aucun sens. Burette a proposé de lire ténédios (ténédien) parce que l'île de Ténédos, dans l'Archipel, fut autrefois célèbre par ses joueurs de llûte. M. Volkmann a admis cette correction dans son édition de l'ouvrage de Plutarque. Quoi qu'il en soit, on ne sait rien concernant le caractère particulier de cet air. Il n'en est pas de même pour l'air appelé trimélès, lequel était aussi attribué à Clonas. Il était partagé en trois strophes : la première se chantait et se jouait dans le mode dorien, la seconde, dans le phrygien, et la troisième, dans le lydien. C'est de ces trois variétés de modes que l'air avait pris son nom de trimélès. Si. l'air remontait en effet à l'âge de Clonas et de
(1) Athén., XIV, c. 3.
(2) Plutarque, De mus., c. 4.
(3) IV, c. 9, sect. 65, c. 10, sect. 79.
(4) Plutarchi demiislca; Comment, ad cap. IV, p. 09.
Terpandre, les modes étaient alors classés par espèces d'octaves; d'où l'on doit conclure que les trois strophes se succédaient dans cet ordre :
Première strophe Mode dorien.
u^^ArrhH
Deuxième strophe.
Mode phrygien.
Troisième strophe.
Mode lydien.
Mais si, suivant toute probabilité, à cause des changements de modes inusités dans les très-anciens temps, l'air trimélès appartenait à l'époque des treize modes d'Aristoxène, les trois strophes de cet air durent se succéder dans l'ordre suivant :
Première stropne.
Mode dorien.
Deuxième strophe.
Mode phrygien.
Troisième stroplic.
Mode lydien.
te
it
Les airs de flûte destinés à la danse et qui n'étaient pas accompagnés par le chant se présentent en assez grand nombre chez quelques écrivains grecs; mais nous ne les connaissons guère que par leurs noius. Les plus connus sont le comos, danse animée à la fin des repas et banquets; le hucoliasme , danse lente et champêtre, le gingros, danse mélancolique; le tétracomos ;Y cpiphalle^ danse obscène; le c/io?ios;\e ca/liniqi/e, le poléniifjKc, \ Ii('(hjcomos, danse dont tous les mouvements étaient gracieux , le sicinnotyrhé ^ le thyrocopiqiie ou crousithijre, le cnismos et le motJion. 11 y avait d'autres airs de danse accompagnés de chant, tels que Vociasme, qui se dansait dans les fêtes de Proserpine, la (Ja/ise persiqite, le p/iallicoa, variété de YépipJialle et qui se dansait aux fêtes de Bacchus. La victoriale était la danse des fêtes d'Her-
cule. On avait aussi le colahrismos, la danse de Thrace et la danse de Carie, le baucisme, danse lascive qui tirait son nom de celui du danseur qui l'avait inventée, et d'autres du même genre, appelées bactriasme, apocine et aposisis. Plusieurs danses étaient particulières à certains États, à certaines villes; ainsi la dipodk et la hibasis étaient des danses lacédémoniennes; il y en avait d'autres particulières aux Athéniens et aux Béotiens. Les hécatérides et les thermastrides étaient des danses très- animées : la danse des femmes seules 'était appelée edactisma. Enfin, il y avait des danses iiautiques, ainsi appelées parce qu'elles étaient dansées par les matelots.
La lïiiisiqiœ théâtrale. — Le chœur.
Le chœur dithyrambique, mélange de poésie, de musique instrumentale et vocale ainsi que de danse, ce chœur, dans lequel la passion allait jusqu'à la violence, fut l'origine du chœur tragique. N'ayant eu dans l'origine d'autre objet que le culte de Bacchus, il arriva, par diverses modifications , à porter la même exaltation dans la louange d'autres dieux et de héros de la mythologie. De ces transformations naquirent les chœurs héroïques, qui, plus tard, prirent le nom de chœurs traqiques., quand, au lieu de la génisse ou du taureau qui avaient été les prix du dithyrambe, on y substitua le bouc, appelé tragos dans la langue grecque. Hérodote attribue cette transformation aux habitants de Sicyone et dit qu'ils instituèrent les chœurs tragiques pour perpétuer le souvenir des malheurs d'Adraste (1). Nonobstant cette autorité, l'opinion générale attribue à Thespis, poëte né près d'Athènes, au bourg d'Icarie, la conception du chœur tragique. Quoi qu'il en soit de cette origine, ce qu'on ne peut contester à Thespis , c'est l'idée de l'acteur, d'abord unique, qui dialoguait avec le chœur (2). Nul doute donc à ce sujet : le chant du chœur dithyrambique fut la première base de la tragédie ; cela
(1) Hérodote, Y, c. G7.
(2) Cette invention de Thespis se réalisa dans la 61'' olympiade, ou 636 ans av. J.-C. Les marbres de Paros fixent à l'année 535 la représentation de VAlceste de ce poëte. Les autres tragédies de Thespis dont nous avons les titres sont les Jeux funéraires de PéTias, les Prêtres, les Jeunes Grecs, et Panlhée.
:i!»2 HISTOIRE GENERALE
explique la persistance des grands poètes tragiques de la Grèce à conserver, dans leurs créations dramatiques, cet élément antique et populaire qui, dans nos idées modernes sur l'illusion théâti'ale, nous paraît si contraire à la vraisemblance scénique et même parfois absurde , par exemple, dans la scène de \ Agajnemnon d'Eschyle, où Clytemnestre, après le meurtre de son époux, s'applaudit de son crime, et, dans le dialogue qui s'établit entre elle et le chœur, dévoile sans pudeur ses sentiments intimes et son amour pour Egisthe. Une telle scène serait impossible dans une tragédie moderne; mais, les conditions du théâtre athénien étant données , elle n'en était pas moins d'une grande beauté. Au premier aspect, on a peine à comprendre qu'un seul acteur ait pu développer avec le chœur les diverses situations d'une action dramatique ; mais il ne faut pas oublier que Thespis fut aussi l'inventeur des masques tragiques en toile, et que l'acteur unique, sous ces masques divers, jouait les différents rôles, et dialoguait avec le chef du chœur, jusqu'à ce que le chant de ce chœur remplît l'intervalle pendant lequel l'acteur allait se préparer à paraître connue un autre personnage. La danse du chœur, dont le caractère principal était mimique, occupait aussi l'attention des spectateurs pendant l'absence de l'acteur. Thespis lui-même avait réglé les danses du chœur en rapport avec le sujet du drame mythologique représenté. On voit, dans les Guêpes d'Aristophane (1), qu'on dansait encore, de son temps, les anciennes danses de Thespis, ('.ont on ne jouait plus les pièces. Ainsi qu'on le voit, l'élément lyrique conservait, dans les ouvrages der Thespis, une importance plus grande que l'élément dramatique.
Phrynichos, d'Athènes, qui succéda immédiatement à Thespis, et dont le premier ouvrage fut représenté dans la 67' olympiade (2), n'est aussi qu'un acteur dans ses drames, du moins dans ceux qui précédèrent l'entrée d'Eschyle dans la carrière de poète dramatique. On a dit que Phrynichos avait été le premier qui introduisit des rôles de femmes dans ses pièces, notamment dans les P/iénicien)ies , la Prise de Milet ei les Danaïdes [S) ] nvdh il ne faut pas oublier qu'il ne parut jamais de fenmies sur les théâtres grecs; les rôles féminins furent toujours joués par des hommes. Au surplus l'assertion manque d'exactitude, puisque
(2) 5l2 ans av. J.-C.
(3y Ch. Jlaguiii , les Or'tguies du théâtre moderne, p. 38, d'après Suidas, voc.
Thespis avait fait auparavant représenter une Alccste. Le talent de Phrynichos se montra particulièrement dans les combinaisons de la danse (l'orchestique), la poésie lyrique et la musicjue. Ses tendances étaient vers l'expression pathétique, dans laquelle il réussissait mieux que dans les sentiments énergiques. Le chœur avait toujours dans ses ouvrages, comme dans ceux de Thespis, la part la plus inq:)()rtante; mais il en varia les effets en le divisant et faisant entrer ses diver^;es fractions en opposition, comme dans les Phénicieiines, où paraissaient d'un côté ces jeunes fdles gémissant sur la mort de leurs parents, et de l'autre le chœur des nobles Perses.
N'ayant point à faire ici l'histoire de la poésie dramatique grecque, et n'en parlant que pour la part qu'y prenait le chœur, nous passons à l'examen de ce qu'il est dans les tragédies d'Eschyle, sur lesquelles nous n'avons plus de conjectures à faire, puisque nous les avons sous les yeux. Mais, avant de nous livrer à cet examen, il est nécessaire de faire connaître l'organisation matérielle du théâtre a,ncien, afin de faire comprendre au lecteur les différences essentielles des conceptions dramatiques de l'antiquité et des nôtres, et bornant toutefois ce r[ue nous en dirons aux choses les plus importantes.
' Ainsi que nous l'avons déjà dit, la tragédie grecque n'a pas, comme le drame moderne, l'illusion pour objet : l'agitation passionnée de la vie n'entre pas dans son programme; elle est éminemment poétique plutôt que dramatique; elle s'accommode de conventions et du respect de certaines formes antiques qui nous paraîtraient incompatibles avec l'intérêt scénique. Son point de vue est l'idéal, le merveilleux. Le théâtre n'était pas un besoin de tous les jours pour les Athéniens, qui, seuls entre les Grecs, connurent ce genre de divertissement et l'admirent, non sans opposition. Les tragédies nouvelles n'étaient représentées qu'aux fêtes de Bacchus appelées grcmdes dioiujsiaques; ^ux /c)iées, autres fêtes de Bacchus, et aux petites dionysiaques^ on jouait des tragédies anciennes: en dehors de ces solennités, il n'y avait point de représentations dramatiques à Athènes.
Le costume des personnages de la tragédie ne ressemblait ni à celui d'aucune classe de la population, ni à ce que nous voyons dans l'art plastique des Grecs; ce costume était particulier aux fêtes de Bacchus : il consistait en longs vêtements rayés de couleurs éclatantes qui tombaient jusqu'aux talons, et en manteaux de pourpre jetés sur les épaules. Hercule lui-même ne paraissait sur la scène que vêtu de cette manière.
Les chœurs rivalisaient aussi de magnificence par le luxe de leurs vêtements, qui fut une cause de ruine pour certains citoyens, comme on le verra plus loin, où il sera traité de l'institution de la choragie. Ces chœurs, représentant toujours des personnages d'un ordre inférieur aux hautes classes, n'avaient que la taille des hommes ordinaires ; mais on croyait, dans ces temps anciens, qu'il n'en devait pas être ainsi des dieux et des héros dont les vicissitudes étaient le sujet du drame : leur taille et leur extérieur dépassaient de beaucoup les proportions de la nature humaine, par l'effet des cothurnes ou chaussures tragiques, de Xoncos^ ou masque de dimensions plus fortes que la tête humaine, et des accessoires par lesquels on rembourrait les bras, les jambes, la poitrine et le ventre. Lucien se moque agréablement de l'extérieur grotesque des acteurs ainsi affublés (1). Il en résultait que leurs mouvements étaient roides, guindés, et que le jeu de la physionomie, si important pour l'expression des passions, qui sont le fond et le mobile de nos drames, n'existait pas dans les représentations de la tragédie antique. Il ne faut pas oublier que les espaces immenses de théâtres faits pour toute la population libre d'une ville et le grand nombre d'étrangers attirés par les fêtes dionysiaques exigeaient d'autres moyens d'effet que ceux qu'on emploie dans nos salles de spectacle. Si, pendant tout le. développement du sujet de la scène, la physionomie des personnages restait invariable, il y avait cependant un moyen d'en changer l'aspect dans l'espace d'un acte à un autre, par les substitutions démasques divers.
Suivant l'opinion de quelques auteurs grecs, le'fe masques avaient pour avantage de donner plus d'intensité à la voix; les dispositions intérieures de ces accessoires peuvent avoir été, en effet, favorables à l'émission du son de la voix; cependant il ne faut pas oublier que les ouvrages d'Eschyle, de Sophocle et d'Euripide ne furent pas représentés avec la déclamation parlée, mais bien avec la déclamation chantée et rhythmée dont les intonations étaient réglées par la flûte. Or le son de la voix chantée a une grande supériorité d'intensité sur la voix parlée. Il se peut aussi que les Grecs aient fait des études spéciales de l'émission de la voix pour la porter au loin. Des théâtres construits en pierres, comme celui que Périclès avait fait élever à Athènes, et qui devait contenir les seize mille citoyens de cette ville,
(1) De sait at., c. 27.
un certain nombre de femmes et beaucoup d'étrangers, exigeaient des conditions particulières de sonorité pour obtenir partout une perception nette de la parole. Les anciens étaient plus instruits sous ce rapport que les modernes, car non-seulement on n'entend pas les paroles dans nos salles un peu vastes, mais des chœurs et des orchestres de trois à quatre mille exécutants ne parviennent pas à faire arriver la sonorité de leur masse au quart de l'étendue du palais de cristal de Sydenham, près de Londres.
Les tragiques grecs, ne se proposant de représenter la réalité matérielle qu'autant qu'elle était une nécessité absolue pour le développement du sujet dans le cours de l'ouvrage, avaient réduit les décors, les accessoires et les machines à la plus grande simplicité possible. Le Proméihée d'Eschyle offre seul d'assez grandes difficultés, à cause du chœur ascendant des Océanides. L'unité de lieu est, dans leurs ouvrages, presque sans exception. A quelque point de vue qu'on examine la tragédie grecque, les qualités dominantes qu'on y découvre sont le caractère de la grandeur et la simplicité de la forme. Ainsi que nous l'avons dit précédemment, elle intéresse l'histoire delà musique par son chœur permanent.
On a dit qu'Eschyle diminua beaucoup l'étendue des morceaux exécutés par le chœur dans la tragédie (1) ; cependant le développement des chants dans son Agamemnon et dans les Suppliantes a des proportions considérables. Ayant substitué le dialogue aux simples monodies de Thespis, Eschyle, sans aucun doute, a donné à l'action du drame un intérêt plus vif qu elle n'avait avant lui; mais le chœur n'en a pas moins, dans ses ouvrages, une grande valeur lyrique. La forme métrique du chœur consiste en strophes et antistrophes qui se suivent par couples, et les épodes forment la conclusion de la seconde partie du chant entier, appelée parodos (entrée du chœur). Pour en donner un exemple, on voit, dans V Agamemnon d'Eschyle, que les épodes, placées en apparence au milieu du chant choral, terminent la parodos, composée d'anapestes et d'une strophe, antistrophe et épode en rhythmes dactyliques. Puis vient la première station (stasi?no?i), composée de cinq strophes et antistrophes en mètres trochaïques et logaédiques. Nous avons fait voir (pages l9i-193) que ces mètres répondent aux mesures ternaires de la musique. La mesure musicale de la première
(1) Philostr,, Vit. ÂpolL, \\h. VII, c. ii, p. 244.
Strophe et antistrophe , dans cette partie du chœur de X Agamemnon, se présente sous la forme suivante (j).
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Les autres strophes et antistrophes, ayant le même mètre, suivent la même mesure. Pour répondre au caractère noble, élevé de ces strophes, le mouvement de la mélodie a dû être modéré. Il nous paraît utile de rapporter ici la traduction .entière de ce morceau, afin de faire connaître au lecteur, qui ne serait pas familiarisé avec la tragédie grecque, quel était l'emploi du chœur dans les séparations d'actes, ou avant le commencement de l'action. Le chœur est ici composé de vieillards d'x^rgos qui, comme toute la population de ce royaume, attendent avec inquiétude des nouvelles du siège de ïroie. Dix ans se sont écoulés depuis le commencement de cette guerre. Le chœur vient de rappeler le sacrifice fait par Agamemnon de sa fille Iphigénie sur l'autel de Diane, pour faire cesser le vent du nord qui retenait la flotte des Grecs sur les rivages de TAulide, et les prédictions funestes de Calchas pour l'avenir d'Argos. Puis le chœur continue en ces termes :
« Jupiter! qui que tu sois, si ce nom t'agrée c'est sous ce nom que
(1) a. a. Zcuç, ôc7Tt? uot' èaxîv, v. tôo' aùxû çîXov x£x),r,(A£vw,
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(*) I,e texte de Diiulorf est ici : oùoàv âv )>É|ai iiplv wv, nous ignorons si quelque manuscrit a guidé M. H. Schinidt [Die Eiirhylltmie inden Cliorgesàngcn der Gricclie/i, p. 150) pour le changement dans iecpiel nous Tavons suivi, mais sou texte est plus régulier pour le mètre
« je t'implore! J'ai beau réfléchir, me perdre dans mes pensées, il n'est (( qu'un dieu qui puisse soulager l'homme du fardeau des vaines in- « quiétudes : c'est Jupiter. Celui qui le premier régna sur le monde (1), « ce dieu jadis plein d'une irrésistible force, que pourrait-il faire? Son (( empire a passé! Celui qui grandit ensuite (2) a trouvé son vainqueur; (( il s'est évanoui! Mais qui chante à Jupiter, avec l'élan de l'enthouc( siasme, un hymne d'espérance, verra son vœu tout entier s'accom- « plir. C'est Jupiter qui guide les mortels dans la route de la sagesse; (( c'est lui qui a porté cette loi : la science au prix de la douleur. Môme « pendant le sommeil le remords distille dans nos cœurs; même malgré « nous quelquefois, la sagesse pénètre en nous, présent du dieu qui « s'assied sur le trône auguste de la toute-puissance.
« Lui-même, le chef des vaisseaux de la Grèce ne murmurait pas « contre le devin ; il cédait aux coups du sort. Cependant l'inaction « dévorante pesait aux peuples de l'Achaïe, retenus en face de Chalcis, « sur les rivages orageux de l'Aulide; cependant le vent soufflait du « Strymon (3) ; les vents du retard funeste, de la famine, du naufrage, « de la dispersion, ruine des navires et des agrès, cause de l'oisiveté « prolongée qui desséchait le fleur des Argiens. Mais Calchas, au nom (( de Diane, proposa aux chefs un remède plus fatal que l'affreuse tem- « pête; et les Atrides, à ses accents, frappèrent la terre de leurs « sceptres, et ne purent retenir leurs larmes.
c( Malheur cruel ! s'écrie le roi des rois, si je désobéis! Cruel encore, « si j'égorge ma fille, l'ornement de ma maison ; si les flots du sang de « la vierge immolée à l'autel de Diane souillent les mains paternelles! « Des deux côtés je ne vois qu'infortune : puis-je, déserteur de la flotte, (( trahir mes alliés? Ils le désirent de toute leur âme, ce sacrifice qui « doit apaiser les vents, le sang de ma fille ! Ils le font sans crime : c'est « le gage de la victoire !
« Mais Agamemnon subit le joug de la nécessité; son âme change; « ce dessein barbare, criminel, impie, il l'a conçu; il ne recule plus « devant l'odieux forfait. Ainsi sont entraînés les mortels par cette con- (( seillère de la honte, la démence, source fatale de tous les maux 1 II eut « le courage de devenir le bouireau de sa fille pour venger dans les
(1) Uranus.
(2) Satume.
(3) Le vent du Nord : le Slrymon était un fleuve de Thnice.
« combats l'enlèvement d'Hélène, pour ouvrir la route à ses vaisseaux; « et les chefs, dans leur rage belliqueuse , ne furent touchés ni de la « jeunesse de la vierge, ni des prières, ni des plaintes qu'elle adressait « à son père. Lui-même, après l'invocation sainte , le père ordonne aux « ministres du sacrifice de la saisir comme une chèvre, de la déposer « sur l'autel, enveloppée de ses voiles, la tête pendante. Par son ordre, (( on ferme la bouche de la victime, un frein arrête ses cris, les impré- « cations qu'elle lance contre sa famille. Son sang coule et rougit la « terre; ses regards percent du trait de la pitié l'âme des sacrificateurs. «. Elle est belle comme une belle peinture. On dirait qu'elle va parler « encore. On se croirait aux jours où elle chantait dans les splen- « dides festins de son père , où la voix de la vierge sans tache charmait « l'existence fortunée d'Agamemnon.
« Ce qui suivit, je l'ignore, je n'en parle pas: mais l'art de Calchas « n'est pas un art trompeur; et la justice, par les coups déjà frappés, a nous fait comprendre ceux qu'elle prépare. — Mais à quoi bon s'in- « quiéter de l'avenir, puisqu'on ne peut l'éviter? Pourquoi s'affliger « avant le temps? L'avenir se conformera certainement aux oracles. « Puisse- t-il être heureux ! C'est le plus cher désir des seuls gardiens, « des seuls défenseurs qui restent aujourd'hui dans Argos (1). »
Tel était l'emploi du chœur lorsqu'il ne dialoguait pas avec les personnages de la scène. Il était alors grave, solennel , ou exprimait des alarmes et des accents de pitié sur le sujet du drame. Mais, dans certaines scènes tragiques et pathétiques, il acquérait une grande force dramatique par la puissance de l'unisson de ses voix. Le lecteur pourra juger de l'effet que devait produire le chœur dans des situations semblables par le fragment suivant d'une scène du même ouvrage d'Eschyle. La situation est celle-ci : les cris d'Agamemnon égorgé par Clytemnestre ont frappé le chœur de stupeur; il délibère sur ce qu'il y a à faire après un pareil événement; alors paraît Clytemnestre, et la scène dont il s'agit commence.
Clytemnestre. « Tout à l'heure j'ai longuement parlé, et comme il (( convenait à la circonstance : maintenant je ne rougirai point de dé- « mentir mon premier discours. Comment, sans le mensonge, préparer « la ruine d'un ennemi qui semble nous être cher? Comment l'enve- « lopper d'un réseau fatal dont nul effort ne peut le dégager? Il y a »
(l) ïiaduclion de M. Alexis Pienoii.
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« longtemps que j'avais perdu la bataille; il y a longtemps aussi que « je méditais ce nouveau combat : l'ennemi a été vaincu ; il est tombé, et « moi je suis restée debout. J'avais tout préparé, j'en dois convenir ; il ne « pouvait ni fuir ni défendre sa vie. "Je l'enveloppai, comme on fait les « poissons, dans un filet sans issue : c'était un riche voile, mais un « voile de mort. Deux fois je le frappe, deux fois il pousse un cri plain- « tif ; la force l'abandonne, il tombe. Tombé, un troisième coup l'achève, « et Pluton, le gardien souverain des mânes, a vu ses vœux comblés. (( La victime expire, les convulsions de la mort font jaillir le sang de (( ses blessures , et la rosée du meurtre tombe en noires gouttes sur ^< moi, rosée aussi douce à mon cœur que l'est pour les guérets la pluie « de Jupiter, dans la saison où l'épi sort de l'enveloppe. Voilà ce qui « s'est passé : vous que je vois en ces lieux, vieillards d'Argos, parta- « gez ou condamnez ma joie, peu m'importe; je m'applaudis de mon « action. S'il était permis de verser des libations sur un cadavre, c'est c( ici sm'tout qu'il serait juste de remercier les dieux : cet homme avait « comblé d'exécrables horreurs la coupe des Pélopides, et c'est lui-même « qui l'a bue au retour. »
Le chœur. « Nous admirons l'impudence de ton langage. Une femme « insulter ainsi à son époux!
Glytemkestre. « Vous me prenez pour une femme sans résolution ; « mais, quand je vous prends à témoin de ce que j'ai fait, mon cœur ({ ne tremble pas. Louange ou blâme, tout ce que vous direz de moi « m'est égal. {Montrant le cadavre d'Agamemnon.) Voilà Agamemnon, « mon époux; voilà la main qui l'a tué. L'ouvrage est d'un bon artisan. « J'ai dit. »
Le chœur. « 0 femme! quel mets, production de la terre, quel breu- (( vage puisé dans les mers, avait donc troublé tes sens? Oser accom- « phr l'affreux sacrifice! T' exposer aux imprécations de tout un peuple 1 « — Tu as renversé ton époux, tu l'as égorgé : objet de la haine des c< citoyens, tu vivras dans un éternel exil. »
Glytemnestre. « Tu décernes contre moi l'arrêt du bannissement; (( tu me charges de la haine des citoyens, des imprécations populaires^ v( et tu n'as nul reproche pour cet homme. Lui, il a estimé la vie de sa « fille à l'égal de celle d'une brebis, alors que les troupeaux à la riche c( toison abondaient dans ses pâturages ; il a immolé sa propre enfant, « le fruit bien -aimé de mes entrailles : et c'était pour charmer les vents « de laThracel N'était-ce pas lui qu'il fallait bannir? Mais non, c'est
« mon action qui enflamme ton zèle, c'est pour moi seule que tes juge- « raents sont sévères. Hé bien ! tes menaces me trouvent préparée. (( Combattons! si tu es vainqueur, c'est à moi d'obéir; mais si le ciel « en décide autrement, le malheur sera pour toi la tardive mais efficace « leçon de la sagesse. »
Le chœur. « Ton cœur est plein d'audace; l'orgueil éclate dans tes « discours; le carnage t'a enivrée; la fureur trouble ton âme. Mais le (( sang dont les gouttes souillent ton visage, ce sang doit être vengé, (c Oui, les tiens t'abandonneront à ton sort, et ta mort sera Je prix de « la mort d'un époux. »
La scène continue ainsi. On voit que le chœur devient, dans les situations émouvantes, un véritable personnage dramatique. Quelquefois, comme dans les Eiiménides d'Eschyle, il acquiert une importance considérable dans l'action. Le génie de Sophocle, qui perfectionna les formes de la tragédie, déjcà si belles dans les œuvres d'Eschyle, en a tiré des scènes d'une grande beauté. Il n'en est plus de même chez Euripide : dans plusieurs pièces de ce poëte tragique, les chants du chœur ne sont que du remplissage d'entr'actes, n'ayant pas de rapport avec le sujet de l'action dramatique.
Le débit des acteurs de la tragédie grecque paraît avoir été une sorte de récitatif entremêlé de phrases d'une mélodie plus mesurée, lorsque le mètre de la poésie avait une régularité rhythmique en rapport avec la symétrie de la mesure musicale. Dans les tragédies d'Euripide, le chant des personnages prend des développements lyriques beaucoup plus étendus que dans celles d'Eschyle et de Sophocle : ces morceaux sont de véritables airs d'opéra. C'est surtout dans les dernières pièces du poëte que se rencontrent ces monodies : les critiques littéraires lui ont fait à ce sujet des reproches qui n'ont point à trouver place ici , et Aristophane eu a fait des parodies plaisantes (1). Euripide eut, pour mettre en relief cette partie brillante de sa poésie, son ami, Céphisophon , acteur qui paraît avoir été le grand ténor ou baryton de son temps. Quant au chœur, quand il ne dialoguait pas avec les personnages de la scène par ses phrases courtes d'un ou deux vers, connue , par exemple, dans les Sept Chefs contre Thèbes d'Eschyle, YAjax^ le Philoctète et autres pièces de Sophocle , son chant était toujours rhythmique et régulièrement musical.
(1) Arislopli., les Grenouilles,
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Nous sommes informés par Plutarque que les modes employés dans la déclamation et dans le chant de la tragédie étaient le dorien, le mixoiydien, le lydien et l'ionien (1). On ne peut douter que le choix du mode n'ait été déterminé par le sujet du drame et par le caractère de la poésie; car la première année de la 70" olympiade (oOO ans av. J.-C.}, dans laquelle commença la carrière d'Eschyle comme poète tragique, appartient encore au temps où les modes étaient classés par espèces d'octaves. A ces modes s'appliquait probablement déjà le principe de la transposition qui , un peu plus tard, fut employé de la manière la plus large et la plus uniforme dans les treize modes du temps d'Aristoxène. Ces modes déterminaient, par leurs conformations, des caractères difi'érents d'expression; ainsi, le dorien, transposé un ton plus bas (comme cela se lit dans le systènie des treize modes) , a un caractère noble et sé-
• Ce mode était
vère; c'est celui-ci : ^)' o <* ^
<> Ql
parfaitement convenable pour des chants tels que celui des strophes et antistrophes du chœur à' Agamemnon , dont il a été parlé ci-dessus. Quant au mode mixoiydien, qui, d'après Plutarque, avait un caractère éminemment pathétique et propre à la tragédie, sa forme
était celle-ci : ^' o o <f>
Les relations de
quinte mineure et de quarte majeure, qui se voient dans cette gamme, pouvaient donner lieu à des accents pathétiques dans certaines phrases que nous pouvons supposer avoir eu de l'analogie avec cet
exemple :,^li:^ ^ | f î'-l^ï T ^^4=^^^^^^ • Le
mode lydien des sept espèces d'octaves était majeur comme notre ton
HO o -Q^
d't//; sa gamme était donc celle-ci :-)'• a o <* ^
mais la nature même de ce mode la destinant aux choses qui exigeaient de l'éclat et du brillant, il y a lieu de croire qu'on lui rendait, par la transposition, la place qu'il avait occupée dans les six modes primitifs des temps les plus anciens, et que sa gamme était celle-ci :
(1) De Mus., c. XVl, XVII.
o lx> -e- i^ :^ — : o "--- __|| ^ j^^ juode ionien n'avait pas trouvé
déplace dans le système tonal des sept espèces d'octaves, mais il ."' n'existait pas moins à Athènes et dans l'Asie Minem'e. Ce mode, dont ' la gamme était mineure, avait un caractère d'expression mélancolique; ' sa gamme était probablement celle-ci :
Ly, o ^i t>o J!!l
car c'est sous cette forme qu'elle est dans la tonalité des treize modes.
Il ne nous est pas parvenu de document authentique qui fasse connaître quels instruments étaient en usage dans l'accompagnement du chant des tragédies , et nous sommes obligé de nous renfermer à ce sujet dans le cercle des conjectures. Que la flûte n'ait point été bannie de la tragédie, dont l'origine était le dithyrambe bachique, et qui n'était représentée que pendant les fêtes de Dionysos, cela est nonseulement vraisemblable, mais certain, puisque, dans le dénombrement des flûtes, nous avons vu des instruments de cette espèce appelés tragiques. Ces flûtes tragiques étaient-elles ainsi nommées à cause d'une construction particulière pour leur donner une sonorité exceptionnelle, nécessaire pour le grand espace où elles devaient se faire entendre? Y en avait-il autant que de modes usités dans les chants de la tragédie? Enfin, en quel nombre étaient-elles dans l'accompagnement du chœur? Nous n'avons aucun moyen de répondre à ces questions. Il est également incertain si la flûte ou la cithare donnaient les intonations de la déclamation aux acteurs, bien que la cithare semble avoir dû être préférée pour cet emploi, la cithare et la lyre ayant toujours été les instruments du poëte et du rhapsode dans le chant de la poésie. Nous venons de nous servir de l'expression de donner les intonations, ce qui semble indiquer que l'instrument ne jouait pas toujours pendant la déclamation accentuée de l'acteur ; telle est en effet notre opinion. Nous croyons qu'il n'y avait d'exception à cet égard que dans les monodies, qui étaient de véritables chants pendant lesquels la cithare suivait la voix de l'acteur note à note, en se conformant au rhythme de la forme métrique.
Au temps d'Eschyle, les choreutes, ou chanteurs du chœur des tragédies, étaient au nombre de douze; Sophocle l' éleva jusqu'à quinze, mais il ne dépassa jamais cette limite, à l'exception des Eume'nides, où
le chœur fut composé de cinquante choreuies. L'efiet en fut si émouvant, au réveil de ces furies, que des feiimics avortèrent parmi les spectateurs, et que des enfants moururent de frayeur. L'organisation du chœur tragique était faite par un chef appelé chorége, lequel était désigné par les archontes parmi les citoyens riches ou aisés. Cette dignité était une lourde charge pour ceux sur qui elle tombait, car ils devaient fournir de leur bourse tout l'argent nécessaire pour les costumes, souvent magnifiques, des choreutes et pour leur instruction musicale. Ces charges pouvaient être imposées de deux années l'une. Les plaidoyers des grands orateurs attiques sont remplis de renseignements sur cette institution de la choragie qui prouvent que la charge de chorége était ruineuse. Lysias établit qu'un de ses clients avait dépensé 5,000 drachmes (1) pour deux chœurs de tragédie, et donne, dans un autre discours, la note curieuse des frais payés par une seule personne pour des emplois de chorége ; le total est une somme énorme. Le sixième plaidoyer d'Antiphon a aussi pour objet les charges de la choragie (2), et Démosthène lui-même est obligé d'aborder ce sujet dans son discours contre la loi de Leptine (3) ; enfin, Antiphane dit, dans une comédie intitulée le Soldat : « Vous êtes dans une grande « illusion si vous croyez posséder quelque chose d'assuré dans la vie : « un impôt vous enlève vos épargnes, ou bien un procès inopiné « les dissipe; nommé stratège, vous êtes abîmé de dettes; chorége, il « ne vous reste que des haillons, pour avoir fourni au chœur des habits « couverts d'or (4). »
Les obligations du chorége, outre la dépense pour les vêtements du chœur dans les spectacles tragiques, comiques et satiriques, consistaient aussi à diriger ces chœurs pour l'action dramatique, ainsi que les chœurs lyriques composés d'hommes, d'enfants, de danseurs pyrrhi-
(1) Lysias, Pro Aristoph. bonis, pp. 642, 643.
(2) Autiph., Oral. XVI.
(3) Demosth., Advers. Lept.
(4) Athén., III, c. 23.
Pour démontrer que les dépenses des choréges u'élaient pas aussi ruineuses qu'on serait tenté de le croire, d'après l'énuniération des charges faite par Lysias, dans la cause d'Aristophane, Bœckh a fait des calculs qui paraissent justes, par la différence de l'intérêt du capital, qui était de 12 pour cent à Athènes, tandis ([u'il n'est que de 5 pour cent environ chez les peuples modernes (v. Bœckh, Économie politique des At/ié/iiens, liv. III, ch. xxu) ; cependant il ne faut pas oublier que les contemporains trouvent eux-mêmes ces charges accablantes.
quistes, cycliques, et de joueurs de flûte ou aidètes. Après avoir rassemblé les membres du chœur, par le pouvoir que lui conférait la loi, il le faisait instruire par un maître également versé dans la poésie et dans la musique, appelé chorodidascalos^ lequel était payé par lui. Ces maîtres étaient désignés par le sort, suivant ce que nous apprend le plaidoyer d'Antiphon cité précédemment. Le chorége devait choisir le maître .chargé d'enseigner la danse aux choreutes et le chant aux chœurs d'enfants. L'obligation à l'égard de ceux-ci était accompagnée d'assez grandes difficultés, les parents ayant de la répugnance à confier leurs enfants au chorége, par la crainte de la séduction qui, chez les Grecs, ne respectait aucun sexe. Les choréges étaient parfois obligés d'employer la menace et la force pour vaincre cette résistance. Les services du chœur n'étaient pas plus gratuits que ceux des acteurs, bien que le contraire ait été avancé (1); on payait le peuple de l'Attique pour chanter, danser et courir (2). Le chorége nourrissait le chœur pendant qu'on l'instruisait ; il devait fournir des aliments de choix, propres à donner de la force à la voix, et des breuvages étaient préparés pour le cas où les répétitions du chœur se prolongeaient. Ces répétitions se faisaient dans la maison du chorége, ou dans une autre, louée par lui pour cet usage. Enfin, il devait faire à ses frais des vêtements dispendieux ornés d'or, pour tout ce personnel, des couronnes d'or, des masques pour le spectacle, et tous les accessoires. Les dépenses n'étaient pas les mêmes pour les chœurs de toute espèce ; un chœur tragique coûtait plus cher qu'un chœur de comédie, parce qu'il fallait, pour les costumes de la tragédie, beaucoup d'or, de pourpre et d'autres choses d'un prix élevé. Un chœur de joueurs de flûte était aussi payé h plus haut prix qu'un chœur de chanteurs. La récompense d'un chorége, pour tant de soins et de dépenses, consistait à être couronné lorsque, dans une lutte des chœurs, le sien était vainqueur.
§ IV
La musique dam les banquets.
L'usage de la musique dans les repas des Grecs remonte à la plus haute antiquité : nous le trouvons établi au temps d'Homère dans
(1) Wolf, avant-propos audiscours de Déinosthène contre la loi de Lcpline, p. xciii, note,
(2) Xéno()lion, Rcp. d'Ath., I, 13.
l'Odyssée. Parlant des prétendants à l'hymen de Pénélope, réunis dans le palais d'Ulysse, il signale le chantre Phémius, ancien serviteur du roi d'Ithaque, assis au milieu d'eux dans leurs festins, et obligé, par nécessité, de chanter et de faire résonner les cordes de sa cithare (1). Dans un autre chant de l'immortel poëme, Ulysse, échappé du naufrage et devenu l'hôte d'Alcinoiis, roi des Phéaciens, est assis à sa table et entend, à la fin du repas, le chantre divin Démodocus, comblé par les Muses de leurs faveurs, chanter la dispute que lui-même soutint contre Achille, sous les murs do Troie, et la joie qu'en ressentit Agamemnon, parce qu'il y avait vu l'accomplissement d'un oracle qui avait prédit la chute de la cité phrygienne (2) . Les chants de ces poëtes-musiciens, si aimés à la cour des princes et des héros, dans ces temps anciens, étaient toujours accompagnés de la lyre ou de la cithare. Toujours assis au nombre des convives, ils étaient comblés d'éloges, de mets choisis et de présents. Souvent leurs poétiques paroles et leurs mélodies devenaient le thème de danses figurées qui, plus tard, furent appelées hyporchématiques. La danse fut en effet, dans l'antiquité la plus reculée, un des plus beaux ornements des splendides banquets. « Après qu'ils eurent « (les prétendants) apaisé la faim et la soif, ils ne songèrent plus qu'au « chant et à la danse, qui sont l'ornement des festins (3). » Et dans le quatrième livre du même poëme se trouve cet autre passage : « Tandis « que dans la splendide demeure de Ménélas, ses voisins et ses amis se « livraient à la joie (des banquets), un chantre divin chantait en jouant « de sa cithare, et deux cubistitères, s' avançant aux sons de sa voix, « dansèrent au milieu des convives (4). »
L'usage de la musique et de la danse dans les repas des riches ne fut point abandonné après que les gouvernements républicains eurent succédé aux monarchies. Les peintures des vases grecs représentent des scènes où l'on voit les convives couchés sur des lits autour de la table, et des chanteurs jouant de la cithare ou des joueurs de flûte : quelquefois la lyre ou la cithare passait de main en main et chacun des convives chantait à son tour en s'accompagnant de l'instrument. L'art d'en jouer était considéré comme le complément nécessaire d'une bonne éducation. On sait que Thémistocle, ayant été forcé d'avouer qu'il
(1) Homer., Odyss., I, v. 153-155. — Ibid., v. 325-327.
(2) Ibid., VIII, V. 73-82.
(3) Ibid., I, V. 150-153.
(4) Ibid., IV, V. 1519.
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n'avait pas ce talent, la considération dont jouissait ce grand citoyen en fut diminuée. Plus tard, lorsque, par l'influence des musiciens de l'Ionie, Mélanippide, Phrynis, Philoxène et Timothée de Milet, la musique eut été transformée et que , le goût des ornements multipliés s' étant répandu généralement, l'exécution devint plus difficile sur les instruments, l'on n'eut plus que des artistes pour la musique pendant le repas. Un passage d'Athénée fait voir quelle était alors l'habileté relative des musiciens; il s'agit d'un certain citharède nommé Amoïbée : «On appela « le musicien; il entra, but un coup, prit sa cithare et nous fit tant de « plaisir, que nous admirions également, et la rapidité du jeu de sa ci- '( thare, et l'accord harmonieux de sa voix. Pour moi, il me semble ne « le céder en rien à l'ancien Amoïbée, qui demeurait à Athènes, et '( qui , selon ce que dit Aristias dans son livre sur les citharèdes , '( habitait près du théâtre. Il ajoute que , lorsque cet Amoïbée sorf( tait de chez lui pour aller chanter, il gagnait tin talent attique dans « sa jour-née (I). »
Aux plus beaux temps de la Grèce (2), les chants des repas, comme tous ceux de la vie civile, étaient conformes à la gravité des mœurs. Ce furent d'abord des hymnes en l'honneur des dieux et des héros (3); mais dans la suite on se relâcha de cette sévérité, et l'on en vint par degrés aux chansons joyeuses, presque toujours accompagnées de danse. Un ancien usage des Grecs, qu'on retrouvait naguère chez quelques peuples modernes, particulièrement chez les Anglais, consistait à faire enlever la table après le festin et apporter ce qu'on appelait la seconde table, laquelle était chargée de fruits, de pâtisseries et de vins. Ce moment était le plus agréable du banquet. C'est alors qu'on faisait entrer les danseurs. Le poëte comique Antiphane disait, dans une de ses pièces : « Ensuite il fit entrer un chœur de danse, avec la seconde table, qui « était chargée de toutes sortes de pâtisseries. » Un autre auteur dit aussi : « As-tu jamais entendu parler de la vie heureuse? Eh bien! de- « mande-la; tu l'obtiendras certainement : tu auras des gâteaux, du vin (( excellent, des galettes de sésame, des parfums, une couronne, une « joueuse de flûte et la danse (4). »
(1) Athen., c. 4. Si c'était le petit talent, sa valeur était de 4,200 francs : il y a probablement de l'exagération dans cette somme gagnée par l'artiste dans un seul jour. 2) Le cinquième siècle avant l'ère vulgaire.
(3) Athen., XIV, c. 9.
(4) Ibid., c. 11, 12.
Les vainqueurs couronnés dans les jeux Olympiques et autres étaient souvent fêtés clans des banquets donnés en leur honneur et dans lesquels leur victoire était chantée par les poëtes-musiciens les plus renommés de la Grèce. Les odes de Pindarc, composées à l'occasion de ces triomphes, ont été chantées en chœur dans ces fêtes agonistiques et accompagnées par la danse, ainsi que le dit lui-même le poëte dans plusieurs de ces hymnes. « Cithare d'or, trésor commun d'Apollon et des Muses « à la noire chevelure, la danse, qui commence la fête, obéit à tes ac- « cents; le chant est docile à ton signal, quand sous ta corde vibrante « retentit le prélude de l'hymne qui conduit les chœurs (1). » C'est ainsi que le poëte commence le chant à Hiéron d'Etna, vainqueur à la course des chars. Dans un autre, il dit : « Les festins veulent un esprit tran- « quille; grâce au bienfait de la poésie, la victoire grandit comme une « jeune plante; près de la coupe, la voix s'enhardit. Que le mélange se (( fasse; que le cratère, rempli jusqu'aux bords, nous annonce le com- « mencement du festin ; qu'on verse la liqueur généreuse du raisin « dans les coupes d'argent que ses cavales glorieuses remportèrent un
« jour à Chromios de Sicyone la sainte (2). » Les chants de Pin-
dare, destinés d'abord à célébrer des triomphes d'un moment, à faire résonner l'écho d'une simple salle de festin, ont néanmoins, par la valeur que donne le génie aux moindres choses, traversé les siècles et défient aujourd'hui les ravages du temps. Lui-même a eu le pressentiment de sa gloire, car il s'écrie, dans une de ses immortelles inspirations : « 0 ma douce cithare, hâte-toi de composer sur une harmonie ly- « dienne (3) un hymne qui plaise à jamais aux îles d'OEnone et de « Chypre, où Teucer, le fils de Télamon, règne dans l'exil, tandis « qu' Ajax possède Salamine, royaume de ses pères (4). »
Sous les rois grecs de la seconde époque, les banquets dégénérèrent en orgies ou en monstrueuses folies; mais rien n'égale en ce genre les extravagances d'Alexandre après ses conquêtes en Orient. Déguisé en dieu et même en déesse, il se donnait en spectacle aux peuples et à son
(1) Pindare, Pjth., I, str. 1.
(2) Idem, JVem., IX. Traduction de M. Sommer.
(3) Sur le mode lydien. Tous les interprètes français ont traduit sur des accords lydiens, prenant âp[j.ov£a dans le sens de l'harmonie moderne. Nous avons prouvé que les auteurs» grecs de traités de musique entendent par ce mot la tonalité d'un mode. Ayoîa avv âpjxovia signifie donc ai'ec sa tonalité Ij dienne.
(4) Pind.,iWw.^lV, v. 71-77.
armée. Gharès, cité par Athénée (1), rapporte, dans ses Histoires d'Alexandre, les détails suivants sur le repas de ses noces avec une des filles de Darius :
« Alexandre fit préparer quatre-vingt-douze lits dans une salle pour lui et ses compagnons; chaque lit était orné comme pour un jour de noces et avait coûté vingt mines d'argent : les pieds de celui du : roi étaient d'or. Il admit à ce banquet tous les étrangers qui lui : étaient unis par un lien particulier d'hospitalité et les fit coucher en face de lui et des autres époux. Il donna place, dans une enceinte découverte, aux chefs de l'armée de terre et de mer, aux députés des villes et aux simples voyageurs. La salle du festin était magnifiquement décorée et garnie de draperies précieuses sur une tenture de pourpre à fond d'or. Le pavillon qui couvrait cette salle était soutenu par des colonnes de vingt coudées, revêtues de lames d'or et d'argent et enrichies de pierres précieuses. Les parois intérieures étaient tendues de tapisseries brochées d'or qui représentaient des animaux et dont le bas était garni de baguettes d'or et d'argent. L'enceinte découverte avait quatre stades de tour. On fit ce repas de noces au son des trompettes, comme lorsque Alexandre offrait un sacrifice, pour que toute l'armée en fût instruite. Ces fêtes durèrent cinq jours. On y fut servi par un grand nombre de barbares, de Grecs et d'Indiens. Il y eut une foule de faiseurs de tours très - habiles , tels que Scymnos de Tarente , Philistide de Syracuse et Heraclite de Mitylène. Après eux se montra le rhapsode Alexis de Tarente. Il y eut aussi des citharistes qui jouèrent sans accompagnement de voix, entre autres, Gratinos de Méthymne, Aristonyme d'Athènes, Athénodore de Téos. Au contraire , Heraclite de Tarente et Aristocrate chantèrent en s'accompagnant de la cithare. Denys d'Héraclée et Hyperbolus de Gyzique chantèrent au son des flûtes- après eux parurent des aulètes ou joueurs de flûte qui commencèrent par l'air en usage aux jeux Pythiens; puis on entendit successivement, et soutenus par des chœurs, Timothée, Phrynichus, Géphisias, Diophante, et Évius de Ghalcis. Depuis ce jour, les artistes dionysiaques , appelés Diomjsocolaces , reçurent le nom à' Alexandrocolaces^ comme si Alexandre, par les nombreux présents qu'il leur fit, était devenu leur dieu. Ge changement de nom plut cà
(1) Athen , XII, c. 9.
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'( Alexandre. On représenta aussi des tragédies dans cette fête : les « acteurs furent Thcssalus, Athénodore et Aristocrite. Les comédies (( furent jouées par Lycon, Phoriiiion et Ariston. Enfin, Phasimèle se « fit entendi'e sur la liar[)C égyptienne. Les couronnes que les députés « des villes et quelques particuliers offrirent en cette occasion à Alexan- « dre furent estimées quinze mille talents (1). »
Les successeurs de ce conquérant, ces Lagides et Séleucides, ces rois d'Egypte et de Syrie, la plupart débauchés sans pudeur, dont les noms sont affublés de sobriquets qui semblent avoir été dictés par l'ironie, et parmi lesquels se trouve un Antiochus Épiphane, c'est-à-dire illustre^ qu'un historien a transformé avec beaucoup de sens en Éjnmane, insensé, tous ces mauvais princes ont aussi porté à l'excès le luxe et la prodigalité dans les festins, où figurent toujours la musique et la danse. Dans cette musique ne restait ricu de l'ancien caractère du chant hellénique : les joueurs de cithare, de flûte, et les chanteurs grecs étaient devenus des musiciens asiatiques ; ils renchérissaient sur leurs modèles et étouffaient les mélodies sous l'abus d'ornements de tout genre dont les traditions sont restées dans le chant de l'Église grecque. L'exagération en toute chose, qui se produit toujours aux temps de décadence, avait passé dans l'usage des instruments chez les rois de Syrie et d'Egypte. Jamais on n'entendait dans leurs palais la voix d'un poëtechanteur accompagnée par sa cithare ; les effets de masse étaient seuls recherchés, moins peut-être pour les impressions qui en résultaient, que pour l'éclat dont la cour s'environnait : il fallait que le maître eût sous les yeux cinquante citharistes, autant d'aulètes ou joueurs de flûte, de chanteurs et de danseurs. On sait que, dans un grand cortège de fête égyptienne, sous le règne d'un Ptolémée, six cents citharèdes se trouvèrent réunis en un seul corps : l'aspect en était imposant; mais l'effet sonore, en plein air, fut à peine remarqué.
La musique dans les jeux publics de la Grèce.
Les Grecs avaient établi, dans un but religieux et commémoratif, des concours de divers genres dont le retour était périodique ; on leur don-
(1) Environ quatre-vingt-dix millions de francs.
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nait les noms de jeitx Olympiques , Pythiques, Nétnéens et ïst/tmiqiies. Les jeux Olympiques, qui furent les plus célèbres et attirèrent des spectateurs de toutes les parties de la Grèce, avaient été, suivant la tradition, institués par Hercule, et n'eurent d'abord pour objet que la course et la lutte. Cet Hercule n'était pas le fils d'Âlcmène, mais un dactyle ou prêtre de Cybèle au mont Ida, Il avait quatre frères, avec lesquels il alla s'établir en Élide. Ce fut là qu'il proposa à ses frères de s'exercer à la course, et de donner au vainqueur une couronne d'olivier. En souvenir de cette institution, le même exercice fut répété par la suite, à des époques non régulières, et l'on y ajouta la lutte et le saut, et plus tard le palet et le jet du javelot. Ces cinq objets des concours furent appelés \^ pentatlde . Dans la suite, les courses de char devinrent une des luttes les plus brillantes des jeux Olympiques. Après plusieurs interruptions plus ou moins prolongées, les jeux Olympiques furent définitivement rétablis le J8 juillet 776 avant l'ère chrétienne : on les célébra dès lors de quatre ans en quatre ans. C'est alors seulement qu'on commença à compter par olympiades pour fixer la chronologie des événements politiques et autres. Les jeux se célébraient à Olympie, dans l'Élide, où se trouvait un temple magnifique de Jupiter, avec la statue du dieu, ouvrage célèbre de Phidias : leur durée était de cinq jours. La fête commençait par un sacrifice à Jupiter; le second jour était rempli par le concours du pentathle et par les courses à pied ; le troisième, par le pancrace et la lutte; le quatrième, par la course des chars, et le dernier, par la course de chevaux. Une foule prodigieuse d'habitants de toutes les parties de la Grèce se réunissait à Olympie pour jouir du spectacle de ces fêtes, pendant- lesquelles toutes les affaires étaient suspendues.
Il n'y avait pas de concours de musique dans les jeux Olympiques, à l'exception de celui des trompettes, dont il sera parlé tout à l'heure; mais, pendant le combat du pentathle, la flûte animait les athlètes par le rhythme d'un hymne pythique, spécialement consacré à cet usage. Il y avait à Olympie un nombre immense de statues d'athlètes vainqueurs dans les jeux et autres : près de celle de Pyrrhus était un cippe qui existait encore au temps de Pausanias, et sur lequel était représenté en bas-relief le joueur de flûte Pythocrite de Sicyone, avec cette inscription: A la mémoire de Pythocrite, swiiommé Callinique, aulète (1). Ce
(1) IlyÔoy.pÎTO'J Kx/X'.vîy.oy [viôlu.'x -zr^j aOXr.Ta. Pausan., V, ii, c. 14.
monument lui avait été consacré parce qu'il avait joué six fois de son instrument aux jeux Olympiques, après avoir été couronné seul à six pythiadcs consécutives.
« On voit dans l' Altis, dit Pausanias, près de la porte qui conduit au « stade, un autel qui ne sert que pour les sacrifices; mais il est d'usage « que les trompettes et les hérauts s'y placent pour disputer le prix de « leur art (1). » Ce concours ne fut institué qu'à la 96'' olympiade (396 ans avant J.-G.) (2). Le premier qui obtint le prix de la trompette aux jeux Olympiques fut Timée d'Élis (3). Son compatriote Cratès en eut un dans la même année, pour son habileté sur le cornet (4). Archias d'Hybla, en Sicile, fut aussi vainqueur sur la trompette dans trois olympiades consécutives (5). Les concours de cet instrument ne furent point interrompus après leur premier établissement, car Athénée nous apprend que le fameux trompettiste Hérodore de Mégare fut vainqueur dix fois de suite aux jeux Olympiques : suivant PoUux, ses triomphes furent au nombre de quinze. Ces écrivains ajoutent que, dans une même année, cet Hérodore fut couronné dans les quatre jeux sacrés, c'est-àdire les Olympiques, Pythiques, Néméens et Isthmiques (6). Les trompettes n'étaient pas employées dans la musique grecque; cet instrument était celui des hérauts et des crieurs publics, qui, non-seulement donnaient les signaux pour les luttes des athlètes dans les jeux et proclamaient leurs succès , mais annonçaient aussi la paix ou la guerre : ils donnaient le signal des sacrifices et imposaient le silence dans les cérémonies religieuses. Les jeux Olympiques cessèrent d'être célébrés dans l'année 400 de l'ère vulgaire, et l'on cessa aussi de compter par olympiades après la quatrième année de la deux cent quatre-vingt-quatorzième.
Les jeux Pythiques, qui tenaient le second rang dans l'ordre des jeux sacrés, se célébraient à Delphes, de quatre en quatre ans. L'époque précise de la première institution de ces jeux est inconnue, car on ne doit pas tenir compte de la tradition mythologique qui les faisait établir par Diomède, à son retour du siège de Troie. A leur origine, ils
(1) Pausan.,V. I, c. 22.
(2) Ibld.
(3) l\vaYpaïïvi. Olymp. ad Cale. Chron. Euseb.
(4) Pollux, IV, c. 12, s. 92.
(5) P. Corsini, Fasti Attici Olymp. ^ 9G.
(6) Pollux, IV, c. 11, s. 89.
eurent pour objet spécial un concours de poésie religieuse et chantée, avec accompagnement de la lyre. On sait que les premiers poëtes-musiciens qui obtinrent le prix furent les aèdes Chrysothémis, Philammon et Thamyris. Dans la troisième année de la quarante-huitième olympiade, les Amphictyons établirent d'autres prix pour le chant accompagné de la flûte et pour la flûte seule (1). Géphallon obtint le prix du chant accompagné de la cithare; celui du chant accompagné de la flûte fut décerné à Échembrote, Arcadien, et celui de la flûte seule à Sacadas, d'Argos. Ce même Sacadas remporta aussi la victoire dans les deux pythiades suivantes. Après lui, ce fut Pythocrite de Sicyone qui fut couronné six fois de suite, ce qui forme un intervalle de trente ans ; triomphe bien rare dans la vie d'un artiste. Les Amphictyons établirent aussi dans le môme temps des prix pour les athlètes : les exercices furent les mêmes qu'à Olympie, à l'exception des courses de quadriges, qui ne furent point admises. Dès la seconde pythiade, ils supprimèrent les prix et ordonnèrent qu'à l'avenir une couronne de chêne serait la récompense des vainqueurs. A la sixième pythiade le chant accomagné delà flûte cessa d'être admis au concours, parce qu'on le trouva triste et convenable seulement pour les lamentations et les élégies. Pausanias, comme preuve que cette opinion était fondée , rapporte l'inscription qu'on voyait à Thèbes sur un trépied de bronze dédié à Hercule, et dont la traduction est celle-ci : Echembrote, Arcadien, a dédié ce trépied à Hercule après avoir remporté le prix en chantant des vers et des élégies dans les jeux établis par les Amphictyons. A la huitième pythiade, un concours fut ouvert pour le jeu de la cithare seule, et Agélas de Tégée fut couronné. Parmi les vainqueurs des concours de flûte à ces jeux se trouve Midas d'Agrigente, dont le triomphe a été chanté par Pindare, dans sa douzième Pythique. Ce fut le même aulète qui , suivant le scoliaste du poëte, ayant été arrêté tout à coup par un accident de l'anche de sa flûte, dont la languette de cuivre s'était recourbée, eut la présence d'esprit assez prompte pour changer la position de l'instrument et le jouer comme une flûte oblique; ce qui lui fit décerner le prix.
Les jeux Néméens, institués en commémoration de l'exploit d'Hercule qui tua le lion de Némée, se célébraient en hiver. Les concours y étaient à peu près les mêmes qu'aux jeux Olympiques. Ni la poésie ni la musique n'y étaient admises; mais les joueurs de flûte y étaient em-
(1) Pausanias, X, c. 7.
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ployés pour animer les athlètes clans leurs luttes. Les jeux Istlnnif[ues, qui tiraient leur nom de l'isthme de Corinthc, où on les célébrait, étaient du môme genre que les Néméens; on n'y l'uisait (jue des concours de gymnastique et d'athlétique. Les jeux Pythiques étaient donc les seuls où la poésie et la umsique tenaient une place importante. Dans ceux-ci, un chanteur disputait le prix à un chanteur, un joueur de flûte à un autre aulète, un cithariste à un autre joueur de cithare. Point de niasses chorales, point d'orchestres, comme dans les concours de musique de nos jours. A quelque point de vue que nous nous placions pour comprendre les enthousiasmes dont étaient saisis les Grecs dans ces occasions solennelles^ nous n'y pouvons parvenir. Il nous est même impossible d'expliquer comment une voix, une flûte, une cithare^ pouvaient se faire entendre en plein air et dans les vastes enceintes encombrées d'auditeurs, lorsque nous considérons la portée restreinte où se propage, dans des conditions analogues, la sonorité de nos chœurs nombreux et nos combinaisons de puissants instruments. Là se trouve un fait inexplicable, un problème à jamais insoluble.
Indépendamment de ces grandes fêtes, auquel s'intéressait toute la Grèce, il y en avait de particulières à certaines villes. Les jeux Carniens, qui se célébraient à Lacédémone en l'honneur d'Apollon, étaient les premiers en date : on faisait remonter l'époque de leur institution à la 26^ olympiade (676 ans av. J.-C). Cette fête durait neuf jours : on y ouvrait des concours pour tous les exercices du corps ; il y en avait aussi pour le jeu de la lyre et de la cithare. Les Panatlié)iées d'Athènes avaient plus d'éclat et d'importance : elles n'avaient été établies que plus de deux siècles après les jeux Garniens de Lacédémone, la première ayant eu lieu seulement dans la quatrième année de la 80^ olympiade (457 ans av. l'ère vulgaire). La première Panathénée ne dura qu'un jour : dans la suite on prolongea ces fêtes pendant quatre jours. Les Panathénées avaient un caractère éminemment religieux, étant dédiées à Minerve, divinité protectrice d'Athènes ; mais elles avaient aussi un but politique, qui était de perpétuer le souvenir de la réunion de tous les peuples de l'Attique, dont x\thènes était la métropole. Chaque ville, chaque colonie athénienne, donnait en cette occasion un bœuf à Minerve, à qui ces fêtes étaient consacrées. On en faisait un immense sacrifice dans la dernière journée, et la chair des victimes servait à régaler le peuple. Les Panathénées étaient distinguées en grandes et petites ; on ne célébrait les grandes que tous les cinq ans ; elles commençaient le 23 du
mois liécatomhéon (juillet) ; les petites avaient lieu de trois en trois ans, ou, selon Pausanias, tous les ans, commençant le 20 du mois thargélion (mai). La fête commençait par une procession ayant en tête un chœur qui chantait une litanie accompagnée par deux citharistes et deux joueurs de double flûte, rangés dans l'ordre qu'on voit à la figure 42. Dans cette procession paraissait le voile sacré appelé /ve/j/os, qu'on portait en pompe au temple de Cérès, à Eleusis. Le dernier jour, on allait le reprendre également en procession, on le rapportait à Athènes et on le consacrait de nouveau dans le temple de Minerve. Pendant la procession, le voile sacré était attaché au màt du vaisseau de Minerve, qui semblait voguer à la rame et à la voile, mais qui s'avançait par de certains ressorts cachés. Dans les intervalles des fêtes, ce vaisseau était gardé dans un lieu voisin de l'aréopage. Le second et le troisième jour étaient employés aux courses de chevaux, aux combats gymnastiques et aux concours de poésie et de musique : les chanteurs s'y faisaient entendre accompagnés par les cithares ou parles flûtes; les vainqueurs recevaient des couronnes d'olivier.
Ici finit l'histoire de la musique grecque, telle que nos études nous l'ont fait comprendre. Si nous portons maintenant nos regards sur son ensemble, en cherchant la cause qui a retenu cette musique dans un état presque élémentaire chez un peuple si richement doué de facultés intellectuelles, et qui a produit de si grandes et si belles œuvres dans les autres arts, nous ne tarderons pas à nous convaincre que cette cause n'est autre que l'influencé exercée par l'esprit dorien sur les autres familles helléniques. Sortis de la souche des Aryas bactriens, les Pélasges, bien que barbares à leur arrivée dans l'Asie Mineure et dans la Grèce, possédaient néanmoins, connue leurs congénères de l'Inde , la précieuse faculté du perfectionnement par intuition inhérente à leur race, ainsi que la sensibilité d'organes qui a conduit les Hindous à la conception de leur système de musique, si riche d'accents et si poétique. Soit par eux-mêmes, soit par leurs comnmnications avec les colonies égyptienne et phénicienne, les Pélasges avaient déjà fait de notables progrès dans la vie sociale avant l'arrivée des Hellènes dans la Grèce. Ceux-ci, Scythes caucasiens, avaient à la vérité la même origine que les Pélasges ; mais leur vie nomade pendant plusieurs siècles et l'âpreté du climat les avaient
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modifiés, développant en eux l'énergie aux dépens des autres qualités. Confinés d'abord dans le nord de la Grèce, puis séparés en quatre tribus, à savoir, les Doriens, les Éoliens, les Ioniens et les Achéens, les trois dernières s'étendirent par degrés dans le pays après avoir vaincu les Pélasges auxquels elles se mêlèrent, et les Doriens restèrent dans le nord, occupant la Piérie, la Phocide, et jetant une colonie dans l'île de Crète. Plus tard, ils firent la guerre à leurs frères des autres tribus helléniques et finirent par s'emparer de l'Argolide, d'une partie de laMessénie et du Péloponnèse, refoulant une partie des Ioniens et des Éoliens dans l'Attique, et obligeant les autres à se répandre dans les îles de la mer Egée et sur les côtes ouest et nord-ouest de l'Asie Mineure, où ils se mêlèrent de nouveau aux Pélasges, qui en étaient les premiers habitants. Tous ces mouvements étaient accomplis au douzième siècle avant l'ère vulgaire.
Jusqu'à Ottfried Millier, les historiens et les philologues ont considéré les siècles qui suivirent la conquête du Péloponnèse par les Doriens comme une sorte de moyen âge barbare, pendant lequel la civilisation de la Grèce rétrograda. Leur civilisation postérieure a paru également avoir toujours conservé la rudesse originelle de leur caractère; leur langue, le moins euphonique des dialectes grecs, était peu favorable à la poésie; Sparte ne se distingua pas, comme Athènes, par la beauté des monuments ; elle ne produisit pas un seul grand artiste, pas un seul poëte remarquable; Tyrtée môme était Athénien. Ce n'est donc pas sans un profond étonnement qu'on voit le célèbre historien de ces mêmes Doriens méconnaître l'évidence de ces faits et faire de la thèse contraire le sujet de son beau livre. Loin d'être les barbares qu'on a cru, loin d'être antipathiques à l'art, les Doriens sont pour Millier les vrais civilisateurs de la Grèce. Bien plus, dans aucune des races grecques, le principe de l'art, qui n'est autre que celui de toute chose bien organisée, c'est-à-dire la. jyiesure, la proportion, n'existe à un plus haut degré que chez les Doriens : ils en ont fait la base de la religion, de la constitution de l'Etat et des mœurs. L'originalité, sans laquelle l'art n'aurait pas d'existence durable, leur appartient également, car rien de semblable aux mœurs des Spartiates ni à leurs combinaisons politiques ne se trouve dans les autres États grecs. Enfin, chez les Doriens, se trouvent la plus haute expression, le développement le plus complet du génie de la nation. Nous n'avons pointa combattre ici les opinions du savant écrivain; assez de critiques érudites et plus ou moins passionnées en ont été faites
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pour que nous n'ayons pas à intervenir dans le débat : nous dirons seulement que la thèse soutenue par Mûller, fût-elle une irréfragable vérité générale , n'infirmerait en rien ce que nous venons de dire de l'influence des idées doriennes sur la destinée de la musique grecque. Nous admettrons , s'il le faut, que la constitution politique de Lacédémone fut la meilleure possible pour les États de l'Hellade ; que les mœurs austères, j'allais dire féroces, de ses habitants, étaient préférables, pour des citoyens, aux sentiments humains qui s'étaient conservés chez les autres peuples de la Grèce ; qu'il était beau, dans l'intérêt de la patrie, que les mères eussent étouffé les instincts de la nature jusqu'à dire, comme cette femme de Sparte à son fils, en remettant entre ses mains son bouclier : Reviens avec lui ou dessus ; nous n'irons pas jusqu'à qualifier de barbare l'usage de réduire en esclavage ses ennemis vaincus, de les transformer en ilotes^ comme firent les Spartiates de leurs frères les Achéens et les Messéniens; enfin, nous consentirons à reconnaître que la musique dorienne, bien que réduite aux plus minimes conditions, était celle qui convenait à un tel peuple, et qu'en la renfermant dans un seul mode, il y avait mis l'unité absolue de toutes ses institutions: qu'en pourrons-nous conclure, si ce n'est que, par sa nature même et soumise au joug de la loi, cette musique devait être immuable et que le progrès en était banni à jamais ? Ne nous étonnons donc pas de voir les Éphores se mettre en devoir de couper les cordes ajoutées à la lyre par certains musiciens ; rien ne devait changer dans un État où la mesure^ le beau idéal de Millier, avait tout réglé. Pour les Doriens, la tradition de l'usage était comme une seconde loi politique.
Nous avons maintenant à démontrer l'influence de ces idées doriennes sur la musique des autres peuples de la Grèce, dont nous avons parlé, particulièrement chez les Athéniens, qui, Ioniens d'origine, étaient à la tête de la civilisation hellénique. Cette influence, nous la trouvons évidente dans tous les passages des traités des Lois et de la Réj[^ublique de Platon que nous avons cités dans ce septième livre. Dans toutes ses déclamations contre la multiplicité des modes ; contre l'usage de la flûte, dont les accents amollissent les cœurs au lieu de fortifier l'àme et d'exalter le courage; contre ceux qui cherchent des jouissances dans la musique au lieu du calme moral qui doit en être l'objet; contre les innovations qu'on y veut introduire, et qui demande, comme dernier terme de la perfection de cette musique, qu'il soit fait, pour tous les
usages de la vie, un certain nombre d'airs types, lesquels seraient consacrés par la loi, après quoi il serait défendu d'en composer d'autres ; que fait le philosopiie, si ce n'est de parler en véritable Dorien, bien qu'il fût né à Athènes et qu'il y vécût? Aristote, plus conciliant que son maître, s'élève cependant aussi contre l'influence pernicieuse de certains modes dans son traité de la Politique, ainsi que dans plusieurs de ses écrits sur la philosophie morale; il condamne aussi l'usage de la flûte, comme dangereux pour les bonnes mœurs. Aristophane, Phérécrate et les autres poètes comiques ne tournent-ils pas en ridicule les innovations ioniennes dans la musique, et ne réclament-ils pas la conservation des anciennes traditions? Plutarque lui-même invoque, contre les excès de la nmsique moderne, les opinions de Platon et des autres philosophes et vante les beautés de l'ancienne musique ; ce qui n'avait plus de sens au temps où il écrivait ; car la domination romaine avait fait tant de mal à la Grèce, qu'il n'y avait plus lieu de prendre en considération l'influence morale de la musique. Au surplus, il n'est pas nécessaire de rappeler les opinions de tous les écrivains grecs, placés sous l'influence des idées doriennes, contre les transformations d'un art perpétuellement dans l'enfance, pour prouver que les habitants del'Hellade considéraient son immutabilité comme une condition de perfection. Nous avons pour cela des documents qui ne permettent ])as le doute. Si nous cherchons, en eflét, quels progrès ont été faits dans la musique grecque depuis Terpandre jusqu'à l'époque d'Alexandre, c'est-à-dire dans l'espace de quatre siècles, nous ne trouvons qu'une corde ajoutée à la cithare du chantre de Lesbos ; mais, dans cette longue période, nous constatons un pas rétrograde de grande importance fait sous l'influence dorienne ; les modes formulés sous les sept espèces d'octaves disparaissant, pour ne plus présenter que la forme du mode dorien dans tous les autres, qui n'en sont plus que des transpositions plus ou moins graves, plus ou moins élevées ; car tels sont les treize modes d'Aristoxène , les sept modes d'Aristide Quintilien , de Bacchius et de Gaudence, ainsi que les quinze modes d'Alypius. Des deux caractères de modes qui existaient, l'un majeur, l'autre mineur, celui-ci seul est resté. Dans tout le reste de la musique, il n'y a qu'immobilité chez les Grecs : les hymnes du culte des dieux ne changeaient pas ; les airs primitifs des jeux Olympiques et Pythiques se répétaient encore six siècles plus tard pour animer les athlètes dans leurs combats ; les noms des chansons populaires sont les mêmes dans tous les temps; il en est de même des
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danses, et les ressources instrumentales se bornent, jusqu'aux derniers jours, à la cithare et à la double flûte. Les habitants d'Athènes, de Thèbes, de Gorinthe, ne cherchent pas de nouveaux effets sonores, après la formation des monarchies grecques dans l'Orient; les instruments à manche et à touche ou à cordes frappées, qui leur viennent de l'Asie et de l'Egypte, ne les tentent pas; pas un seul de ces instruments ne paraît dans leurs monuments : rien pour eux ne vaut la cithare et la flûte. Les Grecs de l'Asie Mineure et de l'Italie furent les seuls qui modifièrent leur musique sur le modèle des chants asiatiques et qui adoptèrent les instruments étrangers.
Si les modernes s'étaient pénétrés de ces vérités dont les preuves se présentent de toutes parts, l'extravagante idée de chercher chez les Grecs l'harmonie, née au moyen âge, ne se serait jamais présentée à leur esprit. L'harmonie! Eh! que voulait-on qu'en fît ce peuple antique qui, dans sa manière de concevoir toute chose, est si différent de nous, et pour qui la musique n'était pas un art à notre sens, mais une institution morale? On ne peut trop le répéter, l'harmonie a été inconnue à toute l'antiquité orientale aussi bien qu'européenne. Boeckh est dans le vrai lorsqu'il dit que la nôtre aurait été déplaisante à l'oreille des Grecs ; mais il fait une concession malheureuse lorsqu'il dit qu'elle a pu exister à deux parties; car cela eût été contraire à la simplicité déclarée, par les philosophes et les historiens, le vrai beau de la musique de leur temps. Nous n'insisterons pas davantage sur ce point, que nous croyons avoir éclairci suffisamment dans le onzième chapitre de ce septième livre de notre Histoire.
L'influence dorienne eut un résultat heureux pour la tonafité de la musique grecque, en faisant disparaître successivement les genres enharmonique et chromatique, dont le principe était pélasgique, et y substituant le principe scythique du mode dorien, lequel était diatonique. C'est cette transformation qui est la part de gloire des Grecs dans l'histoire de la umsique : ce fut le premier pas vers la création de la musique, comme art véritable, laquelle s'est réahsée chez les peuples modernes.
INTRODUCTION
Les lecteurs de l'Histoire générale de la musique savent que notre thèse, développée daas l'introduction générale ainsi que dans les sept premiers livres, est que les dispositions favorables ou contraires des peuples pour la culture de cet art sont en raison de l'organisation des races dont ils descendent. Notre conviction à ce sujet ne s'est pas formée à priori; elle est le résultat de longues études comparatives et de méditations sur les causes de l'état relativement florissant de la musique chez certaines nations, et de sa situation débile chez d'autres. Appliquée aux anciens peuples de l'Italie, la même thèse se démontre avec non moins d'évidence que chez les peuples mongoliques, sémitiques et ariens de l'Inde, de la Perse, de l'Asie Mineure et de la Grèce. Nous y retrouvons encore ces Pélasges, en qui résidait le germe de la nature rtiste, et qui le transmettaient à leurs descendants ainsi qu'aux peuples avec lesquels leur sang se mêlait, tels que les Étrusques, les Ombriens, les Osques, les Gampaniens,lesApuhens, et autres peuples opiques de la Grande Grèce. Près de ceux-ci se trouvaient les peuples latins, à savoir, les Èques, les Herniques, les Rutules, les Volsques, les Ausones, ceux de la Sabine et du Samnium, c'est-à-dire les Marses, les Sabins et Samnites , tous pâtres ou chasseurs montagnards éminemment guerriers, mais à qui la nature n'avait pas départi les facultés qui rendent propre à la culture de la musique. Leur origine est encore un des mystères de l'histoire. Du milieu des Latins sortit la horde de brigands qui fonda le bourg- devenu plus tard la ville de Rome, dominatrice et fléau de l'ancien monde. Pour expliquer, suivant notre méthode, la situation de la musique chez ces peuples divers, nous croyons
utile de présenter, dans le cadre le plus restreint, le tableau des mouvements et des relations de ces peuples.
Les origines des peuples d'une antiquité très-reculée sont et seront toujours des sujets de dissentiment entre les ethnologues, lesquels se partagent en deux opinions absolues et diamétralement opposées : les uns veulent que certains pays aient eu pour premiers habitants des hommes nés du sol ou aborigènes, lesquels s'y seraient développés , civilisés, et se seraient l'ait, avec le temps, une place plus ou moins brillante dans l'histoire. Dans la thèse contraire, les populations primitives de l'ancien monde sont toutes originaires de l'Orient et ne présentent dans leurs agglomérations que les résultats de migrations des trois grandes races arienne, mongolique et mélanienne. Micali, historien des anciens peuples de l'Italie, antérieurement à la domination romaine, appartient à la première catégorie des scrutateurs des commencements de l'humanité; pour son ardent patriotisme, il ne peut y avoir de doute sur l'origine des peuples italiques : ils étaient tous indigènes; ceux qui soutiennent le contraire excitent son indignation (1). Il admet d'abord une invasion de Pélasges en Italie, quinze siècles avant l'ère chrétienne, et pense qu'ils étaient venus de la Thessalie et de la Thrace. Ils ont traversé la péninsule, franchi l'Apennin et se sont avancés sans obstacles vers les rives du Tibre, où les Ombriens les ont arrêtés ; puis ils sont devenus souverains d'une grande étendue de pays, au centre de l'Italie; mais, dit Micali, cette brillante fortune ne fut pas de longue durée; leur décadence commença environ soixante ans avant la guerre de Troie, et, usant de l'expérience qu'ils avaient acquise sur la mer dans la société des Étrusques, ils se dispersèrent en des régions lointaines. Dans tout cela, l'historien suit le texte de Denys d'Halicarnasse, mais bientôt il le regrette et lïiet en doute l'authenticité des documents dont s'est servi l'auteur des Antiquités ro-
(1) Micali, l'' Itaiiaavaiiti il doni'uno de'i Romani (Fireiize , 1810), t. I, p. 39.
Il y a d'autres vcrsioils sur les origines des peuples italiques ; ainsi, suivant certains auteur?, une colonie de liasùiics serait sortie de la Khétie au XI"^ siècle avant l'ère vulgaire, aurait vaincu les Tjrrhoniens et les Pélasges établis dans l'Étrurie et seraient devenus la souche du peuple connu sous le nom à' Étrusques . Cette tradition ne soutient pas la comparaison des monuments et des produits de l'Étrurie, qui, sans exception, accusent leur double origine asiatique et pélasgique. Que des Rasènes soient sortis de la Rhétie pour passer en Italie et s'y soient mêlés dans une certaine proportion aux Tyrrhéniens qui y étaient établis et s'y étaient multipliés depuis cinq siècles, cela est possible ; mais qu'ils les aient vaincus et expulsés, c'est un coule absurde.
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mailles, l'accusant de parlialitr en (lomianl aux Itali des Grecs pour ancêtres.
Niebuhr, le célèbre historien de Rome, traite rudement Micali à ce sujet, « J'affirme, dit-il, avec une entière conviction historique, qu'il « fut un* temps où les Pélasges formaient le peuple le plus étendu de « l'Europe et qu'ils habitaient depuis le Pô jusqu'au Bosphore. » Quant aux Étrusques, le savant historien n'admet pas qu'ils soient le même peuple que les Tyrrhéniens, ni que leur origine soit lydienne, les Lydiens étant Pélasges (1). Ces partis pris, dont nous avons parlé dans l'introduction générale de notre Histoire de la musique (2), ont trouvé des contradicteurs parmi les savants critiques de l'Allemagne, et les études récentes ont fiiit voir que les objections de Micali et de Niebuhr ne sont pas fondées. Il n'est plus mis en doute. aujourd'hui que les Tyrrhéniens soient le même peuple que les Étrusques et que, conformément à la tradition recueillie par Hérodote, ils aient été les descendants d'une colonie de Lydiens. Les historiens et les critiques qui ne partagent pas cette opinion s'appuient sur ce passage de Denys d'Haiicarnasse : « Je ne crois pourtant pas que les Tyrrhéniens soient une colonie de « Lydiens, car ils ne parlent pas la même langue. D'ailleurs, on ne peut « pas dire que, s'ils n'ont plus la langue de leur ancienne patrie, ils ont « d'autres indices de leur origine, car ils n'ont ni les mêmes dieux, ni « les mêmes lois, ni les mêmes usages que les Lydiens, et, sous ces « rapports, ils en différaient plus que des Pélasges (3). » L'argument de cet historien n'a pas l'importance qu'on lui attribue : d'abord les Lydiens étaient Pélasges, circonstance qui paraît avoir été ignorée de Denys; en second lieu, on comprend que, dans l'espace de quinze siècles écoulés à l'époque où il écrivait, les deux langues étrusque et lydienne ont pu se transformer de manière à n'avoir plus que des rapports éloignés, comme sont nos langues modernes comparées aux dialectes celtiques de nos ancêtres. H y a d'ailleurs à ce sujet une notoriété décisive dans ce que rapporte Tacite (4) de la demande d'autorisation , adressée au sénat romain par quelques villes de rx\sie, pour élever un temple à Tibère. Sardes, capitale de la Lydie, faisant valoir ses titres, citait un décret par lequel les Étrusques avaient reconnu pour frères les
(1) Niebuhr, Hist. roni., t. I, p. 7 t-75.
(2) Tome I, p. 126, note 1.
(3) D'ionys. Hallcarn., y4nliq. roniau., I, 30. C,4) .-i/iii., IV, 55.
Lydiens, et disait que Tyrrhénus et Lydus, fils du roi Atys, s'étaient partagé leur peuple, devenu trop nombreux; que Lydus resta dans le pays de ses ancêtres, que Tyrrhénus alla fonder un nouvel établissement, et que des noms de ces deux chefs étaient venues les dénominations de Lydiens en Asie, de Tyrrhéniens en Italie.
L'origine pélasgique ou grecque des Ombriens, Osques, Campaniens, Apuiiens et autres peuples de la Grande Grèce qui tous occupaient des territoires rapprochés , se démontre par leurs langues dont on a retrouvé des monuments, à savoir : r les grandes inscriptions sur des tables d'airain découvertes en 1444 à Gubbio {Y ancienne Eifgubmm) , dans l'État de l'Église, et qui sont connues sous le nom de Tables eugubines (1); 2° les fragments des Tables bantines (2); 3° les inscriptions campaniennes, mamertines et messanes. Leur alphabet sort de la même source que le plus ancien alphabet grec (3) , de même que celui des Étrusques est identique avec celui des inscriptions découvertes dans l'ancienne Phrygie et dans la Lydie (4). Il importe de constater, pour notre sujet, que les instruments de musique de ces peuples représentés sur leurs monuments sont les mêmes que ceux des Grecs de l'Asie Mineure. Il a été reconnu également que les types humains figurés sur les vases peints de l'Étrurie procèdent du même sentiment des beautés de la forme que ceux de Pompéi, d'Herculanum et de la Grèce antique, mais n'atteignent pas à la même pureté de dessin.
(1) Cf. RuJimenta lingux Umhr'icœ ex inscriptionihiis aittiqids enodata.Aitct. Dr. G. F. Grotefend (Hanov., 1835), part. I, p. 9-21, pi. l.
(2) Dr. G. F. Grotefend, Riuiiminla linguse Oscœ ex inscriptionihiis antiquis enodala (Hanov., 1838), tab. 1, 2.
(3) Ibid.
■ (4) Letronne, dans le compte rendu des voyages de M. Walpole en Orient, qu'il a fait insérer àxi\?,\^ Journal des Savants (octobre 1821, p. (iS't, 625, et février 1821, p. 108, 109), a fait la remarque que l'écriture de ces inscriptions est dirigée de gaucbe à droite, et que les Étrusques écrivaient de droite à gaucbe ; d'où il ccnchit que ces inscriptions sont évidemment en caractères grecs très-anciens. En écrivant cela, Letronne a oublié que l'écriture grecque la plus ancienne était dirigée de droite à gauche comme celle des Étrusques, ainsi que le prouve luie importante inscription du temple d'Apollon à Amyclée, en Laconie, découverte par Fourmont, et reproduite par les Bénédictins, dans le Nouveau Traité de diplomatique, t. I, pi. 5 et page G16. Au second âge, l'écriture alla alternativement de droite à gaucbe dans ime ligne et de gaucbe à droite dans la suivante, ainsi qu'on peut le voir dans d'autres inscriptions contenues dans la plancbe G du même volume. Les Lydiens ont pris l'un ou l'autre de ces systèmes sviivanl les circonstances : quant aux caractères, ils sont exactement les mêmes, dans ces temps reculés, cbc/ les deux peuples grec et lydien, et ce sont aussi ces caractères antiques qu'on retrouve cbez les Etrusques, ainsi que cbez les Ombriens, les Osques, et dans les formes archaïques de l'alphabet latin.
Les études les plus profondes, les rapprochements de récits des historiens, les discussions philologiques les plus savantes, f[ui ont eu pour objet d'élucider cette importante et fondamentale question de l'unité de race des peuples de l'Asie Mineure, de la Grèce et de l'Italie, n'ont pu aboutir à la conciliation des opinions, parce qu'on ne peut éclaircir par l'histoire ce qui lui est antérieur. La race primitive que nous considérons comme la souche de tous les peuples blancs, cette race arienne, la seule perfectible par intuition, comment s'est-elle propagée dans toutes les directions? Quelles circonstances ont déterminé ses migrations partielles et comment pourrait- on les rattacher à une chronologie conjecturale quelconque? Nul ne peut le dire; on ne le saura jamais. Ce qui ne paraît pas pouvoir être contesté, c'est qu'à une certaine époque, antérieure à l'ère vulgaire d'environ 3,000 ans, une population errante, à laquelle on a donné le nom de Pélasges chez les Grecs, se répandit dans l'Arménie, l'Asie Mineure, la Grèce et toute l'Europe ; qu'il y eut des temps d'arrêt dans ses mouvements et de nombreux fractionnements, jusqu'à ce que chaque groupe eût fini par prendre une position stable. On croit que cette grande migration fut celle d'une partie de la masse arienne, qui se détacha du tout, pour chercher une amélioration d'existence; mais établir cela autrement que par induction serait impossible, et l'on ne réussirait pas à faire accepter unanimement cette hypothèse. On voit bien à la vérité l'Arménie, puis la Lydie, la Phrygie, la Grèce y compris les îles, l'Italie et la Sicile, se peupler de ces Pélasges, dont les historiens de l'antiquité mentionnent les mouvements et les établissements, d'après d'anciennes traditions recueillies dans ces contrées; mais tant de siècles s'étaient écoulés entre ces événements et le moment où les historiens en ranimaient le souvenir , que ceux-ci ne pouvaient donner aucune preuve de l'exactitude de la narration. Si l'on ajoute à ces causes d'incertitude la diversité d'aspects sous lesquels les mêmes faits sont présentés par des écrivains appartenant à des époques différentes, on comprendra d'une part le scepticisme de quelques historiens et philologues modernes, en ce qui concerne ces migrations antéhistoriques, de l'autre, les interprétations inconciliables des mêmes faits que chaque jour voit produire. En vain même y a-t-il accord entre Hérodote (1), Strabon (2), Thucydide (3), le scoliaste d'Apoilo-
(1) Lib. II, 56.
(2) Lib. V, p. 320, in fine.
(3) Lib. I, 3.
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nius(l), Plutarque (2), Pomponius Mêla (3) et Diodore de Sicile (4) pour affirmer que l'Asie Mineure, la Grèce et les îles furent occupées par les Pélasges, et que l'Hellade même fut appelée Pélasgie; Niebuhr n'en trouve pas moins étrange que les poètes romains donnent le nom de Pélasges aux Grecs (5). Il accepte sans contestation l'autorité de Denys d'Halicarnasse, qui fait arriver les Pélasges en Italie, conduits par OEnotrus, et les montre s'y établissant jusqu'aux rives du Tibre et y devenant puissants; mais cette même autorité est suspecte pour Micali(6). La méthode critique moderiie appliquée à l'histoire était inconnue des anciens; ne cherchons donc pas chez leurs historiens les preuves qu'on exige aujourd'hui pour la garantie des faits; ils n'y songèrent jamais, parce que leurs compatriotes et contemporains ne les leur demandaient pas. Cependant, disons-le avec assurance, ce que ne peut faire l'histoire pour les temps reculés qui sortent de son domaine, l'induction, par les analogies des alphabets, par les rapports de langues, par les types de l'architecture et des arts du dessin, enfin, par la similitude des gammes de la musique, cette induction, disons-nous, peut le réaliser et parvenir à la démonstration irrésistible , car sa base est solide. Les peuples sortis de la même souche peuvent seuls éprouver l'identité de sentiment en ce qui concerne le beau, être affectés d'émotions du même genre par la musique, et parler des langues différentes qui aient des points de contact. Qu'on n'objecte pas les variétés de sentiment chez des individus de la même race : si leur sentiment est opposé, c'est que leur organisation est différente. C'est par la masse d'un peuple qu'on juge de sa conformation, non par des individus isolés. Ce qui est beau pour les Chinois ne peut l'être, non-seulement pour les Européens, mais même pour les Arabes, de même qu'une langue monosyllabique et sans grammaire , comme le chinois , ne peut convenir qu'à un peuple dépourvu dô poésie dans les idées.
Ainsi que nous l'avons dit dans l'introduction générale de l'Histoire de la musique, des philologues de premier ordre ont fait voir les rapports du sanscrit avec le grec, le latin, et les langues germaniques et
(1) Lil). III, V. 1322.
(2) VU. nom., I, 2.
(3) Lil). I, 10.
(4) Lil). V, LXXX.
(:')) Jlisl. Rom., iiilrod.
((i) Ouvrage cilé, I. I, p. 07.
celtiques; néanmoins, il s'est trouvé dos critiques qui ont fait bon marché (le l'étymologie, comme moyen de contrôle de l'origine des peuples, parce qu'elle contrariait des systèmes préconçus. Quoi qu'on fasse, cependant, on ne parviendra pas à en diminuer la valeur, ni à faire admettre la prétention de réduire à de simples effets du hasard les rapports si remarquables dont il s'agit. C'est dans ces mêmes rapports que se trouve la confirmation des récits des historiens concernant les mouvements des Pélasges dans l'Asie Mineure, la Grèce et l'Italie. La concordance et l'analogie saisissante des alphabets archaïques grec, lydien, étrusque, ombrien, osque et latin, et leurs rapports avec les caractères phéniciens importés dans la Pélasgie par les compagnons d'Inachus, environ 2,000 ans avant l'ère vulgaire, ont aussi une importance historique qui ne peut être méconnue, puisqu'elles fournissent un des arguments par lesquels on établit l'unité de race de ces Pélasges répandus partout. Homère qui, suivant les marbres de Paros, vivait à la fin du dixième siècle avant notre ère, et qui, à cette époque reculée, pouvait mieux juger les Pélasges qu'on n'a pu le faire plus tard, dit qu'ils étaient un des peuples qui habitaient dans l'île de Crète ; il les qualifie (X illustres (AToi t£ Yli}sj.G'^oi) (1). Eustathe, commentant ce vers, explique l'épithète de Aîoi par le service éminent qu'auraient rendu les Pélasges à l'humanité, en conservant intact l'alphabet primitif qu'ils tenaient des Phéniciens (2). Ce qui ne peut être douteux, c'est que ce fut par eux que ces caractères furent portés en Italie.
Quelle que soit l'importance de ces observations, au point de vue de l'histoire de la musique, il en est une qui les domine et qui doit être ici l'objet d'un examen approfondi. Plusieurs critiques modernes présentent les Pélasges comme un peuple grossier et barbare qui ne se civilisa qu'après avoir été vaincu par les Hellènes et s'être mêlé avec eux (3). Remarquons d'abord que cette opinion est en contradiction avec l'épithète que leur applique Homère : ils cultivaient la terre, ils avaient bâti plusieurs villes, au nombre desquelles était Larisse, capitale du royaume d'Achille, dans la Thessalie, sur le fleuve Pénée; car ce héros était Pélasge ; leurs constructions gigantesques, tant en Grèce qu'en
(1) Odyss., XIX, V. 177. — Voir, sur ce vers, Strabon, V, c. n, p. 337.
(2) Eustath., in Odjss.,^. 689, éd. Frobeii, Basiliœ, 1559.
(3) Fréret, Observât, génér. sur l'origine et sur l'ancienne histoire des premiers Iiahitants de la Grèce. T. 47 des Mcm. de V Acad. des inscr. et belles-lettres, p. 79. — Larclier, Chronol. d' Hérodote , rli. Yiii, p, 274. — Micali, ouvrage cité, t. I, paît, i, p. Ci.
Italie, ont défié la main du temps; elles excitent encore l'étonnement et l'admiration des archéologues, qui ne peuvent expliquer à l'aide de quels engins ce peuple primitif a pu soulever des pierres d'un poids énorme et en former les assises des murs de ses villes. Un tel peuple n'est point barbare. Les Pélasges l'étaient sans doute lorsqu'ils arrivèrent dans la Thrace à une époque qui ne peut être déterminée, mais qui, relativement à certaines dates, les plus anciennes de l'histoire de la Grèce, ne semble pas pouvoir être plus rapprochée que le vingt-cinquième siècle avant l'ère vulgaire. Quant à leur civilisation, dont on veut faire honneur aux Hellènes, nous croyons qu'elle fut le résultat de l'union des deux races, douées toutes deux de qualités différentes. Les Hellènes avaient les vertus guerrières, la tempérance, l'esprit d'ordre méthodique et l'instinct de la science politique; mais ils étaient dépourvus du sentiment des arts : ce qui le prouve, c'est que les Doriens, qui ne se mêlèrent point aux Pélasges, ne les ont pas cultivés avec succès et que les lois de Lacédémone avaient banni les poètes et les artistes. Les vrais barbares, à l'époque de leurs victoires contre les Pélasges, étaient les Hellènes. Ce furent les vaincus qui leur firent connaître les éléments de la civilisation, et ce fut par le mélange du sang pélasgien avec l'ionien, l'éolien et l'achéen que se produisit, dans la succession des générations, ce génie heureux des Grecs pour la poésie et pour les arts. Les rudes Doriens, qui chassaient devant eux les vaincus et ne se mêlaient point à eux, restèrent indifférents au charme du beau ainsi qu'à la vraie civilisation. Les historiens modernes que n'a pas égarés l'esprit de système ont remarqué le silence de l'histoire de la Grèce sur les siècles qui suivirent immédiatement la conquête du Péloponnèse par ces mêmes Doriens et le retour des Héraclides : ils en ont conclu que leur doraination fut une réaction contre la civilisation de la Pélasgie. Depuis le douzième siècle (av. J.-C), où s'accomplit cet événement, jusqu'au huitième, il semble que la mort plane sur l'Hellade, tandis que l'Ionie et l'Éolide sont florissantes dans l'Asie Mineure. Après que Lycurgue eut donné des lois aux Spartiates, leur existence se partagea entre la guerre, la politique et les exercices de gymnastique, la danse y comprise; les Ioniens, au contraire, développant de plus en plus les qualités sentimentales qu'ils tenaient des Pélasges, avancèrent avec rapidité dans la culture de la poésie, de la musique et des autres arts. Leurs anciennes vertus helléniques en souffrirent, mais de grands poètes et artistes, dont la liste coumience par Homère, illustrèrent le nom ionien. Dans
l'île de Lesbos, où le sang ptMasgien dominait, naquirent Tcrpandre, Alcée et Sapho. Cette influence du mélange ancien des Pélasges avec les Ioniens se fait surtout remarquer à Athènes, où la culture des arts eut m\ éclat extraordinaire.
Des Pélasges, population primitive de l'Asie Mineure comme de la Grèce, se formèrent les Phrygiens, les Lydiens, les Garions, qui cultivèrent les arts avec succès sous l'influence du génie asiatique. C'est encore le même sang qui coula dans les veines des Tyrrhéniens ou Étrusques, provenus d'une colonie de Lydiens ; or, on sait comment ils se distinguèrent par les arts et les analogies saisissantes de leurs types avec ceux des Grecs, puisque les produits des uns ont été souvent confondus avec ceux des autres.
En Italie, l'influence pélasgique se montre avec évidence dans les vases de la Campanle et de l'Apulie, ainsi que dans les miroirs des mêmes pays , dont une belle collection a été publiée par Gerhard. Le sentiment du beau se manifeste dans ces monuments comme dans les produits d'art les plus remarquables de FHellade ; dans les uns comme dans les autres , l'analogie des types est de toute évidence. Qu'on y réfléchisse ; tout effet ayant une cause nécessaire, n'est-il pas raisonnable de reconnaître que l'identité de sentiment, qui fait produire des types semblables dans des contrées si éloignées les unes des autres, ne peut avoir d'autre cause que l'unité du principe de ce sentiment? Eh bien, si l'on se livre à la recherche du principe de l'analogie des types grec, campanien, apulien, étrusque, dans les monuments des arts du dessin, quelque soin qu'on y mette, on arrivera indubitablement à la conclusion qu'il ne peut être autre qu'une même origine de race. Cette origine ne peut être purement hellénique, puisque nous avons établi clairement que les Hellènes n'avaient pas par eux-mêmes le sentiment de l'art : elle était donc pélasgique. Dans la Grèce, dans l'Asie Mineure, dans les îles pélasgiennes , en Italie , cette race de Pélasges , par un mystère de son organisation physique et morale, a produit les mêmes résultats. 'Cette propriété fondamentale de l'organisation de chaque peuple est si bien la cause de l'originalité des nations dans leurs productions d'art, que l'architecture et la forme dans la sculpture n'ont aucune analogie chez les Égyptiens, chez les Assyriens^ chez les Grecs, chez les Arabes, et chez les peuples occidentaux du moyen âge. Si ceux-ci ont perdu, chez leurs descendants, le caractère propre de leurs arts, ce fut par l'imitation de l'antiquité.
En insistant, comme nous venons de le faire, sur la certitude de rencontrer des produits analogues des arts chez les peuples qui ont la même origine, notre but a été de convaincre nos lecteurs de la nécessité de la méthode que nous allons suivre pour l'histoire de la musique chez les peuples italiques. Ici nous n'avons plus même les ressources, bien qu'incomplètes, dont nous avons disposé pour la musique des Grecs. A l'exception de ce qui concerne Pythagore et son école, pas un seul traité sur la musique d'un peuple ancien de l'Italie n'est parvenu jusqu'à nous; pas une mélodie n'a survécu à l'antiquité. Quelques phrases de poètes et d'autres écrivains de Rome sont les seuls renseignements que nous posséderions sur cette musique , si une multitude de monuments peints et sculptés ne nous instruisaient des formes variées des instruments et de l'usage qu'en faisaient ces peuples anciens. Pour les tonalités, le caractère des chants et leurs ornements, nous aurons à distinguer, chez les habitants de la Grande Grèce, les origines pélasgicohelléniques de l'art de celles des Étrusques et des Siciliens, dans lesquelles se mêlent des éléments asiatiques. Quant aux vieux peuplés latins, agglomérés autour de Rome dans un espace d'environ 36 kilomètres, et dont le courage énergique a lutté pendant cinq siècles contre les Romains, qui, dans la suite, n'ont pas employé la moitié de ce temps à conquérir tout le monde connu des anciens, il n'y a pas de conjecture à faire sur leur musique (si toutefois ils ont eu quelque chose qu'on puisse appeler de ce nom), aucune mention n'en étant faite dans la littérature latine. Ainsi que nous l'avons dit, l'origine de ces peuples n'est pas connue; car la tradition de l'arrivée des Troyens conduits par Énée dans le Latium est trop incertaine pour qu'on puisse en faire une base historique. Les Sabins, qui sont plus intimement liés aux commencements de Rome, sont considérés comme un démembrement de la population ombrienne; rien n'indique néanmoins s'ils ont cultivé la musique autrement que par des chants religieux et populaires qui ont existé partout.
La fondation de Rome (743 ans avant J.-G. ) (1) et ses premiers temps offrent un tissu de fables d'où la critique la plus intelligente ne peut parvenir à dégager la vérité. Il faut aller jusqu'à la mort de Numa pour entrer dans le domaine de l'histoire de cette reine du monde; mais
(1) Selon la cliroiiiciuc (]'Kiisél)e, l,c. 33, la l'oiulation ilc Rome eut lieu dans la "<" olyiiipiaile (752-749).
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la vérité y est encore environnée de légendes qui en obscurcissent l'éclat et qui ne disparaissent sans retour qu'après la période des rois : cette période, suivant la chronique d'Eusèbe, fut do 240 ans. Gardonsnous cependant de croire que cette époque, où règne l'incertitude historique, soit sans intérêt pour la musique. De même que chez les Grecs, les légendes romaines sont mythologiques ; leur forme est celle d'hymnes et de chansons populaires qui se chantaient avec l'accompagnement de la flûte, ainsi qu'on le verra dans la suite de ce huitième livre (1). Si l'on trouve déjà le chant uni au jeu des instruments dans ces vieux monuments des légendes latines, c'est (jue les Romains furent redevables aux Etrusques de l'usage de la musique; plusieurs autorités d'anciens auteurs s'accordent pour prouver que ces Tyrrhéniens furent les musiciens de la jeune Rome, comme plus tard le furent les Grecs. Chez les Romains, comme chez tous les peuples italiques, la nmsique ne fut d'abord en usage que dans les cérémonies religieuses et dans les repas; ils différaient des Spartiates en ce qu'ils ne l'employaient pas pour la danse. La gymnastique ne faisait point partie de leur éducation physique, et la danse, qui en est un des exercices, ne fut jamais mise en pratique par les nations latines. Les Salions, prêtres de Mars, furent les seuls qui dansèrent en sautant et frappant sur des boucliers; mais ils étaient venus de l'Étrurie à Rome : leurs hymnes furent connus sous le nom de chants saliens. Au temps de la République, les musiciens et les danseurs étaient tous Étrusques : après la destruction de Carthage et les conquêtes de la Grèce, de l'Espagne et de l'Asie, les musiciens et les danseurs qui charmèrent les Romains dégénérés furent Grecs, Espagnols, Asiatiques et Égyptiens.
Nous avons dit, dans l'introduction de cette Histoire générale de la musique (§ XI, p. 136), que les Sicani et les Sicidi, qui peuplèrent la Sicile environ seize siècles avant notre ère, étaient Pélasges; la plupart des ethnologues de l'époque actuelle reconnaissent comme certaine cette origine de la population primitive de cette grande île. Des colo-
(1) Que ces cbauts aient été la plus ancienne histoire de Rome, cela n'est pas douteux. Nie- Ixilir a peut-être été jusqu'à l'exagération, en disant que Tite-Live a simplement mis en prose ces mêmes chants au commencement de son histoire; Schlegel, Wachsmulh et d'autres ont attaqué cette hypothèse dans de savantes criti(|ucs ; cependant il est certain que les chants populaires sont la source principale où l'histoiie romaine a puisé pour les temps primitifs, car Tite-Live dit lui-même : Qua: aiite co/idilani coiidcndanwe urbem, poetic'ts magis décora fabulis, ijiiain ïncorruplls reritm geslarum momtmeiiiis, tradu/iliir, ca nec njfirmare, nec lejcllere, m ainmo csl, Pitefatio.
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nies ioniennes et Cretoises s'y établirent ensuite à diverses époques , ainsi que d'autres colonies grecques qui y fondèrent les villes considérables de Syracuse, Agrigente, Sélinonte et Catane; mais elles y avaient été précédées par les Phéniciens qui y avaient fait des établissements de commerce et avaient bâti Panorme et Lilybée (aujourd'hui Palerme et Marsalla). Les Carthaginois s'emparèrent d'une partie de la Sicile dans le quatrième siècle (av. J.-C.) et y jetèrent de nouveaux éléments sémitiques. Ces éléments s'y renouvelèrent environ 1,000 ans plus lard par les conquêtes des Arabes, au commencement du neuvième siècle. Le mélange de tant de populations d'origines différentes ne permet pas de saisir un caractère déterminé dans la musique des Siciliens, aucun des peuples qui s'établirent dans l'île n'en ayant eu la possession entière. Les colonies grecques en eurent cependant la partie la plus importante; il y a donc lieu de croire qu" elles y portèrent, avec leurs chants, le système tonal de la mère-patrie. Toutefois, les chansons traditionnelles de Sicile, recueillies à diverses époques, ont des tendances vers les formes et les tonalités asiatiques. On verra dans la suite de ce huitième livre qu'on a découvert, dans les villes grecques mêmes, des monuments où se font voir des formes étrangères d'instruments de musique.
Nous avons divisé ce livre en quatre sections : la première a pour objet la musique des Étrusques; la seconde, cet art chez les peuples d'origine pélasgique ou grecque, à savoir, les Ombriens, Osques, Gampaniens, Apuliens et autres habitants de la Grande Grèce ; dans la troisième seront traitées les origines et les transformations de la musique chez les Romains, depuis les premiers temps jusqu'à Constantin; la musique dans la Sicile sera l'objet de la quatrièuie section.
Ce qui nous a déterminé à placer la nmsique des Étrusques dans la première section de ce livre, préférablement à celle des peuples de la Grande Grèce, c'est que la civilisation de l'Italie a commencé dans l'Étrurie, qui occupait, dans les premiers temps, plus de la moitié de la péninsule italique. Une grande partie de celle-ci était encore barbare lorsque déjà les Tyrrhéniens avaient fait de grands progrès dans les institutions sociales, dans l'industrie et dans les arts. L'Étrurie devint le modèle d'après lequel les autres nations italiques se pohcèrent, et plusieurs se mirent sous sa protection. Ses villes principales, au nombre de douze, formaient une confédération au centre du pays ; Vulsinies en était le chef-lieu. Plus tard, il s'en forma une autre au nord et une troisième au sud, chacune de douze villes. Une de ces cités, Tarquiuies,
fournit à Rome ses rois Tcarquin l'Ancien et Tarquin le Superbe. L'industrie des Étrusques était célèbre dans l'ancien monde; ils se distinguaient particulièrement par le goût et l'élégance dans les bijoux et dans les objets de luxe. La rare délicatesse du travail de ces bijoux a été admirée de nos jours dans l'exposition faite à Paris du riche musée Gampana. Les vases étrusques peints sont aussi remarquables par la variété des formes que par l'originalité des sujets et le sentiment des belles lignes de dessin. Dans l'agriculture, dans la navigation ainsi que dans les relations commerciales, l'Étrurie n'avait point de rivale en Italie; enfin, quel que soit le point de vue sous lequel on les considère, les Tyrrhéniens montrent une organisation d'élite. Leur religion était un mélange d'idées pélasgiques et de fatalisme oriental : deux principes opposés dominaient toute leur théogonie; le premier était le génie du mal, l'autre celui du bien. La crainte qu'inspu'ait le premier aux Étrusques lui faisait attribuer tous les phénomènes désastreux, et, pour l'apaiser, on avait recours à l'expiation, qui allait jusqu'aux sacrifices de victimes humaines. On y associait le chant d'un hymne en chœur avec accompagnement des flûtes. Cette horrible coutume paraît leur avoir été transmise par les Phéniciens qui, ainsi que nous l'avons dit ailleurs (1), la mettaient en pratique avec des raffinements de cruauté, au son d'instruments bruyants et de chœurs nombreux. Ce sentiment de crainte apparaît dans toute la religion des Étrusques : la plupart de leurs dieux étaient armés de la foudre. Les grandes divinités étaient Jupiter tonnant (Tinia), Junon [Thalna ou Capra) et Minerve [Minerva). Des temples leur étaient consacrés dans toutes les villes de l'Étrurie. Les rituels des prêtres étrusques avaient déterminé les formes et le caractère de tous les chants usités dans le culte de chacune de ces divinités : ces livres, qui subsistèrent jusqu'à l'invasion des barbares en Italie, aux cinquième et sixième siècles, ont disparu pour jamais.
Après les divinités qui viennent d'être nommées, il y en avait d'autres qui se rapprochaient plus ou moins des dieux de l'Olympe grec, particulièrement Vulcain, Mars, et même Hercule, qu'on voit armé de la foudre sur plusieurs monuments. Saturne, le Kronos de la mythologie grecque, n'a point été, comme celui-ci, chassé des cieux par Jupiter : il est descendu sur la terre pour enseigner l'agriculture aux peuples
(l) Hiit. génér, de la muslquCy t. I, p. 362.
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italiques, et son règne est appelé Y âge d'or. Ottfried Millier (1) et Gerhard (2) mettent Saturne au nombre des neuf dieux qui lancent la foudre. Ces dieux tonnants sont appelés, par Varron et d'autres écrivains, dii consentes, les grands dieux. Cependant les Étrusques en reconnaissaient d'autres qui leur étaient supérieurs et qui sont désignés par le nom de dii involuti^ les dieux voilés, « puissances mystérieuses « qui habitaient les profondeurs du firmament, qu'on ne nommait « jamais, et dont l'essence était d'autant plus divine qu'elle ne pouvait « être définie. Nous n'avons donc que bien peu de chose à dire de ces « ordonnateurs inconnus dont on adorait les décrets sans chercher à « remonter jusqu'à eux, et cependant cette croyance nous est un ensei- « gnement. D'abord elle nous repose, par un principe moins matériel, « de la fatigante superstition que nous avons trouvée jusqu'à présent « en Étrurie ; puis elle détermine chez les Étrusques une disposition (V contemplative que nous chercherions en vain dans les autres races « italiques. Ce qu'ils aimaient probablement dans les dii involuti, c'é- « tait ce quelque chose d'ignoré qui produit les grandes émotions : le « mystère a été pour eux un des plaisirs de la pensée (3) . »
Des rites et des chants particuUers avaient été réglés pour chacune des divinités adorées par les Étrusques : les tables eugubines IV, VI et VII, expliquées par des travaux et des efforts d'intelligence dignes d'un vif intérêt (4), fournissent des renseignements précieux sur ce sujet. Les deux dernières de ces tables, en caractères latins, renferment le monument le plus considérable qui existe de la liturgie étrusco-campanienne. Aucun livre, aucune inscription lapidaire ne peuvent être mis en comparaison avec ce que contiennent ces tables, où sont décrites toutes les cérémonies, toutes les formules des sacrifices, la plupart expiatoires, avec les prières dont elles étaient accompagnées et l'indication du nombre de chanteurs qui les récitaient. Beaucoup d'autres inscriptions existent parmi les antiques monuments de l'Étrurie propre; peut-être y aurait-on puisé des renseignements plus complets et plus satisfaisants pour l'objet de cette histoire, si elles n'étaient en langue étrusque, dont
(1) DleEtrusk., t. II, p. 57.
(2) Goltheiten der Etrusker, p. 23.
(3) M. Noël des Vergers, ouvrage cité, t. 1, p. 290-291.
(4) Cf. L. Lanzi, Saggio di luigua elrusca e di allre anliclie d'Itaiia per senùie alla stoiia de' popoti, délie lingue e délie belle aiti (2" ediz., Firciize, 1825) ; f. II, vol. III, p. 598-GOO. — Grolefend, Rudimcida Ihigiuc Umlnicx ex iiiscripl. aillai, cnodala. Purticida f'I; 20-20, p. 19-29.
nE LA MUSIQUE. 433
le mystérieux vocabulaire et la construction grammaticale n'ont pu être pénétrés par le savoir et la patience des plus doctes linguistes.
Nous l'avons dit déjà et nous l'avouons de nouveau avec regret, c'est à l'aide de très-faibles ressources que nous entreprenons l'histoire de la musique dans l'antique Italie : en ce qui concerne cet art, il en est à peu près ainsi de toute l'antiquité. Nous avons cru toutefois, lorsque nous avons commencé ce grand travail , que les difficultés et les incertitudes n'étaient pas des motifs suffisants pour nous abstenir : n'eussionsnous obtenu pour résultat que de dissiper des erreurs et de mettre en évidence des vérités ignorées, nous n'aurions pas à regretter d'y avoir consacré nos veilles. D'ailleurs, on ne doit pas l'oublier, ce qui importe dans l'histoire de la musique, c'est de renouer la chaîne rompue des temps et de combler les lacunes qui y ont existé jusqu'à ce jour : par ce moyen seulement , nous parviendrons à la démonstration de cette vérité , notre point de départ , que les peuples modernes seuls ont fait un art de la musique.
CHAPITRE PREMIER
CULTURE DE LA MUSIQUE CHEZ LES ÉTRUSQUES. — TONALUrÉ. — EMPLOIS DIVERS DU CHANT ET DES INSTRUMENTS.
La colonie lydienne qui alla s'établir dans l'Étrurie (aujourd'hui la Toscane;, quinze siècles avant l'ère chrétienne, était plus avancée dans la musique et dans les autres arts que les habitants de la Grèce, à cause des relations fréquentes de la mère patrie avec l'Asie et surtout avec les Assyriens, dont la civilisation était alors dans l'état le plus florissant. La preuve de la supériorité relative des Lydiens dans la musique
HlbT. DE LA .MUblQUE. — T. III. 28
se voit dans ce que rapporte Téleste de Sélinonte (1) de la colonie phrygienne et lydienne conduite par Pélops, 1330 av. J.-C, dans le Péloponnèse, laquelle fit connaître aux habitants de cette contrée leurs modes, leurs chants, leurs flûtes et la cithare aiguë appelée joec/es. A leur arrivée en Italie, les Lydiens y furent connus d'abord sous le nom de Tyrrhéniensy qu'ils avaient pris de celui de Tyrrhénus, leur chef, fils d'Atys, roi de Lydie, appelée alors Mseonie. Réunis aux Pélasges, qui les avaient précédés dans la Toscane d'environ un siècle, ces Tyrrhéniens furent ensuite appelés Étrusques : rien n'indique fépoque où se fit ce changement de nom, ni à quelle occasion. Ce qui n'est pas douteux, c'est la prépondérance acquise par les Étrusques, dansla suite de^ temps, par leurs conquêtes ainsi que par les développements de leur civilisation et de leur industrie.
Bien que rien n'indique quel fut le caractère de la musique des Étrusques et que nous ne soyons pas mieux informés du genre de tonalité de leurs chants, leur origine nous autorise à croire que le mode principal de cette tonalité fut le lydien. Il est vraiseml)lable aussi que les rapports des Lydiens et des Phrygiens , dans l'Asie Mineure, leur avaient fait adopter le mode phrygien pour certaines circonstances où les mélodies devaient avoir la tonalité mineure, comme on le verra plus loin. Une multitude de faits qu'il serait trop long de rapporter ici, mais qu'on trouvera dans les écrivains grecs (2) , démontrent l'union intime qui existait entre les peuples de l'Asie Mineure et la conformité de leurs mœurs ainsi que de leurs religions , avant que les colonies grecques fussent venues les modifier; elles ne disparurent même pas dans la suite. Strabon avoue (3) que, de son temps, les limites de la Mysie, de la Lydie, de la Phrygie et de la Carie se confondaient entre elles et ne pouvaient être facilement déterminées (4) . Quant aux modes helléniques, les Lydiens n'en avaient pu avoir connaissance avant que leur colonie s'éloignât de la mère patrie, les Ioniens et les Éoliens nes'étant pas encore établis dans l'Asie Mineure. En continuant à prendre pour guide la probabilité, nous dirons qu'à l'époque reculée de l'arrivée des Tyrrhéniens dans l'Étrurie, les modes lydien et phrygien devaient avoir les formes primitives dont nous devons la connaissance à Aristide Quin-
(1) Dans Atliénée, XIV, c. 5.
(2) Cf. Diodore de Sicile, III, 58, et Lucien, de Dca Syrd, % 15.
(3) XIII, c. 4.
(4) Cf. Alfred Maiiiy, Histoire des reU^'ivns delà Grèce aiUicfue, p. 73, 74.
tilien et qu'on a vues dtans le septième livre de notre Histoire : les gammes de ces modes étaient incomplètes. Aux premiers temps de l'établissement des Étrusques en Italie, ces gammes étaient donc telles qu'on les voit ici :
Modes étrusques.
Mode lydiea. Tonalité majeure. Mode phrygien. Tonalité mineure. Gamme syntonc.
^o ^' ° i Otto o ^— ■ Ho
Ce n'est pas légèrement ni par des rapprochements systématiques d'origines trop anciennes pour être certaines que nous considérons les modes lydien et phrygien primitifs comme ayant été ceux de la musique étrusque : des faits qui rentrent dans le domaine réel de l'histoire nous prêtent à ce sujet un appui décisif. Des écrivains de l'antiquité nous apprennent que la double flûte de la Phrygie avait été introduite à Rome par les Étrusques (1) ; un bas-relief de Rome, représentant un sacrifice à Gybèle, et d'autres monuments de cette ville nous offrent en effet cet instrument recourbé dont on verra des figures dans le deuxième chapitre de ce huitième livre. Les flûtes lydiennes avaient été également portées à Rome, comme le dit Strabon dans ce passage: « C'est de l'Étrurie que venaient les flûtes et la musique lydienne dont « on faisait usage à Rome dans les cérémonies publiques (2). » On trouve aussi dans Horace : « Nous unirons nos chants aux flûtes lydienn nés (3), » et Virgile nous apprend quelle était la matière de ces instruments dans ce vers : « Au pied des autels, pendant qu'un Étrusque « joue de sa flûte d'ivoire, etc. (4). » La double flûtç phrygienne et la flûte lydienne étaient donc des instruments apportés de l'Asie Mineure par les Tyrrhéniens ; d'où il résulte évidemment que les Étrusques jouaient et chantaient dans ces deux modes, et que ce furent ces mêmes modes qu'ils portèrent à Rome avec leurs flûtes.
Là s'arrêtent nos renseignements; car nous n'avons aucun moyen d'investigation pour nous instruire du système adopté par les Étrusques
(1) Cf. Ser\msad Virg., --£«., I, 07. — Clément d'Alex., Stiom., I, p. 306.
(2) V. c. II. p. 183.
(3) Lydis remixto carminé tibiis. Od. IV, 15, v. 30.
(4) luflavit quum pinguis ebur Tynhenus ad aras. Georg., II, v. 193.
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dans le complément des gammes de leurs modes. Nous ignorons également s'ils en avaient augmenté le nombre avant d'avoir été mis en relation avec les Grecs par leurs conquêtes dans la Campanie et dans l'Apulie. Il est aussi incertain si, même après que ces relations furent établies, les Étrusques adoptèrent la classification des modes par les espèces d'octaves qu'on a vues dans la musique des Grecs, ou s'ils conservèrent le caractère spécial de leur tonalité. Après la transformation de tous les modes grecs sur le modèle du mode dorien, nous avons fait voir(l) que ce système avait été importé en Italie et qu'il existait à Rome dans le dernier siècle avantl'ère vulgaire, ainsi que dans la Grande Grèce; or, à cette époque, l'Etrurie était devenue province romaine, et ses habitants perdaient de jour en jour l'empreinte de leur origine asiatique ; il est donc probable que la tonalité de leur musique s'identifia à celle des autres provinces italiques, après qu'ils eurent perdu leur indépendance. Aucun chant étrusque n'ayant été conservé, on ne peut faire que des conjectures à ce sujet et supposer que, dans les premiers siècles, les mélodies ont été composées dans les modes lydien et phrygien, avec les lacunes qu'on vient de voir dans leurs gammes. Il n'est pas douteux que, plus tard, ces gammes se complétèrent, et que les notes supprimées disparurent des chants, puisque les Étrusques possédaient des villes dans la Campanie, dans l'Apulie, et vivaient au milieu des Grecs.
Les eflbrts des linguistes, tentés jusqu'à présent pour refaire la grammaire de la langue étrusque et retrouver le sens des mots" de son vocabulaire, ayant été infructueux (2), il n'a pu être fait d'études sur la ques-
(1) Hist.gén. de la mus., t. III, p. 328.
(2) Près de deux mille inscriptions étrusques ont été recueillies ; l'alphabet de cette langue a été reconnu et fixé; ses rapports avec l'ancien alphabet grec cuit été constatés ainsi que le mode de lecture de droite à gauche ; mais, à l'exception de quelques noms de divinités qui ont été déchiffrés, la langue étrusque est restée un mystère qu'aucun effort d'intelligence n'a pu faire pénétrer. Plusieurs savants en ont fait une élude sérieuse dans le dix-huitième siècle : on en a fait des rapprochements avec le latin, le grec, l'hébreu et les autres langues sémitiques, les anciennes langues du Nord, hs langues celtiques et le chinois, paais sans succès, Lanzi, à la fin de ce même siècle, après de longues études comparatives, a publié sur ce sujet un livre en trois volumes que nous avons cité plusieurs fois, et dont la conclusion est l'aveu d'un labeur infructueux. Les progrès de la philologie comparée dans le dix-neuvième siècle, à l'aide des langues ariennes de l'Inde et de la Perse, ont ranimé l'espoir de trouver en elles des points de comparaison pour expliquer cette langue singulière de l'Etrurie; mais cet espoir s'est bientôt évanoui, et cet idiome reste encore sans parenté comme sans base d'interprétation,
Micali veut qu'une langue italique ait été commune à tous les peuples de lii péninsule, avec de >iniplei dilïOrcnccs de dialectes, en sorte que l'osque, rombricii et l'ctiuMiuf scruient au
tion de la vcrsilicalion dans celte langue; on ignore absolument si cette versification fut métrique et quels rapports ses mesures avaient avec le temps musical. L'opinion de Niebuhr est que l'on ne voit rien qui ressemble à de la versification dans ce qui reste de la langue étrusque; il s'en explique en ces termes : « Dans nulle inscription étrusque « on ne trouve la moindre ressemblance avec le rhythme grec, ressem- « blancequi n'échapperait pas à notre attention, môme dans une langue (( tout à fait incompréhensible. En général, on n'y aperçoit rien qui « indique des vers (1). » Nonobstant l'autorité qui s'attache au jugement du savant auteur de l'Histoire de Rome, et ce que nous-mème avons cru voir dans quelques inscriptions étrusques, il ne nous a pas semblé possible que les chants d'un peuple si éminennnent doué de facultés pour la culture des arts aient été en prose, ce qui serait sans exemple chez un peuple policé. Remarquons d'abord que les inscriptions en langue étrusque que nous possédons sont insuffisantes pour décider une question de cette importance, et qu'aucun livre écrit dans cette langue n'est parvenu jusqu'à nous. Cependant, sans toucher à la littérature proprement dite, nous savons, par les écrivains latins, que les Étrusques avaient des rituels où se trouvaient des hymnes pour toutes leurs divinités (2), des livres du destin, d'autres pour les aruspices, pour conjurer les orages, pour les expiations, enfin, pour les funérailles, et que tous ces livres étaient composés de chants. Une aristocratie sacerdotale en avait le dépôt : elle gouvernait au nom des dieux et courbait la nation sous le joug d'une minutieuse superstition. La liturgie réglait l'emploi des hymnes dont tous ces livres étaient remplis : devons-nous croire que la versification, si nécessaire pour le rhythme et môme pour fixer les mélodies dans la mémoire, y ait été étrangère? La raison se refuse à cette supposition.
Ne trouvant rien qui pût dissiper nos incertitudes sur ce sujet dans
fond la même langue. Celte opinioir n'est pas soutenable ; car on a pu faire des rapprochements de l'ombrien et de l'osque avec le latin, et démontrer que ces langues eu ont été la source, ce qui n'a pas lieu pour l'étrusque, quoique des mots de cette langue aient passé dans celle des Romains.
(1) Hïst.rom., trad. deGolbéry, t. I, p. 127, éd. de Bruxelles.
(2) Pompeius Festus, De stgrdficatione l'erborum, XV'I, dit qu'on appelait rituels les livres des Étrusques où se trouvent consignés les rites qu'on doit observer dans la fondation des villes, dans la consécration des temples et des autels, dans la distribution des curies, des tribus et des centuries. — Tout cela se faisait au chant des hymnes. — Cf. Lindemann , Comment, in Pauli Diacoiii excerpta de sign. ver/)., lii). XVI, i.'i Corpus gramm. laliii. vet., t. H, p. 653f roc. Riluaies.
les limites primitives de l'Étrurie, nous sommes allé chercher des renseignements chez les peuples parmi lesquels les Étrusques fondèrent des colonies au-delà du "versant oriental de l'Apennin. La première ville étrusque qu'on y rencontrait était Fe/sma (aujourd'hui Bologne). L'Ombrie proprement dite commençait, suivant des conjectures qui paraissent fondées, au-delà du territoire de cette ville, en remontant vers le sud-est (1). Là se parlait une langue, longtemps inconnue, dont les monuments ont été découverts au quinzième siècle, comme nous l'avons dit au commencement de ce huitième livre, dans des tables d'airain, appelées euguhines et couvertes de longues inscriptions relatives aux cultes de Jupiter et de Mars. Ces tables furent trouvées à Gubbio, près des ruines d'un temple de Jupiter Apennin : elles sont au nombre de sept, les cinq premières en caractères étrusques ou grecs primitifs, qui se lisent de droite à gauche, les deux dernières en caractères latins, allant de gauche à droite. Les études faites à différentes époques sur ces monuments, et en dernier lieu par M. Grotefend, directeur du lycée de Hanovre (2), ont démontré que la langue ombrienne des inscriptions est un dialecte archaïque de la langue latine, et l'on y a reconnu des chants liturgiques originaires de l'Étrurie. Dans les longs travaux entrepris sur la langue de ces tables, on a vu que la quatrième, en caractères étrusques, renferme le même chant que la sixième, en caractères latins, sauf quelques légères variantes, comme on en voit un échantillon dans ces lignes (3) :
Table IV. 1. E(7T£.7r£pffxXouu,.aF£;.av;£piaTcç.£VcTOu. 2. TrepvaiEf; .TTOucrvaE;. Table VI. 1. Este . persclo. aveis. aseriater. enetu. — —
T. IV. 2. Ddc. Feps; . TpETiXave;. 3. louFs . KpaTrouFi. T. VI. 2. Pre. vereir. treblaneir. Juve. Garbovei.
M. Grotefend continue jusqu'à la fin cette comparaison des deux tables entre lesquelles il n'y a d'autre différence essentielle que les successions des lignes.
A la première inspection de ces mots , on ne comprend pas qu'on ait pu y voir du latin ; il faut la science du linguiste pour pénétrer de sem-
(1) Noël des Vergers, ouvr. cité, t. II.
{2) Rudimenlalingux umbiicx ex inscriptionibus antlquis enodata. Hanov., 1835, in-4o. (3) Comme M. Grotefend, nous transcrivons les caractères étrusques en gi-ec ordinaire, sauf F pour ç.
blables mystères. Par des études qui n'exigent pas moins de perspicacité que de savoir et de patience, il faut reconnaître les lettres qui ont disparu pour faire place à d'autres ou être transposées, distinguer les divers genres de mots, noms, prépositions, verbes, adverbes, refaire les déclinaisons pour les cas, les conjugaisons pour les temps, puis reconstruire les phrases. Il ne peut être question de ces choses ici, mais nous pensons qu'il n'est pas sans intérêt de rapporter pour nos lecteurs un spécimen de ce genre de transformations : nous le prenons dans un des vers (car ce sont des vers) de la sixième table ; le voici :
Texte. Vapefe avieslu, neip amboliu prepa desra cmibifian' si.
Version. Fa-vente ayium augurio, nec in ambiguo prfEpete dextra combinans sis.
Le commentateur ancien Servius (1) nous apprend qu'à l'époque où la langue latine était encore barbare, non-seulement la distinction des dactyles et des spondées existait dans ce qui devait être chanté, comme dans les temps postérieurs, où la langue était perfectionnée, mais que la syllabe brève même, placée sur le temps fort de la mesure musicale, était rendue longue par le rhythme mélodique. On sait que certains vers grossiers de la plus ancienne versification latine étaient appelés saturnins: M. Grotefend demande pourquoi on ne reconnaîtrait pas pour tels ceux des tables eugubines [cur non Igovinos quoque agnoscamus eosdem?) (2). Il ajoute que, conformément à l'usage établi dans ces vers, on ajoutait, par la prononciation, lorsque cela était nécessaire, une consonne à la fin des mots, pour éviter Y hiatus^ et que parfois la voyelle était introduite avant une consonne pour compléter le nombre. Après ces observations, il présente le commencement de la sixième table ainsi régularisé :
Esté persclo{me) aveis asériator enétu, Parfâ, curnase, dersva; poigen, poica, mérsta. Poei ângla(f) aseriâto east, éso tremnu sérsa Arsférture(m) ehvéttu stiplo(me) aseriaîa, 5. Parfâ dersva, curnâco dérsva, peico mérsto,
Peïca mersta, mérsta(f) âvvei(f), mersta(f) ângla(f).
(1) Serv. ad Virg. Georg., II, v. 385, sq.
(2) Rudim. ling. umbr., partie II, p. 21. Dans un autre endroit il dit encore : Versus Umbrortim nulU alii esse potuerunt, nis'i Saturnii, Italorum fere proi>ni, qu'ibus Romanos quoque antiquissimis jam temporibus usas fuisse, longiora qusedam SalIABIS CARMINIS fragmenta docent.
Esoua arferlur, éso austiplalu ef asério,
Parfâ dersva, curnâco dérsva, peico mévsto,
Petca mersta, mérsta(f), âveif, meistaf âng-lal. 10. Esona mehe tote'^ni) Ijoveiue(m) ésniei
Stahmeï stahmeitéï sérsi, pirsi sésust,
Poi ângla(f) aseârito esi, érse neip miigâtu,
Nep ârsir andersi'stu, iiérsa couvtust, porsi
Anglâ(f) auseriato fust. Své muïeto fust, lî). Ote pi'si arsir andérsesustj disler ali'nsust.
On voit que, dans cette versification archaïque, l'accentuation vulgaire remplace la quantité, comme dans les proses de l'Église calholique. Or les hynnies contenus dans les tables eugubines ne sont que des transcriptions des hymnes et des prières étrusques, ainsi que le reconnaissent Plutarque, dans la Vie de Numa, Varron, dans son Traité de la langue latine, le grammairien Diomède, et d'autres ; donc les chants étrusques étaient aussi mesurés par des procédés semblables. L'analogie se montre avec évidence dans quelques fragments de chants des prêtres saliens du culte de Mars et d'Hercule, conservés par Varron. Ces prêtres et leur culte, dont nous avons parlé dans l'introduction de ce huitième livre, étaient venus de l'Etrurie, comme toute la religion romaine (1). Dans un des fragments de leurs chants anciens, on trouve ces vers :
Cozoï'ouloidoz éso; omiua enimvéro Ad pâtula' osé' misse Jâni cusiones.
Duôaus cerus éset, diinque Janus vi'vet.
Bien que la langue soit ici moins barbare que dans les tables eugubines, on y reconnaît la même origine; le z employé pour l'r et Xs; \s pour l'r; l'e pour \l; osé pour aures ; d'autres choses analogues rappellent la langue ombrienne. Scaliger a fait de ce texte l'heureuse resti tution que voici (2) : C horoiauloidos ero : omnia ejiimvero ad patiilas
(!) Deiiys d'Halicarnasse donne pour origine à la danse des Saliens les Curetés de l'île de Crète i^Aiiùq. rom., II, p. 387, 5, éd. lîelske); mais cesèlres mythologiques n'ont rien de comnuin avec les réalités de Thisloire. Servius {ad JEneïd.^ VIII, v. 285) dit en termes précis que les Toscans (Etrusques) eurent des prêtres saliens avant les Romains, et que ce fut de l'Etrurie que Numa les tira pour garder le bouclier sacré, tombé du ciel, auquel était attachée la forluue de Rome. Virgile, en effet, parle dans ces vers d'un rhfifur de Saliens chantant, plusieurs siècles avant la fondation de Rome :
Tuni Salii ad cantU'i, inrensa allaria circiiiii, Populeis aiUunl cviiKti li'niiMna rainis.
'2) lu Coiijcctane'is, p. 1>S!).
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aures misère Jani curioyies. Bomis Cerus (l) erit , dumqiie [donec) Jamts vivet.
Les inscriptions des tables eugubines présentent de grandes difficultés d'interprétation : leur analyse, faite avec une remarquable érudition par M. Grotefend, n'appartient pas à l'objet de notre Histoire et ne peut trouver place ici; nous nous bornerons à dire, d'une manière générale, que ces inscriptions contiennent la liturgie des sacrifices aux dieux , des préceptes pour les augures, des modes d'expiations et des prières. Le chant y est mentionné en plusieurs endroits. Les tables Yl et VII sont particulièrement relatives aux cultes de Jupiter et de Mars. Dans la table IV se trouve le recensement des douze grands dieux avec des formules de rites analogues à quelques parties des tables VI et Vil. La table III concerne les rites du culte de Gérés par les Frères Atiersii, qui ne sont autres que les [itères Arvales, prêtres de la grande déesse, dont il y avait un collège à Rome, où ils étaient au nombre de douze. Originaires de l'Asie Mineure, particulièrement de la Phrygie, comme tout ce qui était relatif au culte de la déesse des moissons, les frères Arvales suivirent en Italie la colonie lydienne qui devint la souche des Étrusques. Plus tard, ils eurent aussi des temples pour la déesse dans rOrabrie, dans la Gampanie et à Rome.
Un cantique de ces frères Arvales se trouve dans une inscription en latin archaïque qui fut découverte à Rome, en 1778, dans les travaux entrepris pour les fondements de la sacristie de Saint-Pierre. La forme singulière de cette inscription est telle qu'on la voit ici ; chaque ligne y est répétée deux fois :
Cantique des Arvales.
ENOSLASESIVVATE . NEVELVERVEMARMARSIiNSINGVRREREINPLEORES SATVFVFEREMARSLIMENSALISTABERBER SEMVNESALTERNEIADVOGAPITGONGTOS ENOSMARMORIVVATO
TRIUMPEÏRIVMPETRIVMPETRIVMPETRIVMPE Un savant archéologue, qui a cru reconnaître dans ce cantique la
(1) Bonus Cfiiis, 011 Cents nia/iiis, était le nom uiystique de Jamis.
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traduction d'une inscription étrusque , l'a restituée de la manière suivante (1) :
ENOS . LASES . IVVATE
Nos (2) lares (3) juvate
NEVE . LVERVE . MARMAR . SINS . INGVRRERE . INPLEORES
Neve luerem (4) Mamefs sines (5) incurrere iu flores (0)
SATVR. FVFERE . MARS . LÏMEN . SALI . STA . BERBER.
ador (7) fieri (8) Mars xÛ[jl-/iv (9) maris (10) siste (H)
SEMVNES . ALTERNEI . ADVOCAPIT . CONCTOS.
Semones alterni advocate cunctos (12)
ENOS . MAMOR . IVVATO
Nos Mamuri juvato
TRIVMPE, etc., i. e. Triumphe.
La forme de la versification ne s'aperçoit pas dans l'essai d'interprétation qu'on vient de voir de ce cantique, que l'on croit appartenir au temps de Numa ; on sait cependant que les chants des Arvales, ainsi que ceux des Saliens, étaient rhythmiques (13). Festusestaffirmatif à ce sujet
(1) Ab. L. Lanzi, Saggio di lingua etrusca, t. I, p. 110.
(2) Dans les plus anciennes formes de la langue latine, on lit enos pour nos, esum pour ium.
(3) S employé pour/-, comme dans les tables eugubines. V. Quintil, 1. i, c. 6.
(4) Dans la plus ancienne déclinaison latine, on disait luerem pour luem, comme ÂpolUnerem pour Apolllnem et dïcrem pour d'iem.
(5) Sins pour sines, comme on voit Menrva pour Minerva dans des patères étrusques.
(6) Inpleores pour in flurcs ou in flores, comme purii pour fard.
(7) Atur pour ador se trouve dans les tables eugubines.
(8) Fusere poury?ere, enôtant l'aspiration et changeant ti en /. Fiere ollm fieri, dit Aulu- Gelle, XIX, 7 . Ados fieri est une forme grec(iue ; en ôtant l'archaïsme, on a le sens : Adorcm fieri seu fruges eveniant.
(9) Aujj-Tjv maris, le dommage causé par la mer.
(10) Le nom grec «rdcXoi;, agitation des flots, prend ici la place du mot celtique mare, qui n'était pas entré dans la langue latine des anciens temps.
(U) Sta, pour siste, est de la plus ancienne latinité; de\k Jupiter Stator. — Herher est peut-être une épithète de Mars ; on trouve dans la deuxième table eugubine Mortier Berfier.
(12) Le changement d'w en o se trouve aussi plusieurs fois dans la deuxième table eugubine.
(13j Marini, I Fraie/ li Aroali, p. 87.
et dît qu'on appelait fsaturnins les vers les plus anciens clans lesquels Faune avait prédit l'avenir aux hommes, et que les chants salions étaient de même facture (1). Gicéron, parlant de ce genre de versification, rapporte les vers suivants d'Ennius et dit : « Que sont devenus chez nous « ces anciens vers,
« Que chantaient autrefois les faunes et les devins, alors que personne
« n'avait encore gravi les rochers des muses, et que nul n'étudiait l'art de bien «dire (2)?»
Les chants libres et respirant la gaieté, qui furent en usage chez les Étrusques, étaient originaires de Fescennia, ville de Toscane : ils furent appelés fescennins du nom de cette cité. On les chantait aux noces avec accompagnement de la flûte. Gomme les vers saturnins, ceux de ces chants étaient rhythmiques et non métriques (3). On y trouvait des équivoques relatives à la consommation du mariage et d'autres jeux de mots plus joyeux que satiriques; mais, dans la suite des temps, les pointes devinrent plus acérées, les chants fescennins changèrent d'objet et firent de cruelles blessures à l'honneur des citoyens, bien que sous la forme de plaisanteries soutenues par le chant et par le jeu de la flûte. Introduits chez les Romains, les chants de Fescennia y subirent des transformations analogues : d'abord simples et gais, ils finirent par devenir l'arme de la méchanceté, et leurs excès furent tels, qu'une loi fut portée, dans l'année 292 de Rome,, contre les auteurs dont les vers satiriques déchiraient les réputations (4). Après la conquête de la Grèce par les Romains, les œuvres de ses grands poètes se répandirent en Italie et devinrent des modèles qu'on s'efforça d'imiter : alors, par de lents progrès, disparut l'âpre cadence des vers saturnins, et les Étrusques, comme les peuples du Latium, modifièrent les rhythmes de leur poésie chantée.
(1) Festus, voc. Saturnus. — Cf. Servius ad Georg., II, v. 303. — Vairon, de L'uig. lat. VI, c. 3.
(2) Cic. de Claris Oratoiibus, XVIII.
(3) Serv. ad JEneid., VII, v. 695.
(4) Fescennina per hune invecta licentia morem Versibus alternis opprobria rustica fudit ; Libertasque récurrentes accepta per annos Lusit amabiliter, donec jam saevus apertam
lu rabiem verti ccepit jocus, et per honestas ♦
Ire domos impune minax
Horat., Epist. II, 1,V. 145, sqq.
Sous l'influence de la caste sacerdotale et dans un but religieux, l'Étrurie vit naître, dans le temps de sa prospérité, un certain genre de spectacle composé de scènes pantomimiques exécutées au son des flûtes. Les acteurs de ces scènes étaient appelés histrio^ii, mot étrusque qui, plus tard, passa dans la langue latine et fut appliqué aux acteurs de toutes les pièces de théâtre. Valère Maxime a écrit , sur ces pantomimes, ce paragraphe intéressant : « Sous le consulat de G. Sulpitius « Beticus et de G, Licinius Stolon, une peste violente, détournant la « république d'entreprises guerrières, l'accabla de maux domestiques. « Déjà l'on ne voyait plus de ressources que dans la religion, dans un « culte nouveau et particulier, et l'on n'attendait plus rien de la science (( humaine. On composa des hymnes pour apaiser la Divinité. Ges « chants furent avidement écoulés par le peuple qui, jusqu'alors, « s'était contenté des spectacles du cirque, célébrés pour la première « fois par Romulus, en l'honneur du dieu Gonsus, lors de l'enlèvement « desSabines. Gependant, leshounnes ayant un penchant naturel à pour- « suivre le développement des choses les plus simples à leur origine, la (( jeunesse ajouta aux expressions de respect envers les dieux des gestes « violents et des danses grossières. Ge fut à cette occasion qu'on fil « venir d'Étrurie une sorte de pantomime qui, par la gracieuse agilité « naturelle aux Gurètes et aux Lydiens dont les Étrusques tirent leur (( origine, fut pour les yeux des Romains une agréable nouveauté. Geux w qui jouaient ces scènes étant appelés histrions dans la langue étrus- « que , ce nom fut donné à tous les acteurs qui paraissent sur un « théâtre (1). »
La flûte double était, chez les Étrusques, l'instrument obligé de toutes les cérémonies religieuses ; elle était aussi l'accompagnement nécessaire des chansons populaires, de la danse, des pantomimes, et même des exercices de saltimbanques. On en voit des exemples dans les peintures des vases : un de ces tableaux représente un joueur de flûte ayant devant lui un acrobate qui tient dans les mains une courte baguette au-dessus de laquelle il doit exécuter des sauts en avant et en arrière; tour de souplesse que font encore certains farceurs de profession. Nous donnons ici le dessin de cette peinture étrusque.
(1) Val. Max., Iil*. H, c. iv, 4.
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Chez les Étrusques, comme chez les Romains longtemps après, un collège de joueurs de flûte existait et fournissait des musiciens pour accompagner le chant et pour jouer pendant les sacrifices, dans le culte de tous les dieux. Ceux de Rome étaient tous venus de l'Étrurie; il en était ainsi dès l'origine même de la ville si, comme le dit Ovide, c'était un flûtiste étrusque qui jouait dans la fête où Romulus donna le signal de l'enlèvement des Sabines(l). Ce fut aussi de musiciens du même pays que Numa, comme nous l'avons dit d'après Plutarque, composa le collège de joueurs de flûte destiné aux solennités religieuses de la ville latine. -Ovide nous fournit aussi la preuve que, de son temps, les flûtistes de ce collège étaient encore des Étrusques: après avoir dit que leur fête se célébrait aux petites Quinquatries, il ajoute qu'à cette occasion ils parcouraient les rues masqués et revêtus de leur longue robe lydienne (2), signe certain de leur nationalité tyrrhénienne. Le nom par
(1) Artls amalorix I, v. m, 112.
Dumquc, rudem prœbente modum tibicine thusco,
Ludius œquatum ter jiede puisât humum ; ]ii medio plausiijplausus tune arte rarehat, Rex populo praedee signa petentia dédit. {2j Cur vagus incedit tota tibiceu in uibe?
Quid sibi peisona, quid stola loiga, voluul ? Fait., VL V. 053, (jôl.
lequel on les désignait était subulones, mot étrusque passé dans la langue latine. Un érudit qui a exploré la Toscane pendant plusieurs années, dans un but de recherches archéologiques, et qui a fait de sérieuses études sur ses anciennes populations, a fait, à propos de ces joueurs de flûte, la remarque très -judicieuse qu'on retrouve quelque souvenir de l'Asie dans tout ce que les Romains ont emprunté à l'Étrurie pour les arts et les_^coutumes (1).
Il faut distinguer les temps dans l'histoire des arts du dessin comme dans l'emploi de la musique chez les Étrusques, si l'on veut apprécier" avec certitude ce qui appartient en propre à ce peuple, et les produits des transformations qui se sont opérées dans son goût par ses relations avec les Grecs. Les vases noirs de Tarquinies accusent une originalité remarquable, mais la grâce et le charme en sont absents. Plus tard vient, dans les productions de l'Étrurie, l'imitation du bel art grec de la Campanie et de F Apulie ; l'originalité disparaît, mais le dessin devient correct et les lignes prennent le vrai caractère du beau. De même, lor;;que le sentiment de terreur domine dans le culte des dieux, la musique de l'Étrurie paraît uniquement religieuse et austère ; mais, après les premiers siècles, un changement considérable s'opère dans les mœurs et l'application de la musique se partage entre le service des temples et les plaisirs mondains. La première époque est si ancienne et il y a tant d'incertitude dans les traditions, que les récits des historiens offrent peu de secours pour dissiper les ténèbres dont sont environnées les origines étrusques. C'est du sein de la terre qu'a jaiMi la lumière sur ces temps antéhistoriques ; les nécropoles en ont révélé les secrets. Dans des tombeaux,.où se retrouve en toutes choses le caractère des arts de l'Asie, étaient accumulés des monuments de tout genre, qui nous instruisent mieux de ce que furent ces Tyrrhéniens venus de la Lydie, que ne pourraient le faire les plus doctes écrivains. Suivant les temps où furent construits ces hypogées, les monuments qu'on y découvre présentent les arts de l'Étrmie dans un état toujours avancé relativement à l'époque déterminée par eux, mais très -différents de caractère. Le musée Grégorien de Rome, celui de Florence, la collection Gampana acquise par le gouvernement français, d'autres encore, fournissent aujourd'hui les éléments nécessaires pour l'étude approfondie d'une histoire chrono-. logique de l'art étrusque ; histoire dont les révélations mettelit au néant
(1) Noël des Vergers, ouvrage cité, t. II, p. 13, note.
de vagues traditions recueillies dans le cours des siècles et consacrées par l'autorité du nom des écrivains.
Nous renfermant dans le sujet de notre livre, examinons, par exemple, ce qu'on a dit des trompettes tyrrhéniennes droites et courbes. Une umltitude d'auteurs de l'antiquité en redisent le nom sans savoir précisément de quoi ils parlent. Eschyle, dans les Euînénides {i) , Sophocle (2j, Euripide (3), mettent le nom de la trompette tyrrhéiiienne dans la bouche des personnages de leurs tragédies ; cependant jamais les trompettes droite ou courbe des Étrusques n'ont été introduites dans l'Hellade. Pausanias , à propos de cette trompette , rapporte une liistoriette d'un fils d'Hercule et d'Omphale, nommé Tyrseniis, qui en aurait été l'inventeur (4) ; PoUux n'en donne que le nom (5) ; Athénée paraît mieux informé quand il dit que les Tyrrhéniens ont inventé les cors et les trompettes (6); Pline est plus explicite, car il nomme Pisée le Tyrrhénien, comme l'inventeur (7), mais Hygin veut que la trompette tyrrhénienne ait été inventée par Tyrrhène, fils d'Hercule, qui l'aurait faite d'une conque marine (8) . Quel intérêt historique peut résulter de tant déversions contradictoires? Quand on aura accumulé des passages de même espèce, sans oublier les conjectures des comaicntateurs, et y ajoutant le vers de Virgile,
« Et la trompette tyrrhénienne a sonné dans les airs (9), »
ainsi que le commentaire de Servius sur ce passage, où il est dit que le lieu de l'invention fut la ville étrusque de Vulsinies , que saurons-nous des trompettes tyrrhéniennes, de leurs formes et de l'époque la plus ancienne où leur existence est constatée? Eh bien, ce que ne peuvent nous apprendre les historiens et les poètes, la tombe découverte par le marquis de Campana à Gœre, l'une des villes antiques les plus importantes de l'Étrurie, nous le révèle immédiatement. Sur les parois de cette grande
(2) Dans YAjax, v. 17.
(3) Dans les Phéniciennes, les Héraclldes, et dans divers fiaginents.
(4) L. Il, c. 21.
(5) L. IV, c. 11.
(6) Tup^iQvwv ô' èaxîv £'jpri[Aa xî'paxa ts xai aâ\m^ys.i, IV, c. 25, p. 184.
(7) L. VII, c. 57.
(8) Fab., 274.
(9) £rt.,VIlI, V. 526.
chambre sépulcrale sont sculptés et peints des objets divers, armes offensives et défensives, animaux d'espèces différentes, et ustensiles d'un usage habituel au milieu desquels on remarque deux grandes trompettes droites *et deux courbes appelées cors par les poètes latins. Ces instruments présentent dans leur aspect des conditions acoustiques satisfaisantes et l'on s'étonne qu'à une époque si reculée l'art de fabriquer des instruments de musique ait déjà pu être si avancé.
Caere et Tarquiiiies paraissent avoir été les premières villes fondées et entourées de fortes murailles par les Étrusques. Le tombeau où se trouve la représentation des objets dont il vient d'être parlé indique une civilisation et des arts déjà perfectionnés. Il serait difficile aujourd'hui d'assigner une époque précise à ces productions ; cependant elle ne peut être postérieure au onzième siècle avant notre ère, car les douze villes confédérées de l'Étrurie existaient déjà au dixième et la puissance des Étrusques s'étendait dès lors sur la plus grande partie de l'Italie. Nous avons sur cela le témoignage de Tite-Live qui, lorsque l' amourpropre national n'exerce pas d'influence sur sa narration, mérite toute notre confiance. « Avant les Romains et leur empire, dit-il, les Toscans « avaient étendu leur domination sur terre et sur mer. Les mers supé- « rieure et inférieure, qui ceignent l'Italie comme une île, attestent par <( leur nom la grandeur de leur puissance : les populations italiques « appelaient la première mer de Toscane, d'après le nom de cette na- « tion, l'autre, mer Adriatique, du nom d'Adria, colonie des Toscans. « Les Grecs les nomment mer Tyrrhénienne et mer Adriatique. Maîtres « du territoire qui s'étend de l'une à l'autre mer, les Étrusques y cons- (( truisirent douze villes, et s'établirent en-deçà de l'Apennin, vers la mer (( inférieure. Plus tard ces douze capitales envoyèrent au-delà de l'Apen- (( nin autant de colonies qui envahirent tout le pays au-delà du Pô jus- « qu'aux Alpes, moins la terre des Vénètes, qui s'enfonce à l'angle du « golfe (1). » Ce fut par ces conquêtes mêmes que les Étrusques, ayant fondé des villes dans la Campanie et dans l'Apulie, se trouvèrent en relation immédiate avec les Grecs, et que ce voisinage opéra la transformation de leur goût dans les arts plastiques et peut-être aussi dans les diverses parties de leur musique. Leurs vases peints exécutés sous l'influence hellénique ne nous en montrent pas seulement les résultats dans la représentation de la forme humaine, mais aussi dans le goût des accessoires.
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INSTRUMENTS DE MUSIQUE CHEZ LES ÉTIILSQLES
La musique instrumentale eut, chez les Etrusques, un emploi plus fréquent et plus indépendant du chant que chez les Grecs. A la vérité, la flûte s'unissait aux voix dans les chants des sacrifices, dans les hymnes, dans les litanies des processions urbaines et rurales, dans les chants d'hyménée, dans ceux des repas, ainsi que dans les chansons joyeuses du peuple des villes et des campagnes ; mais , dans beaucoup de circonstances, cet instrument, séparé des voix et de la poésie chantée, se faisait entendre seul ou en concert avec la cithare : on en a la preuve dans les pantomimes dont il a été parlé précédemment, dans la danse, dans les exercices d'acrobates et dans plusieurs autres divertissements ; on assure même que c'était au son de la flûte que les maîtres faisaient fouetter leurs esclaves, non sans doute pour leur y faire trouver du charme, mais peut-être pour adoucir la rigueur du châtiment. Une multitude de monuments nous montrent aussi la cithare employée seule; c'est d'elle que nous parlerons d'abord.
Des cithares et des lyres étrusques.
Aux époques les plus reculées de l'an étrusque, on n'aperçoit pas de lyres parmi ses monuments : la cithare, dont nous avons fait voir que l'origine est orientale (1), est toujours l'instrument à cordes pincées des vases peints de TÉtrurie. Ce ne fut qu'après avoir franchi l'Apennin, après avoir établi des colonies dans la Campanie et dans l'Apulie jusques et y compris le territoire de Capoue, ce ne fut, disons-nous, qu'après avoir été modifiés par le contact des Grecs de ces contrées, que les Étrusques connurent la lyre et qu'ils en firent un usage exceptionnel; car on ne voit cet instrument que sur les vases à peinture rouge, dont le caractère se rapproche du type grec, et sa représentation ne se rencontre que sur un très-petit nombre de monuments. Ces lyres n'ont
(1) Hist. génér. de la musique, t. I, pp. 273 et suiv., p. 33G.
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pas, comme celles des Hellènes, le dos formé d'une écaille de tortue ; leur construction appartient évidemment à un art plus avancé dans la facture des instruments. Ainsi que nous l'avons dit au septième livre de cetet Histoire(l), la lyre est essentiellement grecque et l'Hellade est sa patrie. Venus de l'Asie Mineure en Italie, les Tyrrhéniens, ancêtres des Étrusques, apportèrent avec eux une musique moins élémentaire que celle des Grecs de la même époque : on ne voit pas un seul exemple d'une cithare à quatre cordes, soit dans les peintures murales des hypogées de Casre ou de Vulci, soit sur les vases peints ou dans les bronzes, tandis que les lyres grecques à quatre cordes, ou cinq au plus, subsistèrent dans l'Hellade jusqu'au temps de Terpandre. Les cithares étrusques représentées par les monuments ont au moins
Fig. 44.
Fig. 44 a.
cinq ou six cordes dans l'époque la plus ancienne de l'art. On en voit ici deux exemples : le premier (fig. 44) est pris d'une amphore bachique piibhée dans plusieurs recueils; l'autre (fig. 44 «) est tirée d'un* beau vase du Muséum britannique.
Le plus grand nombre de figures de cithares étrusques fournies par les monuments ont sept cordes; le modèle en est à peu près invariable.
(l) T. Ill,(lini>. X, |). 2i'J.
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Quelques cithares ont huit cordes dans les peintures des vases; aucune n'en a davantage, du moins à notre connaissance. La cithare à sept cordes qu'on voit ici (fig. 45) a été décrite dans plusieurs recueils de peintures de vases étrusques et grecs (1).
Les cithares à sept et à huit cordes des peintures étrusques ont toutes les larges et belles proportions qu'on voit ici dans les ligures 45 a et 45 ù.
Fig. 45^.
A l'aspect des cithares figurées sur les vases étrusques, apuHens et campaniens, quiconque y prête quelque attention est frappé de l'ampleur et de l'élégance de leurs proportions : elles révèlent une connais-
,1) Ch. LcuormanI ef do Wilto, Elite de mo/ium, circimoi^'r., t. II, pi. VU.
sancc pratique des conditions nécessaires de la facture pour la production de la meilleure sonorité possible, la nature de l'instrument étant donnée. Quelle que soit l'époque à laquelle les vases appartiennent, la forme de la cithare est la même. C'est aussi cette forme qui est celle I des vases de la Gampanie et de l'Apulie, quoique des instruments à cordes pincées, de construction différente, aient été en usage dans ces provinces de la Grande Grèce, ainsi que nous le ferons voir dans la suite de ce livre. Les archéologues ne paraissent pas s'être préoccupés d'une question qui se présente à propos de l'identité de forme des cithares qui se voient dans les vases peints de l'Étrurie et dans ceux de l'Apulie et de la Gampanie, où les Étrusques avaient envoyé des colonies avant l'existence de Rome. Peut-être ont-ils cru que celles-ci ont emprunté les proportions et les formes de l'instrument aux populations grecques de ces provinces. Gette opinion trouverait, jusqu'à un certain point, un appui dans ce que rapportent les écrivains de l'antiquité latine concernant l'usage constant de la ilùte, chez les Toscans, pour les cérémonies religieuses ainsi que pour toutes les circonstances de la vie civile, tandis que dans ce qui se rapporte aux temps anciens de leur histoire', il n'est jamais parlé de cithares ou de lyres. Cependant ce n'est pas seulement sur les vases étrusques, où se fait voir l'imitation du style grec, que se trouvent des représentations de cithares en nombre immense ; elles ne sont pas plus rares dans les peintures des anciens vases de style purement étrusque, et les formes de ces instruments sont exactement semblables à celles des époques postérieures. Il est un fait qui ne doit pas être oublié, à savoir l'identité de cet ancien style étrusque avec celui des deux citharèdes et de leurs instruments dans le célèbre vase grec de Berlin, publié et commenté par le savant Gerhard (1), et qu'on a vu à la figure 42 de ce volume. Une considération qui ne doit pas être perdue de vue dans l'examen de la question que je pose ici, c'est que, à l'exception de ce vase, les formes de cithares qui se trouvent sur les monuments de la Grèce, ainsi que sur les médailles de quelques-unes de leurs colonies, ne sont point celles des cithares de l'Étrurie, de la Gampanie et de l'Apulie. On a déjà vu, dans le septième livre de cette Histoire (fig. 13), la cithare représentée sur une médaille de Lapithseum^ ville de la Laconie : aucun rapport n'existe entre la forme et les maigres proportions de cet instrument primitif et celles des cithares étrus-
(1) Elnisk'isclier iind campanUche f'asviibiUh'r dei Kœmgitclieii Muséum zu Berlin, p. C.
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qiies, apuliennes et campaniennes. Si nous jetons les yeux sur les médailles de Lilybée, ville de la Sicile, qu'on voit ici :
Fig. 4G.
nous y remarquons un instrument du même genre que celui de la médaille de Lapithaeum , et tout aussi différent des cithares étrusques. Il n'en est pas de même de l'instrument ligure sur une médaille de Chalcédoine, ville importante de Bithynie, sur le littoral asiatique du Bosphore de Thrace. La cithare heptacorde qu'on y voit, et que nous reproduisons ici, est en tout semblable à la cithare étrusque.
Qu'en pouvons-nous conclure, si ce n'est que cette forme est originaire de l'Asie Mineure et que les Lydiens ou Tyrrhéniens qui, de cette contrée, allèrent s'établir dans la Toscane, l'y transportèrent et la firent connaître aux habitants de la Campanie et de l'Apulie?
Si les Étrusques ont donné leur cithare aux Grecs de l'Italie , il est hors de doute qu'ils en ont reçu la lyre, inconnue dans le pays dont ils étaient originaires, à l'époque de leur migration. L'usage en dut être moins répandu que celui de la cithare, car la représentation delà lyre est rare sur les vases del'Étrurie; néanmoins on en remarque plusieurs dans les recueils de ce genre d'antiques monuments. Nous y avons fait choix de la lyre octacorde qu'on voit à la figure 48, p. 453(1^.
Fig. 48.
(1) Cette lyre a été publiée par Gerhard, fasoibildcr, taf. XV.
Micali assure qu'on voit, dans les peintures murales de la nécropole de Tarquinies, la figure d'un instrument semblable à l'espèce de luth appelé colascione, ou à celui qui est sculpté sur le grand obélisque éfjijptxen, dit l'obélisque d' Auguste {i); mais il n'en donne pas la figure. Les relations fréquentes des Étrusques avec l'Asie Mineure et l'Egypte ont dû leur faire connaître cet instiument, dont la description a été donnée dans le premier volume de notre Histoire (2) : peut-être s'est-il trouvé quelque musicien étrusque qui en a joué; mais l'usage n'a pas dû en être répandu, car on n'aperçoit cette espèce de guitare dans aucune peinture de vases étrusques, apuliens ou campaniens; rien n'en signale l'existence dans les antiquités de Rome, et pas un auteur latin ancien ne l'a mentionné. 11 y a lieu de croire que Micali n'a pas vu l'instrument peint dans un des tombeaux de Tarcjuinies et qu'il n'en a parlé que d'après l'historien de la musique , Burney, qui en avait vu le dessin chez un de ses compatriotes, à Rome (3). Toutefois ce même dessin ne nous inspire aucune confiance, n'étant qu'une copie exacte de la forme hiéroglyphic]ue de l'instrument gravé sur Tobélisque d'Auguste, comme on le voit ci-contre dans la figure 49.
Ce n'est pas de cette manière grossière que les instruments de musique sont représentés dans les peintures étrusques.
Les Grecs et les peuples de fltalie ancienne n'ont pas connu, dans les temps les plus reculés de leur histoire, d'autre instrument à cordes pincées que la lyre et la cithare. Plus tard, c'est-àdire après les expéditions d'Alexandre et les conquêtes des Romains, les relations avec l'Orient étant devenues fréquentes et même non interrompues, il y a lieu de croire que l'instrument à long manche, devenu le tanbour des Arabes, fut introduit dans la Grèce ainsi qu'à Rome; toutefois on n'en aperçoit aucune trace parmi les monuments; son nom antique ne se trouve nulle part et pas une phrase des écrivains grecs ou latins ne le signale. 11 est donc présumable que la longue habitude qu'avaient ces peuples du jeu facile des cordes à vide de la cithare
(1) Micali, ouvrage cité, 2"'" édit., t. Il, V part., c. 28.
(2) lilsl. génér. de la musique, t. 1, J). 270-272.
(3; Burney, yi gênerai Uistory of nws'u-, t. I; p. ôl'.), pi. V, fig. 'J.
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et de la lyre leur aura fait prendre en dégoût les diiïicultés du doigter, lesquelles sont inséparables des instruments à manche et à touches.
S ïï.
Des instrwncnls à vent étrusques.
Les flûtes étaient de plusieurs espèces chez les Étrusques; on y comptait la flûte pastorale ou syrinx , la flûte oblique ou traversière et les flûtes doubles égales et inégales. Les peintures murales des nécropoles et les vases peints en font voir des spécimens. Dans un bas-relief publié par Micali , on voit une femme qui joue d'une syrinx à neuf tuyaux, exemple rare parmi les monuments d'une haute antiquité. La plupart des syrinx antiques n'ont que sept tuyaux. Près de la femme qui joue de cet instrument, on en voit une autre qui tient une flûte oblique ou traversière. Nous reproduisons ici cette partie du groupe représenté par le bas-relief :
Fig. ho.
L'usage de la flûte oblique chez les Étrusques n'a pu être mis en doute depuis la découverte miraculeuse de la nécropole de Vulci où étaient enfouis des trésors d'art de toute espèce. 11 s'y trouvait une petite flûte traversière en bronze percée de trois trous, qui est aujourd'hui dans la magnifique collection étrusque du Muséum britannique.
Les monuments étrusques ofi'rent diverses représentations de joueurs de flûtes doubles à tuyaux égaux et inégaux : il est fâcheux que ces ligures soient de dimensions trop petites pour que les nombres de trous des instruments soient indiqués et leurs positions déterminées. D'après ce que nous savons des flûtes de l'Orient et de la Grèce ancienne,
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nous pouvons présumer que la plupart des flûtes étrusques n'avaient que trois trous, et que celles qui en avaient quatre étaient des exceptions nées de la nécessité d'exécuter certains chants liturgiques, pour des circonstances particulières. On pourrait objecter que les Étrusques , ayant établi des colonies et possédé des villes importantes dans la Grande Grèce, ont dû se servir des instruments qui y étaient en usage, et qu'on trouve dans cette partie méridio;iale de l'Italie des peintures et des sculptures où se voient des flûtes à cinq trous et même une flûte omnimoc??'^?/e à neuf trous, dont une partie était bouchée, pour ne laisser ouverts que ceux du mode dans lequel la mélodie était jouée ; mais la réponse à cette objection est que ces complications appartiennent à des temps relativement modernes où les rapports des Étrusques et des habitants de la Gampanie et de l'Apulie avaient cessé.
Le groupe qu'on a vu (lig. 43, p. 445) d'un joueur de flûte double et d'un saltimbanque démontre que les deux tuyaux de l'instrument étaient conjoints : plusieurs autres monuments semblent indiquer une construction semblable dans les flûtes doubles. On n'a pas publié jusqu'à ce jour de peinture étrusque qui fasse voir les deux tuyaux séparés d'une double flûte; cependant il ne paraît pas douteux qu'il y ait eu des instruments de cette espèce dans l'Étrurie; car on en voit sur les vases peints et sur les miroirs de l'Apulie, dont il sera parlé plus loin. Les monuments de Rome en offrent aussi plusieurs exemples.
La trompette tyrrhénienne ou étrusque, dont tous les auteurs de l'antiquité ont parlé et qui figure sur plusieurs monuments de Rome, fut, chez les peuples italiques, un instrument guerrier qui retentissait à la tête des armées toscanes, comme il guida, longtemps après, les légions romaines dans leur marche victorieuse. C'était aussi la trompette tyrrhénienne qui résonnait dans les triomphes des généraux, ainsi que dans certaines cérémonies religieuses ou autres circonstances solennelles. Nous avons dit, dans l'introduction de ce huitième livre, que les Grecs n'ont connu que le nom de cet instrument et qu'ils n'en ont point fait usage ; sa forme ne s'aperçoit, en effet, dans aucun monument de l'art hellénique , bien qu'il existât dans la Grèce une trompette qui servait aux hérauts, ainsi qu'on l'a vu au septième livre. La forme de celle-ci était peu différente de la flûte simple : la trompette étrusque était beaucoup plus longue et recourbée à l'extrémité où se développait le pavillon : le tube s'élargissait par une lente progression jusqu'à ce pavillon. (Voir à la page suivante la forme de l'instrument fig. 51.)
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La figure que nous donnons ici est tirée des peintures murales d'un touii3eau découvert dans les ruines de Cœre, en 18">(), par le marquis Campana, et qui est considéré ajuste titre comme un des plus riches trésors d'antiquité trouvés de nos jours. L'Age de ce tombeau ne pourrait être détermiiK,' avec précision ; mais il doit remonter à une époque très-éloignée, le caractère des statues couchées sur le sarcophage, étant asiatique et rappelant, par son style archaïque, celui de certains bas -reliefs découverts dans l'Asie Mineure par MM. Walpole, Texier et autres voyageurs. Ce sarcophage est maintenant au musée du Louvre, où il est connu sous le nom de tombeau Iydien{i). L'invention de la trompette tyrrhénienne ou étrusque serait donc ou antérieure , ou du moins contemporaine de la guerre de Troie : sans aucun doute, elle appartient à l'Étrurie, car on n'en voit nulle trace ni dans les restes antiques de l'Assyrie et de Babylone, ni dans ceux de la Phrygie et de la Lydie.
Delà longueur de son tube, tel qu'il est représenté dans les peintures murales du tombeau de Cc-ere, nous sommes autorisé à tirer la conclusion que l'ancienne trompette tyrrhénienne produisait des sons graves ; cependant il est à peu près certain qu'elle fut modifiée plus tard dans son diapason, et qu'elle fut raccourcie , car ce fut le même instrument qui, introduit chez les Romains, prit le nom de lituus, à cause de sa ressemblance avec le bâton augurai appelé du môme nom, et que Rome avait aussi reçu des Étrusques. Néanmoins Aulu-Gelle met en doute si la trompette a reçu son nom du lituus, bâton court et recourbé à son extrémité que portaient les augures dans les sacrifices, ou si c'est elle qui a donné son nom k ce bâton, devenu plus tard la crosse des premiers évêques; ou, eniin, si le nom de. lituus a été donné à la trompette à cause de ses sons stridents, du mot grec }aToç, qui signifie aigu (2). Quoi qu'il en soit, plusieurs passages des poètes latins
(1) Ou sait que cette désignation a été considérée comme erronée par M. Beulé, secrétaire perpétuel de TAcadémie des beaux-arts. Voir, à ce sujet, la note 3, page 126 du !<■' volume de notre Histoire de la musique.
(2) Aulu-Gelle, Noct. att., lib. V, c. 8. — Macrobe, examinant, comme Aulu-Gelle, la construction d'un vers de Virgile, dit exactement les mêmes choses dans sa recherche de l'étymologie de lituus ; cependant il est un peu plus affirmatif dans sa conclusion et déclare
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prouvent qu'en effet les sons du litiius étaient aigus et stridents (1). Nous examinerons, dans la troisième section de ce livre, quelques particularités relatives à cette trompette des Romains.
L'invention d'un autre instrument de musique en métal, le coî\ appartient aussi aux Étrusques. Son antiquité n'est pas inférieure à celle de la trompette tyrrhénienne, puisque l'un et l'autre sont représentés dans la peinture murale du tombeau de Cœre. Le cor a la forme qu'on voit ci-contre.
Avant la découverte du marquis Campana , le cor était considéré comme un instrument d'origine latine par les archéologues, bien qu'A- Fig. 52. thénée en ait attribué l'invention aux Tyrrhé-
niens ainsi que la trompette (2), comme nous l'avons déjà dit. Aucun
Fi-. 53.
monument de l'Étrurie ne l'avait fait connaître comme appartenant
que le bâton augurai a dû nécessairement s'appeler litiius à cause de sa ressemblance avec la trompette : Necesse est ut vlrga aiiguralis a tiibx similitiu/ine litiius vocetur. Macrob. Saturn., lib. VI, c. 8.
(1) Stridor lituuni clangorcpie tubarum.
Lucan. Pliarsal. I, v. 237.
Et lituis aiircs circumpulsanlur acutis.
Stal. 7VA., X.
(2) T\jppr,vô)v ô' iaxvj z'ù^rijj.a. Képata t; v.ai ij6.}.Tnyys.c.
' .Alhen., IV, c. 25, p. IS'i.
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à ce pays, tandis que l'instrument était représenté, sous la (orme de la ligure 53, sur la colonne Trajane, à. Rome, ainsi que dans la figure suivante, tirée d'un marbre antique de Rome (i), l(>(|iie! olïre l'effigie de M. Julius Victor, membre du collège des tiompettistes et cornistes de cette ville, tenant d'une main le litum et appuyant l'autre sur le cor étrusque. Une inscription, qui entoure le bas-relief, fait connaître ses noms et sa qualité.
M JVLI\>y VICTOR
ITICl KVM CORNICINVM.
Fig. 54.
Une urne en albâtre , de style toscan , existe au musée de Volterra; on y voit représenté un triomphé guerrier , où le chef est suivi d'un groupe dans lequel on remarque deux joueurs de cor étrusque (2) qui sont reproduits ici.
Les sons du cor étrusque paraissent avoir été durs et rauques, suivant certains passages des poètes latins. Valerius Flaccus Fig. 55.
dit en effet : Les sons i-auques du cor ne les guident point aux combats (3); nous lisons aussi dans l'Enéide : Et les cors d'airain répondent par
(1) Casp. Barthol. De tibiis veteriim, p. iOâ.
(2) Micali, ouvrage cité, pi. XXXV.
(3) Prœlia iiec raiico curant inccndere cornu.
Jri^onaiit ., V(, v. 1).
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leurs raiiqiies accents (1). On ne connaissait pas, à l'époque reculée où cet instrument fut inventé, les proportions acoustiques nécessaires des tubes pour la bonne qualité des sons.
Aucun instrument sonore ou bruyant de percussion ne semble avoir existé dansl'Étrurie; il est du moins certain qu'on n'en voit aucun spécimen parmi les monuments antiques recueillis dans les musées de Voit erra, de Florence et autres. Cependant les Étrusques cultivaient la danse qui, chez les peuples anciens de l'Asie et chez les Grecs , faisait servir ces instruments à marquer le rhythme. Peut-être faut-il chercher la cause de cette singularité dans le caractère sombre de la religion étrusque.
Dionysos ou Bacchus n'était pas une des neuf divinités premières de cette religion : son culte, si répandu dans la Grèce, ne semble pas avoir pénétré dans l'Étrurie proprement dite; ce qui peut expliquer l'absence du tambour et des cymbales dans les peintures et dans les bas-reliefs de cette contrée. Il n'en fut pas de même chez les colonies étrusques établies dans la Campanie : là, le culte dionysiaque s'accordait avec les mœurs licencieuses favorisées par le climat. Les peintures campaniennes et apuliennes font voir, en effet, les instruments de percussion qu'on cherche en vain parmi celles de l'Étrurie.
CHAPITRE TROISIEME
CULTURE DE LA MUSIQUE DANS CETTE PARTIE DE UrfALlE ANCIENNE.
Le nom de Grande Grèce, donné à l'ensemble de certaines parties de l'Italie méridionale, est trop vague pour indiquer ce qui composait cet ensemble, La Grande Grèce renfermait quatre parties distinctes, à sa-
(1) ^ueaque assensu conspirant coiiuia lauco.
/Eueid., VII, v, G 15.
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voir, le Brutiiim, aujourd'hui la Galabrc antérieure; la Lucanie, ou Calabre citérieure et la Basilicate; la C«m/?a«/e, qui répondait à peu près à ce qu'était le royaume de Naplcs avant la dernière révolution de l'Italie ; enliii Y Apidie, aujourd'hui la Capitanate, et une partie des terres de Bari et d'Otrante. Les villes les ])lus importantes étaient Rhegium (Reggio), Locres, Grotone, Sybaris, Tarente, Salente, Métaponte, Élée, Vulturniim (Gapoue), Nola, Neapolis (Naples) , Gumes, Héraclée ou Hercitlanmn, et Pompéia.
Selon toute probabilité, un rameau de la grande migration pélasgique fournit à ces contiées leurs premiers habitants, environ vingt siècles avant J.-G. Dans la Gampanie, ils furent connus sous les noms d' Osqiœset de Sicani. Durant les luttes et les mouvements incessants des populations qui, en ces temps reculés, cherchaient les meilleures situations, les Sicani furent refoulés à l'extrémité orientale de la Péninsule : ils finirent par aller s'établir dans la Sicile, où ils furent suivis plus tard par les Siculi, Pélasges détachés d'un autre rameau. Pendant plusieurs siècles, les Osques demeurèrent seuls en possession de la Gampanie ; ce qui les a fait placer au nombre des peuples opiques^ du mot ops qui, dans leur langue, signifiait terre. De là l'opinion qui les a considérés comme aborigènes, c'est-à-dire nés du sol sur lequel ils se trouvaient. G' est ainsi qu'étaient désignés tous les peuples dont l'origine ne pouvait être constatée historiquement, à cause de la très-haute antiquité de leur établissement dans le pays où l'histoire les rencontrait. Les premiers étrangers qui partagèrent avec les Osques le territoire de la Gampanie furent les Pélasges, dont l'immigration était de beaucoup postérieure à celle de la même race qui avait originairement peuplé l'Italie. On a vu précédemment que les Tyrrhéniens ou Étrusques, ayant franchi l'Apennin, s'établirent dans la Gampanie, y fondèrent des villes importantes et se mêlèrent aux Osques, vers le treizième siècle avant notre ère. Un peu plus tard, les premières colonies grecques abordèrent lltalie méridionale et la Sicile, et plus tard, particulièrement au huitième siècle avant Jésus-Ghrist, d'autres colonies de la même nation se succédèrent en grand nombre dans les mêmes contrées. Du mélange de tous ces peuples se forma la population de la Grande Grèce, beaucoup plus avancée dans la civilisation et dans les arts que les autres peuples italiques, mais beaucoup moins morale. Dans ces pays de délices et sous ce climat enchanteur, le luxe et la dépravation des mœurs atteignirent les dernières limites.
Si mille causes destructives n'avaient pas exercé leur funeste influence sur les produits de la musique dans la Grande Grèce, et si les mélodies religieuses et mondaines de ses populations étaient parvenues jusqu'à nous, comme y sont arrivés les monuments delà sculpture et de la peinture, les statues, bas-reliefs, vases peints et autres objets, il y a lieu de croire que nous y aurions trouvé un art musical plus avancé que celui des Grecs de l'Hellade. Nos conjectures, à ce sujet, ont pour base des faits dont les significations nous paraissent de nature à frapper les esprits observateurs. En premier lieu, bien qu'une partie des colonies grecques établies en Italie fût dorienne, la roideur du caractère dorien ne put y exercer sa domination comme dans le Péloponnèse, la Messénie, l'Argolide et la Béotie, parce qu'elle fut contre-balancée par l'influence ionienne, beaucoup plus sympathique que l'autre aux populations osque et tyrrhénienne du pays. Il n'est pas nécessaire d'autre preuve de cette vérité que l'absence d'énergie politique et guerrière chez les Grecs d'Italie, ainsi que leur stricte neutralité pendant les luttes vigoureuses du courage samnite contre les envahissements des Romains dans le Samnium et dans la Gampanie. Les Grecs italiotes allèrent, en quelque sorte, au-devant de la servitude que venaient leur imposer ces dominateurs du monde. A un autre point de vue, rien du caractère dorien ne se retrouve dans le relâchement de mœurs dont l'histoire de la Grande Grèce présente le tableau : qui pourrait croire que ce sont là les Doriens de la Thessalie, de la Crète, et les congénères des rudes Spartiates V Les monuments des arts recueillis dans la Gampanie, dans l'Apulie et parmi les ruines d'Herculanum et de Pompéi, suffiraient pour démontrer que, chez les Grecs d'Italie, le génie ionien avait vaincu le dorien. Une autre considération, non moins concluante, nous donne la conviction delà meilleure condition de la culture de la musique dans la Grande Grèce, comparée à celle de l'Hellade : elle se tire de la variété et de la supériorité des organes sonores représentés par les monuments campaniens et apuliens, mis en parallèle avec ceux delà Grèce propre. Il est de toute évidence que de tels instruments n'ont pas été employés à faire entendre des chants renfermés dans les limites d'une étroite échelle de sons, tels que ceux qui s'exécutaient à Athènes.
Les Osques étaient Pélasges, et les Pélasges, par leur origine orientale, devaient avoir, comme nous l'avons dit dans le septième livre, des chants où se trouvaient de petits intervalles enharmoniques et certaines suppressions de notes dans l'échelle tonale. Tout cela a été expliqué
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dans l'exposé du système de la musique de l'Inde, dans ceux de la musique de la Perse et des origines de la musique grecque. Nous pouvons tirer de ces faits la conclusion que les mêmes conformations tonales existaient dans les premiers chants des Osques. A l'époque de la seconde innnigi-alion des Pélasges en Italie, les éléments de leurs chants étaient encore les mêmes, ainsi que nous en pouvons juger d'après les formes primitives des modes et le tableau de la plus ancienne notation, dont nous devons la connaissance à Aristide Quintilien. Ces Pélasges n'apportèrent donc aucun changement tonal chez les Osques. Enfin, lorsque les premières colonies grecques abordèrent en Sicile et dans la Gampanie, leurs éléments mélodiques étaient semblables, ou plutôt identiques à ceux des Pélasges; leurs modes avaient aussi des lacunes de certains sons et l'enharmonie des quarts de ton divisant le demi-ton mineur descendant; déjà les modes se distinguaient en dorien, phrygien et iastien ou ionien et lydien; les trois premiers avaient le caractère mineur, et le mode lydien le caractère majeur. Il y avait donc identité d'éléments musicaux entre trois des peuples de la Grande Grèce à cette époque, parce que tous trois représentaient la môme race, diversement modifiée. Les Étrusques seuls, qui partageaient avec eux ce territoire, nous laissent dans l'incertitude sur la nature tonale de leur musique; cependant, étant Lydiens d'origine, il est probable que leur mode principal était le lydien, dont le caractère, comme nous venons de le dire , était majeur. Une considération importante vient d'ailleurs à l'appui de notre conjecture à ce sujet : les Tyrrhéniens ou Etrusques avaient inventé la trompette et le cor ; or, ces instruments, comme tous les tubes ouverts aux deux bouts , donnaient en sons ouverts
ces notes
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et dans ces sons natu-
rels se trouvait cette quinte caractéristique du mode lydien primitif, tel que l'indique Aristide Quintilien : {r\ '^f f ^ [ ^~~î' ^^^
transposant ces notes à la quarte inférieure , on retrouve, par l'échelle de la trompette et du cor, la gamme incomplète de ce mode, suivant
cet auteur :
* : /u — J |^~T|gzz^izz=r| , d'où il résulte que le ca
ractère de la musique étrusque était majeur, et qu'elle fut d'abord ren-
fermée dans le mode lydien. Que si on considérait ce résultat comme la simple conséquence d'une hypothèse, nous rappellerions à nos lecteurs que tous les peuples anciens et modernes, dont la musique a été l'ohjet de nos recherches, ont eu des systèmes de tonalité en rapport avec les instruments dont ils disposaient. Nous croyons donc que notre hypothèse^ en ce qui touche la musique étrusque, acquiert beaucoup de probabilité par les phénomènes acoustiques du cor et de la trompette des Tyrrhéniens.
La civihsation de la Campanie et de l'Apulie ayant fait de rapides progrès, et les arts ayant été cultivés avec des succès non moins remarquables par les trois populations osque, étrusque et grecque, des instruments de l'Orient pénétrèrent dans le pays, ainsi que les monuments le font voir, et la culture de la musique y devint générale. Nous avons dit déjà l'incertitude où nous sommes concernant les rapports qui ont pu exister entre l'Hellade et les colonies grecques, au point de vue des variations de la tonalité (1), lesquelles ont été si radicales, comme nous l'avons démontré dans l'Histoire de la musique des Grecs. Il ne peut y avoir de doute quant à l'introduction en Italie du système des treize et des quinze modes , après que la Grèce eut été réduite en province romaine; mais rien ne nous éclaire sur les péripéties de la tonalité dans la Grande Grèce pendant le long espace d'environ onze siècles, depuis l'arrivée des premières colonies grecques dans la Campanie, jusqu'au moment où la mère-patrie fut subjuguée par les Romains. Aucun écrit didactique relatif à la musique n'ayant été découvert parmi les manuscrits trouvés à Herculanum, nous ignorons également si le système de la division de chaque mode par tétracordes fut admis chez les Grecs d'Italie antérieurement à la fm du deuxième siècle avant notre ère ; toutefois l'adoption de ce faux système paraît peu vraisemblable, par les motifs qui vont être exposés.
Vers S20 avant J.-C. , Pythagore s'était établi à Crotone et y avait fondé une école devenue célèbre. La umsique était au nombre des sciences enseignées par le maître; il la rattachait au système de l'harmonie universelle par les nombres, en vertu de cet axiome, dont il avait fait la base de sa philosophie et de son enseignement : Les nombres sont les cléments de toute chose (2). Son point de départ, dans
(1) Introduction de ce huitième livre,
(2) Ta iwv à{;tfJ;j.ô)v cTTot/ela xwv o'0)v UTO'.XETa îtàvTwv îivy.i. Aristot., Metaphys.j I, ô.
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l'exposé de la science musicale, fut donc la (létciiniiialioii des rapports des sons par les nombres; mais la division naturelle de l'octave fut l'objet absolu de sa doctrine, et les tétracordes n'y intervinrent pas, car la théorie de ceux-ci est la négation la plus positive de l'octave, comme nous l'avons démontré dans notre septième livre et comme nous le rappelons ici au lecteur, par cet exemple :
TOiracorde ïétracorde Tétracorde Tùtracoidu Tétiaconle
hypalon. méson. synenienoii. diezeugiiieiion. Iiyperboléou.
^ bo ^^
Dans cet arrangement factice ne se trouve pas l'élément d'une tonalité véritable, c'est-à-dire V octave. Pour retrouver cet élément, les Grecs avaient été obligés de supposer l'addition d'une corde au-dessous de la plus grave des tétracordes, laquelle, bien que n'entrant jamais dans la composition de ces tétracordes, était toujours néanmoins la première de chaque mode. Une composition si illogique ne pouvait être admise par un esprit de la trempe de celui de Pythagore. Il ne paraît pas d'ailleurs qu'il en ait eu connaissance. Né à Samos, où il passa une partie de sa jeunesse, il vécut ensuite quelque temps à Lesbos, puis il se rendit en Egypte où il demeura vingt-deux ans. Après ce long séjour loin de sa patrie, il en fit un autre cle douze ans à Babylone. De retour à Samos, il essaya d'y fonder une école qui ne fut point suivie et partit pour l'Italie, où se passa le reste de son existence. C'est là que se formulèrent ses idées concernant les principes de la musique et que, la considérant comme contenue tout entière dans la constitution de l'octave, il conçut, comme nous venons de le dire, la grande idée de baser cette constitution sur des rapports de nombres. Une corde tendue ou monocorde lui servit à faire ses expériences, dont les résultats furent ceux-ci : la corde vibrante étant représentée par 1, la moitié de sa longueur fait entendre son octave, dont l'expression numérique est 2. Le rapport du son d'une corde à son octave supérieure est donc 1:2. — Le tiers de la corde vibrante, ou une corde équivalente à cette longueur, sonne la
quinte de la corde totale ; son rapport numérique est exprimé par - . Le
quart de la corde ou une corde de longueur égale sonne la quarte de la
corde \ , et son rapport numérique est -. Déterminant ensuite Tinter-
valle qui sépare la quarte de la quinte, c'est-à-dire le ton, Pythagore en trouva le rapport comme 8:9. Ainsi fut posée la base inébranlable des premiers rapports des sons : l'illustre philosophe de Sanios n'alla pas plus loin dans cette science; mais c'est à lui qu'appartient la gloire d'en avoir conçu les principes éternels et de les avoir formulés. Ses élèves complétèrent ses calculs pour la détermination des autres intervalles contenus dans l'octave. C'est donc dans la Grande Grèce que se fit la découverte qui a donné naissance à la science de l'acoustique.
D'après d'autres considérations encore, il paraît peu probable que le système des tétracordes ait été en usage chez les habitants de la Grande Grèce : la plus concluante est qu'à l'époque où les dernières colonies doriennes arrivèrent dans ce pays, le système dont il s'agit n'existait pas encore. Or, parmi les noms des musiciens grecs de la Sicile et de la Gampanie cités çà et là par divers auteurs, on n'en voit aucun qui, dans des temps postérieurs, soit signalé comme ayant modifié le système tonal de son pays.
Aiistoxène nous apprend (p. 6, édit. Meibom. ) qu'Aristoclès, pythagoricien de Locres, a démontré que l'octave est composée d'une quarte et d'une quinte. Cette théorie fondamentale est antipathique au système des tétracordes. Aristoxène lui-même, qui était de Tarente et qui vécut au temps d'Alexandre et de ses premiers successeurs, ne parle, en deux endroits de son Traité des éléments harmoniques, de certains degrés des tétracordes qu'au point de vue de la nature des intervalles dans les trois genres : c'est le sujet principal de son livre. Il ne s'occupe pas du système des tétracordes en lui-même et n'en explique pas l'organisation. Cependant, après avoir appris la musique de maîtres de Tarente, il avait vécu longtemps dans l'Hellade, et s'y était instruit du système qui y était en usage.
Les peuples les plus anciens de la Campanie étaient essentiellement religieux dans les temps anciens : chez les Osques le culte des divinités qui président à l'agriculture était particulièrement l'objet de fréquents sacrifices dans les temples des villes, aussi bien que parmi les pâtres et les laboureurs; la musique y était toujours associée. Chez ce peuple, comme chez les autres nations opiques, les traditions les plus anciennes attribuaient aux dieux l'art de cultiver la terre enseigné par eux aux humains, et les fêtes religieuses étaient toutes consacrées à en rappeler le souvenir. Les cantiques osques qui se chantaient à ces fêtes célébraient le
retour de la iiiolssoti cL renlerniaient l'éloge des animaux les})lus utiles pour les travaux agraires. 11 y avait même des jeux célébrés au sou de la flûte en l'honneur des bœufs : on les appelait bubitiens (1). Des découvertes de monuments, faites dans ces derniers temps, ont fourni d'intéressants renseignements sur les divinités auxquelles les populations opiques avaient voué des cultes, ainsi que sur la litui'gic des sacrifices. Le plus curieux de ces monuments est une plaque de bi onze trouvée, en 1848, à Agnone, dans l'Abruzze citérieure, en fouillant le sol, au milieu de débris de constructions. Elle porte une inscription en langue samnite où se trouve l'énumération des dieux auxquels les peuples opiques rendaient un culte, et ])Our lesquels il existait des chants spéciaux. Les trois premières divinités dont on y lit les noms sont Vescius {Vezkel), Evius [Evklui) et Gérés (/iTem). Vescius est le dieu Pan, qui préside aux pâturages et aux troupeaux ; Évius est le Dionysos ou Bacchus des Grecs, dieu des vendanges (2) ; Gérés ou Gybéle, la nature et la déesse des moissons. Gette première triade, nommée dans le monument d'Agnone, domine les autres dieux. La fête annuelle de Vescius ou Pan se célébrait au son de la grande syrinx à neuf ou à quinze tuyaux que nous montrent les peintures et les bas- reliefs de la Gampanie, ainsi qu'on le verra plus loin, et avec des chants pastoraux, pendant qu'on sacrifiait un bouc devant l'autel du dieu : comme presque tous les produits de la musique de l'antiquité , ces chants sont à jamais perdus.
Ghez les Osques, comme dans la Phrygie, comme chez les Grecs, dans les grandes Dionysiaques, le culte de Gérés et celui de Bacchus étaient réunis dans les bacchanales : c'était à la fois l'action de grâces rendue aux divinités à qui l'on était redevable de toutes les productions de la terre. Ces bacchanales, qui se célébraient au printemps et à l'automne
(1) Pline.XVIII, 3.
(2) Ce nom à' Evius semble s'appliquer au Dionysos métamoipliosé en taureau, Taupôjiopçoç, qui s'offrit à Panthée dans son délire: s'il en était ainsi, Evius serait synonyme du mot grec riêwv, ardent, vigoureux. Paul Diacre dit de ce dieu porlc-corues : ni^ovwwa liberi patris simulacro adjiciuntur quem inventorem vini dicunt, eo quod homines nimio vino truces fiunt. » (P. Diaco::., Excerp. ex P. Fest. de slgn'if. verb., lib. III, p. 30, edit. Lindemann.) C'est dans le même sens qu'Horace dit que le vin rend l'espérance aux esprits inquiets, et qu'il donne du courage et des cornes (de la force) au pauvre :
Tu spem reducis mentibus anxiis Viresque, et addis cornua pauperi.
(Lib. II, ûd. 2.)
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de chaque année, et auxquelles tout le peuple prenait part, avaient une animation extraordinaire. Les chants en l'honneur des deux divinités étaient accompagnés de flûtes , de cymbales et de grands tambours de basque dont les dimensions sont indiquées par les monuments.
Après les trois divinités principales dont il vient d'être parlé, le monument d'Agnone place Fut?'is, déesse de la reproduction physique : son culte complétait celui de toute la nature. L'inscription donne à cette déesse le litre de sacrée ou d'miffusta [futrei kemaî). Son autel était près de celui de Vescius ou Pan. Les chants qui accompagnaient les sacrifices qu'on lui faisait devaient être doux et accompagnés de la flûte. L^inscription mentionne ensuite le culte de l'air [Animas]', des nymphes des fontaines; de la possession par la loi; des dieux souterrains; de ceux du matin; de Jupiter (c^mre^); d'Hercule (/iera^ew) ; de la bonne foi [patânaî], et de la divine génération [deîvaî genetaî). Un autel pour chacun de ces cultes était placé dans \q pronaum (vestii)ule) ou dans la cella (sanctuaire) du temple (1). De ces renseignements résulte la démonstration que la religion des premiers habitants de la Campanie, du Latiiim et du Samniiim était le panthéisme pur. Si l'on n'y voyait apparaître les dieux souterrains ou infernaux, on pourrait croire que cette religion matérielle différait de toutes les autres, en ce que le sentiment de la crainte y était étranger.
Arrivés dans la Campanie, les Étrusques y suivirent sans doute les traditions de leur religion et en pratiquèi'ent les rites ; mais ce que l'histoire nous apprend des habitudes de luxe qu'ilc y contractèrent, de l'altération progressive de leurs mœurs et du degré de dépravation qu'ils atteignirent dans la suite des temps , suffit pour démontrer, bien qu'on n'ait pas de renseignements positifs à ce sujet, que le sentiment religieux s'affaiblit sensiblement dans ces colonies. On peut tirer cependant un enseignement, concernant l'indifférence des Étrusques de la Campanie pour leur ancienne religion, de l'habitude qu'avaient prise leurs artistes de représenter les sujets de la mythologie grecque dans leurs œuvres, préférablement à l'histoire des dieux de leur ancienne patrie. 11 n'est pas moins remarquable qu'après avoir été dépossédés par les Samnites des villes qu'ils avaient fondées dans cette même Campanie et habitées pendant une longue suite de siècles, il n'y soit pas resté de
(1) M. Maxim, de RiiiiJ, Jlutoirc des peuples vpuiucs,-^. 224-232.
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vestiges de leurs temples, ni aucune trace historique des cérémonies de leur culte; pas un hymne, pas un cantique, rien enfin qui rappelle des habitudes religieuses ; pas même , enfin , la tradition de ces nécropoles qui ont été des sources de lumière pour l'histoire des arts de l'ancienne Étrurie. La seule chose qui leur appartienne, comme monument de l'art nmsical introduit par eux dans la Campanie, est la forme de leur cithare , empruntée par les Grecs habitants de cette contrée.
Les colonies grecques qui s'étabjirent dans la Campanie et dans l'Apulie, depuis les temps héroïques jusqu'au septième siècle avant l'ère chrétienne, y apportèrent les sentiments religieux dont était alors animée toute la population de la Grèce, ainsi que les traditions de leur culte. Les premiers colons grecs fixés dans ces pays paraissent avoir été des Doriens venus de l'île de Crète; il est donc vraisemblable que les premiers temples élevés par eux furent ceux d'Apollon et de Diane. On peut présumer aussi que les hyumes chantés dans ces temples furent ceux d'Olen, de Chrysothémis et de Philammon. Les colonies ioniennes introduisirent d'autres traditions religieuses dans la Grande Grèce, et tout porte à croire que ce fut par eux que s'y établit le culte de Dionysos ou de Bacchus, très-répandu dans l'Asie. Les peintures de la Grande Grèce offrent des représentations de bacchanales où se voient toujours la double flûte ou la syrinx, le tambour de basque et les cymbales ou crotales. Dans le culte des anciens, la lyre et plus tard la cithare étaient les instruments obligés pour l'accompagnement des hymnes et autres chants liturgiques, comme ils l'étaient dans les temples de l'Hellade ; mais dans quelques bas-reliefs et peintures de vases de la Campanie, où des sacrifices sont représentés, on aperçoit des instruments qui n'appartiennent point à la Grèce, et qui sont d'origine orientale, comme cela sera démontré dans le chapitre suivant. Quant à la flûte, elle ne fut d'abord employée que pour le culte de Dionysos ou Bacchus, postérieur aux autres divinités dans la mythologie; cependant on finit par l'admettre, non pour accompagner le chant des hymnes, mais pour en jouer pendant les sacrifices.
Bien que les noms de quelques musiciens de la Grèce italique soient connus, ils étaient plus théoriciens que compositeurs : on manque donc de renseignements sur les auteurs des chants qui furent en usage dans les temples pour les fêtes solennelles, pour les sacrifices, les processions et les funérailles. Trois poëtes-musiciens, dont les chants religieux
furent renommés clans la Grande Grèce, sont lesseuls dont les noms aient été conservés : le plus célèbre fut Stésichore, déjà cité dans le livre précédent. Né à Himère, en Sicile, dans la 87® olympiade (632 à 629 avant J.-G.), il se fit remarquer par plusieurs inventions poétiques et musicales, et ses hymnes ainsi que ses paeans se répandirent dans toute la Grèce. Après une carrière longue et honorée, il mourut à Gatane à l'âge de quatre-vingt-cinq ans.
Xénocrite, de Locres, fut le second des poètes chantem'S dont nous voulons parler. Dès sa naissance, il fut frappé de cécité. Plutarque lui accorde des éloges (1) et cite particulièrement des pœans, chants religieux qui, comme nous l'avons dit dans notre septième livre, avaient pour rhythme la mesure à cinq temps. Gléomène, de Rhégium, fut le troisième compositeur d'hymnes et de pœans de la Grande Grèce (2). Pythagore avait aussi composé des hymnes dont il avait fait les vers et les mélodies , dans un but plus moral que religieux. Parmi ces chants, dit son biographe Jamblique, il y en avait pour les différentes dispositions de l'esprit; les uns étaient propres à ranimer l'âme dans ses défaillances ; les autres à calmer la colère. Cet homme, aux idées sublimes mêlées de minuties qui touchent au ridicule, était remonté jusqu'à la conception d'un seul Dieu auteur de toutes choses ; mais il ne croyait pas que ce principe et la théologie qu'il en déduisait pût se dévoiler au vulgaire de son temps ; il n'admettait à leur initiation que des élèves préparés par ses soins : pour le peuple, il conservait la religion extérieure du paganisme; il voulait qu'on en pratiquât les rites et qu'on y associât incessamment la musique, comme l'art le plus propre à développer chez l'homme le principe moral dans toute sa pureté.
La poésie lyrique était cultivée avec succès par les poëtes-chanteurs de la Gampanie ; parmi ceux qui se firent admirer par leurs ouvrages en ce genre, on remarque Ibycus de Rhégium, à qui l'on reprochait seulement un penchant trop prononcé pour les peintures licencieuses (3). Après lui venaient Léonidas de Tarente, Philon de Métaponte et plusieurs autres. Tous ces poètes étaient aussi musiciens et chantaient leurs idylles et leurs dithyrambes en s' accompagnant de la cithare. Plu-
(1) DeMusice, p. 1386,35.
(2) Athen., IX, c. 14.
(3) Cicer., TuscuL, IV, 33. — Philodem., de Muslca, in Herculan.,\o\. I, p. 63.
sieurs femmes, particulièrement Théaun et Nosside, de Locres, se distinguèrent aussi par les talents de la poésie et de la nmsique ; par le charme de leur style, elles méritèrent d'être comparées aux Muses (1).
La culture de la musique paraît avoir été plus générale dans la Grande Grèce que dans l'Hellade où elle avait pour interprètes des musiciens de profession, bien que les éléments du chant et de la lyre fussent enseignés aux enfants dans les écoles , car cette éducation musicale ne devait être que sommaire, suivant ce que nous apprend Platon. Les jeunes filles n'y participaient pas, et les garçons, devenus hommes, étaient détournés de la pratique de la musique par d'autres études et par les affaires publiques auxquelles ils prenaient part. De là les grandes dépenses pour l'instruction des chœurs organisés k Athènes, à l'occasion des fêtes publiques et pour les représentations théâtrales. Cette instruction ne se transmettait que par routine ; elle exigeait beaucoup de temps, les choristes se boi-nant à imiter ce que faisait le maître et ne parvenant à classer les chants dans leur mémoire qu'après un grand nombre de répétitions. Il n'en était pas ainsi dans la Campanie, si nous en jugeons par la multitude de sujets où la musique intervient dans les peintures des vases , et dans lesquels nous voyons autant de femmes que d'hommes jouant des instruments. L'habileté dans l'exécution devait être aussi supérieure chez les ïtahotes; car parmi les instruments qui se voient dans les monuments, il en est qui ont un nom])re de cordes plus considérable que les simples lyres et cithares, et qui sont joués des deux mains, sans plectre. Dans le banquet royal donné à Suse par Alexandre, pour ses noces, trois chanteurs célèbres et citharistes de Tarente, nommés Stymnus, Heraclite et Alexis, se distinguèrent par leur talent (2).
L'enseignement élémentaire du chant se faisait, sans aucun doute, chez les Grecs d'Italie comme chez ceux de l'Hellade, c'est-à-dire au moyen d'exemples joués ou chantés par le maître et imités par l'élève; nous en avons une preuve matérielle dans les figures peintes sur une coupe antique de la Campanie qui est au musée royal d'antiquités de Leyde (3) ;
(1) Suid. voc. ©éavw,
(2) Athen., XII, c. 9.
(3) La description de cette coupe et du sujet qui y est représenté a été faite et publiée par M. le d"". C. Leemans, directeur du musée royal d'antiquités de Leyde, dans l'écrit intitulé : De Zangles. Eene griehsche besclùlderde dr'inkscltaal Tan hei nederlandschc Muséum van oud' lieden, h'ij gelegenlieid van Itet ùenjar'ig bestaan der maatschapp'ij voor toonkunst te Lejden, beschreven en uitgegeven door, etc. Leyden, H. W. Hazenberg, 1844, gr. in-4, pi. I.
elle représente une leçon de chant où le maître assis joue de la flûte, tandis qu'un jeune garçon, debout devant lui, imite avec la voix les successions de sons de l'instrument. Voici ce groupe ;
Fig. 50.
Après cet enseignement élémentaire et pratique, convenable pour l'enfance et dont la méthode fut longtemps, en France, celle de beaucoup de maîtres de musique, il y a lieu de croire que des études plus sérieuses et plus analytiques étaient faites par ceux qui voulaient acquérir une certaine habileté dans l'exécution des ornements méthodiques, soit dans l'art du chant, soit dans le jeu des instruments. Ces ornements s'étaient introduits de l'Orient en Italie, comme ils avaient pénétré chez les Grecs de l'Asie Mineure.
La danse, inséparable de la musique, dut avoir, chez les premières colonies grecques établies dans la Campanie et dans l'Apulie, un caractère liturgique analogue à celui des danses qui accompagnaient le chant des hyunies dans les anciens temps de la Grèce. Cette danse n'était composée que de mouvements cadencés et mimiques sans saltation. Une autre danse plus animée, pastorale dans son origine, et qui d'abord ne fut qu'un arrangement des danseurs en cercle, se perfectionna dans la suite des temps et se compliqua d'évolutions diverses, qui faisaient
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mouvoir les groupes d'une manière régulière. Une danse particulière, d'une animation extraordinaire, était en usage à Tarcnte. Un rapportait son origine aux vertiges que produisait la piqûre d'une grosse araignée appelée tarentule, particulière à ce pays. Les habitants, blessés par cet insecte, étaient saisis d'une sorte de frénésie qui les faisait se livrer à une danse rapide et désordonnée jusqu'à ce qu'une abondante transpiration eût fait disparaître la cause du mal. L'imitation de cette danse vertigineuse, encore en usage dans le royaume de Naples, y est connue sous le nom de tarentelle. Quelques conq:)Ositeurs modernes ont écrit des airs de tarentelle devenus célèbres.
Incessamment employée dans le culte des dieux, dans le chant de la poésie lyrique, dans la danse, dans les fèies publiques et dans les repas, la musique trouvait encore sa place au théâtre chez les peuples de la Gampanie. Les Étrusques y avaient introduit leurs pantomimes exécutées au son des flûtes et des cithares; mais un autre genre de spectacle, plus attrayant pour le peuple, fut imaginé par les Osques et fut connu sous le nom de farces atellanes, parce que ces pièces furent représentées d'abordàAtella, petite ville voisine de Capoue. L'esprit satirique des Osques jetait beaucoup de gaieté dans le dialogue de ces grossières comédies improvisées sur de simples canevas, comme les pièces de l'ancien théâtre italien du dix-septième siècle et du commencement du dix-huitième. Les farces atellanes paraissent avoir eu pour origine les railleries échangées entre les habitants des campagnes aux jours de fêtes, et dans les traits qu'ils se décochaient, après s'être couvert le visage de masques d'écorce (1). C'est dans cet usage que furent puisés les premiers essais des scènes comiques d'Atella. Celles-ci abondaient aussi en plaisanteries, en mots équivoques et en phrases à double sens, qui laissaient aux spectateurs lé soin d'en chercher l'explication : Obscura, qusd Atellanx more captant, dit Quintilien (2). Un grammairien latin a comparé les atellanes aux comédies satiriques des Grecs (3) , quoiqu'il n'y eût pas là de satires, en réahté; mais entre celles-ci et les im-
(1) Versibus incomptis ludunt, risuque soluto, Oraque corticihus sumunt horrenda cavatis.
Virg., Géorgie, II, v. 380-87.
(2) Instit. oiat., VI, 3.
(3j Tertia species est fabularum latinarura, quae a civitate Oscorum Atella, in primis rœptae, Atellanœ dictœ sunt, argumentis dictisque jocularibiis, similes salyricis fabulis graecis. Dlomed. Grainmat. iiist., III, p. 487.
provisations rustiques des Osques il y avait la distance qui sépare ce qui est produit par l'art de ce qui est inspiré par le seul instinct. Toutefois il fallait qu'il y eût dans ces farces des traits saisissants d'esprit et des saillies d'un vrai comique, puisque les Romains, chez qui elles furent introduites dans le cinquième siècle de la fondation de leur ville, continuèrent de s'y plaire après que des comédies mieux faites eurent été composées par leurs poètes. A Rome, après une tragédie ou une comédie de Térence ou de Plante, on terminait souvent le spectacle par une farce atellane. Dans ces ébauches de comédies, dont il est fâcheux que rien ne soit parvenu jusqu'à nous, se trouvaient déjà les types des personnages obligés des anciennes comédies françaises et italiennes, tels que le vieillard crédule et toujours dupé, qui s'appelait ou pappus ou casnar; bucco, le bouffon, \q pulcinella napolitain; tnaccus, le valet menteur et gourmand, qui excitait les éclats de rire de la foule en avalant de longs tuyaux d'une pâte à laquelle il a laissé le souvenir de son nom (le maccaroni). Certains traits des atellanes étaient rhythmés et chantés avec accompagnement de flûte, car le chant n'allait jamais seul chez les anciens : ces chants étaient ce que sont les couplets de nos vaudevilles, et la plupart étaient devenus populaires. On en voit un exemple dans la vie de Galba par Suétone. Après avoir peint l'avarice de cet empereur en quelques traits rapides, l'historien ajoute que , dès son arrivée à Rome , l'impression qu'il y produisit ne fut pas favorable et qu'on put s'en apercevoir au premier spectacle représenté. « Les atellanes, dit Suétone, ayant commencé le chant si connu, « Simus revient de la campagne, tous les spectateurs l'achevèrent « d'une commune voix et répétèrent ce vers avec beaucoup d'en- (' train (1). » Quelquefois les traits lancés par les acteurs des atellanes étaient d'une audace qui pouvait les' exposer aux plus grands périls : c'est ainsi que Tibère ayant obligé une dame romaine à se donner la mort pour avoir résisté à ses désirs, la phrase suivante fut prononcée dans l'épilogue d'une atellane : Un vieux bouc veut caresser une chèvre, et le public l'applaudit avec transport (2).
La comédie des théâtres de la Gampanie avait pris une place distin-
(1) Quare adveutus ejus non perinde gratus fuit, idque proximo spectaculo appaniit : si quidem AtcUanis notissimum canticum exorsis, « Venit, io ! Simus a villa ; » cnncti simul speclatores conseutiente voce reliquam partem retulerunt : ac sœpius versu repetito egeiunt. Snét.,GWia, Xlli.
(2)Ejusd., in Tïbcrlo, XLV.
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guéo dans la littérature dramatique de la Gn^'cc : à la tète des poètes qui se firent remarquer dans ce geure de productions se place Alexis de Thuriuin. Doué d'imagination , dégoût et d'esprit observateur, il écrivit avec talent une grande quantité de comédies de mœurs : on y trouvait de la verve et de la gaieté, mais non la hardiesse originale et vigoureuse d'Aristophane. Il avait écrit, dit-on, deux cent cinquante-cinq comédies (1) ; un érudit a retrouvé les titres de cent treize de ces ouvrages (2) ; mais de tout cela il ne reste que des fragments. Ce poëte était l'oncle maternel de Ménandre. Stéphane, iils d'Alexis, cultiva aussi le genre de la comédie avec succès. Les autres poètes comiques de la Grande Grèce furent Patrocle de Thurium, Gharilatis de Locres, Hégésippe et Seira de Tarente.
La déclamation de la comédie , dans les théâtres de la Grande Grèce, était toujours dirigée par un musicien qui jouait de la double flûte. Depuis longtemps on savait que cet usage a existé à Athènes et à Rome, mais on ignorait quelle place occupait le joueur de flûte : deux monuments de l'ancienne Campanie, qui existent au musée bourbonien deNaples, sont venus dissiper les doutes à ce sujet et nous apprendre que le flûtiste était en scène avec les personnages de l'action dramatique; de plus ils font voir que les flûtes étaient jouées par des femmes. Le premier de ces monuments est un bas-relief en marbre grec qui a été décrit et publié dans le grand ouvrage de Pistolesi sur le musée de Naples (3). Il représente une scène comique où l'on voit^ à gauche, un groupe de deux hommes dont le visage est couvert de masques de comédie. L'un d'eux est le maître de la maison ; il tient à la main un bâton recourbé dont il veut frapper son esclave : un familier du logis retient le patron et veut calmer sa colère. A droite est un autre groupe de deux hommes dont un est l'esclave, la figure également couverte d'un masque grotesque; l'autre est un de ces personnages de comédie appelé lorarii, chez les Romains, et qui étaient chargés de garrotter et de frapper ceux qui leur étaient désignés (4); celui-là n'a point de masque ; il tient d'une main , le bras levé , la corde avec
(1) Diog. Laert., IX,
(2) Meursius, Animadvers. crit., lib. III.
["i) Real Museo Borhonico clescritto ed illustiato da Erasmo Pislolesi. Roma, 1838-1842, 8 vol. in-4°, t. I, pi. XXIV, p. 123 et suiv. (4) Aul. Gell., Noct. attic, III.
laquelle il frappe l'esclave. Au centre est la joueuse de flûte, sans masque. On voit ici cette scène :
Fig. 57.
L'autre monument est une belle mosaïque trouvée en 1762 dans une maison située hors des murs de Pompéi : elle est l'ouvrage d'un artiste grec qui Ta signée par ces mots :
A10i;ivOrPIAH2 lAMIOS EnOIHSE
Fait par Dioscoride de Samos (1).
La délicatesse du travail et la pureté du dessin font de ce morceau un des produits les plus précieux de l'art antique, en son genre. Le tableau l'eprésentc une scène comique composée de quatre personnages, dont deux principaux. Tous quatre sont masqués, ce qui prouve que la scène apj)artient à une action théâtrale. A droite est un homme qui danse en jouant d'un grand tambour manuel." Près de lui, une femme,
(1) Féal Mtiseo Borbon.,i. I, p. 3C9, pi, LXXXIV,
ni'; I.A Ml SK.tUK.
Ml
qui se reconnaît à la coilVuie, tient de chaque main des crotales ou petites cymbales dont elle unit le rhythuie à celui du tambour. Derrière et un peu en retraite est la joueuse de double flûte, vue de profil et aussi masquée, et près d'elle est un enfant qui tient dans ses mains un cornet dont il vient de foire entendre les sons. Nous reproduisons ici ce tableau.
Fig. 58.
On a vu, dans le septième livre de notre Histoire p. 394), quel était l'usage des flûtes dans la tragédie grecque ; il était analogue dans les comédies et servait à indiquer aux acteurs les intonations de leurs voix dans les diverses situations, soit dans le monologue, soit dans le dialogue, en raison du sujet de l'ouvrage représenté et du caractère de chaque scène. A cet égard, on pourrrjt poser les questions suivantes : comment réglait-on le choix des flûtes, pour que leur diapason répondît au genre de la pièce, et par quel moyen déterminait-on les intonations nécessaires pour cha([ue scène et pour le ton de chaque personnage? La solution de ces difficultés sera donnée dans la troisième section de ce
huitième livre; les lecteurs y peuvent recourir iininécliatement, si mieux ils n'aiment ne pas intervertir l'ordre des matières.
Les divers points de vue sous lesquels nous avons considéré la situation de la musique chez les Grecs d'Italie nous font voir qu'elle y était plus avancée que dans l'Hellade, laquelle, par l'influence de l'esprit dorien, conserva toujours à l'égard de cet art des préjugés qui en arrêtèrent les progrès. Non-seulement nous constatons la supériorité musicale des Italiotes par celle des instruments dont ils disposaient, mais aussi parce qu'ils précédèrent de longtemps les habitants de l'Attique, du Péloponnèse, de la Messénie, de l'Élide et de la Béotie, dans la conception d'une théorie de l'art. Avant Pythagore, on ne voit chez les Grecs que des procédés de pratique pour la musique, et cette pratique est renfermée dans les limites les plus étroites. Le premier, Pythagore, entre tous les Grecs, comprit que les sons ont entre eux des rapports qui peuvent être mesurés par des nombres, d'où il conclut que la umsic[ue est l'objet d'une science.
Nous avons dit, dans ce chapitre, comment Pythagore, à l'aide d'un monocorde, détermina par des nombres les rapports des sons qui forment les intervalles d'octave, de quinte et de quarte du son de la corde entière, et comment, de la différence des sons de la quarte et de la quinte, il déduisit l'expression numérique de l'intervalle du ton. Nous avons ajouté que ces bases de la science sont encore celles de la musique moderne. A la Grande Grèce appartient la gloire de cette création. Les pythagoriciens qui nous ont informés de ces résultats ne parlent pas des autres intervalles des sons, tels que les demi-tons, les tierces et les sixtes. Cependant, suivant un ancien écrivain latin (1), Pythagore, préoccupé des lois de l'harmonie universelle, aurait fait une application des rapports des sons de la musique aux distances des planètes, de la manière suivante : l'intervalle de la terre à la lune aurait été d'un ton, ou 126,000 stades; celui de la lune à Mercure et de Mercure à Vénus, chacun d'un demi-ton^ ou 63,000 stades; de Vénus au soleil, un ton et demi (tierce mineure) ou 189,000 .stades; du soleil à Mars, la distance était comme
(1) Pylhagoius... ex nnisica rulione appellat touum, quantum absit a lena luna. Ab ea ad Mercurium, spalii ejus dimidiuni, etab eo ad Veiierem fere tantiinidem. A qua ad solem scscuplum; a sole ad Maitem, tonuni, idest, quantum ad hinam a terra. Ab eo usque Jovem, dimidiimi ; et ab eo ad Saturnum diinidiuni, et inde srsruplum ad sigiiil'erum. Ita septem tonos eflici, quam diapason harmoniam \ocant, lioc est, uiiiversitatem coneeulus. Plin. Hisl. nat., lib. II, 22.
DE LA Ml SlniK. 470
celle de la terre à la lune, c'est-à-dire un ton, ou 126,000 stades; de Mars à Jupiter il n'y avait qu'un dcnii-ton et la distance était la même de Jupiter à Saturne ; enliji, de Saturne au ciel des étoiles fixes il y avait un ton et demi. On ij^norc où Pline a trouvé ces proportions attribuées au philosophe de Samos; ce qui est vraisemblable, c'est qu'au temps où l'auteur latin écrivait son Histoire naturelle, il n'y avait plus que des traditions incertaines et des suppositions hasardées concernant le système de l'harmonie universelle attribuée à Pythagore, car l'illustre philosophe n'a rien écrit; les ouvrages qui avaient été mis sous son nom sont considérés, depuis longtemps, comme ne lui appartenant pas. Le demi-ton et la tierce mineure, qu'on fait entrer comme éléments de la mesure des distances des planètes, dans ce système supposé^ n'avaient pas été calculés par Pythagore. Platon, dont le Timée est le développement de la doctrine pythagoricienne, ne connaissait aussi, dans la division de l'octave, que les rapports de cette octave au son principal de la quarte, de la quinte et le ton.
Ce fut Philolatis de Crotone ou de ïarente, élève de Pythagore, qui divisa le ton en deux parties inégales, dont l'une, demi-ton majeur, fut appelée apotome, et dont l'autre, demi-ton mineur, reçut le nom de limma. On a, sur ce point historique, le témoignage de Ijoèce(l). Ce nouvel élément de rapports déterminés des sons compléta la série qui constitue la gamme diatonique des pythagoriciens, laquelle était applicable à tous les modes de la musique grecque à l'époque où Pythagore et Philolatis calculèrent ces rapports, c'est-à-dire aux modes dont les différences ne consistaient que dans la diversité 4es espèces d'octaves. Suivant la doctrine de Pythagore et de ses élèves, tous les tons étaient égaux à celui qui résulte de la distance de la quarte à la quinte, et leur expression numérique était 9 : 8. Par la même doctrine, les deux demitons de la gamme diatonique étaient mineurs, et Philolatis en avait trouvé la valeur numérique = 256 : 243. Or toute gamme diatonique est composée uniquement de tons et de demi-tons. Appliquant ces principes aux gammes des modes dorien, phrygien et lydien, comme exemples, on avait donc les formules suivantes :
(1) Philolaiis duas efficit partes, unam qiiœ dimidiosit major, eamqiie apotomen vocat, reliquamquae dimidio sitmiuor, eamque rursus diesim (seu limmam) dicit, qiiain posteri semitonium minus appellavere, harum vero differentiam comma. Ac primum diesim in 13 unitatibus constare arbitratur, eo quod haec inter 25G et 243 pervisa sit diffpi^nlia. M. S. Boeth., De Musica, lib. III, c. 5.
Mode phrygien.
ré.
ut.
si.
la.
sol.
fa.
ré.
Mode dorien.
Mode lydien.
mi.
ré.
ut.
si.
la.
sol.
fa.
mi.
ut.
si.
la.
sol.
fa.
2oG
mi.
ré.
ut.
dp: i,a iM(!sio[ik.
Ces proportions étaient applicables aux diverses formes de modes qui se succédèrent chez les Grecs. Lorsque tous ces modes furent établis sur le même modèle, avec un caractère mineur , les nombres pythagoriciens furent encore l'expression des rapports de leurs degrés; mais la forme des treize ou des quinze modes étant devenue semblable et leurs différences ne consistant que dans la transposition des gammes, la foimule des rapports devint invariable, telle qu'on la voit ici :
Mode durien.
ré.
ui
sib.
la.
sol.
fa.
mi.
ré.
La théorie pythagoricienne de la musique, née dans la Grande Grèce, s'était propagée et Platon en avait fait un exposé à sa manière dans le Timée, lorsqu-: Aristoxène, philosophe péripatéticien, né à Târente au milieu du quatrième siècle avant l'ère chrétienne, écrivit un traité dogmatique de musique, sous le titre d'Éléments harmoniques (llep'. àpjxovixcov (jToijç^eiwv), dent le but est de réfuter le principe philosophique de Pythagore, à savoir, que l'homme a à priori conscience des rapports mathémaCiques des sons; principe reproduit par Leibniz, lorsqu'il a dit que la musique est un calcul secret que l'âme fait à son insu (1). Aristoxène oppose à ce même principe une dénégation qu'il croit absolue, en disant que nous ne jugeons des rapports des sons que par l'oreille instruite par l'expérience. Il ne s'est pas aperçu que, sous une forme empirique , il disait la même chose que les pythagoriciens, en ce sens qu'il faut que les sons se produisent et soient entendus, pour que nous ayons conscience de la diversité de leurs intonations : alors
(l) Musica est excicitiuin aritliractica' occultuin iiesciciilis se mimeiare animi.
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seulement ces perceptions, transmises au cerveau, éveillent la faculté d'appréciation de leurs rapports ; car il n'est pas plus possible de faire comprendre à un sourd de naissance ce que c'est que la sensation des sons et les rapports qui existent entre eux, qu'il ne l'est de donner à un aveugle-né l'explication des couleurs. Mais si la faculté d'appréciation des sons n'existait pas en nous à priori, en vain les entendrions-nous; la sensation se produirait dans l'organe de l'ouïe, mais elle ne serait pour notre esprit qu'un bruit insignifiant et peut-être importun. La perception des sons n'est que l'occasion de l'opération intellectuelle qui en détermine l'agrément ou la déplaisance.
Aristoxène ne se borne pas à repousser le principe absolu des pythagoriciens, il attaque l'exactitude de leurs proportions et veut qu'il n'y ait qu'une espèce de demi-ton, c'est-à-dire la moitié juste du ton. Son erreur provient de ce qu'il s'était persuadé que l'octave est composée de six tons; cependant Archytas de Tarante, élève de Pythagore, avait démontré, depuis longtemps, que l'étendue de l'octave n'est que de cinq tons et deux demi-tons mineurs, et qu'il y manque, pour compléter le sixième ton , un comma, estimé par Archytas dans la proportion de 75 à 74 (1). Aristoxène n'aurait pu réaliser sa prétention des deux demi-tons égaux, qu'en altérant les autres intervalles contenus dans l'octave par une opération semblable au tempérament imaginé par les modernes.
La lutte des pythagoriciens et des aristoxéniens s'est prolongée jusqu'à nos jours, sous d'autres noms ; c'est celle de deux principes, dont un s'appuie sur les faits appréciés par l'intelligence, l'autre sur le sentiment : le premier a pour défenseurs les physiciens et les géomètres ; les artistes proclament l'infaiUibilité de l'autre. Nous établirons, dans une autre partie de cette histoire, que tous deux peuvent atteindre le uiême but ; que, séparés, ils ne représentent chacun qu'une partie de la science générale de la umsique, et qu'ils dérivent d'une loi suprême qui soumet la nature à l'art. Nous nous bornons ici à constater que c'est dans la Grande Grèce que sont nées les deux théories qui, tour à tour, ont servi de bases aux divers systèmes de la science musicale.
(I) M. s. Boeth.,Z;e Mus'ica, lib. III, r. 10, 11.
Plolémée {Harmon., 1, IQ), d'accord avec Philolaus (cf. Bœckli, PlHlolaiis;\t. 67-81), tiouve que la quarte est composée de deux tons et uu limma, plus petit que la moitié juste du ton
dans le ra])port approximatif de 128 à 129, le demi-ton vrai, -^ , étant une quantité irrationnelle.
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INSTRUMENTS DE MUSIQUE EN USAGE DANS LA GRANDE GRÈCE
Les trois populations réunies sur le sol de la Grande Grèce, c'est-àdire les Osques, les Étrusques et les Grecs, ont eu des rapports si fréquents et si prolongés, qu'il est diflicile de distinguer ce qui leur appartient en propre parmi les instruments de musique représentés sur les monuments. Nous croyons cependant avoir démontré , dans le deuxième chapitre de ce huitième livre, que des considérations Importantes rendent vraisemblable l'introduction en Italie, par les Étrusques, des grandes cithares qui se trouvent également dans les peintures de l'Étrurie, de la Campanie et de l'Apulie. Ainsi que nous l'avons dit aussi, les formes de cet instrument sont si différentes de celles de la cithare hellénique, qu'on ne peut les considérer comme de simples modifications l'une de l'autre;, et qu'il y faut reconnaître des origines différentes.
Les instruments de musique représentés dans les monuments grecs de la Campanie et de l'Apulie doivent être classés en deux catégories, d'après les sujets des tableaux où ils se trouvent. Si ces sujets sont mythologiques ou héroïques, on remarque, dans le travail des artistes, qu'ils ont suivi les traditions attachées à ces sujets et aux temps anciens qu'ils rappellent, quelle que soit l'époque où les peintures et les basreliefs ont été exécutés. C'est ainsi que les tableaux représentant Apollon, les Muses, les Centaures, les sujets du culte de Gybèle ou de Bacchus, enfm les épisodes des temps homériques, ne font voir que des lyres à quatre, cinq ou six cordes. Dans les bacchanales, on trouve des syrinx , des doubles flûtes inégales, quelquefois accompagnées de grands tambours à la main et de cymbales ou crotales. Il n'en est pas de même dans les peintures murales ou autres de Pompéi, dans les tableaux des vases^ dans les mosaïques ou bas-reliefs représentant des sujets de la vie réelle, alors que la civilisation de la Grande Grèce avait atteint ses plus grands développements; les instruments représentés par ces monuments sont ceux qui étaient alors en usage ; ils fournissent la
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preuve d'un état de la musique plus avancé dans cette contrée que dans l'ancienne Grèce ou Hellade et indiquent des emprunts faits aux Étrusques ainsi qu'aux peuples de l'Orient. Ce serait donc une erreur de croire qu'une lyre semblable à celles d'un sujet bacchique, représenté sur une coupe antique qui est au Museo Borbonico de Naples, était en usage dans la Gampanie lorsque l'artiste a exécuté ce morceau. Le beau style de cette coupe appartient à l'époque la plus florissante, ainsi qu'on en peut juger par cette figure de satyre (fig. 59) {{) :
Or l'instrument placé entre les mains de ce satyre ne peut être contemporain de ceux dont il sera parlé tout à l'heure : sa forme et le nombre de ses cordes appartiennent à la tradition des temps mythologiques. Il en est ainsi de quelques centaines de lyres qui se voient sur des monuments de même espèce existants dans de grandes collections d'antiquités et pu- Fig. 59. bliés dans divers recueils (2).
La lyre ne fut jamais absolument abandonnée chez les peuples issus de colonies grecques, lors même que la cithare était devenue l'instrument habituellement employé. Parmi les peintures de vases de la Gampanie et de l'Apulie, on remarque des lyres à sept cordes, dont la forme générale est celle-ci (fig. 60) (3) :
On voit aussi des lyresà huit cordes dans les peintures des vases italo-grecs (4) ; on en voit à neuf cordes (5) et même à dix, ainsi que le prouve la figm-e suivante tirée d'un vase campanien, publié par Gerhard (6) et par Gh. Lenoi'maîid (fig. 61) (7).
(1) E. Pistolesi, Real Museo burboiûcu dcscr'itto ed illuslralo, t. II, lav. XXXVII.
(2) Idem, 1. 1, tav. XXXII ; t. II, tav. V, vi, xv, xviii, lx.
(3) C. de ian,. De fidlbus Grœcor., fig. I.
(4) Gerhard, Vascnbildcr, taf. XV.
(5) Ch. Lenormaud, Eiile de nwmiments céramo^raplnijitcs , I. I, [il. XII.
(6) Gerhard, Fascbilder, taf. XXVI.
(7) Lenormaud, ouvrage cité, I. il, pi. XXIII, B.
Ancunn fiiriirc de lyre pioin-ement tlitc, a\aiit iiii plus pranfl nomhi-e de cordes, n'est connue jusqu'à ce jouf; l'instrument à douze cordes qu'on a vu dans le septième livre, sous le numéro 8, bien qu'ayant la forme arrondie d'une lyre par le bas, offre néanmoins, par sa bonne construction, l'aspect de la cithare plutôt que de la lyre. Il esta remarquer que, dans les sujets qui ne sont pas mythologiques, la lyre est plus rarement représentée que la cithare par les monuments antiques de la Grande Grèce. Quelques-unes des cithares n'ont que six cordes, comme celle qu'on voit ici sous le numéro 62 et qui est prise d'un vase apulien du musée de Berlin (i).
Fig. 62.
Les cithares à sept cordes se voient aussi dans les peintures et dans les bas-reliefs de la Grèce italique ; nous croyons devoir en reproduire ici deux figures. La première, sous le numéro 63, est prise d'un vase trouvé à Nola (2); l'autre, tirée d'un vase apulien, offre de l'intérêt par sa forme inusitée ; elle est placée sous le n° 64 (3).
(t) Lenormand, ouvr. cité, t. II, pi. x.
(2) Ibîd., t. II, pi. XVI.
(3) IbitL, t. II, pi. xiu.
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Fig. 64.
Les représentations de cithares apuliennes et campaniennes à huit
cordes sont plus rares que celles du même genre parmi les monuments étrusques.
La figure que nous en donnons ici est tirée d'un basrelief du Muséum Gregorianum^ de Rome (1); une partie de l'instrument est cachée par le personnage qui en joue. On voit dans cette figure que l'usage du plectre pour les notes simples du chant, pendant que les doigts de la main gauche foisaient les ornements, existait chez les Grecs d'Italie comme chez ceux de l'Hellade (fig. 65).
Les peintures des vases campaniens ont plusieurs cithares à neuf cordes, parmi
Fig. fi5.
lesquelles nous en distinguons une dans un sujet à figures noires
(I) C. de Jan, ouvrage cité, fig. 6.
qui paraît remonter à l'époque où les Étrusques occupaient une partie de la Campanie, quoique le style du dessin soit certainement grec [ûg. 66).
Nous avons placé, dans le septième livre, une forme de cithare à onze cordes [i\^. 22) , en faisant remarquer que les instruments à cordes nombreuses appartiennent aux Grecs italiotes et qu'ils n'ont jamais été en usage dans l'Hellade. Nous ne reproduisons donc pas ici cette figure, ni les lyres et cithares à douze cordes qu'on voit aux numéros 8 et 23, et auxquelles nous prions le lecteur de recourir ; mais nous ne pouvons passer sous silence une cithare à quatorze cordes Fig. 66.
que nous trouvons dans une peinture d Herculanum (1) : cet instrument, dont la construction est différente de celle de toutes les autres formes de cithare, a des cordes doubles pour chaque note, en sorte que les quatorze cordes ne produisent que les intonations d'une cithare à sept cordes, mais avec une sonorité beaucoup plus intense. Voici la figure de cet instrument :
Fig. 67.
Il est vraisemblable que l'idée de ces cordes doubles à l'unisson a été empruntée aux instruments de l'Asie, comme nous le voyons encore dans Véoiidet dans les tambours des Arabes. Le tableau d'où la figure
(1) Pistolesi, r,eal Miiseo Borboii., t. IV, pi. XLVII.
de notre cithare est tirée offre un intérêt particulier, car c'est un concert vocal et instrumental. La peinture a été en partie effacée dans la catastrophe qui a englouti Herculanuni et ses habitants ; cependant les parties essentielles du tableau sont intactes. La femme qui joue de la cithare est debout, à droite de la scène. Au centre sont deux concertants assis ; l'un est un flûtiste revêtu de sa longue robe et jouant de la double flûte avec \a.p/wrbeia ou bande de cuir sur ses lèvres. Sa double flûte est longue : comparée à la taille du musicien, elle représente une longueur de tube d'environ 0'"64. Or, le premier trou étant à l'extrémité du tube, la note produite par ce trou ouvert devait être environ
^. Le second personnage assis est une femme qui chante,
tenant d'une main un papier et paraissant marquer la mesure de l'autre. Sur le papier sont tracées des suites de signes où les savants explorateurs des antiquités d'Herculanum ont cru distinguer quelquesuns de ceux de la notation musicale des Grecs. Si les apparences ne les ont pas trompés, cela prouverait qu'on ne chantait et ne jouait pas toujours de mémoire dans l'antiquité grecque, et que les musiciens instruits savaient exécuter sur la musique écrite, comme nous le faisons sur la nôtre; ce qui d'ailleurs semble suffisamment démontré par le vase du musée de Berlin (n" 628) , d'où nous avons tiré la figure 42 du septième livre de cette histoire.
La magadis à vingt cordes, dont nous avons donné la figure dans le livre septième, sous le numéro 24, d'après un bas-relief du palais Chigi, à Rome, lequel fut trouvé à Pompéi, est aussi un instrument originaire de l'Asie. Burney, qui a fait copier cette figure à Rome et l'a publiée dans son Histoire de la musique (1), dit que le grand nombre des cordes de l'instrument indique qu'il n'appartient pas à une haute antiquité; le style du bas-relief ne paraît pas, en effet, plus ancien qu'un siècle ou deux avant l'ère chrétienne ; mais quant à la conséquence que veut tirer Burney du grand nombre des cordes, elle n'est pas d'une logique rigoureuse, car bien que cet historien de la musique n'ait point eu connaissance des antiquités musicales de l'Egypte et de l'Assyrie, où se trouvent, dans les temps les plus reculés, des instruments à cordes nombreuses, il ne devait pas oublier que le poëte Anacréon a dit : 0
(1) Â General liis'ory of Music, I. I, pi. IV, 12.
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Lencaspis. je chante en faisant rësoii/icr ma maç/adis à vhif/t cordes (1 ). Or le poëte de Géos naquit vers l'an 530 avant J. -G.
Le dernier instrument à cordes dont il nous reste à parler, dans la catégorie de ceux qui furent en usage dans la Grande Grèce, est le trigone de Syrie. On en voit la forme dans un magnifuiue vase peint du Museo borbonico de Naples (3). Ge bel instrument, dont on voit la ligure sous le numéro 68, est monté de dix-sept cordes.
Fig. 68.
Le nombre des cordes du trigone avait sans doute augmenté dans des temps relativement modernes, c'est-à-dire sous le règne des Séleucides, car lorsqu'il fut devenu le kinnoràes Hébreux, il n'avait que neuf cordes. Remarquons que le nombre de dix-sept cordes, dans la figure du vase de Naples, est précisément le même que celui du trigone que tient la figure monstrueuse du temple de Dakkeh, en Nubie, fondé par les Ptolémées et continué sous les empereurs romains (2). La conclusion naturelle de
(1) TâXXw ô' sfxocri yoçoM(s\ jxàyaStv l/wv, w Asûxaffiri. Ap. Jtlien., XïV, c. 9.
(2) Cf. noire Histoire géiti-rale ilc la musique, lonie I, j). 193-lïti.
cette similitude est que les artistes, auteurs de ces deux monuments placés à de si grandes distances, n'ont pu se rencontrer en ce qui concerne le nombre des cordes, qu'en imitant avec exactitude les instruments qu'ils avaient sous les yeux.
Autant l'esprit dorien avait été opposé, dans l'Hellade, à l'élargissement du domaine de la musique, autant il avait mis de soin à l'empêcher de s'affranchir des entraves dont elle avait été environnée dès son origine hellénique, autant les colonies ioniennes et doriennes, qui allèrent fonder des établissements dans la Gampanie et dans l'Apulie, ont montré, dans le développement de leur civilisation, l'intelligence des moyens propres au perfectionnement de l'art. Quoique, parmi ces colonies, il y en eût de doriennes, il est hors de doute que l'influence ionienne fut dominante et que ce fut à elle que la population de la Grande Grèce fut redevable de ses progrès dans la musique. En adoptant les instruments étrangers dont l'échelle tonale était plus étendue que celle des lyres et des cithares à sept cordes, les Campaniens et les Apuliens ne purent avoir d'autre but que de donner à leurs chants plus de variété et d'y introduire des accents qui répondissent mieux à l'expression des mouvements passionnés de l'âme. S'il n'en était pas ainsi, à quoi leur aurait servi la grande étendue de ces instruments? Aucun des chants de la Gampanie ni de l'Apulie n'est malheureusement parvenu jusqu'à nous ; mais, en leur absence, la plus simple logique suffit pour nous donner l'assurance de leur supériorité sur les chants de l'Hellade.
Un simple instrument pastoral nous fournit d'ailleurs la confirmation de cette conjecture : nous voulons parler de la syrinx. On sait que cet instrument n'avait que sept tuyaux ou sept sons dans l'ancienne Grèce; dans la Gampanie, il en avait quinze, ainsi que le prouve ce spécimen tiré d'une peinture de Pompéi ( 1 ) (fig. 69) :
Nous le répétons avec assurance : la conformation ionienne, combinée avec la pélasgique, a été la cause première de l'avancement relatif de la population italo- Fig. 69. grecque dans la musique. On ne doit pas oublier que c'est d'elle que sont issus, dans la suite des siècles, ces Italiens méridionaux, si éminemment doués du génie mélodique.
Les flûtes de la Gampanie paraissent présenter une échelle plus
(1; Pistolesi, Real. Miiseo Borbon., t. IV, pi. XIX.
étendup que celles des autres contrées habitées par les Grecs : il y a lieu de croire que leur construction permettait de jouer dans tous les modes. Dans le tableau d'Herculanum d'où nous avons tiré la cithare à double Qprdes (fig. 67), le joueur de double flûte, du concert qui y est représenté , tient de la maison droite un des tubes dont les trous vont jusqu'à l'extrémité inférieure, ce qui semble indiquer que ces trous étaient au nombre de six ou sept ; toutefois ce n'est qu'une conjecture, car la peinture est effacée depuis l'épaule du musicien jusqu'à la main et toute la partie supérieure de l'instrument a disparu. La pJiorbeia ou bande de cuir qui couvre les lèvres du flûtiste fait voir avec évidence que les deux tubes de la double flûte étaient séparés et indépendants l'un de l'autre. Notre conjecture concernant le nombre de trous de la flûte qui se voit dans la peinture d'Herculanum est appuyée par la grande flûte d'un bas-relief représentant une bacchanale qui a été trouvé dans la même ville (1) : on en a vu la forme, sous le numéro 35 , dans le septième livre de notre histoire. Nous avons dit les motifs qui nous font considérer les chevilles, diversement tournées sur le grand tuyau, comme destinées à boucher les trous qui produisent des sons étrangers au mode dans lequel joue le musicien. Or les trous de ce tube sont au nombre de neuf: quatre sont bouchés ; d'où il résulte que cinq sont ouverts. Ce nombre de trous est précisément celui des deux flûtes du Muséum britannique, trouvées à Athènes et dont nous avons donné les figures sous les numéros 27 et 28. La flûte monaule tirée d'un marbre de Rome (fig. 26) est aussi percée de cinq trous.
La trompette et le cor ne sont pas représentés sur les monuments de Grande Grèce connus juscju'à ce jour; toutefois on ne peut douter que ces instruments aient été connus des Italo-Grecs, puisqu'ils ont cohabité, pendant plusieurs siècles, avec les Étrusques, dans la Gampanie.
Les instruments de percussion sonore, qu'on aperçoit dans les peintures et les bas-reliefs, sont les cymbales grandes ou petites. Les grandes cymbales sont toutes semblables à celles de la figure qu'on a vue sous le numéro 40 ; les petites sont de même dimension que celle de la femme masquée de la scène comique représentée dans la belle mosaïque de Pompéi (fig. 58). Ces instruments étaient spécialement en usage pour la danse. Il en était de même à l'égard du tambour manuel,
(1) V. Pistolesi, ouvrage cite, t. II, pi. xxil.
que nous appelons tambour de basque : les Campaniens en ont eu de diverses grandeurs, luais tous ont été employés uniquement dans la danse.
DES DIVERS USAGES DE LA MUSIQUE A ROME
L'histoire de la musique n'aurait point à s'occuper de la légende fal)uleuse des fondateurs de Rome, si leur origine royale et divine n'avait été le sujet de chants populaires devenus, par la suite des temps, des hymnes sacrés qui se chantaient encore au temps de Denys d'Halicarnasse (1), c'est-à-dire au premier siècle de l'ère chrétienne. Ces chants traditionnels sont les plus anciens dont il est fait mention dans l'histoire romaine. Les chants des anciens peuples italiques, connue' ceux de certaines nations d'une origine antique et encore existantes, étaient relatifs à leur histoire authentique ou légendaire. Ces chants ont de longtemps précédé les relations écrites : ils se transmettaient de génération en génération. Chez les Romains, on les appelait camense (2). Ils étaient dans la mémoire de tout le monde, ainsi que le prouve ce passage intéressant de Cicéron : « Un auteur des plus importants, Gaton, dans ses Origines , « rapporte que, parmi nos ancêtres, il était d'usage que les convives « chantassent au son de la Ilûle dans les festins, les uns après les au- « très, les exploits et les vertus des hommes illustres : ce qui prouve
(1) Dionys. Halicarn,,.^«//i7K(V., /«wjow., T, 70: to; sv lôic, TtaTptotç Gavotç uTto 'Pw[i.ai'tov eti •/.aivùv âoetat.
(2) Carncnx, Musée a cnrminibus sunt dictse, vel ijuod caiiuiit aiilKjuortim laudes, vel quod tint casix mentis prœsldes, dit Festiis.
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« évidemment que, dès lors, nous avions et des poèmes et des chants (( notés en musique. Au surplus, il est attesté aussi, par les Doii/e- « Tables, qu'à cette époque on faisait déjà des vers, puisque ces lois « décident qu'il ne serait point permis d'en faire d'injurieux pour qui « que ce soit (1). » Quant aux chants ?iotés en musique dont il est question dans ce passage, Gicéron était certainement dans l'erreur, car rien de semblable ne pouvait exister à l'époque reculée dont il parle; mais on verra, dans la suite de cette section, que ses paroles ne sont pas sans importance. Suivant Varron (2), ce n'était pas les convives, mais de jeunes garçons mo^/e^^e^ par qui l'on faisait chanter, tantôt à voix seule, tantôt avec accompagnement de flûte, ces chants populaires de louange pour les héros et les grands citoyens.
Il en est de ces chants de l'ancienne Rome comme de ceux de tous les peuples de l'antiquité; tous ont péri, et l'histoire de la musique ne peut recueillir que la simple mention de leur existence d'autrefois. Au surplus, les hymnes en Thonneur de Romulus et de Rémus, dont parle Denys, furent les seuls dont l'usage se perpétua jusqu'aux derniers jours de la Rome païenne ; les autres étaient déjà oubliés chez les Romains, avant que l'empire eût succédé à la république ; car le grand orateur dont nous avons cité les paroles exprime, dans un de ses écrits, des regrets sur la perte de ces antiques monuments de l'art populaire (3). Les luttes incessantes des plébéiens et des patriciens, après l'abolition de la royauté, luttes qui se perpétuèrent pendant plus de deux siècles; la prise de Rome par les Gaulois; les malheurs de tout genre qui, à cette époque, mirent en péril le sort de la république; plus tard les conquêtes lointaines et les guerres civiles ; enfin, et plus que tout cela, la corruption progressive des mœurs, furent, sans aucun doute, les causes de l'oubli dans lequel tombèrent ces chants. Cependant
(1) Cicer. Tuscutan. qusest., IV, 2 : Gravissimus auctor in Originibus dixil Cato, morem apud majores hune epularum fuisse, ut deinceps, qui accubarent, canerent ad tibiam clarorum virorum laudes atque virtutes. Ex quo perspieuum est, et cantus tum fuisse rescriptos vocum sonis, et carmina. Quanquam id quidem etiam XII Tabulœ déclarant, coudi jam tum solitum esse Carmen ; quod ne liceret fieri ad alterius injuriam, lege sanxerunt.
La loi des Douze - Tables, dont parle Cicéron, est dans la septième, qui a pour titre De delictis.
(2) Dans Nonius Marcellus, De compeiidiosa doclr'ina, etc., 11, 70 : In conviviis pueri modesti, ut cantarent carmina antiqua, in ([uibus laudes erant majoruni, assa voce, et cum tihicine.
(3) Cicer., DnU., 18 et 19.
leur souvenir n'était pas tellement effacé, que les premiers historiens de Rome, au nombre desquels se trouve Fabius, surnommé Pictor, n'y aient puisé les plus sûrs éléments de leurs récits.
D'autres hymnes de commémoration étaient aussi en usage à Rome : on les chantait aux funérailles, suivant une prescription de la loi des Douze-Tables ainsi conçue : « On fera en public l'éloge des hommes il- « lustres; ces éloges seront accompagnés de chants et de flûtes (1). » Ces hymnes funéraires étaient appelés naenisd; ce n'était pas des chants de douleur comme les thrènes des Grecs ; leur destination était de glorifier les morts dignes de mémoire, et l'âpreté du caractère romain se faisait voir dans ces circonstances de deuil comme en toutes choses. (( Dans les anciens temps de Rome (dit Niebulir) on ne s'abandon- (( nait pas à une molle douleur ; on ne pleurait pas le mort, on l'hono- (( rait (2). » Le même écrivain pense que certaines inscriptions funéraires, telles que celles des tombes du caveau des Scipions, sont des fragments de nseniss.
Nous avons dit, dans l'introduction de ce huitième livre, que les Romains furent redevables aux Étrusques de tout ce qu'ils connurent de musique dans les premiers temps de leur existence sociale et politique, et même de la plupart de leurs institutions religieuses. Laboureurs et guerriers, les premières divinités auxquelles ils offrirent des sacrifices et élevèrent des temples furent Gérés et Mars. Les prêtres de Gérés étaient appelés Frères Arvales. Ainsi qu'on l'a vu dans le premier chapitre de ce livre, leur institut était originaire de l'Asie Mineure. Introduits en Italie par les Tyrrhéniens, les Arvales eurent à Rome, dès les premiers siècles, un collège qui subsîsta jusqu'à la fin de l'empire. Ces prêtres étaient au nombre de douze attachés au service du temple de la déesse. Nous avons dit (3) que la troisième table eugubine, expliquée par M. Grotefend, renferme les rites du culte de Gérés, et nous avons fait connaître l'inscription, découverte à Rome en 1778, qui contient un cantique des Frères Arvales, avec son interprétation par Lanzi (4). De nouvelles tables, trouvées à Rome presque au moment où ceci est écrit, dans l'emplacement du collège de ces prêtres, font es-
(1) Cicer., de Legibus, 11, 24. Honoratorum viroiiini laudes in concione uiemorenttii'. eosque etiam cantus atl tibicinem prosequatur.
(2) Niebuhr, Ao«(/it7/e Gescldclite, t. 1; Romul,
(3) Hist. gén. de la musique, t. 111, p. 441.
(4) Lauzi, Saggio cHlinguaetrusca,X,\,^. 110.
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pérer de nouvelles liiuiières sur leurs chants, qui étaient toujours accompagnés par la double flûte.
Le culte de Mars était desservi par les prêtres saliens, originaires de l'Étrurie. Suivant la tradition, Nunia les avait appelés à Rome et en avait formé un ordre spécial, pour le culte du dieu de la guerre et pour la garde d'un bouclier sacré qu'on supposait tombé du ciel. Les anciens chants de ces Saliens, dont il a été conservé des fragments, étaient en vers satiu'nins; la flûte était l'instrument qui les accompagnait. C'était aussi au son de la flûte que les Saliens pratiquaient un des rites du culte auquel ils étaient consacrés, en dansant et frappant sur de petits boucliers. Dans deux vers de VÉ?iéide, Virgile a fait les Saliens prêtres d'Hercule, disant qu'ils chantaient rangés autour de ses autels, la tête couronnée de rameaux de peupher (i). On a cru que ce ppssage était une erreur du poëte; mais Macrobe a prouvé, par d'anciennes autorités, que Mars est le même dieu qu'Hercule, et que les Saliens furent couronnés de peuplier avant d'avoir le front ceint de couronnes de laurier (2).
Toutes les divinités mythologiques des Étrusques et des Grecs furent aussi celles de Rome et y eurent des temples. Leur culte consistait en sacrifices, toujours accompagnés de chants et du jeu de la flûte, car cet instrument était, chez les Romains, ce qu'était la lyre ou la cithare chez les Hdlènes. Dans les cérémonies religieuses, dans une nmltitude d'usages de la vie publique ou privée, à la tribune, au théâtre, dans les jeux, c'est toujours la flûte qui est l'instrument obligé ; c'est elle que citent tous les auteurs. Les poètes seuls parlent de la lyre et de la cithare, mais seulement après que les arts de la Grèce se furent introduits à Rome : c'est même un sujet d'étonnement que, dans les relations incessantes des Romains et des Étrusques, aux premiers temps de la fondation de Rome, la cithare de ceux-ci ne se soit pas introduite dans la ville naissante. La fréquence de l'emploi de la flûte, dès le troisième siècle de l'ère romaine, fit établir un collège de joueurs de cet instrument, afm de pourvoir à toutes les nécessités du service. Cette société jouissait d'assez grands privilèges, et, connaissant l'utilité de ses membres, elle abusait quelquefois du besoin qu'on avait d'elle pour les services publics. Valère-Maxime rapporte à ce sujet une anecdote assez
(1) yEneid., \\h. VIII, v. 285.
Tum Salii ad caiitus. incensa altaria circum ,
Populeis adsuut eviucti tempora ramis.
;2) Saturnal., III, XI.
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singulière qui nous paraît être ici à sa place : « La compagnie des « joueurs de flûte ne manque pas les occasions de se montrer au peuple (( dans le forum ainsi que dans les fêtes publiques et particulières : ca- (( chés sous un masque et en habits de diverses couleurs, ils donnent (( des concerts et des sortes de spectacles. L'origine de cet usage est « celle-ci : on leur interdit un jour de prendre leur repas dans le temple « de Jupiter, suivant leur ancienne coutume; l'irritation qu'ils en eurent « les décida à se retirer à Tibur. Dans l'embarras qu'éprouva le sénat « de leur départ, à cause de l'utilité de leur ministère dans les cérémo- « nies religieuses, il fit demander à la ville de Tibur, par une ambas- « sade, de vouloir bien employer son crédit auprès d'eux pour les race mener au service des temples de Rome. Les flûtistes ayant persisté « dans leur résolution, les habitants de Tibur feignirent de leur donner « une fête ; puis, les ayant enivrés et plongés dans le sommeil, ils les mirent (( sur des chariots qui les ramenèrent à Rome. Non-seulement on leur « rendit leurs anciens privilèges^ mais on leur accorda le droit de don- « ner les divertissements dont il a été parlé ci-dessus. La honte d'avoir « été surpris dans un état d'ivresse leur fit adopter, depuis lors, l'usage « du masque (an de Rome 442) (1). »
Dans les temples, les flûtes jouaient le chant des l\ymnes à l'unisson ou à l'octave des voix ; cela est démontré par ce passage de Cerisorin : « Si elle (la musique) n'était agréable aux dieux immortels, dont l'âme « est certainement divine, aurait-on institué, pour les apaiser, les jeux u scéniques? emploierait-on un joueur de flûte pour toutes les prières (( qui leur sont adressées dans les temples (2) ? » Les flûtes jouaient aussi, pendant les sacrifices, certains airs déterminés par les rites de chaque divinité. Dans les sacrifices solennels faits à l'occasion d'événements qui intéressaient la République, il y avait toujours un nombre plus ou moins considérable de joueurs de flûte, ainsi que le prouve cette inscription recueillie par Gruter (3) :
TIBIGINES. ROMANI
QVL SACRIS
PVBLTG (is). PRAEST (o). SVNT.
(1) Valer. Maxim., Faclorum diclorumque memorahllium lib. II, cap. v, 4.
(2) Nam, iiisi grata psset imniorlaliljus diis, qui conslaut ex auiina divina, profecto liidi scenici placamlorum deorum causa iiistituli non essenl ; uec tibicen omnibus supplicationibus in sacris œdiljus adhiberetur. Cemor., Li/jrr de die natali, XII.
(3) Grut., /riscrl/)/., p. 17,'i.
Si aucun texte n'appuie notre assertion, que les flûtes accompagnaient à l'unisson ou à l'octave le chant des hymnes dans les temples, nous en trouvons la justilication dans un bas-relief décrit [)ar Gruter et publié par Bartholin (1) : on y voit le grand prêtre faisant la libation qui précède le sacrifice; pendant ce temps, deux autres prêtres chantent l'hymne et la voix d'un enfant se joint à la leur, comme font les enfants de chœur chantant à l'octave des chantres dans nos églises du culte catholique. Le joueur de flûte, placé au milieu des prêtres, joue évidemment à l'unisson de la voix de l'enfant etcà l'octave de celle des prêtres. Nous reproduisons ici ce monument (fig. 70) :
Fig. 70.
On voit dans plusieurs autres bas-reliefs que les chanis cessaient durant le sacrifice, mais que le joueur de flûte exécutait, pendant ce temps, certains airs qui, sans doute, étaient déterminés par les rites de chaque divinité.
Lorsque le culte de Bacchus fut introduit à Rome par les Grecs, ce fut avec les bacchanales qui en sont inséparables ; la flûte, les cymbales et les tambours de basque en étaient l'accompagnement obligé; mais ces fêtes n'eurent qu'une courte existence : on lit en effet, dans le livre de
(1) Bartholini, De libiis veteriim. p. 190.
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Valère Maxime, que les cérémonies des bacchanales, nouvellement introduites à Rome, furent abolies, l'an de Rome 367 (188 ans av. J.-C), parce qu'elles entraînaient avec elles des excès pernicieux (1). Cicéron parle aussi du décret du sénat qui abolit les bacchanales. {De Legibus, lib. II, 15.) Ce décret existe encore; il est gravé sur une table d'airain, qui se trouve au musée impérial de Vienne.
Les flûtes étaient employées dans toutes les cérémonies publiques des Romains, particulièrement dans les triomphes (2) et dans les jeux donnés en réjouissance au peuple (3). Dans les funérailles, elles s'unissaient aux voix qui chantaient les nadiiiœ. Il paraît qu'à une cejtaine époque le luxe des pompes funèbres fut poussé à l'excès et que les joueurs de flûte y étaient en très-grand nombre, puisqu'une loi des Douze-Tables, citée par Cicéron (4), réduit la dépense à trois habits de deuil, trois bandes de pourpre, dix joueurs de flûte, et supprime les lamentations. La même loi défendait aux femmes de se déchirer le visage, en témoignage de douleur; la défense serait inutile de nos jours. Les flûtes dont on jouait aux funérailles avaient un timbre lugubre ; on les appelait funeres tibiœ. Festus fait la remarque singulière, qu'il n'était pas permis au flamine ou prêtre de Jupiter de les entendre (5).
La crédulité, disposition de l'esprit d'autant plus dominante que la science des choses naturelles est moins avancée, la crédulité, disonsnous, fut l'infirmité de la plupart des peuples de l'antiquité. Leur foi dans les prophéties, les oracles, les augures, les aruspices et l'interprétation des songes, n'eut pas d'autre cause. Les prophètes de l'Orient avaient eux-mêmes la conviction de l'infailUbilité de leurs révélations surnaturelles. Portés à l'exaltation, ils ne parvenaient au développement complet de leur faculté de prédiction de l'avenir et d'aperception des choses cachées, que par l'excitation produite en eux par la musique : // en est qui s'inspirent du son de la voix et du chant phrygien, dit Cicéron (6). C'était aussi par l'excitation nerveuse des femmes que se rendaient les oracles de Delphes et de Dodone. Les prêtres étrusques prétendirent avoir fait une science des augures et des aruspices : ils in-
(1) Valer. Maxim., lib. I, c. 3.
(2) Censor., Dédie natali, c. 12.
(3) Cicer., De legibus, II, 16.
(4) Ibid., II, 23.
(5) Pomp. Festus, De signifie verhor. VI, voc. Punerea tibiœ.
(6) Ut ii, qui soiio quoJaiu \ocum et phrygiis cautibus iucitantur. De divinat,, I, 50
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trocluisirent à Rome, cette science supposée. Les sons de la flûte devaient toujours être le prélude des présages. Même en l'absence de signes favorables ou funestes dans l'état des organes de la victime, pendant le sacrifice, tout était prodige ou présage pour les esprits les plus éclairés et pour les caractères les plus fermes, comme pour le vulgaire ; le chant du coq, le cri du corbeau, le vol des oiseaux, la chute d'un objet quel- , conque, un faux pas , et l'on reprochait à ceux que frappait quelque malheur de n'avoir pas tenu compte de ces avertissements des dieux.
Une multitude de passages de poètes et de prosateurs latins signalent l'usage du chant et des flûtes dans les noces et dans les festins chez les Romains : plusieurs bas-reliefs font voir aussi les musiciens en action dans ces occasions de joie. Nous nous bornerons à rapporter ici quelques phrases empruntées à Térence et à Plante qui, dans leurs comédies, peignent les mœurs de leur temps. Le fragment du dialogue suivant est tiré du cinquième acte des Adelphes, comédie de Térence :
Damea. « Mais pourquoi ta femme n'est-elle pas encore à la maison?
EscHiNE. « Je voudi'ais qu'elle y fût; mais on attend la joueuse de « flûte et ceux qui doivent chanter hijmenl hyménée (1) ! »
Le passage de Plante se trouve dans la comédie intitulée Aulularia (la Marmite) : le voici :
Staphyla. «Que veux-tu?
Strobile. « Voici des cuisiniers, une joueuse de llûte, et des provi- « siens pour la noce. C'est Mégadore qui les envoie à Euclion (2). »
Le passage des Tusculanes de Cicéron, cité au commencement de ce chapitre, fait voir que, dans les anciens temps de Rome, l'éloge des citoyens qui avaient bien servi la patrie était chanté dans les repas, soutenu
(1 Damea.
Sed cur non domum Uxorem arcessis ?
Esclùnus.
Ciipio ; verum hoc mihi morte est Tibicioa, et hymeueeum qui cantent.
' Tarent., AdelplU, act. V, se. 7,
(2) Staphyla.
Quid vis !-
Strobilus.
Hos ut adcipias cocus, Tibicinainque, opsoniumque in nubtias.
Megadorusj assit Euclioni hœc mittere.
Plaut., Aulul., act. II, se. S.
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par les sons de la flûte. Plus tard, après que les Romains furent devenus riches et eurent pris le goût de la débauche et de prodigalités insensées, la musique ne fut point exilée des festins, mais ce ne fut plus à chanter la gloire des ancêtres qu'on l'employa. On ne borna plus à une flûte la partie instrumentale; il fallut une sorte d'orchestre composé d'un nombre plus ou moins considérable de joueurs de double flûte et de citharistes avec des chanteurs. On ne peut donner une plus saisissante peinture de la destination de la musique, dans ces circonstances, qu'en rapportant ici un fragment de l'admirable onzième satire de Juvénal. Invitant un ami à venir passer une journée à sa maison de Tibur (Tivoli), il fait la description du dhier qu'il lui donnera, puis il ajoute :
« Ne te flatte pas que déjeunes Espagnoles viennent nous provoquer « par leurs chants lascifs, et exécutent, au milieu des applaudissements, « ces danses licencieuses imaginées pour réveiller la vivacité des désirs
« dans les sens assoupis de nos riches énervés ! Mon humble do-
c( micile n'admet point de pareils divertissements. Laissons ces instrua ments, ces chansons obscènes dont rougirait la plus vile courtisane, « tous ces raffinements de la débauche, à ceux qui, rejetant les vins (( dont leur estomac est rempli, salissent des parvis de marbre : c'est (( un privilège qu'on pardonne à leur fortune. L'adultère et les jeux de (( hasard déshonoreraient la médiocrité; ce n'est pour l'opulence qu'en- « jouement et bon ton. Je te promets des plaisirs plus décents : on nous « récitera des vers d'Homère et de Virgile, rivaux entre lesquels la vic- « toire reste encore indécise. Quand il s'agit de pareils vers, qu'importe « l'organe du lecteur (1)? »
Les flûtes étaient enfin employées, chez les Romains, dans tous les genres de spectacles. On a vu, dans le premier chapitre de ce livre, que les pantomimes étrusques, qui se jouaient au son de ces instruments réunis à la cithare, s'introduisirent à Rome et qu'elles y furent de mode. Les acteurs qui jouaient dans ces pièces étaient appelés histrions, dans la langue étrusque : ce nom a été donné plus tard à tous les comédiens. Suivant ce que nous apprend Valère -Maxime (2), les premières panto-
(1) Traduction de Dusaulx. On connaît les vers dont nous n'avons pas osé transcrire la traduction :
Major tamen ista voluplas Allerius scxus; magis ille extenditur ; et mox Auribus atque oculis concepta urina movetur.
(2) Valer. Maxim., Il, c. 4.
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mimes furent représentées l'an de Rome 389 (300 ans av. J.-C). Dans ces pièces, la musique purement instrumentale n'était pas interrompue pendant toute la durée de l'action dramatique : il n'y a eu rien de semblable chez les Grecs. Les pantomimes finirent par devenir des pièces satiriques dans lesquelles on tournait en ridicule certains personnages connus dont on imitait le costume, les traits du visage à l'aide de masques et jusqu'à la démarche et les gestes familiers. Le poëte Livius Andronicus essaya de réformer cet abus en imaginant des sujets dramatiques avec un acteur parlant dont il jouait lui-même les rôles : il y obtint de si brillants succès et fut si souvent rappelé par le public pour recommencer les scènes, que sa voix en souffrit une grave altération ; alors, aidé d'un chanteur et d'un joueur de flûte, il se borna à faire les gestes. La première pièce d'Andronicus fut représentée l'an de Rome 514 (240 ans avant J.-C). Un peu plus tard vinrent \Qsatellanes, dont nous avons dit l'origine chez les Osques. Ce genre de comédies , où se mêlaient des chansons ou espèces de couplets accompagnés de la flûte, répondait à peu près au vaudeville français. L'usage en fut conservé jusque sous les empereurs. Les acteurs de ces pièces ne perdaient rien de leurs droits de citoyens romains et conservaient ceux de suffrage et et de service militaire.
La vraie comédie latine naquit avec Plante : sa première pièce fut représentée environ deux cent vingt ans avant notre ère. Les questions littéraires souvent agitées, concernant l'originalité de conception des œuvres de ce poëte célèbre ou les emprunts qu'il aurait faits aux Grecs, ne doivent pas trouver place ici : c'est au point de vue de l'usage de la flûte, pour régler les intonations des acteurs, que la comédie a de l'intérêt pour l'histoire de la musique. On a vu chez les Grecs, dans le livre précédent, comment la déclamation tragique était fixée par les sons de la flûte ; cet instrument fut également employé pour les comédies étrusques et romaines. Les orateurs mêmes se faisaient aider à la tribune par une flûte, pour maintenir leur voix dans le diapason le plus favorable à l'eftet de la harangue : l'histoire du tribun Gaïus Gracchus est connue de tout le monde et l'on sait que son intelligent esclave, Licinius, se tenait derrière lui et ramenait avec la flûte sa voix à une bonne intonation oratoire, lorsqu'elle s'était trop élevée dans la chaleur de l'improvisation. Nous n'avons pas de renseignements sur le genre de notation employé pour déterminer, suivant la méthode des anciens, la déclamation des comédies de Plante et de Csecilius; mais nous sommes
mieux informés de ce qui concerne les comédies de Térence, grâce aux manuscrits et aux recherches du grammairien Donat. Les développements dans lesquels nous allons entrer à ce sujet ont de l'importance sous plusieurs rapports, ainsi qu'on le verra par les conclusions que nous en tirerons.
Les manuscrits où l'on trouve les six comédies qui nous restent d^. Térence portent en tête de chacune les inscriptions suivantes :
Akdrienne : « Flaccus, fils de Claudius, en a composé les modes (les « chants) pour des flûtes égales droites et gauches (1). »
L'EuKUQUE : «Flaccus, fils de Claudius, en a composé les modes pour ;( deux flûtes de la droite (2). »
Healtomimorumeinos (le Bourreau de soi-même) : « Flaccus, fils de « Claudius, en a fait les modes pour des flûtes inégales à la première « représentation, et pour deux flûtes de la droite aux suivantes (3"i. »
Les Adelphes : « Flaccus, fils de Claudius, en a fait les modes pour « des flûtes serraniennes (ou sarraniennes) (4). n
Héctre : « Flaccus, fils de Claudius, en a composé les modes pour (( des flûtes égales (o). »
Phormion : « Flaccus, fils de Claudius, en a composé les modes pour {( des flûtes inégales (6). »
Le grammairien iElius Donat, qui vivait dans le quatrième siècle et qui fut le premier commentateur de Térence, est aussi le premier qui ait cherché l'explication de ces inscriptions. Ce qu'il en dit mérite quelque attention, parce que l'époque où il vécut était assez rapprochée du siècle de Térence , pour que les traditions ne fussent pas entièrement perdues. Toutefois la signification des mots dont il se sert, en parlant des modes et des instruments de musique, n'est guère mieux connue que celle des notices qui accompagnent les titres des comédies de Térence. Une des premières difficultés se trouve dans l'emploi des flûtes égales : il est, en effet, difficile de comprendre pourquoi deux flûtes, qui auraient joué dans le même mode, étaient réunies, puisqu'elles auraient
(1) Modos fecit Flaccus Claudii filiiis, tibiis paribus, dextris et sinistris.
(2) Modos fecit Flaccus Claudii filius, tibiis duabus dextris.
(3) Modos fecit Flaccus Claudii filius. Acta primum tibiis imparibus; deinde duabus dextris,
(4) Modos fecit Flaccus Claudii filius, tibiis serranis. (.')) Modos fecit Flaccus Claudii filius, tibiis paribus. (6; Modos fecit Flaccus Claudii filius, tibiis imparibus.
produit Teffet de deux voix chantant à l'unisson. Bien que de même dimension, étaient-elles percées de trous différemment placés, afin de produire des intonations différentes? Aucun texte ne le dit, et les monuments ne nous éclairent pas à ce sujet. Si les intonations de tous les acteurs d'une comédie avaient appartenu au même mode, une monotonie fatigante en aurait été le résultat. Une déclamation notée, qui n'est pas le véritable chant de nos opéras, est déjà si étrangère à nos habitudes; elle est si confraire à l'inspiration des accents, dans laquelle consiste la partie principale du talent de l'artiste dramatique, que nous avons peine à comprendre le plaisir qu'éprouvaient les anciens à cette diction imposée aux acteurs. Qu'aui'ait-ce été si tous avaient eu le même ton? Il est donc vraisemblable que deux flûtes égales n'avaient pas les mômes modulations, et que le joueur de flûte changeait de mode dans le dialogue, en passant d'un tuyau de la double flûte à l'autre : c'étaient sans doute ces changements que le musicien Flaccus avait réglé. Il est d'ailleurs plus que probable qu'il ne faisait son travail qu'après avoir pris connaissance de la voix plus ou moins grave, plus ou moins élevée des acteurs qui avaient des rôles dans la comédie nouvelle. Ce que dit Donat, dans la préface des Adelphes^ confirme ce que nous avançons ici : le passage est curieux et mérite d'être rapporté; le voici : « (Flaccus) changea souvent dans la scène les modes du chant, « comme on le voit par le titre de la comédie, où, après la liste des « acteurs, on trouve les lettres M. M. G. (1). » En effet, ces trois lettres signifient mutatis modis cantici, c'est-à-dire les modes du chant étant changés. Le même auteur dit encore, dans un fragment qui nous reste d'un traité qu'il avait fait sur la comédie : « Ces pièces n'étaient pas '( toujours jouées sur le même mode et avec le même chant ; les modes (( changeaient, comme nous l'apprennent ceux qui mettent ces trois (( marques à la tête de la comédie, M. M. G., lesquelles signifient que « les modes du chant sont changés (2). »
Une autre difficulté se trouve dans l'inscription du titre de \ Andrienne, car les flûtes doubles ne se distinguaient en droite et gauche que lorsqu'elles étaient inégales. La flûte droite, ou qui se jouait avec la main droite, était ordinairement la plus longue; elle était percée
(1) Saepe tamen mutatis per scenam modis cantica mutavit , quod significat titulus scenœ habens subjectas personis litteras M. M. G.
(2) Neque enim omnia iisdem modis in uno cantico agebantur, sed sœpe mutatis, iit significant qui très numéros in comœdiis ponunt, qui très continent mutatos caulici illius.
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(l'un petit nombre de trous et rendait des sons graves; la flûte gauche, jouée par l'autre uiain^ était plus petite, avait un plus grand nombre de trous, et produisait des sons plus élevés que la flûte droite. Lorsque les musiciens se servaient de ces flûtes inégales dans une comédie, on disait que la pièce avait été jouée tibiis imparibiis (avec flûtes inégales), ou tihiis dextris et sinistris (avec des flûtes droites et gauches) . Si les flûtes étaient égales, soit comme une grande double flûte ou double droite, soit comme une double flûte plus petite ou double gauche, on disait que la comédie avait été jouée tibiis paribus aextris (avec des flûtes égales droites, ou à sons graves, ou tihiis paribus sinistris (avec des flûtes égales gauches), si le diapason de la déclamation était plus élevé. D'après ces faits, qui sont incontestables, nous ci'oyons, avec madame Dacier(l), qu'il y a une faute dans tous les manuscrits et qu'il faut lire, dans le titre de \ And7'ienne, tibiis imparibus dextris et sinistris, et non tibiis paribus dextris et sinistris, qui n'a point de sens. On verra plus loin que cette correction peut seule donner un sens intelligible aux titres des autres comédies ; elle jette aussi beaucoup de lumière sur l'histoire, jusqu'à ce jour fort obscure, des flûtes de l'antiquité.
L'inscription du titre de YE?muque, deuxième comédie de Térence, confirme la correction du titre de Y Andrienne^ car on y lit : « Flaccus, (( fils de Claudius, en a composé les modes pour deux flûtes droites « {tibiis duabus dextris). « Les manuscrits que Donat avait sous les yeux, lorsqu'il écrivit son commentaire, portaient, au lieu de ces mots, ceux-ci : tibiis duabus, dextra et shiistra (pour deux flûtes, l'une droite et l'autre gauche). On peut conclure de ces différences , que les intonations des acteurs n'étaient pas toujours identiques dans les mêmes pièces, et que celles-ci se jouaient tantôt avec des flûtes graves seulement, tantôt avec des flûtes alternativement graves et moyennes ou aiguës; à moins que les variantes ne proviennent de fautes des copistes.
La troisième pièce de Térence offre une preuve évidente que la comédie ne se déclamait pas toujours de la même manière, car l'inscription de Y Heautontimorumenos dit en termes précis qu'elle fut jouée d'abord avec des flûtes inégales, puis avec des flûtes de la droite : acta primum tibiis imparibus, deinde duabus dextris.
(1) Comédies (te Térence, t. 1, j), 6.
DE [.A Ml SIOUE. oO?)
Le nom de flûte& serranieimen ou saiTaniennefi ^ qui se ti'ouve au titre des Adelphes, a beaucoup occupé les philologues qui ont émis à ce sujet des opinions contradictoires. Turnèbe affirme qu'on leur donnait ce nom parce qu'elles rendaient un son aigu et semblable au bruit aigu d'une scie (l). Donat prétend que ces flûtes sarraniennes étaient les mêmes que les lydiennes. Dans un autre endroit, il dit qu'on se servit de flûtes aiguës pour cet ouvrage, ce qui implique contradiction , car les flûtes lydiennes avaient des sons graves. Paul Aide Manuce a fait beaucoup d'efforts pour démontrer qu'il y avait des flûtes sarraniennes droites et gauches, c'est-à-dire à sons graves et aigus (2) ; mais il est évident, par ce qu'il en dit, qu'il n'entendait pas la question. Bartholin, suivant sa coutume , accumule les citations sans rien conclure (3) . La note de madame Dacier, sur les mots tihiis serranis, est curieuse : pour l'entendre, il est nécessaire de savoir que la comédie des Adelphes fut représentée la première fois aux jeux funèbres qui furent donnés à l'occasion de la mort de Paul-Émile. Voici la note de madame Dacier :
« Tiens sERRANis, avec les flûtes Ujriennes. Tyr était appelé autre- « fois Sor par les Phéniciens. Les Carthaginois, qui étaient une colonie (( de ces peuples, disaient Sar pour Sor. De Sar on a dit Sarra. Sar- (( ranus est donc tyrius^ de Tyr; comme on voit dans Virgile, Sarrano a dormiat ostro, « qu'il dorme dans la pourpre de Tyr. » Sarranis tihiis^ t< c'est-à-dire avec les flûtes égales gauches. Mais voici une très-grande (( difficulté : ces flûtes tyriennes avaient le son aigu, c'étaient elle& (( qu'on employait toujours dans les occasions de joie : comment donc est-il « possible que les enfants de Paulus yEmilins aient employé une musique « enjouée à la représentation d'une pièce qu'ils faisaient jouer aux fu- « nérailles de leur père? Cela ne peut être. Ce titre n'est pas seulement « corrompu, il a été tronqué, comme il est aisé de le faire voir. Il faut « lire : Acta primum tibiis lydiis, deinde tihiis sarranis [ûlt fut jouée « d'abord avec les flûtes lydiennes, et ensuite avec les flûtes de Tyr). « Avec les flûtes lydiennes., c'est-à-dire avec les flûtes droites qui c( avaient le son grave, et que l'on employait par conséquent dans les «. occasions de deuil. Après la première représentation on la joua (la
(1) Àdversaria, lib. XXVIIl, cap. 34. Senanas tibias appellavere ab aciito stridore aut serrante sono.
(2) Quœsït. perejnst., lib. III, epist. 4.
(3) De tilnis xeterum, Vih. I, p. '«8-50.
« comédie) avec les flûtes gauches, parce que ce fut sans doute dans « des occasions moins tristes que celle-ci, etc. »
Nous en demandons pardon à la mémoire de la savante femme qui a écrit cette note, mais son érudition s'est égarée par la persuasion que les flûtes tyriennes, aux sons aigus, étaient jouées dans les circonstances joyeuses : c'est exactement le contraire qui est le vrai : la flûte phénicienne ou tyrienne, appelée gingra^ gingras^ ou gingrine, était petite et avait un son aigre et triste. Dans la fête funèbre des Phéniciens, en commémoration de la mort d'Adonis, ou Adonai^ c'était la gingrine qui accompagnait les adonidies ou chants tristes des prêtres à la procession de Vaphanisme (ou disparition), et cette flûte tyrienne ou sarranienne fut employée au même usage dans l'Asie Mineure, en Sicile et à Rome, après la destruction de Carthage (1). Festus nous apprend que le musicien qui jouait de cette flûte funèbre était appelé gingriator tibicen. Ce fut donc à cause de leur destination spéciale aux occasions de deuil, que les flûtes sarraniennes furent choisies pour la représentation des Adelphes, après la mort de Paul Emile.
Le titre de la comédie Hécyre ne donne lieu à aucune remarque particulière, car il y est dit seulement que ses modes avaient été réglés pour des flûtes semblables, sans indiquer si elles étaient graves ou aiguës, droites ou gauches. On voit au titre de Phormion que cette pièce fut jouée tibiis imparibus (avec des flûtes inégales). Nous ignorons pourquoi, après les mots flûtes inégales, M""" Dacier a ajouté ou syriennes : les flûtes syriennes étaient-elles connues à Rome au temps de Térence? Cela est au moins douteux, car Juvénal, qui vécut deux siècles plus tard, est le premier poëte latin qui en ait parlé, et il ne les a mentionnées que comme une des nouveautés introduites à Rome, quoiqu'il dise, dans ce célèbre passage de la troisième satire : « Ce n'est pas « d'aujourd'hui que l'Oronte syrien a transmis au Tibre sa langue, « ses mœurs, et avec elle ses flûtes et ses instruments à cordes obli- « ques, etc. (2). » Le Phormion de Térence fut représenté dans l'année 161 (av. J.-C); or la Syrie ne fut soumise et ne devint province romaine qu'en 64, c'est-à-dire près d'un siècle plus tard. Rien ne justifie donc l'addition faite par M"' Dacier au titre de Phormion.
Tel fut l'usage que firent de la musique les Romains, dans ses appli-
(1) Cf. Théocrite, IdylL, XV, v. 131 et suiv. — Bion, Idyll., I. — Athénée, IV, c, 76. — llesych., voc. Fi^Yptai.
(2) Juvénal, sat. III, v. C2-64.
cations au th(^'âtre, jusqu'à l'époque où, devenus les dominateurs du monde, ils se jetèrent dans tous les excès : ils eurent alors de grandes pantomimes et des pièces mêlées de chant et de danse, avec un orchestre composé de nombreux instrumentistes. Dans une de ses lettres, Sénèque donne, sur ces spectacles, des renseignements qui inspirent autant d'intérêt que d'étonnement. Nous croyons devoir transcrire ce passage : « Ne voyez-vous pas de combien de voix différentes un chœur « est composé? Cependant, de tant de sons, il n'en résulte qu'un seul. « Il y a des voix aiguës, il y en a de graves, il y en a de moyennes ; « aux accents des hommes et des femmes se mêlent ceux de la flûte : « quoiqu'on ne distingue aucune de ces voix en particulier, toutes sont « sensibles à l'oreille. Je parle du chœur que les anciens philosophes (( ont connu ; car, dans nos représentations théâtrales, il y a plus de (( chanteurs qu'il n'y avait autrefois de spectateurs dans les théâtres. Et « pourtant, quoique tous les abords soient remplis de chanteurs , que « l'amphithéâtre soit bordé de trompettes, et que l'avant-scène reten- « tisse du concert des instruments de tout genre, de ces sonorités di- « verses ne résulte qu'un ensemble homogène (1). »
En dépit de ces cohues de chanteurs et d'instrumentistes, les Romains, à l'exception de quelques hommes d'élite, n'étaient pas mieux organisés pour la musique que pour les autres arts. Étrangers à la philosophie et dépourvus du sentiment esthétique, ils ne virent dans les produits de la peinture et de la statuaire que des objets de décoration , dans la musique, que des rhythmes pour les vers et pour la danse, et dans celle-ci, que des jouissances sensuelles. L'architecture seule leur fut redevable d'une création, celle du plein- cintre. Les autres arts ne furent cultivés chez eux que par des étrangers : leurs sculpteurs, leurs peintres, leurs musiciens, furent des Étrusques et plus tard des Grecs. Après avoir accumulé dans Rome les dépouilles de toutes les nations, ils s'entourèrent d'un luxe effréné, portèrent jusqu'à l'excès la recherche des plaisirs et la dépravation des mœurs jusqu'aux limites les plus extrêmes, sans rien perdre toutefois de leur férocité latine. Un tel peuple n'était capable ni de sentir les beautés des arts^ ni de les cultiver avec quelque succès.
(1) Sénèque, lettre 84""^.
DES INSTRUMENTS DE MUSIQUE CHEZ LES ROMAINS
Les Romains ont emprunté la plupart de leurs instruments de musique aux peuples dont ils étaient environnés ou qu'ils avaient subjugués au loin. Aucune invention d'organe sonore ne leur appartient; mais ils en ont modifié quelques-uns. Les instruments à cordes sont ceux dont ils ont fait le moins d'usage et qui se sont introduits le plus tard dans leur musique. Horace et Virgile sont les premiers poètes latins qui ont parlé de la lyre : ils n'étaient pas de Rome; l'Apulie avait vu naître le premier, et l'auteur de V Enéide avait étudié à Naples. La cithare est mentionnée pour la première fois par Varron, qui mourut sous le règne d'Auguste, l'an de Rome 728 (26 ans avant J.-C). Ce ne fut que sous les successeui's de cet empereur, particulièrement sous Néron, que l'usage de cet instrument devint habituel; mais il ne fut guère joué que par les Grecs qui abondaient dans la capitale du monde à cette époque.
Si l'on peut juger de la forme réelle de la cithare des Romains d'après les instruments qu'on voit entre les mains de la statue d'ApolUon citharède du Musée du Vatican et dans celles de la muse Érato des peintures d'Herculanum, cette forme était massive et peu gracieuse; toutefois elle présente, dans plusieurs bas-reliefs, un perfectionnement dans l'attache des cordes à des chevilles horizontales. iCe système de construction rendait plus facile et plus juste l'accord de l'instrument. Ce genre de cithare est une variété de la phorminx des Grecs. On en voit les modèles dans le livre septième de cette histoire, fig. 17 et 18 (t. m, p. 261).
Il y a lieu de croire que la lyre avait pénétré à Rome aussi bien que la cithare, puisque Horace en parle comme d'une chose connue de de son temps dans cette ville. C'est dans un passage d'une de ses odes qu'il en fait cette mention : « Les sons doriens de la lyre se mêleront « aux sons mixolydiens de la flûte (1). » Ce passage et un autre de
(I) Epod. Od.W.
Sonante mixtum tihiis carmen lyra,
Hac Dorium, illis Harbarum.
Voir, sur le sens" musical et historicjue de ces vers, le tome III Je cette Histoire générale de la musitjue, pa^es 328-334.
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Propercc nous i)araisscnt les seuls descjuels on [)uissc conclure que la lyre fut au nombre des instruments de nmsHiuc des llomains.
Après qu'ils eurent soumis la Grèce et l'Orient, toutes les flûtes de ces contrées furent connues à Rome, car on trouve leurs noms chez les auteurs latins, ainsi que dans les écrits des Grecs qui vécurent dans cette ville. Les détais (jue nous avons donnés sur ces instruments dans les chapitres précédents nous dispensent d'en l'aire ici une nouvelle énumération; mais nous saisissons l'occasion de ce qui vient d'êlre dit concernant l'usage des flûtes dans la comédie latine, pour en tirer des conséquences qui, nous l'espérons, porteront la lumière dans certaines questions restées jusqu'à ce jour à l'état de problèmes.
A l'aspect de la umltitude de joueurs de doubles flûtes représentés par les monuments de l'antiquité, on a cru y trouver un argument invincible en faveur de la connaissance que les anciens peuples auraient eue de l'harmonie, au moins élémentaire de deux sons, et de l'usage fréquent qu'ils en auraient fait, parce qu'il paraissait impossible que le musicien, soufflant à la fois dans deux tubes, souvent inégaux, ne produisît pas deux sons difi'érents et simultanés. Pour combattre cette interprétation des monuments, nous avons fait remarquer que, lorsque les flûtes doubles ne sont pas sur les lèvres des musiciens , les monuments nous font voir les deux tubes séparés dans leurs mains, et noue avons expliqué comment le bandeau de cuir placé sur la bouche des joueurs de flûte, lequel était appelé phorbeia par les Grecs et capistrum par les Latins, avait deux ouvertures par l'une desquelles un des tuyaux était placé entre les lèvres de l'exécutant, tandis que l'autre s'appuyait à côté de la seconde ouverture et ne recevait pas de souffle. Cependant on aurait pu dire (et nous avons prévenu l'objection) que certaines flûtes doubles semblent n'avoir qu'une seule embouchure pour les deux tuyaux . Un des exemples les plus remarquables de ce genre de construction de l'instrument est celui de la coupe grecque du Musée d'antiquités de Leide , où l'on voit un musicien donnant une leçon de chant à un jeune garçon, en jouant de sa double flûte, qui n'a qu'une seule embouchure pour les deux tuyaux. Or il est de toute évidence que, faisant entendre à son élève les intonations que celui-ci doit imiter, il n'en produit pas deux à la fois , ce qui serait opposé au but de l'enseignement du chant. Qu'en devons -nous conclure? C'est qu'il y avait vraisemblablement dans les doubles flûtes de cette espèce, comme dans les flageolets doubles, qu'on fabriquait
encore à la fin du dix-huitième siècle et dont un modèle se trouve dans la collection d'instruments de l'auteur de cette Histoire, un ressort qu'on faisait mouvoir avec le pouce et qui ouvrait à volonté l'un ou l'autre tuyau, pour le mettre en communication avec l'embouchure. S'il n'en était pas ainsi, la leçon de chant donnée avec la double flûte aurait été impossible. Venons maintenant à l'usage des flûtes par lesquelles on réglait la déclamation dans la comédie latine.
Les inscriptions ajoutées aux titres des comédies de Térence disent que Flaccus avait réglé les modes de la déclamation de ces pièce=; tantôt avec des flûtes inégales, tantôt avec des flûtes égales de la droite ou à sons graves; tantôt, enfin, avec des flûtes égales de la droite de la gauche, ou d'un diapason élevé. Nous avons fait voir que, lorsque les tuyaux étaient égaux, leurs trous devaient avoir des dispositions différentes, pour varier les intonations, car, s'ils eussent été percés aux mêmes places, deux tubes auraient été inutiles ; un seul suffisait. Or, quel était le but du règlement de la déclamation parles flûtes? Évidemment c'était d'indiquer, par les intonations de ces instruments, celles que devaient prendre les acteurs dans tel passage du dialogue, dans telle situation de l'action dramatique , conformément au sentiment dont le personnage devait être animé ; mais, pour chacun de ces effets de la déclamation, il ne fallait qu'un son ; si la flûte en avait fait entendre deux différents à la fois, elle aurait été en opposition avec l'objet auquel elle était destinée. Cette vérité est de telle évidence, qu'il est inutile d'insister sur sa démonstration. Concluons donc et disons avec assurance que les flûtes doubles des anciens ne faisaient pas entendre simultanément deux sons, mais que les deux tuyaux se jouaient alternativement. Nous aurons à tirer, dans le chapitre suivant , une autre conséquence importante du règlement de la déclamation par les flûtes.
Les instruments métalliques du genre des trombes ou trompettes étaient de trois espèces chez les Romains. La première était la grande trompette des combats, appelée tuba (1). C'est de cet instrument que Virgile a dit : « Le son terrible de la tuba d'airain a donné le signal des com- « bats (2). » Gruter et Fabretti nous ont conservé, dans leurs collections d'inscriptions, les noms de quelques joueurs de tuba attachés aux
(1) Veget.,X>e re mil'it., lib. II, c. 22.
(2) At tuba tenibilem sonitum procul œre cauoro Increpuit...
^rte/(/.,IX, V. 503.
légions romaines. La tuba servait aussi dans les jeux publics, dans les
sacrifices (1) et dans les funérailles (2). On en
voit la figure sur divers monuments romains,
particulièrement sur la colonne Trajane et dans
les peintures d'Herculanum. Le dessin que nous
en donnons ici est pris d'un bas-relief du Gapi-
tole représentant le triomphe de Marc-Aurèle.
Les renseignements que avons donnéssur la trompette tyrrhénienne ou étrusque, adoptée par les Romains sous le nom de lituus, nous semblent suffisants ; nous n'y ajouterons donc rien ici. Quant au cor, également étrusque, et ^ig. 7i.
que les Romains appelaient cornu ^ ainsi que nous l'avons dit, ils lui donnaient aussi le nom de buccina. Comme la tuba et le lituus , c'était un instrument militaire (3), et l'on en faisait particulièrement usage pour l'infanterie et dans les triomphes des généraux. Le nom de buccina paraît avoir été donné à cette espèce de trombe par analogie avec le son de la grande conque marine appelée du même nom, et dont on se servait dans la plus haute antiquité pour les mêmes usages. C'est aussi par l'analogie de la forme de l'instrument avec les cornes de certains animaux , dont on tirait des sons après les avoir préparées, qu'on lui a donné quelquefois le nom de cor (cornu), et qu'on appelait ceux qui en jouaient tantôt buccinatores, tantôt cornicines (4). Il y a lieu de croire que ce n'est pas de la grande buccine militaii'e, mais de la conque de ce nom et des cornes d'animaux, que Golumelle, veut parler, lorsqu'il nous apprend que les troupeaux étaient rappelés de la forêt, vers le soir, au son delà buccine (5), et c'est dans le même sens que Properce, dans sa description d'une cité dévastée par la guerre, dit : Maintenant la buccine monotone du berger retentit seule dans ses ynurs (6).
On ignore l'époque où s'introduisit à Rome la cornemuse, dont le nom latin est utricularium ou tibia utricularis, î^lutriculus (outre).
(1) Tuba a tubis, quosetiam itaappellanttubicinessacrorum. Varro, Z)e llng. latin., \ùi. IV.
(2) Sicmœstae ceciaere tubae. Propert., lib. IV, Eleg. uU., v. 9.
(3) Cf. Veget., loc. cit. — Claudiau., De bello get,, v. 412, 413. — Grut,, Inscript, ant,^ t. II, p. 559.
(4) Veget,, De remilit., lib. II, c. 8.
(5) De re rustica, lib, 6, c, 8.
(6) Nunc, intra muros pastoris buccina lente
Cantat. Lib. IV, eleg. 10, v. 29.
Suétone en a fait la plus ancienne mention connue dans la vie de Néron (1). Originaire de l'Asie, cet instrument, comme on l'a vu dans les volumes précédents de cette Histoire, était connu des Chaldéens, des Assyriens, des Hébreux, sous le nom de soumponiah; chez les Grecs, sous celui de symphonia, et dans le langage roman il fut appelé chifonie et symphonie. Postérieurement les Français lui ont donné les noms de cornemuse et de musette. A quelque époque que ce soit, on trouve cet instrument partout : dans l'Inde il a plusieurs formes désignées sous les noms de tourti et de magoudi; en Perse, la construction est différente, mais le principe est le même. Chez les Arabes, il a deux formes différentes : l'une est appelée souggarah et l'autre arghonl. Dans les temps les plus anciens, on le trouve en Ecosse et en Irlande, comme instrument national appelé bag-pipe ; chez les Allemands, le nom est Sackpfeife. Il est probable que Yutricularinm des Romains leur vint de la Syrie, dont ils firent la conquête soixante-quatre ans avant l'ère chrétienne : cet instrument y était populaire. Il y a, à ce sujet, un problème historique assez singulier : le nom de l'instrument, chez les Grecs de Syrie, était le mot syriaque qu'ils écrivaient c?a(ji,TCovta (samponia), et qui n'est qu'une ÏQ\:n\Q à\i soumponiah des Chaldéens et des Assyriens ; or le mot italien zampogna est évidemment le même ; cependant on voit que ce n'est point par les Romains qu'il a passé de la Syrie en Italie. Il y a lieu de croire que ce furent les Phéniciens, dans une haute antiquité,
ou peut-être plus tard les Carthaginois, qui portèrent en Sicile la soumponiah.
d'où elle passa dans la Grande Grèce.
\] utricularium romain est de plus grande dimension que les musettes des autres contrées, et ses longs et larges tuyaux ont des sons plus graves, particulièrement le bourdon. En voici la figure, d'après un bas-relief antique qui se trouve dans la cour du palais de Santa-Croce, à Rome.
La zampogna est répandue dans Fig. 7 2. toute la campagne de Rome et dans
les montagnes environnantes. Des paysans de ces montagnes sont
{\)Nero, 54.
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allés avec leurs instruments, dans ces derniers temps, se faire entendre à Paris , où ils ont été appelés improprement pifferari, qui sigm^iQ joueurs de fifre : les noms italiens de ces musiciens ambulants sont zampognatori ou zampognari.
Nous avons maintenant à faire connaître un instrument Inventé en Orient et transporté à Rome : sa description, faite par Vitruve, a donné iimtilement la torture à tous ceux qui en ont entrepris l'explication : nous voulons parler de Xhydraule ou orgue hydraulique. Avant d'aborder ce sujet, il nous paraît nécessaire de présenter quelques réflexions concernant l'idée première de la construction de l'orgue, qui a dû précéder celle de l'hydraule; car l'orgue hydraulique n'est que l'application d'un système particulier de mécanique à un instrument qui existait auparavant. De quoi s'agit-il originairement? le voici : On possédait deux instruments connus chez les peuples les plus anciennement policés, et dont l'invention se perd dans la nuit des temps, à savoir, la syrinx et la cornemuse. Or, qu'est-ce que l'orgue? Ce n'est pas autre chose que la combinaison des principes par lesquels ces deux instruments sont construits, c'est-à-dire d'une part, une collection plus ou moins nombreuse de tubes; de l'autre, un réservoir d'air pour les animer tour à tour. Les connaissances acquises par l'expérience qui conduisirent à la pensée de réunir ces éléments dans un seul appareil sonore sont celles-ci : l'intonation de chaque tuyau de la syrinx est en raison de la longueur du tube; les plus longs produisent les sons les plus graves', d'où il suit qu'ayant un certain nombre de tuyaux et diminuant leurs longueurs dans de certaines proportions, on aura une échelle plus ou moins étendue de sons musicaux.
Cependant on savait que les tuyaux de la syrinx ne produisent des sons que lorsqu'on souffle avec les lèvres à leur orifice, et l'on avait appris aussi par l'expérience que l'air enfermé dans une outre produit le même effet sur les flûtes qui y sont attachées, et que le son de ces ilûtes se prolonge tout le temps où il y a de l'air dans l'outre pour faire vibrer la languette métallique ajustée à leur orifice inférieur. Donc, s'il y avait un réservoir d'air, semblable à l'outre, placé sous les tuyaux de la syrinx, en la renversant, il faudrait seulement trouver un moyen mécanique pour ouvrir une communication entre le réservoir d'air et chaque tuyau en particulier, afin de faire résonner ceux-ci dans l'ordre déterminé par le musicien. Que faudrait-il pour réahser cet effet? ou- . vrir, par un moyen mécanique quelconque, une communication directe
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de chaque tuyau avec l'air contenu dans le réservoir, lorsqu'on voudrait faire résonner l'un ou l'autre, et la fermer quand le son devrait cesser de se faire entendre. Pour cela, le musicien devrait avoir un clavier dont chaque touche répondrait à un des tuyaux et ferait mouvoh' l'agent mécanique qui ouvrirait et fermerait la communication du tuyau avec le réservoir d'air.
Toutefois on savait que ce n'était pas en soufflant dans les tuyaux de la syrinx qu'on eu tirait des sons; il fallait, pour y réussir, un certain mode d'insufflation sur le bord du tuyau, pour que le souffle, s'y brisant, fit entrer en vibration la colonne d'air contenue dans le tube ; or^ le biseau naturel des lèvres n'existant pas dans l'insufflation mécanique, il fallut le remplacer par un biseau artificiel ajusté à l'extrémité des tuyaux : par cette disposition, on eut le son des flûtes de la syrinx. On pouvait aussi prendre mi autre parti, si on le préférait : il consistait à ajuster à l'extrémité de chaque tube des languettes métalliques vi- Ijrantes sous l'action de l'air, telles qu'elles existent dans les tubes de la cornemuse; par ce moyen, on avait un jeu d'anche au lieu d'un jeu de flûte. Il ne s'agissait plus que d'ahmenter le réservoir d'air. A ce sujet il est nécessaire de faire remarquer que les anciens, bien qu'ils eussent en partie le modèle du soufflet dans la pression de l'outre, n'ont pas connu cet appareil si simple, et qu'ils l'avaient remplacé, jusqu'à certain point, par des pompes aspirantes à air dont ils se servaient pour la métallurgie. Ce fut sans doute une de ces pompes qu'on appUqua aux premiers essais de la construction de l'orgue.
Nous le disons avec certitude, telle est l'histoire de l'origine de l'orgue. Où s'est faite cette invention? en Orient; à quelle époque? on l'ignore, et sans doute on ne le saura jamais ; mais il n'y a point d'hypothèse dans la succession d'idées qui vient d'être indiquée. Si elle n'avait pas présidé à l'invention de l'instrument, l'orgue n'existerait pas. Qu'il y ait eu incertitude dans le choix des moyens mécaniques et déception dans quelques tâtonnements, cela est vraisemblable; mais la syrinx et la cornemuse ont été certainement les causes premières de 1 invention. L'orgue n'est qu'une grande syrinx renversée, et la soufflerie n'est que l'outre de la cornemuse. Avant qu'on s'occupât de l'idée accessoire de l'hydraule, l'orgue pneumatique existait ; car l'orgue hydraulique est, avant tout, un instrument pneumatique, l'air vibrant étant le seul producteur du son.
Gtésibius , fils d'un barbier d'Alexandiie^ vécut vers 2S0 , sous le
règne de Ptolémée Pliiladelphe ou de son successeur Ptolémée Évergète. Mécanicien habile })()ur son temps, il inventa, dit-on, une clepsydre (horloge à eau), l'orgue hydraulique, et découvrit l'élasticité de l'air, qu'il appliqua dans plusieurs de ses inventions. Son orgue hydraulique paraît avoir eu quelque succès, car on en construisit encore trois siècles après l'époque de l'invention. Suétone est le premier auteur latin qui en parle, disant que Néron, vers la fin de sa vie, avait fait vœu, s'il conservait l'empire, de paraître aux jeux où se célébrait la victoire, et d'y jouer de l'orgue hydraulique, de la flûte et de la cornemuse (1). Athénée a parlé de l'orgue hydraulique sans le connaître, affirmant que les tuyaux étaient plongés par le bas dans l'eau, et que cette eau étant agitée par quelque jeune homme, les axes (?) pénétraient dans les tubes de l'instrument , et ceux-ci, sous l'action de l'air, rendaient des sons agréables (2). Il n'y a point de sens raisonnable à tirer de ce texte. Vitruve a donné une description plus complète et plus savante de l'orgue hydraulique; mais lui-même avoue qu'il sera diflicilement compris par ses lecteurs : « J'ai cherché, autant que cela m'a été possible, c( dit-il, à expliquer avec clarté une chose qui, par elle-même, est fort « obscure : elle ne peut être comprise avec facilité que par ceux qui en « ont étudié de près toutes les parties. Si ce que j'en ai écrit paraît peu a intelligible, j'ai la certitude que les personnes qui verront l'instrument « tel qu'il est, le trouveront aussi ingénieux que bien construit (3). » La difficulté du sujet, dans la description de l'orgue hydraulique, a souvent arrêté les traducteurs français et italiens de Vitruve. Claude Perrault a cru avoir saisi si bien le sens de l'auteur latin, qu'il a essayé de représenter l'instrument par une machine non moins inintelligible que le texte (4). Il faut distinguer deux choses dans le texte de Vitruve : la première est la description d'un mécanisme dans lequel on cherche en
(1) Sub exitu quidem vitœ palam voverat, si sibi iucolumis status permansisset, proditurum se partae victoriae ludis etiam liydraulam, et choraulam, et utricularium, etc. Nero, 54.
(2) KaTEaTpap-ixévotyâp slaiv ol aùXol sic to uôtop • xal àpaffao[i.£'voy toû uÔaTtx; ûitô tivoç veavtcTxou, éri ôè ôiCxvou[X£va)v à|ôvMv ôià xoû ôpyâvou, £[ATtvÉovTai ûI aùXoî, xai f^j^ov àuo- TsXoOffiTcpoffTivr,. Athen., IV, c. 23, p. 74.
(3) Quantum potui niti, ut obscura les per scripturam delucide pronuntiaretur, contendi; sed haec non est facilis ratio neque omnibus expedita ad intelli^endum, praeter eos qui in Lis generibus habent exercitationem. Quod si qui parum intellexerint e scriptis, profecto invenient curiose et subtiliter omnia ordinata. De archUect., X, viii.
(4) Les Dix Livres d'architecture de Vitruve, corrigés et Irad. en français avec des notes;, Paris, 1G84, in-fol.
vain à découvrir quelle est la fonction utile de l'eau. Cette partie est la plus obscure, parce que Vitruve n'a pas figuré parle dessin lesobjetsdont il parle et dont sa description ne peut nous donner des notions précises, soit pour les formes, soit pour les dispositions; toutefois le défaut de clarté dans cette partie purement mécanique est de peu d'importance pour l'histoire de la musique. L'autre partie de la description a pour objet l'orgue proprement dit, l'instrument en lui-même, c'est-à-dire ce qu'on nomme le sommier de l orgue, le placement des tuyaux sur la table de ce sommier, la division de celui-ci en différentes cases, la distribution du vent dans ces cases pour arriver aux tuyaux et leur faire produire des sons ; enfin la correspondance du clavier avec les tuyanx de l'orgue. Cette seconde partie de la description donnée par Vitruve de l'orgue hydraulique est à la fois la plus importante et la plus intelligible. Venons maintenant au texte de cet écrivain dont nous expliquerons ce qui concerne l'orgue proprement dit, laissant ce qui est relatif à la machine hydraulique, que nous n'entendons pas :
« Je n'omettrai pas de toucher, aussi succinctement que je pourrai, et « avec le moins de mots possible, à ce qui concerne l'orgue hydrau- « lique (1). Sur une base solide, on place un coffre de cuivre; de cette (( base s'élèvent, à droite et à gauche, deux règles assemblées en forme (! d'échelle; entre ces règles on enferme des cylindres creux en cuivre, « ayant des pistons parfaitement arrondis au tour et attachés à des (( barres de fer qui tiennent par des charnières à des leviers, lesquels c( sont enveloppés de peaux encore garnies de leur laine. Dans la plaque « qui couvre le haut des cylindres sont des trous larges de trois doigts (( environ; près de ces trous sont des dauphins en bronze également (( attachés avec des charnières, qui tiennent suspendus à des chaînes des
(1) De hydraulicis autem quas habeant latiocinationes, quam brevissime pioximeque attiugere potero et scripluia consequi, iiou praetermittam.
La traduction de Vitruve, par de Bioul (Bruxelles, 18 IG), rend ainsi ce passage : Je ne puis cependant m' empêcher d'expliquer en peu de mots, et le mieux qu'il me sera possible, par quel art on fait des orgues qui jouent au moyen de l'eau. M. Maufras, autre traducteur de Vitruve, interprète le texte de cette manière : Je n omettrai point d'expliquer le mécanisme des orgues, mises en jeu par le moyen de l'eau; mais je ne vais traiter cette matière que le plus succinctement que je pourrai, et avec le moins de mots possible. Nous avouons que nous ne pouvons admettre cette manière de traduire, d'abord parce qu'on fait dire à l'auteur ce qui n'est pas dans son texte; en second lieu, parce que, dans tout le reste du cliapilre, Vitruve n'explique pas que l'orgue joue au moyen de l'eau. (Voir nos explications à ce sujet, après la traduction de l'original.)
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« cymbales de cuivre dont la paille iiiférieiire bouche les trous des « cylindres,
« Dans le coffre où l'eau est suspendue (?), il y a un pnigêe^ sorte « d'éteignoir, sous lequel sont des billots d'environ trois doigts, qui « laissent un espace semblable entre ses bords et le fond du coffre. Au- « dessus du col de ce pnigée, qui se rétrécit, est soudé un coffret qui « contient la partie supérieure de l'instrument appelé en grec canon « mousikos{i). Cette partie a quatre canaux dans sa longueur, si l'orgue (( a quatre notes; six, s'il est hexamètre; huit, s'il estoctocorde.
« Chaque canal a un robinet avec une clef de fer, laquelle, étant « tournée, laisse passer dans ces canaux l'air contenu dans le coffre. « Dans ces canaux, qui traversent le canoti, sont des trous qui répon- (( dent à d'autres qui sont dans la table supérieure, appelée en grec « pinax. Entre cette table et le canon sont placées des règles (mon biles) percées de trous en face de ceux du canon et frottées d'huile a afin qu'elles puissent être facilement poussées et retirées : on les ap- « pelle pleuritides. Leur destination (lorsqu'elles sont en repos) est de « boucher les trous des canaux ; lorsqu'elles vont et viennent, elles ou- « vrent ou ferment les communications du vent aux tuyaux.
« Ces règles ont des ressorts en fer qui les attachent aux touches « (du clavier) ; quand ces touches sont mises en mouvement, elles font « agir les règles. Au-dessus de la table sont des trous par lesquels « s'échappe l'air sortant des tuyaux. A d'autres règles encore sont sou- « dés des anneaux où sont placés les bouts des tuyaux. Depuis les cy- « lindres jusqu'au col du pnigée sont des conduits qui communiquent « avec le coffret par des trous où sont des soupapes faites au tour qui, « les bouchant hermétiquement dès que le vent est entré, l'empêchent. « de ressortir.
« Ainsi, quand les leviers sont soulevés, les barres de fer soudées n font descendre les pistons dans le fond des cylindres, et les dauphins, « agissant comme des fléaux de balance , laissant descendre les cym- « baies dans les cylindres, ouvrent un passage à l'air qui les remplit; « puis les barres de fer, par un mouvement rapide imprimé aux pis- (( tons, les font remonter dans les cylindres, bouchent en même temps les c( ouvertures avec les cymbales soulevées par la force de l'air extérieur, « et forcent, par les coups de pistons , l'air comprimé des cylindres à
(1) Règle musicale.
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« passer dans les conduits par lesquels il se précipite dans le pnigée, « et de là, par son col, dans le coffret. Alors, l'air fortement comprimé « par la fréquente impulsion des leviers, entre par les ouvertures des « robinets et remplit les canaux de vent.
« En cet état de choses, si une main habile joue les touches (du cla- « vier) qui, en poussant les règles et les retirant, ouvrent et ferment le « passage du vent, elle produit les modulations multipliées de l'art mu- « sical par la variété des sons. »
On voit que Vitruve n'indique nullement, dans cette description, quel était l'usage de l'eau dans les évolutions du mécanisme de l'orgue : elle est, dit-il, suspendue dans le coffre inférieur (1); suspendue! par quoi , comment, dans quel but? De Bioul (2) et M. Maufras (3) pensent que son office était d'atténuer le bruit et les secousses que produisaient les mouvements des barres de fer et des coups de pistons ; mais comment les atténuait-elle ? S'il était démontré que telle fut en effet sa destination, on serait obligé de reconnaître que l'invention de Ctésibius aurait été mal conçue; car il aurait été facile d'éviter le bruit et les secousses par une bonne construction du mécanisme, sans l'intervention de ce liquide incommode. Bien que longuement développée, la description de instrument par Vitruve est insuffisante ; elle a le défaut essentiel de ne pas expliquer ce qui a fait donner le nom à' hydraulique à cette espèce d'orgue. Sous ce rapport, l'incertitude persiste, et tout porte à croire qu'elle ne sera jamais dissipée, à moins que le hasard ne fasse découvrir un des instruments du mécanicien d'Alexandrie , dans les recherches faites à Pompéi.
Quant à la machine par laquelle l'air concentré du réservoir parvenait aux canaux sur lesquels étaient placés les tuyaux de l'orgue, elle était évidemment trop compliquée et remplie de pièces et de mouvements inutiles; ce qui d'ailleurs s'explique sans peine, car on sait qu'en fait de mécanique, on commence toujours par la complication, et que l'on n'arrive à la simplicité que par de lents progrès.
En ce qui concerne l'orgue proprement dit, dans la machine de Ctésibius, toute personne initiée à la connaissance de ce genre d'instrument en saisira le système avec facilité. Cette connaissance a manqué aux traducteurs de Vitruve : les notes dont ils ont accompagné leur inter-
(1) Intra arcam, quo loci aqua sustinetur. . .
(2) L'architecture de Vitruve, livre X, chap. XIII ; Remarques, p. 458. (3j h'Arcliitecture de Vitruve, livre X, VIII, tome II, note 64, p. 640.
prétation de cette partie de l'onvrage original démontrent qu'ils n'ont pas compris le système de construction dont ils voulaient donner l'explication : nous allons le prouver.
Vitruve dit qu'il y avait trois sortes d'hydraules : ils étaient ou tétracordes, ou hexacordes , ou octocordes; ce qui signifie qu'ils produisaient quatre sons, ou six,- ou huit. Les traducteurs français se sont persuadé que ces instruments ne pouvaient être bornés à un si petit nombre de notes et ont cru que l'auteur latin a voulu parler des jeux différents que renfermaient les orgues hydrauliques. M. Maufras dit à ce sujet : « Il n'est pas vraisemblable que les orgues des anciens ne (( continssent que quatre tons, ou six, ou au plus huit. Elles devaient « naturellement contenir leurs dix-huit tons. On ne doit donc pas en- « tendre ici par tétracorde^ hexacorde, etc., un nombre de tuyaux qui « répond à pareil nombre de marches ou touches , mais on doit en- (( tendre le nombre de différentes rangées de tuyaux dont chacune « répond à toutes les touches ; c'est ce que nous appelons les différents a jeux (1). » En parlant ainsi, les traducteurs de Vitruve prouvent qu'ils ne connaissent pas le mécanisme de l'orgue. Dans les orgues modernes, lorsque le registre a mis en communication directe les tuyaux d'un jeu avec le clavier, tous les trous du registre correspondent à tous les tuyaux ; mais chacun de ces tuyaux ne peut résonner que lorsque la touche du clavier qui y répond s'abaisse et ouvre la soupape par où le vent se précipite dans le tuyau et lui fait produire le son. Il n'en était pas ainsi dans les orgues dont Vitruve fait la description. Il y avait, dit-il, quatre canaux si l'orgue était tétracorde; six, s'il était hexacorde, huit, s'il était octocorde (2). Il n'y avait donc qu'un seul tuyau sur chaque canal ; la suite de la description le démontre, en effet, puisque Vitruve dit qu'entre la table sur laquelle reposent les tuyaux et le sommier il y a des règles percées de trous qui correspondent aux tuyaux, et que ces règles, frottées d'huile pour pouvoir glisser avec facilité, étaient attachées, par des ressorts en fer, aux touches, qui les faisaient avancer ou reculer (3). Or ces règles étaient les véritables registres qui, parles mouvements que leur imprimait la touche, plaçaient le
(1) Ouvrage cité, note 68.
(2) In cujus longitudine canales , si tetrachordos est , sunt quatuor, si hexachordos, sex, si octochordos, octo.
(3) Hse regulae habent ferrea choragia fixa et juncta cum pinnis, quarum pinnarum tactus motiones efficit regularum.
trou dont elles étaient percées sous l'embouchure du tuyau auquel elles répondaient; aussitôt que cette communication était établie, le vent contenu dans le canal faisait résonner le tuyau. Si, comme le pensent de Bioul et M. Maufras, dans un orgue construit suivant ce système, une rangée de tuyaux avait été placée au-dessus de chaque canal, et si chaque règle avait été percée d'autant de trous qu'il y avait de tuyaux et correspondant à ceux-ci, voici ce qui serait arrivé : une touche étant abaissée et faisant mouvoir la. règle pour faire résonner la note qui y répondait, ce n'est pas seulement cette note qui se serait fait entendre; tous les tuyaux auraient résonné à la fois, puisque tous les trous de la règle auraient été mis en communication avec leurs embouchures. Il est donc démontré par cela que chaque canal ne fournissait le vent qu'à un seul tuyau, que chaque règle mobile n'avait qu'un trou, et qu'elles remplissaient chacune l'office d'une soupape des orgues modernes. Donc les orgues décrites par Vitruve, n'ayant que quatre, six ou huit canaux, n'avaient que quatre, six ou huit notes.
Telles furent les orgues hydrauliques des anciens, sur lesquelles on a tant disserté sans avoir de notions précises, et dont on a fort exagéré l'importance. En réalité, mal comprises par les anciens eux-mêmes, à cause de leur nom qui semblait cacher un mystère, ces machines compliquées ont dû être, pendant un temps plus ou moins -long, un obstacle aux progrès de l'orgue simplement pneumatique, dont l'invention a précédé celle de Gtésibius.
Les Romains ont fait peu d'usage des instruments de percussion, les bacchanales ayant été bannies peu de temps après leur introduction à Rome. On ne voit pas de tambours dans les bas-reliefs des monuments de cette ville : ceux qu'on a trouvés dans les villes en partie romaines de la Campanie et de l'Apulie , étaient des productions d'artistes grecs. Le mot tympanum avait pa3sé du grec dans la langue latine. Les historiens, tels que Suétone dans la vie d'Auguste, et Ovide dans les Fastes, ne l'emploient qu'en parlant des peuples étrangers : on ne le trouve pas dans Tite-Live.
Les cymbales et les crotales étaient connues à Rome ; on s'en servait dans plusieurs divertissements, dans certains spectacles, tels que les pantomimes, et même dans les triomphes. Lucrèce, Tite-Live, Cicéron, Apulée, Martial, Ovide, Stace et Pline en parlent. Cymbalum était un mot d'origine grecque, mais crepitacuhim., crotale, était purement latin. On donnait particulièrement ce nom aux castagnettes d'airain qui
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s'atlachciient aux doigts par dos cordonnets, comme celles de la Grèce et de l'Egypte, et qui Taisaient entendre un son argentin.
DE LA NOTATION DE LA MUSIQUE CHEZ LES ROMAINS
La question de l'existence d'une notation de la musique chez les Romains n'a pas été traitée par les historiens de cet art avec les développements nécessaires. Il semble même que ces historiens aient craint de s'y engager. Cependant Boèce, célèbre philosophe romain, et auteur d'un traité de musique dont il sera parlé dans le chapitre suivant, avait fourni, dans le troisième chapitre du quatrième livre de cet ouvrage, la preuve de l'existence d'une notation romaine , non-seulement par le titre de ce chapitre, qui est : Description des notes musicales par les lettres grecques et latines (1), mais aussi dans les exemples relatifs à la musique grecque expliqués par ces mêmes lettres latines, qui se trouvent dans ce chapitre et dans les suivants. Tous les manuscrits du traité de musique de Boèce (2) et l'es éditions de Venise, 1492, et de Bâle, 1570, ont le titre du chapitre et les exemples notés en lettres romaines ; aucun doute ne semblait donc devoir s'élever contre l'authenticité de cette notation, lorsque Meibom , éditeur de la collection de traités de musique par sept auteurs grecs, souvent cités dans notre Histoire, ayarit vu un manuscrit de l'ouvrage de Boèce , appartenant à Selden, où ne se trouvaient pas les mots ac latinas qui sont dans tous les autres, déclara, dans une note sur ce même chapitre de Boèce, en tète de Y Introduction à là musique d'Alypius, que le manuscrit de Selden était le plus correct, et que les mots dont il s'agit avaient été faussement introduits dans les autres. Du reste, il n'appuie cette étrange assertion d'aucune raison valable. Toutefois, si dénuée qu'elle soit de preuve, l'affirmation de Meibom inspira une confiance entière à Martini
(1) Musicarum per grœcas et latinas literas notarum nuncupatio.
(2) Bibl. impér. de Paris, n°' 7181, 7185, 7199, 7200, 7201, 7203, 7203, 7204, 7205, 720G, 7297, 73G1. — Muséum Britann., n° 107. — Notre biblioth., beau manuscrit du XV' «siècle.
qui, d'après une autre allégation sans valeur d'Antimo Liberati (1), voulait que le pape saint Grégoire eût le premier employé les lettres latines pour la notation de son antiphonaire. Ce savant musicien semble croire que toute la question se réduit à savoir si, en effet, ce pape a imaginé d'employer les lettres latines pour la notation du chant de l'Église, ou si l'invention appartient à Boèce, mort soixante-quatre ans avant le pontificat de Grégoire (2) .
Burney ne dit rien de la notation romaine dans son Histoire de la musique, soit qu'il n'en ait pas reconnu l'importance, soit que la note de Meibom lui ait inspiré des doutes. Hawkins, plus hardi, nous considère comme redevables aux Latins d'une amélioration du système (de notation), par l'application des lettres capitales romaines aux sons qui composent l'échelle musicale (3). L'opinion de Forkel est entièrement opposée à celle de l'historien anglais à ce sujet : suivant lui, le mérite d'avoir simplifié la notation de la musique, par la substitution des lettres de leur alphabet à la notation compliquée et vicieuse des Grecs, n'appartient pas aux anciens Romains. « Cette amélioration réelle de la noce tation, dit-il, a été faite, pour la première fois, longtemps après la (( chute de l'empire romain, et elle a été le premier pas que fit la mu- « sique ancienne, ou du moins les débris de cette musique qui sui:vécu- « rent à l'antiquité, vers le nouveau système de la musique. Cela est « prouvé, non-seulement par les quelques rares écrivains de Rome qui u ont traité de la musique et qui n'enseignent, dans leurs ouvrages, ({ que la notation grecque, sans dire un mot de l'usage des lettres ro- <( maines, mais aussi par le chant du Te Deum de saint Ambroise et de « saint Augustin, que Meibom a fait imprimer avec les signes grecs, « dans son édition des auteurs grecs sur la musique. Si donc, au temps « d'Augustin, c'est-à-dire au quatrième siècle après J.-C, les signes « étaient encore employés ; si même au temps de Boèce et de Martianus « Capella, ou un siècle après Augustin, tous deux enseignaient encore <( la musique d'après les théories grecques, comment les Romains se- (' raient-ils amvés à l'usage d'une notation simplifiée et améliorée (4) ? »
Nous démontrerons tout à fheure que l'examen de quelques passages
(1) Dans Martini, Storia délia muslca, t. I, p. 1771, n° 51 .
(2) Ibid., t. I,p. 393, n» 186.
(3) Hist. ofthe Science and Pratica of Music, vol. I, p. 279.
(4) Allgemeinc Geschïchte der Musik, t. I, c. V, § 13, p. i9I.
du traité de musiquo de Boc^'ce suffit pour une réfutation complète des opinions de Meibom, de Martini et de Forkel; mais, avant d'arriver à cette démonstration, nous croyons devoir remonter à des époques beaucoup plus anciennes, afin d'établir qu'avant l'introduction de la musique grecque à Rome, une notation latine existait chez les Romains. Nous allons exposer les bases de notre croyance à ce sujet. Lorsque Gicéron s'appuie sur le traité des Origines de Caton pour rappeler l'usage établi chez les anciens Romains de chanter aux repas, avec accompagnement de flûte, l'éloge des ancêtres qui s'étaient dévoués pour la patrie, et qu'il ajoute : Cela prouve que^ dès lors, 7ious avio?îs et des poëmes et des chants notés en musique (1), le grand orateur est sans doute dans l'erreur en faisant remonter si haut, chez ses compatriotes, l'usage d'une musique notée; comme il n'a pas voulu certainement parler de la notation grecque, qu'il savait bien avoir été inconnue à ces anciens Romains, la conséquence que nous devons en tirer, c'est qu'il y avait de son temps une notation latine qu'il supposait ancienne. Nous avons dit que ce raisonnement nous paraît à l'abri de toute contestation : appuyons-le toutefois d'une autre considération non moins logique et non moins concluante. On a vu, dans le cinquième chapitre de ce livre, qu'un musicien romain, nommé Flaccus, avait réglé les modes de la déclamation des comédies de Térence par les flûtes; or ce règlement ne pouvait se faire que par une notation. De quelle notation s'eat donc servi Flaccus? Ce n'était pas de la grecque, encore inconnue à Rome, car VAîidrienne fut représentée dans l'année 167 avant J.-G. : dans cette même année se terminait seulement la guerre de Macédoine, et ce n'est que vingt et un ans plus tard que, la conquête de toute la Grèce étant achevée, elle devint province romaine. Il ne pouvait donc pas être question de la notation grecque pour régler la déclamation de VAndriennej et Flaccus n'a pu employer que la notation romaine pour son travail. Ainsi qu'on le voit, cette notation , que va nous faire connaître Boèce, n'est pas une nouveauté dans son livre : elle l'est si peu, que Boèce en fait usage, comme d'une chose connue, pour donner l'intelligence de la notation grecque, dont le système absurde devait inspirer de la répugnance aux Romains.
La notation latine, employée par Boèce, est composée des quinze premières lettres capitales de l'alphabet A, B, G, D, E, F, G, H,
(l) Tuscid. Qiiœst., IV, 2.
I, K, L, M, N^ 0, P. La signification, musicale de ces signes est celle-ci :
ABCDEFGHIK LMNOP
xr
Nous venons de dire que Boèce fait servir la notation des quinze lettres romaines à l'explication du système de la musique grecque; on en a la preuve dans tout ce qui concerne la division du monocorde, ainsi que dans ce tableau du quatorzième chapitre du quatrième livre de son traité de musique, suivant les manuscrits, ou du treizième chapitre de l'édition de Glaréan (Bâle, 1570). Dans ce tableau des cordes stables et mobiles du système grec, Boèce a fait disparaître le tétracorde conjoint ou synemcnon, qui n'a point de raison d'être dans la tonalité, et représente toutes les cordes naturelles par les signes de la notation latine. Nous ajoutons à ce tableau la notation moderne correspondante.
Stable.
Hypate bypaton.
Mobile.
Parhypate bypaton.
Mobife.
Licbanos bypaton.
Stable.
Hypate méson.
Mobile.
Parbypateméson.
Mobile.
Licbanos méson.
Stable.
Mese.
Stable.
Paramèse,
Mobile.
Mobile.
Trite diezeugmenon.
Paranète diezeugmenon.
Stable.
Mobile,
Nèle diezeugmenon.
Trite byperboléon.
Mobile.
Paranète byperboléon.
Nèle byperboléon.
Stable.
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En présence de ce tableau et d'autres du traité de Boèce, quelle était donc la pensée de Meibora, lorsqu'il prétendait supprimer du titre d'un chapitre de Boèce deux mots nécessaires, puisqu'ils disent au lecteur ce qui va lui être enseigné? Il est vrai que les lettres latines ne se trouvent pas dans le chapitre, employé tout à l'exposition des signes de la notation grecque, mais l'application de la notation latine au système grec suit immédiatement, comme on vient de le voir.
Par une confiance trop absolue dans la note de Meibom, dont nous avons parlé tout à l'heure, et pour n'avoir pas assez étudié le quatrième livre du traité de Boèce, le père Martini est donc tombé dans une erreur considérable en se persuadant que la notation par les lettres latines est due à saint Grégoire, et que ce fut alors seulement qu'on apjjela cette notation 710 ta ?'0)nana [i). Suivant l'opinion de ce savant historien de la musique, jusqu'au pontificat du pape Grégoire le Grand, les livres de chant de l'Église avaient été notés avec l'ancienne notation grecque, et, dit-il, ce fut ce Père de l'Église qui y substitua la notation latine, qui prit le nom de nota romana. L'invention aurait consisté à noter l'octave grave par les sept lettres capitales A, B, G, D, E, F, G, et l'octave supérieure par les mêmes lettres en caractères minuscules, a, b, c, d, e, f, g. Cette notation représentait donc la série qui se traduit ainsi en notation moderne :
ABCDEFGabc defg
Ce fut certainement une heureuse modification de l'ancienne notation romaine, que la représentation de la deuxième octave dé l'échelle diatonique par les mêmes lettres que la première octave, en changeant seulement les caractères de l'écriture; mais ce ne fut que le perfectionnement de la notation en usage dans l'antiquité, comme nous venons de le démontrer. Cette ancienne notation existait plus de huit siècles avant qu'on songeât à la modifier. Et non-seulement elle avait existé, mais elle ne tomba pas même dans l'oubli après qu'elle eut subi la transformation qu'on vient de voir; car cette notation par les quinze lettres latines se trouve encore intacte dans des livres de chant ecclésiastique notés plusieurs siècles après la mort de saint Grégoire, ainsi
(1) .Martini, Inc. cit.
que nous le démontrerons par les monuments. Quant à la réforme qui en a été faite, nous examinerons, dans un autre livre de cette Histoire, d'après quels documents elle a été attribuée à Grégoire le Grand.
Ce que nous venons de dire de l'errem* du père Martini s'applique également à l'opinion exprimée par Forkel dans le passage que nous avons traduit de son Histoire de la musique. Comme le savant moine italien, celui-ci ne croit pas à l'existence d'une notation musicale par les lettres latines antérieurement à celle de l'Église romaine. Dans ce passage, il confond évidemment le système dé la musique grecque avec sa notation; il ne comprend pas que lune puisse être séparée de l'autre, et, de ce que les Romains ont eu, aux derniers temps de la République et sous les empereurs, des instruments de musique grecs, des chanteurs et des joueurs de flûte ou de cithare grecs, voire même des littérateurs et des philosophes grecs qui écrivaient sur la musique, il en conclut qu'on lisait nécessairement à Rome la musique écrite en caractères grecs. Gomme témoignage favorable à son opinion, il invoque l'autorité du petit nombre d'écrivains latins qui ont traité de la musique, depuis le siècle d'Auguste jusqu'aux temps de décadence et d'anéantissement de la puissance romaine, à savoir, Vitruve, Gensorin, Macrobe, saint Augustin, Martianus Gapella et Boèce. Ils n enseignent dans leurs ouvrages, dit Forkel, que la notation grecque! G' est pour nous un sujet de profond étonnement, de voir un érudit tel que cet historien de la musique s'égarer à ce point; car, écartant les trois premiers de ces auteurs, qui ne traitent qu'incidemment de la musique, il n'y a pas une phrase dans les traités d'Augustin et de Gapella qui ait pour objet la notation grecque; et Boèce, comme nous l'avons démontré, établit d'une manière certaine l'existence ancienne de la notation latine par les quinze premières lettres de l'alphabet. Forkel cite aussi, comme preuve de la solidité de son opinion, le Te Deum, attribué à saint Ambroise et à saint Augustin , et publié par Meibom en notation grecque dans la préface de ses Antiquse musicae auclores. Gette autorité est plus que douteuse. Meibom n'ayant pas dit qu'il eût pris ce morceau dans un ancien manuscrit, et aucun Uvre de chant de l'Église latine noté en notes grecques n'étant connu jusqu'à ce jour, il y a lieu de croire que la notation grecque du cantique dont il s'agit n'a été qu'une fantaisie de Meibom, pour faire voir aux lecteurs l'usage pratique de cette notation.
La supériorité de la notation latine sur la notation grecque, aux points
de vue de la clarté et de la simplicité, se saisit au premier coup d'œil ; Forkel la reconnaît et la proclame. Ces diU'érences entre les deux notations ont leurs causes dans les systèmes dont elles dérivent. Si nous ne nous trompons, on peut trouver, dans l'examen de ces causes, la solution d'un problème de l'histoire de la musique qui n'a pas été abordé jusqu'à ce jour : nous allons essayer.
Nous avons fait voir, dans l'histoire de la musique des Grecs, que tous les défauts de leur notation provenaient de ce que les signes ne représentaient ni des degrés déterminés d'une échelle musicale, ni, conséquemment, des intonations lixes ; de plus, nous avons démontré que ces imperfections radicales dérivaient nécessairement de la division des modes en cinq tétracordes, et de l'invariabilité des noms donnés aux degrés de ces tétracordes dans les quinze modes, où ils s'apphquaient à autant de notes diiférentes. A cette monstrueuse absurdité s'ajoutait l'idée malheureuse de deux notations parallèles, l'une pour les voix, l'autre pour les instruments ; en sorte qu'on trouvait réunis dans ce système, avec une grande quantité de. signes, tous les inconvénients, tous les défauts, toutes les impossibilités de lecture qu'il fût possible d'imaginer.
La notation latine n'a rien de semblable : les signes ne sont qu'au nombre de quinze; chacun d'eux marque la détermination d'un degré de l'échelle musicale; c'est ainsi que A, par exemple, première lettre, • est le premier degré; D, quatrième lettre, est le quatrième degré; G, septième lettre, est le septième degré, et ainsi des autres. Les mêmes lettres fixent, en même temps, le souvenir des sons dans la mémoire. Tout Romain, qui avait appris la musique, reconnaissait à l'audition le son A, ou G, ou F, ou tout autre ; ce qui n'avait pas lieu dans la musique grecque, où le même son pouvait prendre dix noms différents. Les lettres pouvaient être aussi les signes des modes dont la composition se comprend immédiatement; ainsi le mode A avait évidemment pour gamme A, B, G, D, E, F, G; le mode G donnait la gamme G, D, E, F, G, H, I, et la gamme F, G, H, I, K, L, M, était celle du mode F; ces modes étaient ceux des espèces d'octaves qui, plus tard, se retrouvent dans le chant de l'Église catholique. Il était impossible qu'un système de notation semblable s'appliquât à celui des tétracordes de la musique grecque, sauf le cas du mode choisi par Boèce, en supprimant le tétracorde synemenon, comme il l'a fait, car les signes de cette notation latine représentent des degrés invariables de l'échelle générale et des
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sons déterminés. Remarquons toutefois que Boèce a supposé un fait ([ui n'est pas exact, en faisant correspondre la note A {la) à Vhypatc hypaton, car il en faudrait conclure que le proslamhanomenos de ce mode était sol grave, que plus tard on a représenté par F; or le plus grave des modes grecs était ï Injpodorien, dont le proslamhanomenos était la ou A. Nous savons que les Romains ont reçu leur musique des Étrusques; ceux-ci étant Lydiens d'origine, il y a lieu de croire que la tonalité de la musique étrusque était conforme à l'échelle antique, dont la notation invariable a été conservée par Aristide Quintilien, et que nous avons rapportée dans le septième livre de cette Histoire. Nous pouvons en conclure que le système postérieur des tétracordes de la musique ne s'est pas introduit chez les Étrusques, car, s'ils lavaient adopté, leur notation aurait dû être changée, comme elle le fut chez les Grecs.
Il résulte de l'examen auquel nous venons de nous livrer que, si les Romains ont eu, comme cela n'est pas douteux, depuis le dernier siècle avant l'ère chrétienne, des musiciens grecs qui les ont familiarisés avec la pratique de leur art, il est peu probable cependant qu'ils aient pris de ces artistes la théorie de leur musique et qu'ayant par eux-mêmes une notation simple et régulière, ils aient consenti à l'abandonner pour une notation hérissée de difficultés et composée d'une multitude de signes étranges dont nous avons signalé les nombreuses anomalies. Quelques hommes d'étude ont pu s'occuper de la théorie de la musique grecque, mais l'usage pratique de sa notation n'a pas dû être admis par les musiciens de Rome. S'il en était autrement, l'ancienne notation latine ne se serait pas retrouvée six siècles plus tard dans le traité de musique de Boèce, et cet infortuné ministre de Théodoric ne s'en serait pas servi en expliquant la théorie de la musique grecque à ses contemporains.
CHAPITRE HUITIEME
LES ÉCRIVAINS LATINS DE l' ANTIQUITÉ SUR LA MUSIQUE. VrrRUVE. CENSORIN. — MACROBE. SAINT AUGUSTIN. BOÈCE.
La musique fut un art exotique chez les Romains, comme chez tous les peuples latins. La nature énergique jusqu'à la cruauté de ces peuples ne les rendait pas propres à la culture d'un art dont le domaine
DU LA MUSIUUI'^ o20
est dans le sentiment et tlans riinagination. Ils eurent, sans aucun doute, dès les premiers temps de leur constitution sociale, des chants populaires et des invocations religieuses modulées par les voix , lesquels ont existé chez les peuplades les plus barbares ; mais le chant sous la forme d'art et le jeu de la flûte ne furent connus à Rome que par des musiciens étrusques. En lutte avec les peuples dont elle était entourée, pendant les premiers siècles de son existence, cette Rome, si faible d'abord, ne résistait à ses nombreux ennemis que par le dévouement et le courage de ses citoyens. Ces époques d'agitation et d'efforts incessants ne sont pas favorables aux arts et ne les rendem pas nécessaires comme ils le sont aux temps de repos, de jouissances et de luxe. Après plus de quatre cents ans de guerres avec les peuples latins, opiques, étrusques ; après avoir éprouvé les fléaux de la peste et de la famine; après d'incessantes luttes des plébéiens et des patriciens; enfin, après avoir été prise et rançonnée par les Gaulois, Rome vit arriver le temps de ses plus grands triomphes, sa domination s'étendit au loin, elle finit par devenir universelle. Occupés d'événements si importants, les Romains ne songèrent point à se livrer à l'étude de la musique, et plus tard ce furent les Grecs qui vinrent leur en faire goûter Tagrément. Ne nous étonnons donc pas si, dans les premiers siècles de l'histoire romaine, nous ne trouvons pas le nom d'un écrivain qui ait fait de la musique l'objet de ses études et qui en ait traité. Circonstance singulière : ce fut un architecte qui, le premier, écrivit sur cet art, au temps de l'empereur Auguste; Vitruve est son nom.
Né vraisemblablement à Vérone dans le dernier siècle avant l'ère chrétienne, Vitruvius Pollio, d'après ce qu'il nous apprend lui-même, n'eut point d'autre maître que les livres , pour s'instruire dans les sciences : il y puisa largement des connaissances variées. Avant d'entreprendre l'exercice de. son art, il avait lu les ouvrages d'Archimède, d'Archétas, d'Aristoxène, d'Aristarque, d'Ératosthène, de Bérose, de Gtésibius, et de la plupart des autres géomètres et mécaniciens. Il servit dans les armées de J. César et y fut employé à la construction des machines de guerre ; puis il éleva la basilique de Fano. Retiré à Rome, il y obtint la protection d'Auguste, à qui il dédia son traité d'architecture en dix livres, ouvrage devenu célèbre et le seul sur cette matière que les Romains nous aient transmis. Vitruve y traite, au cinquième livre, de la musique harmonique, d'après les principes
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des Grecs, à l'occasion de la construction des théâtres, au point de vue des usages de l'antiquité. On éprouve quelque étonnement à le voir entrer dans des développements de cette théorie que ne comportait guère son sujet.
La 7nusique harmonique, dit Vitruve , est une science obscure et difficile, surtout pour ceux à qui la langue grecque n'est pas connue (1). Il veut cependant expliquer, aussi clairement qu'il pourra, ce qu'Aristoxène a écrit sur ce sujet, ayant emprunté à cet auteur tout ce qu'il en dira. Toutefois, bien qu'il ait l'intention d'être clair dans son expUcation, il n'y réussit guère ; on ne tarde pas à reconnaître, à son langage embarrassé, qu'il ne parle pas en musicien et qu'il ne saisit pas toujours le point difficile qu'il faudrait éclaircir. Un exemple le démontrera. Après avoir dit qu'il y a dix-huit sons dans chaque genre de la musique des Grecs, Vitruve passe à leur division en cinq tétracordes dont il donne les noms, hypaton, méson, synemenon, diezeuqmenon et hyperboléon, dont chacun forme une quarte. Cependant cinq fois quatre donnent vingt en total et non pas dix-huit; or, il ne dit pas un mot pour expliquer cette contradiction, parce que, ne saisissant pas ce qu'il y a de faux dans ce système des cinq tétracordes, il ne remarque pas que les tétracordes synemenon et diezeugmenon ont deux cordes communes, à savoir la 7nèse et la trite diezeugmenon. Nous ne pousserons pas plus loin l'examen de ce qui est contenu dans le livre de Vitruve concernant la musique des Grecs, dont l'exposé analytique se trouve dans notre septième livre. Il sera plus intéressant pour nos lecteurs de lire l'explication donnée parle célèbre architecte de l'usage des vases d'airain employés par les anciens dans leurs théâtres, afin de favoriser la portée de la voix dans tous les points de leurs salles immenses. Nous verrons encore, dans ses explications, qu'il n'avait saisi qu'imparfaitement le système de la musique grecque. Voici ce qu'il dit de ces vases :
« D'après ces principes (ceux de la musique grecque), il faudra faire, (( selon les proportions mathématiques, des vases d'airain qui soient en
(1) Harmouia autem esl musica litteratiira obscuia et ditficilis, maxime qiiidem quibus giacje litlerie non sunt uol;e.
Ces paroles et tout le chapitre de Vitruve sur la musique grecque confirment ce que nous avons opposé à ro|)inion de Forkel sur l'usage qu'auraient fait les Romains de la notation grecque. Les Romains ont eu des artistes grecs qui leur ont fait connaître la musique pratique de leur pays ; mais le système obscur de cette musique et sa notation comiiliquée n'ont certainement pas ('lé usités à Rome, et rancicnne notation romaine n'a jamais été abandonnée par les chantres des temples, ni par le collège des joueurs de llùte.
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(( rapport avec l'étendue du théâtre; leur grandeur doit être telle que, « étant frappés, ils rendent des sons qui répondent entre eux à la « quarte, à la quinte et aux autres consonnances, jusqu'à la double ocu tave. Ensuite ils devront être placés, d'après les règles établies par c( la musique, dans des niches pratiquées entre les sièges du théâtre, de « manière qu'ils ne touchent pas le mur, et qu'ils aient un espace vide (( tout autour et par dessus. Ils seront renversés et soutenus, du côté (i qui regarde la scène, par des coins d'un demi-pied de hauteur au (( moins ; ces niches auront, aux flancs des assises qui forment les dec grés inférieurs, des ouvertures longues de deux pieds et hautes d'un « demi-pied, w
Ici vient un paragraphe qui prouve que Vitruve n'avait pas une conception nette de la musique qu'il a voulu expliquer. Nous le rapportons d'abord tel qu'il est, puis nous en examinerons la signification .
(( Si le théâtre n'est pas très-grand, on tracera une ligne qui en cou- (( pera horizontalement la hauteur en deux parties égales; on y prati- (( quera en forme d'axe treize niches séparées par douze intervalles u égaux. Ceux des vases dont nous avons parlé ci-dessus et dont le son c( répond à la yiète hyperboléon (1) seront placés dans les deux niches c( qui se trouvent les premières aux extrémités; les secondes niches, à « partir des extrémités, renfermeront les vases qui, étant accordés à la « quarte des premiers, sonneront la nète diezeugmenon ; les troisièmes, (( ceux qui, étant accordés à la quarte des seconds, sonnent la -para- (( mèse; les quatrièmes, ceux qui, étant accordés à la quinte des precc miers, spnnent la nète synemenon; la cinquième, ceux qui, accordés (c à la quarte de la précédente, sonnent la mèse; la sixième, ceux qui (( sonnent Y hypate méson ; enfin, la niche du milieu renfermera le vase « qui sonnera Y hypate hypaton. »
L'explication de ce paragraphe, c'est qu'un mode étant donné, supposons le dorien, les vases des extrémités de la hgne sonneront le ré aigu, c'est-à-dire la nète hyperboléon, et ceux des niches suivantes seront à la quarte inférieure l'un de l'autre {la, mi) ; puis les quatrièmes seront accordés à la quinte des premiers [sol) ; les cinquièmes seront à la quarte inférieure, c'est-à-dire la mèse; de la mèse à Y hypate méson,
(1)11 est nécessaire, pour l'iiitelligence de ce paragraphe, que le lecteur se rappelle quels soûl les degrés désignés par ces noms grecs.
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l'accord sera à la quarte, et de celle-ci à Vhypate htjpaton l'accord sera aussi à la quarte. H résulte de là que tous ces vases résonneront par paires, des deux côtés de l'enceinte, sauf celui du milieu, qui est seul, de la manière suivante :
Ni'lc hyiicrtioloon. Nète diezeugmenon. Paraiiièse. Nète syneinenon. Mèse. Hypate raéson. llypalo liypalon.
Mais, si le mode changeait, ce qui avait Jieu en effet dans la déclamation, ainsi qu'on l'a vu dans le sixième chapitre de ce livre, les intonations des vases ne répondaient plus à celle des acteurs, et la répercussion ne se faisait plus. Vitruve n'a pas aperçu cette difficulté, parce que, n'ayant pas compris le système de la nmsique grecque, il s'est persuadé que les noms hypate hypaton^ hypate méson^ mèse, nète synemenon et autres, des degrés des tétracordes, désignaient des sons déterminés, comme A, B, G, etc., de la notation latine, tandis que ces noms sont des abstractions qui n'acquièrent un sens concret que lorsqu'elles s'appliquent à un mode quelconque. Il est facile de comprendre, d'après cette explication , que tout l'arrangement proposé par Vitruve, pour les vases de résonnance, tombe à faux. De toute nécessité, il fallait qu'il y eût de ces vases répondant à cous les sons des modes graves et moyens au moins, pour que le but fût atteint. Nous ignorons si les Grecs employaient un si grand nombre de vases dans la construction de leurs théâtres : les renseignements fournis à ce sujet par Vitruve ont de l'intérêt; toutefois ils sont insuffisants pour donner la solution de la question. Nous le laissons parler.
« On dira peut-être qu'il se fait tous les ans à Rome bon nombre de « théâtres, sans qu'on tienne compte de ces règles : ce serait une « erreur; tous les théâtres publics sont de bois avec plusieurs planches « qui résonnent nécessairement. Qu'on examine les musiciens; ont-ils « à faire entendre des sons élevés? Ils se tournent vers les portes de la « scène dont le retentissement vient aider leur voix. Mais, lorsqu'on « bâtit un théâtre de matières cimentées, de pierres, de marbres, qui « ne peuvent résonner, c'est alors qu'il faut faire application de nos « règles.
M Me demanderez-vous dans quel théâtre on les a mises en pratique? « Il n'y en a point à Rome, il est vrai; mais j'en pourrais faire voir
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f( dans plusieurs endroits de l'Italie et dans beaucoup des villes de la « Grèce. Pour preuve n'avons-nous pas L. Mummius qui , après avoir <( fait abattre un théâtre à Gorinthe, en transporta h Rome les vases ({ d'airain, qu'il choisit parmi les drpoiiilh's pour les consacrer dans le « temple de la Lune? N'avons-nous pas encore plusieurs habiles archi- (( tectes qui, ayant à construire des théâtres dans les petites villes qui (( n'avaient que peu de ressources, ont employé des vases de terre, choi- (( sis pour reproduire les sons nécessaires, les ont disposés d'après notre « système, et en ont obtenu les résultats les plus avantageux (1) ? »
Une des erreurs de Vitruve a été de croire que dans la construction des grands théâtres il était nécessaire d'avoir trois rangs de vases de résonnance pour la répercussion des sons dans les trois genres enharmonique, ou harmonique^ comme disaient les Grecs, chromatique et diatonique. « Si le théâtre est d'une vaste étendue, la hauteur sera '( divisée en quatre parties, pour y construire trois rangs de niches H comme celles dont nous venons de parler, un pour le genre enhar- (( monique, l'autre pour le chromatique, le troisième pour le diatoni- « que (2). » Il ignorait donc que, depuis plus de six cents ans, les deux premiers genres avaient cessé d'être en usage et qu'il n'existait plus de musicien capable de les chanter, bien que l'on continuât encore à faire des tables de notation dans les trois genres.
Ainsi qu'on l'a vu dans le sixième chapitre de ce livre, nous sommes redevables à Vitruve d'une description de l'orgue hydraulique qui, bien qu'obscure, nous a fourni le moyen d'expliquer le système de sa construction, comme instrument.
L'écrit de Censorinus sur le jour natal {Liber de die natali) ne contient qu'un petit nombre de pages sur la musique ; mais elles ne manquent pas d'intérêt. Cet auteur, grammairien et philosophe, vécut vers le milieu du troisième siècle, sous les règnes d'Alexandre Sévère, de Maximien et de Gordien. Il a rendu de grands services à la chronologie ancienne, en fixant certaines dates qui ont servi à corriger beaucoup d'erreurs. L'objet qu'il se propose, en traitant incidemment de la musique, est d'établir, d'après les proportions des intervalles des sons déterminés par les nombres de Pythagore et de ses disciples, les rapports de ces intervalles avec le temps de la gestation, depuis le moment de la
{\) De Archilect., V, 5.
(2) Ibld.
conception jusqu'à celui de la naissance de l'enfant. Nous ne parlerons pas de cette application de la musique ; mais nous croyons devoir résumer ici les principes de la science des sons exposés par l'écrivain latin, parce qu'ils confirment certains faits historiques sur lesquels nous avons insisté dans le septième livre de notre Histoire générale de la musique.
Gensorinus établit les rapports des intervalles des sons selon les expériences de Pythagore et de Philolaus. Ce n'est pas d'après l'anecdote fausse de l'atelier du forgeron, rapportée par Nicomaque, qu'il présente les résultats des recherches faites sur ces intervalles par le philosophe de Samos. Sans doute il eut des documents, qui ne nous sont point parvenus, concernant les expériences dont il s'agit, car ce qu'il en rapporte a le caractère de l'exactitude et se conforme aux lois de la physique. Pythagore, dit-il, prit des cordes sonores de même grosseur et longueur ; il y suspendit des poids différents. Après avoir fait résonner ces cordes, voyant qu'il n'obtenait de leurs sons aucune consonnance, il changea les poids et, après avoir répété souvent ses expériences, il finit par découvrir que les consonnances étaient le diatessaron (la quarte) lorsque les poids tendants étaient dans le rapport de 3 à 4. Ce rapport, les Grecs l'appelaient épitrite et les Latins superiertium. Quant à la consonnance diapente {qmiitQ)^ il la trouve quand les poids étaient dans la proportion sesquitierce de 2 à 3 ; cette consonnance s'appelle hémiole. Quand une corde était tendue par un poids deux fois plus fort que celui de l'auti-e et qu'elle se trouvait ainsi en raison double, la consonnance était celle qu'on appelle diapason (octave). Pythagore, dit Gensorinus, répéta les expériences sur les tubes des flûtes et trouva, par les différences de leurs longueurs, les trois consonnances dans les mêmes rapports que ceux des poids tendants des cordes (1). La différence de la quarte et de la quinte donna au philosophe la proportion du ton dans le rapport de 8 à 9. Le diatessaron (quarte), dit encore Gensorinus, est un intervalle composé de deux tons et un semi-ton ; le diapente (quinte) est formé par trois tons et un semi-ton; le diapason (octave) ne renferme pas six tons, comme le disent Aristoxène et ses sectateurs, mais seulement cinq tons et deux semi-tons, comme le soutiennent Pythagore et les géomètres, qui démontrent que deux semitons ne peuvent former un ton complet. Aussi est-ce abusivement que
J^ CiUiOiuius, De iile iiataLï, X.
Platon nomme cet intervalle liemitonion (moitié du ton) ; il est proprement appelé diesis ou limma (1). On reconnaît ici les princi)^es de Philolaiis, cpii détermina la valeur des deux j^arties inégales du ton, appelant apotoma le demi-ton majeur, et limma ou diesis le demi-ton mineur. Chez les anciens théoriciens, diesis était le nom duf|uartde ton.
Ayant déterminé les valeurs numériques des consonnances, Censorinus nous fournit un renseignement important sur la symphonie de son temps, qui n'était plus celle d'Aristote, composée uniquement d'unissons et d'octaves, comme nous l'avons démontré dans notre septième livre. Dans la musique, dit-il, il n'y a que certains intervalles qui puissent produire des symphonies. Or la symphonie est l'union de deux sons différents (iui formenl un concert. Les symphonies sont an nombre de trois : le diatessaron, le diapente et le diapason, qui contient les deux autres. Que sont donc ces symphonies ou suites de quartes, de quintes et d'octaves? évidemment c'est ce que, plus lard, on a appelé diaphonies. Nous avons déjà réuni, dans notre septième livre, divers arguments pour démontrer que ce genre de musique a pris naissance vers le premier siècle de l'ère chrétienne; nous en trouvons ici une confirmation très-explicite. Remarquons que Gensorinus, qui fait preuve d'une rigoureuse exactitude dans tout son livre, ne dit pas que trois intervalles entrent dans la composition de la symphonie, à savoir, la quarte, la quinte et l'octave; mais bien qu'il y a trois sortes de symphonies : la première, de la quarte ; la seconde, de la quinte; la troisième de l'octave, qui contient les deux autres (2). Et en effet, les sons qui font les quartes des sons graves sont les quintes de l'octave, et réciproquement, ainsi que le démontrent les exemples suivants :
JQ_
jCe:
-o ! tj f <^f-4J-f-Q=?
^h-§-kH-^
Ainsi se trouve définitivement reconnue l'origine de la diaphonie du moyen âge, restée si longtemps problématique.
(1) Ibid.
(2) In musica certa qusedam siint intervalla, quoe symphonias possunt efficere. Est autein symphonia duarum vocum disparium inter se jimctarum concentus. S\mpbonia; simplices ac primaesunt très, quibus reliquœ constant : una duorum tonorum et hemitonii habens 5'.âffTY;aa, quae vocatur ôià TEffaâpwv ; altéra trium tonorum et hemitonii, quam vocant ôià névxs ; tertia est ôià Tcaffwv, cujus Siàa-Tr]|ji,a continet duas priores. Ibid.
Le traité de musique, en six livres, de saint Augustin, ne répond pas à son titre {\). Le premier livre seul a cet art pour objet, mais il est conçu en termes généraux et vagues qui n'enseignent rien d'utile sur la musique en elle-même, laquelle y est défmie l'art de bien mouvoir les voix dans les temps et les intervalles. La forme de l'ouvrage est celle de dialogues entre le maître et le disciple. Saint Augustin entreprend d'y démontrer que les notions que nous avons de la musique sont données par la nature, préalablement à toute étude. Ce serait en vain qu'on chercherait dans ce livre des renseignements sur l'art à l'époque où vivait l'auteur. Les cinq autres livres traitent spécialement du mètre et du rhythme dans la versification, mais non par la méthode didactique : on y retrouve la forme verbeuse et vague du premier livre. Au résumé, le traité de musique de saint Augustin est une faible production , peu digne du talent de son auteur. Lui-même n'en avait pas une opinion avantageuse, car il en a fait une critique sévère, dans une lettre à son ami Mémorius , qui le lui avait demandé (2).
Macrobe, savant grammairien et encyclopédiste , vécut à Rome à la fin du quatrième siècle et au commencement du cinquième. Son ouvrage principal, les Saturnales, renferme quelques ^passages qui ne sont pas sans intérêt pour l'histoire de la musique ; nous en avons fait usage. Son commentaire sur le Songe de Scipioii, passage célèbre du sixième livre de la République de Cicéron, renferme, dans les quatre premiers chapitres du second livre , une sorte de traité des rapports de la musique avec les principes supposés de l'harmonie universelle attribués à Pythagore. Le passage est celui-ci : « Qu'entends-je, dis-je? qu'est-ce qui (( rempli mes oreilles de sons si puissants et si doux? — C'est, me ré- (( pondit-il, l'harmonie qui, formée d'intervalles inégaux, mais calculés « suivant de justes proportions, l'ésulte de l'impulsion et du mouvement (( même des sphères , et dont les sons aigus , tempérés par les sons (( graves, produisent régulièrement des concerts variés (3). » Commentant ce passage, Macrobe rappelle que Pythagore fut le premier des Grecs qui ait compris, au plutôt qui ait deviné que les planètes et l'uni-
(1) s. Aurelii Augiistuii Hipponensis epi(copi de Mttsica libri sex.
(2) August. Op., t. W.Epist. 101, p. 487. Édit. 1684.
(3) Quis.^ hic, inquam, quis est, qui complet aiires meas tantus et tam ilulcis sonus.' — Hic eal, inqiiit ille, qui intervallis conjunctus imparihus, sed lameu pro rata parle ratione disliuctis, impulsu et motii ipsorum orbium conficitur , et acuta cum gravil)u.s teniperans, varies aequabiliter concentns efficit. Cicer. de Rcpiihl., VI.
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vers sidéral devaient avoir les propriétés harmoniques dont parle Gicéron, à cause du mouvement l'égulier qui leur est imprimé; mais il éprouvait de grandes difficultés pour pénétrer le secret de cette harmonie. Une circonstance imprévue lui révéla ce que de longues méditations n'avaient pu lui faire trouver. Cette circonstance n'est que l'anecdote de l'atelier du forgeron, rapportée telle qu'elle est dans l'opuscule de Nicomaque sur la musique; cependant Macrobe y ajoute les expériences de Pythagore sur les cordes tendues par des poids. A l'occasion de ces expériences, il fait la plus ancienne mention connue d'un phénomène harmonique constaté maintes fois par les physiciens et par les musiciens modernes : « En possession d'une si précieuse découverte, « dit Macrobe, Pythagore put saisir les rapports des intervalles des sons (( et modifier, d'après eux, les divers degrés de grosseur, de longueur et « de tension des cordes, f/e telle sorte que fime d' elles étant mise en vi' « bratlon par le plectre, une autre, bien qii éloignée, résonnait avec « elle, si elles étaient en rapport Jiarmonique (1). » Comme Censorinus, Macrobe dit que Yépitrite exprime le rapport de deux quantités qui sont entre elles comme 4 est à 3, et que de cette proportion résulte la consonnance appelée diatessaron (quarte) ; que Yhémiole a le rapport de deux nombres qui sont en raison de 3 à 2, et que cette proportion engendre la consonnance appelée diapente (quinte); enfin, que le rapport double de deux quantités telles que l'une contient l'autre deux fois, comme 4 est à 2, donne la consonnance appelée diapason. Les anciens, qui n'avaient pas constaté, comme les modernes, l'identité des octaves, appelaient rapport triple, comme 3 à 1 , la proportion de l'octave avec la quinte, et l'apport quadruple,. comme 4 à 1 , la double octave.
De tous les anciens qui ont écrit sur ce sujet, Macrobe est celui qui a le mieux démontré, contre la doctrine d'Aristoxène, qu'il n'y a pas de demi-ton vrai, le ton, de sa nature, ne pouvant se diviser en deux parties égales, puisqu'il a pour base le nombre 9 , dont les moitiés ne sont pas des nombres entiers. Nous trouvons encore chez cet écrivain la confirmation du fait de l'harmonie en succession de quartes et de quintes avec l'octave. Au lieu de trois symphonies indiquées par Censorinus, Macrobe en compte cinq, parce qu'il y comprend l'octave avec l'octave de la quinte, et la double octave. Tel est, dit-il, le nombre des sym-
(1) Ut una impulsa plectro, alla, licetlonga posita, sed numeris conveniens, simul sonaret, Comm. in Somnitim Scipioriis, II, 1.
phonies que la voix humaine peut entonner et que l'oreille peut entendre (î).
Martianus Gapella, auteur d'une sorte d'Encyclopédie en neuf livres, vécut à la fin du cinquième siècle de Jésus-Christ. Il était né en Afrique, à Madaure, suivant quelques-uns des biographes; mais lui-même indique Carthage comme le lieu de sa naissance. Il passa la plus grande partie de sa vie à Rome, où il écrivit, dans un âge avancé, l'ouvrage qui l'a fait connaître. Ce livre bizarre, mêlé de prose et de vers, a pour titre : Denuptiis Philologise et Mercurii. Ces noces de la Philologie et de Mercure sont une allégorie contenue dans les deux premiers livres, pour servir d'introduction aux sept autres, qui traitent des arts libéraux. La musique est l'objet du neuvième et dernier livre. La première partie de ce livre est encore remplie de récits mythologiques et de longues pièces de vers; le reste est extrait et abrégé du traité de la musique grecque d'Aristide Quintilien, en ce qui concerne les sons, les consonnances, les modes , les genres , les tétracordes , la mélopée , le rhythme et ses trois espèces, paconique, dactylique et ïambique, enfin, des six autres rhythmes mélos. On n'y trouve rien sur la musique des Romains, à l'exception d'une phrase qui paraît significative et qui semble être la confirmation d'une opinion que nous avons émise dans l'analyse des quelques pages de Vitruve. Nous avons dit que les Romains , bien qu'accoutumés à entendre les chanteurs et joueurs d'instruments grecs, y prenant plaisir et en ayant fait une affaire de mode, n'ont pu appliquer leur notation au système des tétracordes ; nous en avons exposé les raisons. Or Capella, parlant de la corde variable proslambanomenos, dit que les Romains ne se servaient pas de ce nom, et appelaient ce degré de l'échelle des sons adquisitus, acquis [apud Romanos vero, idem dicitur adquisitus) . Véritablement cette note était acquise dans le sens positif pour eux, car avant son addition leur échelle commençait par la grave
^'' ■ il et, par la note acquise, elle descendit au so/ ^ 3 .
qui fut représenté par r- Le traité de .musique -de Boèce (2) est un des plus importants et le
(1) Sunt igitur symplioiiiie quinque, iJ est Stà xeffcrâptov, otà Ttévis, ôià Tiaaôiv xal ûià TxÉvtE, xai ôlç Êtà ■naffwv. Sed hic numerus symphoniarum ad musicam pertinet, quam vcl flatus humaniis interidere vcl capere potest humanus audilus. Comment, in Somm, Sc'tpio, II, 1.
(2) Ai)ic'û-Manin-Torquat\-Severini Boetldi de Musica, iibri V,
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plus méthodique des ouvrages anciens où ce sujet est traité. Né à Rome, entre 470 et 473, Anicms-Manliiis-Torqnatm-Severmus Boethiiis, philosophe célèbre, lit dans sa patrie des études classifiues et alla, dit-on, à Athènes, suivre pendant quelque tenq^s les leçons de Proclus. Il était âgé d'environ trente-cinq ans lorsque, en 510, il fut nommé consul et président du sénat. Théodoric, roi des Ostrogoths, qui venait de s'emparer de la plus grande partie de l'Italie, l'appela près de lui, sur sa réputation de sagesse et de vertu : ii lui conlia un poste important dans son palais et l'employa dans plusieurs négociations diplomatiques. Boèce ne se servait de son crédit que pour faire le bien et empêcher le mal; mais, par cela même, il nuisait aux intérêts des courtisans, qui finirent par le perdre dans l'esprit de Théodoric, devenu vieux et défiant. Boèce fut arrêté, enfermé dans une prison à Pavie, où il passa quelques années, et mis à mort vers 524 ou 526. Ce fut dans sa prison qu'il composa son livre admirable De la consolation de la philosophie, traduit dans toutes les langues et souvent réimprimé.
Le Traité de musique de Boèce est divisé en cinq livres : c'est un vaste répertoire des connaissances des anciens relatives à cet art : sa doctrine est pythagoricienne. Le premier livre est divisé en trentequatre chapitres. Dans le premier, il développe la pensée d'Aristote, que la musique est inhérente à la nature humaine : il y rapporte le texte d'un décret qui aurait été rendu par les Éphores de Sparte contre Timothée de Milet, mais que plusieurs critiques ont considéré comme supposé (1). Le deuxième chapitre établit qu'il y a trois sortes de musiques: la mondaine, qui est l'harmonie universelle; l'humaine, qui a sa source dans l'intelligence, qui en réunit et coordonne les éléments; enfin, la troisième musique est Y artificielle^ qui se fait par les instruments de différents genres. Les chapitres suivants traitent des voix, comme éléments de musique ; des consonnances et de leurs proportions ; de la division des voix et de leur étendue; de la perception des sons par l'ouïe; des correspondants aux deux semi-tons; de la division de l'octave; des tétracordes; des trois genres enharmonique, chromatique et diatonique; des intervalles des sons comparés à ceux des astres ; du musicien et de ses diverses facultés.
Tout le deuxième livre, divisé en trente chapitres, est spéculatif et se rapporte aux divers genres de proportions des intervalles, suivant diffé-
(1) Lefèvre de Villebiune, in Athen., VIII, c. II. Tom. III, p. 30G. — Schweigliîeuser, Aiûmadv. in Atlie/i., tom. IV, p. 614. — C. 0. MùUer, Die Doiier, II, p. 317-319.
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reiits systèmes des théoriciens. Le troisième livre, en seize chapitres, est la continuation du sujet du second : il est particulièrement employé à la réfutation des erreurs d'Aristoxène. Le quatrième livre, divisé en dix-huit chapitres, est entièrement relatif à la pratique de l'art, particulièrement à la notation. C'est dans ce livre que Boèce fait intervenir la notation latine des quinze premières lettres de l'alphabet, sans préparation, sans explication aucune, et comme s'il s'agissait d'une chose connue de quiconque s'occupait de musique à Rome. C'est donc à tort qu'un savant français a supposé que cette notation est attribuée à Boèce (1); l'écrivain romain ne dit pas un mot duquel on puisse conclure qu'il en réclame l'invention, et personne n'a songé à la lui attribuer.
Le cinquième livre du traité de musique de Boèce a pour objet la détermination des intervalles par les divisions du monocorde , et la réfutation des systèmes de Ptolémée et d'Archytas. On y trouve cette proposition remarquable, si l'on songe au temps où vécut l'auteur, que : « si l'oreille ne compte pas les vibrations et ne saisit pas les inégalités « de mouvements de deux sons résonnant par la percussion, Tintelli- « gence peut s'en rendre compte par la science des nombres. »
Après Boèce, il n'y a plus rien dans la littérature romaine concernant la musique : plus tard, nous trouverons les commentateurs du livre de ce philosophe; mais alors le monde ancien aura péri : de ses ruines sortira, par de lents et pénibles efforts, un monde nouveau, et l'art véritable de la musique trouvera la base de son existence.
LA MUSIQUE CHEZ LES PEUPLES DE LA SICILE
Nous avons dit, dans l'introduction générale de notre Histoire delà musique, que les premiers habitants de la Sicile furent des Pélasges qui s'y établirent à deux époques différentes, la première fois sous le nom
(1) M. Vincent, Delà notation musicale attribuée à Boèce, etc.- Paris, 1855, in-8°.
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de Sicanes ou Sicmii, l'autre sous celle de SlciUcs, vers le commencement du quatorzième siècle avant J.-G. La date précise de 1370, lixée par un historien (1), paraît un peu hasardée. Les Sicules étaient en possession des meilleures parties de l'île avant que les premières colonies grecques y abordassent, dans le onzième siècle avant l'ère chrétienne. Mais avant les Grecs, et probablement avant les Sicules, les Phéniciens avaient formé des établissements en Sicile et y avaient bâti Panorme et Liljbée (2); car depuis le dix-neuvième jusqu'au treizième siècle (av. J.-C), ils couvrirent de leurs comptoirs les côtes de la Méditerranée. Des traditions et des chants empreints du caractère sémitique, dont le souvenir ne s'est pas entièrement effacé chez le peuple peu civilisé de la Sicile, ont été remarqués par des voyageurs et des archéologues, qui leur ont assigné une haute antiquité. Il est et il sera toujours incertain si ces chants et ces traditions remontent jusqu'aux Phéniciens ou seulement aux Carthaginois, qui, longtemps après eux, s'emparèrent d'une partie de la Sicile. Les Grecs ont brouillé la chronologie, en confondant les Carthaginois avec leurs prédécesseurs de même race.
Les invasions des colonies grecques en Sicile furent surtout fréquentes dans le huitième siècle (av. J.-C). Sous la conduite de l'Athénien Théoclès, les Chalcidiens y fondèrent Naxos, en 736 (3) ; trois ans plus tard, les premiers fondements de Syracuse furent posés par une colonie corinthienne (4), et bientôt après on vit s'élever iVe^rt/'e (5), Léontium, Catcme{lo), puis, un peu plus tard, Himère [1], Sélinonte (8), Âgrigente (9). Les premiers temps de ces établissements furent calmes et prospères; toutes ces cités devinrent en peu de temps opulentes et considérables. Par les formes des cithares représentées sur
(1) Raoul-Rochette, Histoire critique de t établissement des colonies grecques, t. I, liv. IV, ch. Ill,p. 368.
(2) M. Bruiiet de Presle ne croit pas que la fondation de Lilybée remonte à une date si SiQciç,i\\\& {jui. Recherches sur les établissements des Grecs en Sicile,]), 203) ; mais nous avons suivi à ce sujet l'opinion de Mougitore, dans sa dissertation: Reg ni Siciliee delineatlo {Thésaurus Antiquitatum Italiœ, t. X).
(3) Strab.,VI, p. i;67.
(4) Thucydid., VI, c. 3. — Euseb. Chrunic. Can.^ lib. II, p. 321, édil. Mediol., 1S18.
(5) Strab., X, p. 445.
(6) Euseb. Chronic. Lib. II, p. 321.
(7) Thucydid., VI, c. 5.
(8) Idem., VI, c. 4.
L% Ibid.
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les médailles de ces villes, et dont il sera parlé plus loin, il ne paraît pas douteux que plusieurs des colons qui les fondèrent fussent des Ioniens de l'Asie Mineure.
En voyant les faibles résultats de nos recherches, pour trouver des monuments qui pussent nous fournir des renseignements relatifs à la musique des anciens habitants de la Sicile, nous avons été frappés d'étonnement. A l'exception de quelques belles ruines d'architecture, cette île, à laquelle se rattachent tant de souvenirs, n'a pas même conservé de débris de ses arts de l'antiquité : des médailles, un petit nombre de vases, un sarcophage, ont été nos seules ressources. En y réfléchissant, toutefois, nous avons compris qu'il en devait être ainsi, car jamais les dévastations de la guerre ne furent plus horribles que dans ce beau pays. Sans parler des rivalités de villes et des collisions qui en furent les conséquences, si l'on jette un coup d'œil sur l'histoire de la Sicile, après la catastrophe de l'expédition des Athéniens, quelle succession non interrompue de désastres depuis 410, où commencent les guerres de Denys contre les Carthaginois, jusqu'à la prise de Syracuse par les Romains et la soumission de toute l'île, deux cents ans plus tard ! Que de destructions, de cités anéanties jusqu'aux derniers vestiges ! Puis vinrent les déprédations romaines et les rapines de l'infâme Verres, si éloquemment flétries par Cicéron! Si l'on peut s'étonner, c'est qu'au miheu de tant de malheurs, il se soit trouvé des philosophes, des poètes et des artistes; comme si ces consolateurs de l'humanité devaient toujours être à côté de ceux qui l'affligent et la déshonorent!
Les Grecs de la Sicile ne différaient pas de ceux de l'Hellade par le caractère, le goût et les penchants, sauf certaines modifications opérées par le mélange des Doriens et des Ioniens ; de ces associations résulta qu'aucune des populations siciliennes ne put être assimilée aux Spartiates. Aucune fusion ne se lit entre les Grecs et les Sicules, premiers occupants du pays : retirés au nord-ouest et dans les montagnes, ceux-ci possédaient quelques villes importantes et formaient un État indépendant. Us avaient des dieux particuliers : Adranos et ses fils, les Palici, auxquels ils avaient élevé des temples et des autels (1). Quant à la religion des Grecs siciliens, elle était la même que celle des Hellènes du continent, et leur culte consistait aussi en sacritices et en hymnes, cantiques* et litanies chantés au son de la flûte, de la lyre et de la ci-
(1) Cf. un long passage de Macrobe sur les Palici. Saturn., V, 19.
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thaïe. Des temples avaient été élevés à Jupiter Olympien, à Apollon, ù Minerve, à Diane, à Vénus Érycine, à Bacchus, à Gérés et à sa lille Proserpine, à la Fortune, à Aristée, géant échapé aux coups de la louclre de Jupiter, dans la guerre contre les dieu\, et inventeur de l'huile. La dévotion des Siciliens était grande pour Neptune, car c'est un dieu puissant pour des insulaires. Vulcain, dont on supposait que les forges étaient dans l'Etna, avait aussi des temples et était une des divinités redoutées. Quant à ceux où Hercule était honoré, ils étaient des témoignages de reconnaissance et non de crainte; cet Hercule était la civilisation personnifiée dont on était redevable aux Phéniciens : le héros thébain qui portait le même nom n'en était qu'une imitation. Pour le culte de tous ces dieux, il y avait des chants spéciaux composés par des poètes chanteurs à la tête desquels se place Siésichore, né à Himère, et qui vécut au milieu du septième siècle (av. J.-C). La beauté de ses ouvrages, parmi lesquels on remarquait plusieurs poëmes épiques, des hymnes et des paeans pour les dieux, l'avait fait comparera Homère : il les chantait en s' accompagnant de la lyre. Stésichore mourut à Catane dans un âge avancé : les magistrats de cette ville donnèrent son nom à la porte près de laquelle était son tombeau. Après la destruction d'Himère par les Carthaginois , ceux-ci enlevèrent une admirable statue de ce poëte-chanteur, que Scipion fit rendre aux Thermitains après la prise de Garthage. Elle fut prise plus tard par Verres (1 ) .
Après Stésichore, Aristoxène, de Sélinonte, et Télestès, de la même ville, se distinguèrent comme poètes chanteurs et compositeurs d'hymnes pour les dieux, ainsi que par leurs poésies dithyrambiques. Télestès vivait dans laxcv^ olympiade (398 ans avant J.-G.).
La musique était employée dans les fêtes publiques où se déployait une grande pompe ; « Quoique consacrées par le culte public, dit « M. Brunet de Presle (3), elles étaient loin d'avoir un caractère grave « et sévère, ce qui n'était pas dans l'esprit de la religion païenne, ni (( surtout dans les habitudes des Siciliens. Souvent elles dégénérèrent (( en orgies, etc. » Les fêtes les plus solennelles étaient celles de Gérés et de Proserpine. On donnait le nom de Thesmophories aux fêtes de
(1) Cicéron, Verr.,\\, 35. Erant signa ex aère complura; in his mira pulchiitudiue ipsa Himera, in miiliebrem figuiam hai)ituinque formata, ex oppidi nomine et fluminis. Erat etiam Stesichori poetœ statua senilis, incurva, cum libro, summo, ut putaut, artilicio facta, etc.
Cérès : elles étaient célébrées deux fois chaque année, la première à l'époque des semailles, l'autre à celle de la moisson. Les Thesmophories duraient dix jours, pendant lesquels les femmes célébraient, dans des enceintes consacrées, des mystères où la pudeur n'était guère respectée. Les hommes s'enivraient, échangeant entre eux des invectives grossières, en mémoire des plaisanteries adressées à Cérès, pendant qu'elle cherchait sa fille. Durant les processions des habitants qui se rendaient dans la campagne pour la célébration de ces fêtes, on entendait retentir un grand nombre de flûtes doubles, accompagnées du bruit des cymbales, des crotales et du tambour bachique : rien n'indique qu'on y chantât des hymnes et des cantiques.
Les fêtes de Proserpine se nommaient theogamica^ mot qui indique qu'elles se célébraient en mémoire de son mariage. Un des jours de la durée de ces fêtes était appelé anthestérie, c'est-à-dire, fête florale, en souvenir des fleurs que cueillait la déesse quand elle fut enlevée. Dans la musique qui accompagnait les processions de cette fête, il n'y avait que des flûtes et des cithares, sans cymbales, crotales ou tambours. Le dernier jour de la fête s'appelait wiacalypteria, parce qu'on appelait de ce nom le jour où la fiancée paraissait pour la première fois sans voile devant son époux, et où elle recevait le présent de noces. Suivant une tradition, ce présent, pour Proserpine, avait été la Sicile; mais, d'après une autre version, le pays d'Agrigente seulement lui aurait été donné. C'est dans cette ville et à Syracuse que la fête de Proserpine se célébrait avec le plus de pompe.
Dans la fête de Vénus Érycine, on chantait des épithalames accompagnés de la lyre ou de la cithare. Quant aux fêtes de Bacchus, elles se célébraient particulièrement dans la petite ville d'Arbelles. Les instruments de percussion y étaient réunis aux flûtes et aux cornets. Il était d'usage de veiller la nuit entière de la solennité ; mais ce n'était pas pour fêter la sobriété : on y faisait des concours de buveurs et un prix était décerné au plus intrépide.
Ces cérémonies religieuses n'étaient pas les seules fêtes publiques qui se célébrassent en Sicile ; il y en avait aussi de patriotiques au premier rang desquelles étaient celles de la liberté, en l'honneur de Jupiter libérateur. Elles avaient été instituées en mémoire de l'expulsion de Thrasybule et du rétablissement de la République. Cette fête était annuelle; on y donnait des jeux aux sons de la flûte, et l'on immolait quatre cent cinquante bœufs qui servaient à des banquets publics. Le
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peuple de Syracuse avait aussi décrété qu'une fête, instituée à perpétuité, honorerait la mémoire de Timoléon, au jour anniversaire de sa mort, par des concours de nmsique, des combats gymniques et des courses de chevaux, parce que, après avoir exterminé les tyrans, vaincu les barbares et repeuplé les grandes villes ruinées par la guerre, il avait donné des lois aux Siciliens (1).
La poésie pastorale, qui fut toujours chantée, est née dans les champs de la Sicile. « On conçoit, en elïet, dit avec raison un littérateur distin- « gué (2), que la vue d'un pays si riant et si lertile, où l'habitant des « campagnes acquérait sans de pénibles ellbrts une heureuse aisance, (( ait inspiré un peuple auquel la nature avait départi le don de peindre « vivement toutes ses impressions. » Dans la légende de Daphnis, la mythologie a fait d'un berger le représentant de ce peuple. Né des amours de Mercure et d'une nymphe sicilienne, Daphnis apprit du dieu Pan le chant et l'art de jouer de la flûte : il reçut des nymphes, compagnes de sa mère, l'inspiration et le goût du chant pastoral. Conduisant son immense troupeau, il composait des poésies champêtres sur une mélodie qui, suivant la légende, ne s'est point effacée du souvenir des pâtres de la Sicile. Il sui\'ait Diane à la chasse et charmait son oreille par les sons de sa flûte. Une nymphe avait touché son cœur et reçut ses serments. Jalouse, elle l'avait menacé de sa vengeance s'il trahissait sa foi; mais la fille d'un roi, l'ayant enivré, lui fit oublier la menace et sa promesse : il en fut puni par la perte de la vue. Théocrite et Virgile ont chanté Daphnis, le premier, dans l'amour qui le rendit heureux (3), le second, dans son infortune (4) . Le chant de Daphnis vit encore chez le peuple hellénique de la Sicile; il n'est autre que celui des sicilienne.i si poétiques, si gracieuses et si tendres , qui ont parfois inspiré aux maîtres de l'art d'heureuses imitations.
Daphnis est le peuple sicilien lui-même, peuple poëte et chanLeur; Diomos, pâtre sicilien qui fut Fauteur de l'air pastoral antique appelé bucoliasme, et dont parle Athénée (5), fut dans la réalité ce que Daphnis est dans la mythologie. Théocrite, le plus célèbre des poètes bucoliques.
1) Plutarque, Timoléon.
(2) M. Brunet de Presle, ouvrage cité, p. 485.
(3) Théocrite, Idylle 27.
(4) Virgile, Églog. V. Exsliiictum Nvmplia; cruduli l'iincie Daj liiiiu
Flebaiit, etc.
(5) Athen., XIV, c. 3, p. Gl!).
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né à Syracuse, dans la première moitié du troisième siècle avant Jésus- Christ, a peut-être pris dans certaines chansons des bergers de sa patrie les sujets de quelques-unes de ses idylles pastorales, dont son art admirable, qui s'élève jusqu'à la simplicité, a fait des modèles de perfection. Ce grand poëte n'a point eu de modèle connu ; ses successeurs et imitateurs ne l'ont point égalé, soit dans l'antiquité, soit dans les temps modernes. Il est hors de doute que ces idylles ont été chantées chez les Grecs, car toute poésie l'était chez les anciens, particulièrement celle qu'on désigne sous le nom de lyrique.
Comme au théâtre d'Athènes, la musique était employée sur ceux de la Sicile el dans les mêmes conditions. Sous le règne d'Hiéron, tyran de Syracuse, Eschyle fut appelé dans cette ville pour y faire représenter sa tragédie des Perses, qui avait été jouée avec succès à Athènes et qui excita l'enthousiasme en Sicile. Dans l'année 476 avant Jésus-Christ, il y donna ses Ébiéermes, pièce composée à l'occasion de la fondation de la ville d'Etna, par Hiéron ; puis il retourna à Athènes, où il fut couronné, en 473, pour les tragédies de Phinée, des Perses, de Glaucus et Prométhée. Il fut rappelé une seconde fois en Sicile par Hiéron. On ignore et la date de ce voyage et le titre de la tragédie qu'il y donna, mais on sait que l'arrivée du poëte à Syracuse dut précéder l'année 467, où Hiéron mourut. On retrouve Eschyle à Athènes où il donna, dans l'anFiée4o9, sa trilogie des Orestides : Agamemnon, les Choéphores et les Euménides. On dit que le chagrin qu'il eut de se voir préférer Sophocle le décida bientôt après à se retirer à Syracuse ; mais les troubles qui y éclatèrent au commencement de 4o6 lui firent préférer le séjour de la riante Gela. Il y mourut dans la même année, à l'âge de soixante-neuf ans. Les habitants lui rendirent de grands honneurs funèbres et lui élevèrent un tombeau. Ce fut le père de la tragédie grecque qui organisa le chœur tragique en Sicile, et qui régla le chant ainsi que le jeu des flûtes; car il portait de grands soins dans la mise en scène de ses ouvrages, dont il dessinait lui-même les danses. Déjà familiarisés avec les jeux de la scène par les comédies d'Épicharme, les Siciliens montrèrent un goût passionné pour la tragédie. Ils en donnèrent de nouvelles preuves après le désastre des Athéniens dans leur expédition contre Syracuse : parmi les prisonniers se trouvèrent quelques hommes lettrés et musiciens qui, parcourant le pays et chantant des scènes ou des tirades des pièces d'Euripide, furent soulagés dans leurs misères par les habitants, et même obtinrent leur liberté.
in-: LA .Mi:Sl«^>UIi. îi-i7
La musique fut employée dans la comédie en Sicile coiniiuî elle l'avait été dans l'Hellade et dans les alellanes des Osques; mais il ne reste que des fragments trop courts des comédies doriennes du poëte philosophe Epicharme, pour qu'on puisse savoir comment les joueurs de flûte y remplissaient leur mission. Toutefois on sait que la plupart des sujets :de ces pièces étaient mythologiques : leur exposition était simple, et l'on n'y trouvait rien de semblable à l'intrigue dramatique ni aux incidents imprévus delà comédie moderne. Les pièces d' Épicharme se distinguaient surtout par la peinture de caractères, de vices ou de ridicules. On attribue à ce poëte comique l'invention de l'ivrogne et du parasite, personnages qui, depuis plus de deux mille ans, ont excité le rire sur les scènes de l'antiquité comme sur les nôtres. Il est vraisemblable que, dans les formes si simples de ces comédies, le chœur qui y était introduit ne servait qu'à chanter de certaines maximes de morale, accompagné par la flûte ou par la lyre.
L'histoire ne mentionne qu'un petit nombre de musiciens exécutants, nés dans la Sicile, dont les noms soient sortis de l'obscurité : ceux qu'elle nomme étaient des joueurs de flûte, car on ne connaît pas de cithariste sicilien qui se soit illustré. Le plus ancien flûtiste fut ce Diomos, à qui l'invention de l'air pastoral sicilien appelé bucoliasme est attribuée. Après lui vient Midas d'Agrigente, qui remporta le prix de la flûte aux jeux Pythiques, et dont Pindare a chanté le triomphe dans sa douzième ode sur ces jeux. C'est à ce même Midas que le scoliaste de Pindare rapporte l'anecdote de l'anche de la flûte qui, s'étant recourbée par accident, ne permettait plus au musicien de tirer des sons et le mettait dans l'impossibihté d'obtenir le prix, quand l'artiste eut la présence d'esprit de retourner l'instrument et d'en tirer des sons à la manière de la syrinx. Surpris et charmé des sons qu'il fit entendre, l'auditoire lui décerna la victoire. Andron de Catane fut un autre joueur de flûte qui, d'après le témoignage de Théophraste rapporté par Athénée, inventa l'air de danse appelé sicilienne et en dessina les pas et les figures, d'où était venue l'expression siciliser, pour émiser (1).
Eusèbe dit qu'on attribuait aux Siciliens l'invention de l'espèce de cithare a.])pe\éephor)ninx, ainsi que celle des crotales (2) . Dans cette asser-
(1) Athen., I, c. 19, p. 22. ©eôcppaato; oè TcpwTov çYjffiv "Avôpcova tôv xaxavaTov aù^T]xriv, xtvYjTc'.ç xai ^u9[j.oÙi; 7ioiti<jai tw (7 wjjiaTt, aùXoùvta ■ oôev (TtxeXiîieiv xo opxeïuOat lîapà Toi; TiaXatoi:.
(2) Eiisébf, Prépar. Évang., X, C. ZtxeXot Te ol Ttpài; X'/j 'iTaXioc TtpwTOt çôpaiyYa eupov ov TioXù Vf\c, xtOàpa; )>£t7to|j.£Vïiv, xai xpoxaXa ènevôviffav.
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tion, l'erreur est manifeste, car Homère a parlé de la phorminx dans la description du bouclier d'Achille (1) : or, suivant les marbres de Paros, le poëte vivait deux siècles avant que les premières colonies grecques fussent établies en Sicile. Quant aux crotales des diverses sortes, elles existaient en Egypte deux mille ans avant qu'il y eût des Siciliens. Ce qui a pu donner lieu à la tradition rapportée par Eusèbe, concernant la phorminx, c'est qu'on voit sur quelques médailles siciliennes et sur un vase peint décrit et figuré dans plusieurs recueils (2) une cithare à six cordes dont la forme n'est ni celle des cithares de l'Hellade, ni celle des cithares de l'Asie Mineure, des Étrusques et de la Grande Grèce représentées sur un grand nombre de monuments.
Au surplus, les médailles de plusieurs villes de la Sicile offrent sur une de leurs faces des cithares qui rappellent par leurs formes celles des Doriens, des Ioniens et des autres populations grecques; ainsi une médaille de Lilybée, différente de celle qu'on a vue sous le numéro 4o, offre d'un côté une belle tête d'Apollon et de l'autre la cithare dorienne à quatre cordes ; d'autres médailles de Naxos, d'Adranum, du Centorbi et de Panorme ou Palerme ont, dans leurs cithares, les formes ionienne, lydienne et chalcidienne, comme on le voit dans ces figures (3).
La lyre fut aussi en usage chez les Siciliens; il est même à peu près certain que, dans les premiers temps de l'établissement des Grecs en Sicile, cet instrument et la flûte furent seuls connus chez les colonies doriennes, comme ils l'étaient alors à Sparte, à Athènes et à Thèbes. La cithare ne dut être introduite dans le pays que par les Ioniens venus
(1) tliad., XVIII, V. 569-70.
ToTfftv ô' èv [xÉffffoiffi Ttdl; çôpixiyYt XiY^t^ 'I|x£p6£v xtôdiptÇe.
(2) Lenobmant, Élite des momunents céramograiihiques, t. IV.
(3) Saiut-Noii, Voyage pittvrcsque, ou Description des royaumes de Naples el de Sicile, V« vol., 2* part.
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de l'Asie Mineure. Toutefois un seul monument sicilien nous offre la représentation d'une lyre; ce monument est un des rares vases peints de fabrique sicilienne. L'instrument, remarquable par sa longueur et par celle de ses cordes, est un heptacorde joué par un satyre. Ses dimensions indiquent un diapason grave destiné au chant de voix de basse. En voici la forme :
Fig. 74.
Un sarcophage antique dont les sculptures sont d'une beauté remarquable, est placé dans la cathédrale d'Agrigente depuis environ deux siècles : il y est employé pour les fonts baptismaux , et malheureusement cet usage journalier en compromet la conservation. Dans un des bas-reliefs de ce précieux monument, à droite, sont les figures de deux jeunes filles jouant d'un instrument inconnu ; nous les reproduisons dans la figure 75.
Les instruments placés dans les mains de ces jeunes filles ne sont point grecs; aucun monument égyptien, chaldéen, assyrien, ou de 1 antiquité grecque et latine, n'en offre de semblable. Leur forme est longue, étroite; une table d'harmonie s'étend depuis la tête jusqu'à Textrémité inférieure. La tête paraît renversée eu arrière, comme celle du luth; elle est percée de trous pour l'attache des cordes; ces cordes passent sur un sillet qui leur donne un point d'appui nécessaire à leur
oaO
sonorité, ce qui était inconnu chez les Grecs, dont les lyres et les cithares résonnaient à la manière des harpes , et qui n'ont pas eu d'ins-
Fig. 75.
trument à cordes pincées avec un manche et une touche. Les cordes sont au nombre de neuf dans les instruments du sarcophage d'Agrigente. Un renflement assez considérable se fait voir à la partie infél'ieure d'un des instruments et semble indiquer le corps d'un luth. On ne peut méconnaître dans cette figure d'instrument une grande analogie avec Veoud ou luth sémitique , dont la plus ancienne mention connue aujourd'hui* a été faite par le Farabi, douze siècles après l'âge probable du monument d'Agrigente. Si nous cherchons l'explication de ce problème archéologique, il nous paraît que les faits authentiques de l'histoire peuvent nous la donner. On sait, en effet , que les Carthaginois s'emparèrent d'Agrigente en 255 avant Jésus-Christ, et que cette
ville ne leur fut enlevée par les Romains qu'en 24 0; ils l'occupèrent donc pendant quarante-cinq ans. Il y a lieu de croire que, durant cette période, certains usages, certaines choses qui leur étaient piopres, se naturalisèrent chez les habitants, et tout porte à croire que de ce nombre fut l'instrument qu'on remarque sur le monument d'Agrigente. Cet instrument serait donc carthaginois, c'est-à-dire ])hénicien ou arabe, en un mot, d'origine sémitique. Or un instrument analogue se retrouve en Asie au dixième siècle; il existe encore aujourd'hui chez les Arabes :1e rapport nous paraît concluant et notre conjecture pleinement justifiée. Si on ne l'admettait pas, l'existence du monument d'Agrigente serait inexplicable.
Ainsi que nous l'avons dit, les destructions barbares, sauvages, dont l'histoire de la Sicile est remplie, n'ont presque rien laissé subsister de ce qui aurait pu ,nous instruire concernant la musique des peuples anciens qui y ont vécu. Deux vases de fabrication sicilienne sont les seuls restes de l'antiquité qui nous fassent voir des flûtes chez les populations grecques de cette île : ces flûtes sont doubles. Dans la peinture d'un de ces vases, les deux tubes de la flûte sont égaux; dans l'autre ils sont inégaux. Aucun passage d'auteur ancien n'indique l'usage, chez les Siciliens, de la flûte simple ou monaule, ni de la flûte oblique, et aucune représentation de ces instruments ne se voit sur les médailles ni sur les vases. Il en est de même pour la trompette : rien ne fait connaître si les Siciliens en ont fait usage avant que la Sicile fût devenue province romaine. Quant aux instruments de percussion, il n'est pas douteux que le tambour et les cymbales aient été employés dans les fêtes de Bacchus ; car le culte de ce dieu fut établi dans les villes dont l'origine était ionienne : il paraît même que ce culte avait pénétré à Syracuse, bien que sa population fût principalement dorienne. Les crotales étaient également en usage dans ce pays, puisque Eusèbe les en croyait originaires.
Nous avons dit que plusieurs voyageurs et philologues ont reconnu, dans certains cantons de la Sicile, des traditions de poésie et de chant sémitiques : on hésite sur les époques auxquelles il faut rapporter ces poésies riches d'images, et ces vagues mélodies qui appartiennent incontestablement à l'Orient. Faut-il remonter jusqu'aux Carthaginois ou même jusqu'aux Phéniciens? ou bien l'origine de ces choses se trouvé-telle dans la possession d'une partie de la Sicile qu'eurent les Arabes, depuis 827 jusqu'en 1090, époque oùils en furent expulsés par Roger le
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Normand? A considérer le caractère de quelques-uns de ces chants, c'est à celte dernière époque qu'ils semblent appartenir, car leur style est absolument arabe, comme on en peut juger par le premier spécimen que nous donnons ici : il est considéré par les habitants de la Sicile comme la mélodie la plus ancienne connue dans le pays (1). Nous n'avons pas les paroles de cet air; elles sont en patois des chantres siciliens : leur sens est que « la nuit inspire la tristesse et réveille de pé- « nibles souvenirs ; mais viennent les premiers rayons du jour, aussitôt c( la gaieté renaît avec eux. » Le mouvement de cet air est très-lent, sauf les notes d'ornement, qui doivent être exécutées avec rapidité; la mesure est parfois indécise à la fin des phrases; l'accent de la voix doit être mélancolique. L'harmonie qui accompagne le chant n'est composée que d'accords simples et tenus, pour remplacer les rasgadm grattés par les paysans siciliens sur la guitare champêtre appelée colascionc.
Chant sicilien.
I.eni cl mélancolique
îfi...îT\
fie
^ry
"cr
[a-T'ClT-
Ufl^
(1) Nous sommes redevable à l'obligeance parfaite de M. Chiaromonle, compositeur et professeur distingué de chant, Sicilien de naissance, de la communication 'de ces originales mélodies auxquelles il a ajouté une bnrmonie simple, analogue au caractère rêveur des cbants.
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Ce chant, comme ceux qu'on voit ci-après, avait plusieurs couplets. Le deuxième et le troisième semblent avoir une autre origine que le premier. Il y a lieu de croire que ce sont des inspirations populaires de la Sicile ; toutefois on les considère dans le pays comme très-anciens. Les paroles sont en dialecte sicilien.
I- via let- ta
non dur-mi- ri
sta-na ce- nae
'il J' 1 J J
Non man - gia - ri
as-pit - ta
non vie - ni
rf*
Su - nu pe - ni
di mu-
Aucun chant grec de la Sicile n'a été sauvé de l'oubli ; là, comme dans la Grande Grèce, comme dans l'Hellade , comme dans les îles de l'Archipel, toute mélodie antique a disparu. Il semble qu'une décision fatale ait voulu que nous ne pussions rien connaître de l'art des
sons cultivé par ces Grecs qui nous ont transmis de si admirables productions de poésie, de sculpture et d'architecture. Peut-être un voyageur lettré, musicien instruit et doué de l'esprit d'observation et d'analyse, pourrait -il retrouver dans la Grèce actuelle la tradition des chants de la Grèce ancienne : leur tonalité, leurs formes rhythmiques, les feraient aisément reconnaître. Tant de traditions sont restées chez le peuple moderne, bien que dégénéré par une longue oppression , qu'il y a lieu de croire que les mélodies populaires des vieux Hellènes n'ont pu être complètement oubliées. Les chants de cette espèce vivent par la tradition. Nonobstant leur foi chrétienne, les Grecs de nos jours conservent encore beaucoup de superstitions païennes de leurs ancêtres. Us croient à l'existence de certains génies gardiens des rivières, des sources, des montagnes et tles arbres; ils se persuadent que les maladies sont causées par trois magiciennes immortelles (les Parques des anciens), dont l'une porte un grand registre, l'autre des ciseaux, la troisième un balai. Elles entrent ensemble et invisibles dans les maisons qu'elles ont marquées de leur influence funeste : l'une inscrit sur son livre le nom de la victime désignée ; la seconde la blesse de ses ciseaux, la troisième la fait disparaître avec son balai. Dans un canton qui fait partie de l'ancienne chaîne du Taygète, les habitants croient qu'au sommet le plus élevé de ces montagnes dansent incessamment en rond trois belles fdles qui ont des jambes et des pieds de chèvre. Us sont persuadés que si, par imprudence ou par ignorance, un homme se hasarde sur cette colline mystérieuse, il est lancé sur les rochers et mis en pièces, après avoir subi les embrassements de ces êtres surnaturels. C'est à la fois un souvenir des satyres, des danses dionysiaques et des anciens sacrifices humains.
Si des traditions si contraires à l'esprit du christianisme ne se sont pas effacées, il paraît peu vraisemblable que, de chants qui se transmettent d'âge en âge, il ne soit rien resté dans la mémoire d'un peuple qui parle la langue des anciens temps, simplement modifiée. Un tel oubli est d'autant moins admissible que chez les Grecs modernes, comme chez les anciens, des rhapsodes, chanteurs aveugles et ambulants^ visitent les villes, les villages, et chantent aux auditeurs rassemblés en foule autour d'eux les chansons de tous les teuips dont ils savent une prodigieuse quantité, s'accompagnant d'une sorte de viole à cinq cordes, assez semblable à la lyre antique, à laquelle un manche est ajusté et qui
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se joue avec l'archet. Le savant Fauriel a publié une très-intéressant-e collection de chants populaires de la Grèce moderne : malheureusement il n'était pas musicien et n'a donné que le texte de ces pièces, dont les mélodies auraient doublé le prix. Si quelque jour ces chansons sont recueillies avec leur musique par un homme doué de toutes les qualités nécessaires, on sera peut-être en possession de ce qui a manqué jusqu'à ce jour, pour apprécier à. sa juste valeur la musique des anciens Grecs.
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