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PRÉFACE
L'Eglise grecque a eu deux poésies : la première est la seule connue. Des critiques bienveillants ont réservé à Synésius, à S. Grégoire de Nazianze, à quelques autres, une petite place, bien humble, dans l'histoire littéraire. Ces poètes étaient dès Alexandrins, des imitateurs de la poésie antique : on leur faisait grâce, par honneur pour leurs maîtres, par considération pour leurs rythmes. Mais au sixième siècle^ le christianisme ayant achevé la conquête du monde, une nouvelle littérature s'éleva. La décadence de la langue, la disparition des grands docteurs de l'époque précédente, la brusque clôture de l'école d'Athènes, la transformation de l'empire Romain en empire de Byzance,une foule de causes historiques, philologiques et religieuses ont jeté le
discrédit sur ce moyen-âge oriental. Je ne plaiderai pas ici la réhabilitation des Byzantins, ni de leurs hommes politiques, ni de leurs hommes de lettres; je yeux seulement attirer l'attention sur leur poésie religieuse, poésie oubliée, méconnue, enfouie dans les recueils liturgiques, comme dans des tombeaux. Cette hymnographie n'est plus à aucun titre une imitation du lyrisme profane ; elle est toute Chrétienne, dans le fond et dans la forme. Inspirée par la foi, dirigée par les évêques et les conciles, elle ne chante que dans les temples, et les rythmes qu'elle observe ne sont plus les mètres de l'ancienne prosodie, mais des rythmes nouveaux qu'elle a créés elle-même et adaptés à son usage, et oti domine l'élément tonique^ alors triomphant dans la langue populaire.
Ainsi les causes de la poésie hymnographique sont de deux ordres différents : les ujies sont du ressort de la philologie, les autre? appartiennent à l'histoire. Que la prosodie fût en pleine décadence, que la quantité eût cessé d'être sensible à l'oreille byzantine ; c'étaient là de3 raisons pour ne plus écrire en vers, à la manière d'Homère et d'Euripide. Que l'accent tonique ait profité de l'effacement des anciens rythmes pour prendre dans la langue
et même dans la poésie, un rôle prépondérant, ce fait explique assez bien la naissance des vers politiques de Tzetzès, de Nicétas Eugénianus, de Théodore Prodrome. Mais pour expliquer les Mélodes,
la richesse et la fécondité de leur lyrisme, il faut montrer que FÉglise les réclamait, que le monde avait besoin d'eux, que plusieurs siècles avaient préparé leur avènement, qu'ils ne chantaient pas en métaphore comme Synésius et tant d'autres poètes solitaires, mais qu'ils chantaient en réalité, comme les Aèdes d'autrefois, comme les interprètes ofla ciels et sacrés de l'Orient chrétien. Il était donc nécessaire de faire ressortir le caractère liturgique et sacerdotal de leur mission, qui leur permettait de créer à la fois de toutes pièces une rythmique et une poésie.
A ces réflexions générales, dont chacun peut . apprécier la valeur, se joignait un sentiment tout intime et personnel à l'auteur, une sorte de culte qui se portait naturellement sur les Mélodes euxmêmes plutôt que sur leurs rythme^. Sans doute, je trouvais quelque charme à suivre^ de siècle en siècle, la marche progressive de Taccént, à me faire, pour ainsi dire, le chroniqueur de ce conquérant nouveau, à étudier enfin la législation qu'il donna à la poésie pour prouver sa victoire. Mais quel que
fût rintérêt de celte étude philologique, les Mélodes exerçaient une attraction plus puissante encore : c'étaient, pour la plupart, des Saints, moines, pontifes ou martyrs. A tout instant, en voyant passer ces nobles figures, le métricien s'oubliait pour devenir hagiographe, il méditait de restituer la gloire à ces Poètes inconnus, il lisait et relisait leurs cantiques, pour la seule joie de prier avec eux.
Le plan de cet ouvrage est simple ; j'ai voulu montrer, dans Y Introduction^ que l'ancienne prosodie embarrassait la pensée chrétienne, comme un vêtement mal ajusté. J'ai expliqué pourquoi le poète même de Nazianze, malgré les privilèges de son beau génie, n'avait laissé aucune trace dans l'hymnographie officielle de l'Église, et pourquoi^ après ce quatrième siècle, appelé l'âge d'or de notre littérature, les basiliques orientales ne retentissaient encore que du chant des Psaumes, des Cantiques de l'Écriture et de quelques prières en prose.
L'ouvrage est partagé en huit chapitres d'étendue fort inégale : il y a là des défauts de proportion, qu'il n'est plus temps de réparer, mais que je veux au moins reconnaître. Les cinq premiers chapitres traitent des anciens rythmes, de l'accent tonique
et de son influence croissante sur la poésie jusqu'au siècle d'Héraclius. Le chapitre sixième nous ramène sur le terrain de la prose : c'est le vrai terrain de l'hymnographie primitive. L'éloquence attique avait déjà son harmonie, ses finales favorites; Télo-
quence romaine, l'éloquence asiatique rendirent plus sensibles encore ces rythmes discrets de la prose oratoire . , Peu-à-peu s'introduisit l'habitude d'une certaine rime tonique entre les incises des périodes. C'est ce que Himérios, S. Sophrone, Photius appellent la syntonie. En même temps que Sophrone emploie la prose syn tonique dans ses discours, ses panégyriques, ses homélies, Sergius, son adversaire, dans un cantique admirable, nous révèle que l'hymnographie elle-même est arrivée à sa perfection, qu'elle a déjà ses rythmes constitués, ses règles établies et la série de ses chefs-d'œuvre inaugurée.
C'est dans le chapitre septième que Ton trouvera surtout développées les origines historiques de la poésie des Mélodes. J'ai raconté quelques épisodes de. cette révolution liturgique. L'apparition des tropaires en Orient^ des tropes et des mystères dans l'Église latine, les controverses qui surgirent de toutes parts à propos de l'hymnographie naissante, la prière de tradition s'ajoutant à la psalmodie
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scripturâire, les inquiétudes des ascètes du désert en voyant ces innovations pénétrer dans le culte public, la musique introduite dans les temples, les idiomèles, et tout le riche épanouissement de la Poésie sacrée.
Le dernier chapitre traite longuement de Vhirmus et de la nouvelle prosodie^ c'est-à-dire de toutes les questions qui ont rapport à la rythmique générale des Mélodes.
Considéré comme un fragment d'histoire et de critique littéraire, ce livre peut se résumer ainsi : la prosodie classique n'avait pas réussi à donner au Christianisme, en Orient, une poésie lyrique. Cette poésie était pourtant nécessaire à l'Église et aux peuples. Les Mélodes adoptèrent le rythme tonique et remplirent cette mission providentielle.
Comme étude de métrique byzantine, cette thèse développe un certain nombre de propositions que j'ai réunies, à la fin du volume, sous une forme technique. Là, se trouve condensée toute la doctrine philologique de l'ouvrage; il serait même utile de ne commencer l'examen de certains chapitres qu'après la lecture attentive de ces concluions.
J'ai dédié mon travail à la Mémoire vénérée du P. Emmanuel d'ALzoN. Cette dédicace s'imposait à
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mon amour filial, et de si petits présents ne se font qu'en famille. Si j'avais pu choisir parmi les vivants, et rendre mon livre plus digne d'un si haut patronage , j'aurais offert ce tribut de mon admiration à Son Eminence le cardinal Pitra, Prince de la sainte Église et prince de la science catholique. Ses écrits m'ont ouvert la voie, ses lettres m'ont encouragé. Ma seule ambition fut toujours d'être reconnu par lui, comme son disciple. J'ai cité ou traduit quelquefois des pages entières de sa main ; car on ne risque rien d'emprunter à de tels maîtres : ils sont trop riches pour se plaindre, et n'en déplaise à la Bruyère, j'accepte volontiers que mes citations fassent lire mon ouvrage.
C'est M. Louis Havet, professeur au Collège de France , qui a bien voulu se charger de l'examen de mon manuscrit. Sa bienveillance ne s'est pas laissé rebuter par cette pénible et maussade lecture. On trouvera plusieurs fois, dans mon texte et dans les notes relatives à la métrique (particulièrement pages 121, 126, 134), des traces de son ingénieuse érudition. J'ai comblé, dans toute la mesure de mes forces, les desiderata qu'il me signalait , et cédé le plus souvent à ses conseils pour les points douteux. Actuellement, je ne vois plus guère en litige
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que cette questiôïi délicate : Taccent des Mélodes est-il devenu quantitatif et intensif, ou bien a-t-il conservé dans les rythmes sa nature purement tonique? La solution de cette difllculté ne m'appartient pas; la reconnaissance seule me regarde et m'oblige, et je prie M. Louis Havet d'en agréer ici le témoignage public et respectueux.
Le 4 février 1886, en la fête de S. Isidore de Péluse.
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POÉSIE CHRÉTIENNE
Le Christianisme naissant n'avait pas à se créer une poésie : les Psaumes, les hymnes de ^ancienne Synagogue devenaient son propre bien, et si luimême apportait au monde, par sa doctrine et sa morale, des inspirations nouvelles, s'il inaugurait le Nouveau Cantique dont parlent les deux Testaments, la voix de ses poètes devait s'unir sans discordance à celle des prophètes d'Israël. Ainsi les chants du passé s'^imposaient d'eux-mêmes comme la règle vivante, le canon inspiré des chants de l'avenir.
Les premiers chrétiens le comprirent ainsi. Le martyr, la vierge de l'âge apostolique portaient un cœur débordant d'affections saintes, do (Je-
vouements héroïques ; comment lâ poésie ne serait-elle pas venue chanter sur leurs lèvres l'hymne de la prière et du sacrifice ? Elle chantait en eflTet ; son accent même était purement chrétien, mais ses paroles étaient les paroles de David. Si les Psaumes répondaient à toutes les situations de l'âme (l)r; pourquoi aurait-on préféré une expression humaine à celle qu'on savait venir du CieH On avait là un interprète divin, on joignait au sens littéral des sens mystérieux et, grâce à ces significations profondes que suggérait la loi des figures et des symboles, ce n'était plus le Psalmiste, c'était le chrétien ou le Christ lui-même qui priait, qui vivait dans le livre prophétique.
L'usage habituel et la méditation constante des Écritures exercèrent sur la poésie chrétienne une double influence. Premièrement elle ne se trouva pas pressée de produire, elle éprouvait ce sentiment de calme, d'apaisement intérieur qui résulte de la pleine possession d'un grand héritage. Elle pouvait jouir de ces richesses déjà tant de fois séculaires, sans se mettre en peine de les augmenter -encore. Ou plutôt elle leur donnait un éclat de plus en plus vif par les mystères sublimes qu'elle y découvrait tous les jours. Par l'Église, la poésie d'Israël faisait la conquête du monde, et devenait plus populaire en Orient, plus puissante à Rome que les muses nationales d'Homère et de Virgile. Et de
(1) s. Athanase développe cette pensée dans son Ëpitre à Mar* cellin, sur V interprétation des Psaumes (Patr. Gr« T. XXVII, p. 9»46) et Bossuet la reprend à son tour dans le chap. viii de sa dissertation de Pstdmis, (Œuvres compL) éd. Vivés^ T* I, p. 58-62.)
fait, en se plaçant seulement au point de vue esthétique, il n'est rien de plus beau et de plus grand que ces prières éternelles, parties du Sinaï et répétées à toute heure par toutes les générations, au fond des catacombes, au milieu des déserts et sous les voûtes des basiliques. Une seule chose est plus douce que l'écho de cette psalmodie lointaine, c'est le plaisir de mêler sa voix au concert. Sans insister davantage sur ce caractère de perpétuité et d'universalité qui n'appartient qu'à la poésie liturgique, noiis pouvons constater que rÉglise, tout entière au travail que lui avait imposé son fondateur, ne cherchait pas à susciter des poètes, et se résignait volontiers à vivre sur sa poésie d'adoption.
Cependant cette période ne pouvait être de longue durée. La littérature biblique, après avoir retardé, pour ainsi dire, par sa fécondité interne et sa merveilleuse expansion, l'éclosion de la poésie chrétienne, devait exercer sur elle une autre influence, positive cette fois et permanente, lui communiquer son esprit et quelque chose même de ses formes techniques. Or la poésie hébraïque est essentiellement religieuse et transcendante dans son objet, dans ses procédés, dans son exécution. Elle chante Dieu, toujours Dieu. Dieu est à la fois l'inspirateur et le héros du poète, car Dieu veut sa gloire et il ne la donne point à un autre. On parlait sans doute avec vénération de ces patriarches, de ces rois voyageurs^ dont les noms remplissaient l'Orient, mais ces noms n'évoquaient de glorieux souvenirs que parce que Dieu s'était
appelé lui-même le Dieu à^Abrahani, d^Isaac et de Jacob, Dans les combats, Jéhovab est le premier guerrier, il est la bannière de victoire comme l'appelle Moïse ; et les récits des batailles et les hymnes' de triomphe sont conservés dans le livre des gtierres de Jêhovah. Si la terre s'est émue, si elle a tremblé^ si les montagnes ont vacillé sur leurs bases, si elles ont frémi, c'est devant la colère de Jéhovah, Si notre âme est immortelle, c'est qu'un rayon de la face du Seigneur Villùminey c'est que l'Éternel ne veut pas V abandonner à r empire des ombres {\),
Pour les Hébreux, comme pour les Grecs, la nature est vivante et réclame de vivantes descriptions ; mais les Grecs avaient éparpillé les sources de la vie, leurs dieux remplissaient tout de leur présence idéale et de leur anthropomorphisme. On les rencontrait à chaque pas, libres, indépendants les tins des autres, exigeant leur tribut d'hommages avec un égoïsme jaloux et des droits presque' égaux ; le poète seul était leur maître d'une certaine manière, partageant ses. éloges et formant les légendes.
Au contraire, le dogme de la création, principe de la religion des Hébreux, avait fortement centralisé la vie. Dieu seul était. Il se nommait lui même Celui qui est , le Dieu vivant. Son esprit animait l'univers et remplissait toutes choses sans se mêler à rien. Ses attributs se per-
(1) Sur le caractère strictement religieux de la poésie hébraïque on peut consulter Tarticle de M. Schegg dans le Kirchenleœicon dç Pribourg. — l'« édit. trad. Goschler. T. XVIII, p. 410.
sonnifiaient pour l'action, sans compromettre son unité. Son cœur pouvait renfermer à la fois l'immuable sérénité de sa béatitude et les orages terribles qui annonçaient ses vengeances. Rien n'égale la hardiesse d'expression du poète hébreu lorsqu'il s'agit de dépeindre ces fureurs divines; mais là s'arrête son audace, il n'invente point de fables , tout au plus fait-il appel de tempç en temps aux souvenirs historiques. Son lyrisme est tout en prière , il contemple , il adore , il rend grâce, il est tout à Jéhovah.
Aussi c'est Jéhovah qui l'inspire, non point en métaphore^ mais dans le sens rigoureux du mot. Le poète s'efface, il s'oublie, il se renonce, il n'est plus qu'une voix, il ne fait que prêter ses lèvres. C'est Jéhovah qui parlé, qui se révèle lui-même, qui déploie la majesté de ses oracles, et les paroles de Jéhovah sont chastes. Même dans le Cantique des cantiques^ où l'amour oriental est dépeint avec de si vives couleurs, les imaginations encore saines ne sont point surexcitées, les sens restent calmes, on n'oublie pas que le bien Aimé se plaît parmi les lis, et l'on devine sous ce tableau, d^apparence si réaliste, des symboles augustes, de saints et pudiques mystères (1).
(1) s. Lowth (de sacra poesi Hebraeorum, Prael.Acad, — Oxonii, l'?53, p. 295) adopte sur réconomie du Cantique des cantiques, ropinion de Bossuet, qu'il sppelle vir clarissimus admirabili ingenio summa,que doctrina prœditus. Les auteurs anglais protestants ont été peu prodigues de tels compliments pour nos grands évéques du xvii« siècle. — On a remarqué quelques ressemblances de mots entre plusieurs versets du Cantique hébreu
Ce que nous vesone de dire s'applique surtout à la poésie lyrique, aux psaumes, aux hymnes guerriers, et à cet incomparable livre de Job, tant loua par Herder. La poésie des prophètes se distingue facilement âe la poésie lyrique. Celle-ci est d'une inspiration plus tranquille, plus régulière, et se rapprocherait davantage de l'art grec. Celle-là se précipite par d'impétueuses saillies, elle brise toute forme artistique et la langue elle-même. Les prophètes ressemblent à ces soldats de Gédéon qui brisaient leurs vases pour faire resplendir leurs flambeaux. C'est qu'alors l'inspiration descend plus puissante, plus irrésistible, et ne laisse en quelque sorte à l'homme que l'usage de la voix pour répéter ce qu'il entend. Ou bien il lit comme dans un livre ouvert ; encore l'Ange du Seigneur a-t-il purifié ses lèvres avec un charbon ardent, pour que le bruit même de sa parole soit sacré. Aussi la prophétie ne s'imite pas, ne se traduit pas, elle reste vivante après tant de siècles, mais seulement dans son texte primitif, comme la lave qui semble couler encore sur le flanc des volcans, alors qu'elle est plus dure que la pierre.
Les Hébreux ont eu aussi une poésie gnomique ou morale, que l'on a pu comparer assez justement aux sentences de Phocylide et aux prudents conseils de Théognis. Les maximes des sages sont de tous les temps, et l'expérience des siècles
et c«rtaiDa vms de Théocrite, soit dens l'Epithalame d'Hélim BOit dans le Bouclier et dans VAmani malheureux (BoBSuet Praef. in Cant. Cant. I. c. p. 574; LowQk. I. c. p. £98). Uais combien la mise en scène est différeitte t
date déjà de bien loia. Le monde qui était vieux du temps de Salomon peut méconnaître ou renier son histoire, il ne Tefface jamais. Il eu est de même des antiques proverbes : on les oublie souvent, on les pratique très peu, mais ils n'en restent pas moins comme le résumé écrit à l'avance de toute vie humaine. La poésie hébraïque a donné à ces instructions morales une forme concise et pénétrante, elle est entrée profondément dans l'analyse du cœur humain, elle a signalé tous les dangers de la vie ; elle a fait plus, et, montant au dessus de l'homme, elle a montré la Sagesse éternelle, se jotmnt dans Vunivers; elle a chanté le Verbe dont Platon n'a fait que balbutier le nom.
Comme nous venons de le dire, en mettant à part la littérature prophétique dont l'essence échappe à Tanalyse, on peut établir quelques relations entre la poésie des Hébreux et celle des Grecs. Partout le lyrisme est religieux, bien qu'il le soit plus ou moins ; et la poésie gnomique repose sur des vérités d'expérience qui sont l'héritage de tous les peuples; mais la ressemblance de la poésie hébraïque et de la poésie grecque ne va pas au delà de cette communauté d'origine. Ce sont deux arbres de natures fort différentes, mais qui plongent leurs racines dans le même sol. L'un est tout en branches^ luxuriant de verdure et de fleurs ; ce qui frappe, c'est sa beauté. L'autre, hardi, majestueux, élèye sa cime dans les nues ; ce qui étonne", c*est sa grandeur.
Toute poésie demande une double expression : la langue et le rythme. C'est ici surtout que se multiplient les contrastes. La langue hébraïque et la
langue grecque représentent les deux extrêmes, sinon du langage humain, au moins du langage littéraire. Nous Tavons dit ailleurs (1) après Herder : lorsque Eliu se sentait rempli de paroles . lorsque la respiration oppressait sa poitrine j quand il sentait quelque chose fermenter en lui même, sem-^ blable au vin nouveau qui fait éclater Poutre où on vient de V enfermer^ quand il voulait parler pour se donner de Vair^ ce n'était point une vocalisation harmonieuse, une période à grande et large structure qui sortait de ses lèvres ; c'était une suite dé mots courts, expressifs, remplis de consonnes fortes, presque sans lien de syntaxe et tombant comme une grêle de traits sur l'interlocuteur.
Où sont les brillantes épithètes , les mots à nuances délicates, les cadences habilement ménagées des dialectes helléniques? Les adjectifs, si toutefois l'hébreu a de véritables adjectifs, se présentent comme attributs, comme participes, jamais comme épithètes. En hébreu , presque toutes les propositions semblent d'égale valeur; on reconnaît leur dépendance mutuelle plutôt par les insistances du parallélisme sur les principales que par la construction intime des incidentes.
L'hébreu ne voit pas l'objet à l'état de repos, tout est en action, tout est en mouvement, et cette action se précipite, et ce mouvement est rapide comme la pensée. Le verbe n'a point de présent : le passé et l'avenir, tout est là, et ajoutez une
(i) Le rythme syllahique des mélodes appliqua à la Poésie sacrée^ àBXi&les Lettres Chrétiennes^ X^lly y. IStl, ' '
lettre, un signe, un accent , tout est changé : le passé est encore à naître, et l'avenir a déjà disparu, La ôeule possession du temps présent donne à la langue grecque une allure plus câline, plus reposée. Le poète pourra fixer son objet, l'immobiliser un instant devant lui, le décrire dans ses détails et sous toutes ses faces, en marquer tous les reliefs. Il a le loisir de le contempler à son aise et de le montrer aux autres. Si c'est une lumière, on compte tous ses reflets ; si c'est un son, tous ses échos. En hébreu, il n'y a rien de ces effacements, de ces demi jours, de ces notes harmoniques. Nulle part, ailleurs, le soleil n'est plus majestueux, l'orage plus terrible : mais nulle part ailleurs, orage et soleil ne vont aussi vite, entraînant avec eux le poète, sa parole, ses rythmes, ses chants et les imaginations de ceux qui l'écoutent.
Quel était le rythme de la poésie hébraïque?
Question souvent posée, aujourd'hui à peine résolue. Sans rentrer dans une discussion qui exigerait des développements considérables, résumons quelques points importants.
Comme la pensée du poète hébreu est tout d'un jet et forme un tout indivisible, c'est la pensée même qui lui sert d'unité rythmique, et, comme d'autre part l'absence de particules et la nature même de la syntaxe resserrent les propositions dans des limites trop étroites, la pensée se replie parallèlement à elle-même. Elle semble se briser, alors qu'elle se développe. On n'aperçoit aucune forme conjonctive, aucune soudure apparente. Mais ces membres paral-r lèles sont unis entre eux par un lien invisible ; le
principe qui les anime et les rattache Tua à l'autre est la pensée qui résulte de leur ensemble. Le rythme fondamental est ainsi constitué : la proposition y qui dans les langues analytiques serait appelée principale, joue le rôle de la thésis, ou temps fort ; les propositions secondaires, que nous nommerions incidentes, forment Varsis, ou temps faible. Ce qui fait la variété du parallélisme, ce n'est point l'inégalité de ses membres, mais bien leur nombre^ la mobilité de la thésis qui peut occuper toutes les places, enfin le caractère synonymique, synthétique ou antithétique de Varsis.
Dans le système rythmique de M. Bickell (1), le parallélisme, après avoir gouverné et assoupli la pensée, cesse d'être métaphysique pour étendre ses chaînés puissantes sur toute la structure matérielle des cantiques ; les accents répondent aux accents, les syllabes aux syllabes, les versets aux versets. Les moindres détails du rythme^ tels qu'on les a rencontrés dans une strophe, se retrouvent dans la strophe parallèle à la même place et dans le même ordre. Malheureusement, le vocalisme hébreu nous offre trop d'éléments d'indétermination pour obtenir jamais en cette matière des démonstrations
(1) G. Bickell: Metrices Biblicae regulaeexemplisilltistratae, Œniponte, l^9.^Carmina veteris Testamenti metrice, Œniponte, 1882. Plusieurs articles dans Zeitschrift fur KathoL Théologie 1II« et IV® année et Zeitschrift d, Deutsch, MorgenL Gesellschaft. Vol. XXXIÏI, XXXIV, XXXV. — L'article de M. D. de Gûnzbupg dans la Revm criiiqtie^ 24 mai 1880, ainsi que sa brochure : M Bickell et la métrique hébraïque, réponse au R, P. Bouvy, Paris 1881, sont utiles à con- -sulter. Voir enfin nos articles dans les Lettres Chrétiennes^ 1880, m et IV; 1881, V et IX.
rigoureuses. Du reste, si ces démonstrations étaient possibles, ce ne serait point ici leur place. Il nous suffit de dire que les rythmes des Hébreux différaient des rythmes classiques, non seulement par leurs formes réalisées, mais encore par leurs principes essentiels, et par le génie même de la langue qui les mettait en usage.
Aussi lorsque la poésie biblique fut habillée à la grecque, d'abord par les Septante, ensuite par une nuée de traducteurs juifs ou chrétiens, elle n'eut jamais sous ce vêtement nouveau que Taspect d'une étrangère. David avait bien raison de rendre à Saiil tout Tattirail de guerre qui appesantissait ses pas. Il fallait au berger de Bethléem ses armes ordinai-r res : le bâton et la fronde des montagnes. De même la poésie sacrée n'est vraiment elle-même que dans sa langue natale. Mais s'il lui faut, à la noble Vierge, pour se faire recevoir dans le monde grec ou latin, une robe grecque ou romaine, de grâce, que cette tunique soit simple et sans ornements. Surtout n'allons pas la couvrir de ces bijoux; éclatants qu'on appelle les épithëtes homériques, et sous prétexte de lui faire un plus riche collier, ne la mettons pas au carcan dans des spondées et des dactyles. Hélas ! cet accoutrement fut essayé jadis par Apollinaire et par d'autres. L'Église ne condamna pas ces tentatives, mais elle n'approuva pas non plus, et dans l'immense collection des livres liturgiques, oii la poésie sacrée se montre à chaque page, nous ne la rencontrons jamais avec ce costume pompeux, mais toujours sous le simple vêtement d'une traduction littérale.
S'il était difficile de faire accepter à la poésie sacrée les rythmes des grecs, il ne Tétait pas moins de lui rendre en grec son rythme hébraïque. D'abord ces rythmes étaient peu connus, THébreu n'était plus une langue parlée, les révolutions qui désolaient la terre d'Israël depuis plusieurs siècles avaient interrompu les traditions du temple. Et d'autre part, en admettant même qu'un hébraïsant de génie eût pu restaurer, dès les premiers siècles chrétiens, l'édifice que l'érudition moderne ne parvient pas à reconstruire, ce n'était pas même la moitié de Tœuvre. On n'impose pas plus commodément des rythmes exotiques à une langue en pleine maturité que Ton ne réduit une poésie étrangère à des rythmes anciens qui ne sont point faits pour elle.
Ainsi la poésie biblique se refusait aux rythmes des Grecs et les rythmes des Grecs ne pouvaient servir d'expression à la poésie des Hébreux. De là résulta une hésitation, une sorte de défiance inconsciente, mais invincible, qui arrêta le poète chrétien à ses heures de verve et accéléra brusquement la décadence de l'art antique.
- ÏSf -.
LA POESIB BN PROSE
Sans doute il y a dans Hérodote, dans Platon, de belles pages de prose que Ton est tenté d'appeler jpo^tiques. L'imaginatioji grecque y apparaît radieuse, étincelante, tout y est plein de mouvement, de grâce et d'harmonie. Et pourtant, c'est en cela que consiste la supériorité de l'art grec, les genres restent distincts, non seulement la poésie et la prose ne se pénètrent pas (1), mais encore les diverses formes de la prose respectent leurs limites réciproques ; il serait difficile de montrer dans Platon un véritable morceau d'histoire, et peut-être les merveilleux discours que Thucydide a semés dans ses livres empruntent- ils je ne sais quelle nuance qui les caractérise à la nature historique de l'ouvrage dont ils sont l'ornement.
Oardons-nous bien de croire que ce soit faiblesse de génie, impuissance à varier davantage les tons et les couleurs ; tout au contraire, c'est dans cette uniformité, fort éloignée de la monotonie, que se
(1) Lorsque Longin appelle Hérodote et Platon '0(Ji.v]ptxoi)TiTûuç, nous Tentendons en ce sens qu'ils furent, non des poètes et des Homères en prose, mais bien les Homères et les poètes de la prose, Cfe qui est bien différent. Cf. Longini quae super sunt^ Ed. Ëgger, Paris, 1837, p. 25.
révèlent les derniers secrets de l'art. Rien de plus difficile et rien de plus glorieux que de rester toujours sur une même ligne idéale, à divers degrés de hauteur, sans précipitation, ni saccade, ni brusque mouvement. C*était là une des premières conditions de cet atticisme dont Lysias fut peut-être le plus parfait modèle, mais dont le caractère essentiel se rencontre chez tous les prosateurs du cinquième et du quatrième siècle.
Les peuples modernes ont conçu et pratiqué Part d'écrire, d'une tout autre manière. Le beau est resté pour nous ce qu'il était pour Athènes, car le beau est éternel ; mais l'art est inconstant comme le goût et Tesprit des nations. En ce qui concerne la variété des genres littéraires, ce ne sont plus pour nous des empires distincts, ayant leurs frontières sacrées et infranchissables. Bossuet est à la fois orateur et historien dans presque tous ses ouvrages. Mais que de fois surtout il est poète et toujours en prose. Et Bossuet n'est point une exception. Fénelon n'a-til pas commis dans son Télémaque le chef-d'œuvre de cette littérature mixte ? Pour en arriver à un exemple décisif, comparez La Bruyère à Théophraste. Les analyses du cœur humain sont fines et délicates de part et d'autre. Les deux auteurs sont peut-être également observateurs, également maîtres de leur langue nationale; La Bruyère est habile écrivain sans doute^ mais la signification du nom de Théophraste passait aussi pour justifiée. D'où vient que Fauteur ancien nous paraît aujourd'hui si terne et si froid au prix de son imitateur? C'est que l'art moderne a brisé le moule étroit dont Théophraste
s'était servi. Théophraste était philosophe moraliste, et point autre chose; il met tous ses efforts à exceller dans sa partie. Mais du temps de La Bruyère, il ne reste rien de toutes ces bornes. L'auteur des Caractères est absolument libre et tout le vaste champ de la littérature s'ouvre devant lui. Sans doute il fait de la morale, il trace des portraits, mais il ne se contente pas de moraliser et de peindre, il fait parler ses personnages, il les interpelle lui-même^ il se transforme en orateur^ et l'éloquence serait mal venue de s'en plaindre; il met en scène tout son inonde, il y a dans son livre des expositions, des péripéties, des dénouements comme dans des drames, c'est un tragique, un comique, et ni Racine ni Molière ne le traiteront d'usurpateur. Nous n'avons pas le temps d'insister sur bien d'autres preuves de cette fusion des genres littéraires, autrefois si profondément distincts, ni sur les causes multiples qui l'ont provoquée.
Cette révolution date de loin. La littérature romaine tout entière, si docile à ses modèles grecs, si empressée à imiter et m^me à traduire*, n'a jamais été complètement initiée aux secrets de l'art. Sans doute,
La muse des Latins, c'est de la Grèce encore ; Son miel est pris des fleurs que Tàutre ût éciore.
Mais on s'aperçoit pourtant que les fleurs ont fait un voyage^ et que le miel n'a pas été façonné par les abeilles de l'Hymète. Ce n'est pas un Athénien des beaux jours qui aurait mis en hexamètres des
ènti*etîens ou sermoties comme ceux d'Horace. L'Athénien aurait trouvé mille raisons esthétiques pour conserver à Tiambe ses droits traditionnels, il aurait cru profaner le vers héroïque en le donnant pour vêtement à des satires.
Démosthëne, dans l'élan de son génie, s'est écrié : Non, vom n^avez pas failli^ ÂthénienSjfen jure par ceux qui sont tombés à Marathon ! Gicéron, dans sa verve oratoire, dira : Je vous prends à témoin, collvnés, bois sacrés des Albains ! je vous atteste et vous implore, autels renversés d*Albe la longtie! La pensée est la même de part et d'autre, mais Démosthène l'a trouvée assez grande pour se soutenir sans métaphore, Cicérona voulu la renforcer d'une apostrophe directe. Les orateurs attiques ne se permettent les apostrophes de ce genre que dans les péroraisons, ils les adressent aux Dieux et non point aux collines et aux bosquets. Ce n'est qu'une nuance, dira-ton, mais en fait de goût et de style, les nuances sont significatives, et nous sommes porté à croire que Démosthène eût trouvé trop poétique et défectueux le procédé de son imitateur (1).
(1) « Vous n'ignorez pas, dit encore Longin (1. c, p. 25), que les images ont un autre objet dans les vers que dans la prose ; qa*en poésie leur but est de frapper d'étonnement, et, dans le discours en prose, de rendre les pensées claires et éyidentes.»Et un peu plus loin (p. 27) : « Les images ont plus de hardiesse dans la poésie, comme je Tai déjà remarqué ; et cette hardiesse, qui est un des privilèges de la fable^ passe entièrement les bornes du vrai. Mais dans Tart oratoire, le premier mérite est toujours la force et la vérité de rimage. Ces sortes d'écarts sont vicieux et étrangers à Téloquence, s'ils ont un caractère poétique et fabuleux, et s'ils vont audçlà de tout ce qui est possible, comme dans les grands orateurs
lien fut de même des Alexandrins. Leur littéral ture savante était aussi syncrétique que leur philosophie. Il n'y a rien d'ailleurs comme la fusion des genres pour enfanter les polygràphes et (aire éclore l'érudition* A force de mêler tous les tons dans un même sujet, on se rend capable de traiter passablement tous les sujets du iponde et l'oii détient un excellent écrivain de décadence.. Telle était la tendance de la littérature quand parurent les premiers Pères de l'Église.
Le Christianisme n'a point de mission littéraire proprement dite. Sa doctrine profonde et mystérieuse se prête moins encore que. la philosophie à des ornements superflus. Sa morale est un frein aux passions et à tous les sentiments violents. Ses lois s'adressent directement à la conscience, se préoccupent peu de la gloire et tendent même à effacer le sublime dans l'ombre discrète de l'humilité. Son histoire, par elle-même, est une grande épopée, sr on la considère dans son ensemble; mais dans le détail de tous les jours, il y a peu de choses éclatantes, et la plupart de ses victoires se présentent extérieurement comme des martyres, c'est-à-dire comme des défaites. En un mot> la poésie chrétienne ne jaillit pas à la superficie de l'âme, mais dans ses plus intimes profondeurs. Il en résulte qu'elle a de la peine à s'exprimer, à s'épancher, à se produire au dehors. Elle semble se plaire à chanter au.
de nos jours, qui, à Pexemple des poètes tragiques, voient les furies. > Nous citons la traduction de M. A. Pujol, (Toulouse et Paris, 853, p. 189, et 195,
dedans; elle chante alors délicieusement et presque toujours sous forme de prière. Mais s'agit-il de fi'extériorer. elle se trouve comme impuissante à franchir les barrières du cœur. Il lui faut briser douloureusement certaines fibres intérieures avant d'arriver sur les lèvres, et là encore^ hésitante, étonnée, ne trouv9.nt point de rythme à sa convenance, ou bien elle retombe sur elle-même et s'abîme dans la contemplation silencieuse de son idéal, ou bien elle se répand, libre de toute mesure, dans une prose resplendissante.
Le premier phénomène, où la poésie se contente d'illuminer Tâme, peut exciter les enthousiasmes, provoquer les dévouements, effectuer des merveilles dans l'ordre moral. Le second est très^sensible chez la plupart des Pérès de l'Église.
L'apôtre devait être prédicateur et docteur de la foi, rien ne l'obligeait à être un orateur habile; de même le chrétien devait prier, et prier sans cesse , il n'était pas tenu pour cela d'être un poète lyrique. Mais le vrai est nécessairement le générateur du beau. L'éloquence et la poésie, sans être les objectifs nécessaires de la vie chrétienne, pouvaient en devenir Pornement, ou, pour mieux dire, l'auréole.
C'est ce qui arriva sûrement pour l'éloquence, et l'on conçoit que le zèle de la vérité, joint à l'habitude de la parole publique, ait inspiré de nobles accents aux Basile et aux Chrysostome. Mais cette éloquence même n'était plus celle de Dêmosthène, ni même celle de Cicéron. Un soufre oriental ^ une aorte de lyrisme , inconnu à
ranci6Q monde, animait ces premières manifes** tations du génie chrétien. La poésie biblique, trop libre, trop spontanée, trop impétueuse pour s'astreindre à des rythmes étrangers, débordait dans la prose, avec un irrésistible élan. Les genres littéraires se pénétraient les uns les autres, comme des rivières à leur confluent, comme des fleuves perdus dans la même .mer. Les digues de Part antique étaient définitivement rompues, et violemment entraînées par les flots de la poésie sacrée. C'est ainsi que les vieilles rhétoriques, les vieilles poétiques vinrent aborder à l'état d'épaves, aux rivages de notre seizième siècle, qui ramassa ces débris pour en faire sa Renaissance. Ce n'est pas ici le lieu de gémir sur ces révolutions littéraires, ni même de les apprécier en philosophe ou en critique. Mais de fait, et au point de vue strictement historique, l'invasion de la poésie dans la prose est un des caractères les plus saillants de la littérature chrétienne, même avant son âge d'or. V Exhortation de Clément d' Alexandrie j plusieurs morceaux d'Origène, les œuvres de S. Grégoire le Thaumaturge, les dialogues de S. Méthode sont, pour ainsi dire, écrits d'enthousiasme. On conçoit dès lors que la poésie trouvant son expression dans la prose, expression libre et affranchie de toute contrainte rythmique, ait joui pendant plusieurs siècles de cette large hospitalité, sans chercher à se conquérir pour elle-même un domaine propre et indépendant. Les services étaient d'ailleurs réciproques entre les deux sœurs. La prose laissait la poésie jouir de ses franchises^ de
son allure vive et dégagée, et la poésie donnait à la prose ses images hardies et l'inspiration puissante qu'elle tenait des prophètes.
LE MANIFESTE DE CLÉMENT D'ALEXANDRIE
Clément d'Alexandrie, le maître d'Origène, est un des premiers exemples de cette prose poétique et exubérante dont nous parlons. Ses ouvrages contiennent, sous la forme d'une trilogie, la synthèse de son enseignement à l'école patriarcale, et conduisent le néophyte chrétien par les trois degrés de l'initiation, jusqu'aux sommets de la gnose révélée. La langue théologique de Clément est d'une singulière hardiesse. Il adopté sans hésiter toutes les expressions que lui fournit la mythologie et surtout le cérémonial des mystères d'Eleusis (1) . Il se
(1) Les trois parties de Tœuvre de Clément sont subordonnées entre elles^ comme les degrés hiérarchiques de Tinitiation. La première doit procurer la purification de Tâme, àzoxiQap^tç ; la seconde son éducation pratique, %aièda\ la troisième la révélation des derniers mystères, iTCOTCTeia. On peut voir, sur cette grsLdar^ Uon^Fessler : Kirchenlexicon^&Tt. Clément d* Alexandrie et Nirschl^ lahrlmch der Patrologie^ Mayence 1S81, T. I, p. 210.— On a contesté
pose lui-même en hiérophante, et sur le seuil dii temple, il semble chanter Vinvitatoire sacré.
Le poète de Thrace adoucissait les bêtes fauves par les accents de sa voix et arrachait à leurs racines les arbres des forêts. La cigale de Pytho, charmée par l'harmonie d'Eunome le Locrien remplaçait par ses chants la corde brisée de sa lyre. Tous ces poètes qui mènent des orgies insensées et qui tressent en guirlandes le lierre pour en couronner leur délire, ces satyres et ces bacchantes du Ménale, et tout ce chœur de divinités mensongères, enfermons-les sous les ombrages de THélicon dépouillés par le temps. A leur place, faisons descendre du haut du ciel, sur la montagne de Sion, la Vérité éternelle, et la brillante
Sagesse Mon Eunome, à moi, ne prend pour règle ni
le rythme de Terpandre, ni celui de Capiton, ni le mode Phrygien, ni le mode Lydien, ni celui de la Déride. Il chante le mode immuable de la nouvelle harmonie, qui porte le nom de Dieu ; c'est le Cantique nouveau, l'hymne lévitique, gui apaise la douleur^ désarme la colère ^ et fait oublier tous les maua:{\). .
C'est Lui, c'est mon Chantre divin qui a ordonné l'univers, avec nombre et mesure, qui a enseigné aux éléments discordants à s'unir dans un même concert. Il
l'exactitude des enseignements historiques de Clément : Lobeck en particulier afflime qu'aucun apologiste chrétien ne fut initié. Mais il se trompe pour Tatien, et Clément lui-même semble parler en homme compétent : xat ef ^t^T^c^ç,^ àxtYeXdtcsdôe ixaXXov. (Cap. U de VExhort aux Grecs,)
(I) Odyss, IV. 281. Le texte de Clément porte xaXwv IxCXyîOsç airivTwv tandis que la plupart des éditions classiques donnent la leçon d'Aristarqueî èi:£XY)6ov.
a donné à la mer ses impétueux mouvements, et en même temps il a imposé un frein à ses fureurs ; et la terre d'abord flottante au hasard, il Ta fixée sur ses bases, et lui a laissé Tocéan pour frontière. Ainsi son chant immortel) source inépuisable de TuniTorselle harmonie, s'étend et rayonne du centre aux extrémités •du monde, et des points extrêmes au centre de toutes choses. Ce n'est plus la musique du chantre de Thrace, semblable à celle qu'inventa Tubal ; ce sont les accents qu'imitait David, interprète des volontés divines. Le Verbe de Dieu, né de David, bien qu'il fût avant lui, a rejeté la harpe, la lyre, tous les instruments inanimés. Mais il a mis en harmonie avec l'Esprit- Saint, le monde et l'homme qui est un monde en abrégé ; il a, dis-je, accordé avec l'Esprit-Saint le corps et l'âme de Thomme, lyre vivante, instrument à plusieurs voix, destiné à célébrer le Seigneur : il chante, et l'homme, principale voix du concert, lui répond (i).
Nous avons cité volontiers cette page de Clément d'Alexandrie parce qu'elle nous semble renfermer une définition. Si la poésie chrétienne est quelque chose de réel et de distinct, si elle ne se confond pas avec la poésie païenne ou même proiane, s'il est possible de reconnaître dans les chants des poètes chrétiens les notes qui sont tombées du ciel, et celles qui montent de la [terre ; cette poésie qui est strictement la nôtre, qui a des sources divines et dont Boileau n'est certainement pas le législa-
(1) EashorU aux Grecs, Cap. I. Patr. gr. t. VIII, col. 49-68. Plusieurs phrases de notre traduction sont empruntées au beau livre de M^ Freppel; Clément d* Aleosandrie^ Paris, 1865, IV« leçon, p. 77-l04#
teur, peut et doit se définir: Le concert du monde et de rame et de Dieu^ interprété par l'homme^ sous la seule inspiration du Christ. Pour répoudre aux exigences de cette définition, quand le poète vraiment chrétien sentira le souffle venir et l'ange du Seigneur Peffleurer de son aile, et la voix mystérieuse préluder dans le sanctuaire intérieur, sa grande pensée, son unique désir sera de connaître et la nature et Dieu, de se placer lui-même dans la vérité et la droiture, et d'offrir ses puissances, comme les cordes d'une lyre, au Verbe Rédempteur. Les poètes ont-ils assez souvent essayé cette théorie depuis trois siècles pour être en droit de l'appeler vaine et stérile ?
Mais à l'époque de Clément se posait une tout autre question : le monde Grec et Romain qui avait le culte de la poésie antique et qui adorait Homère au moins autant qu'Apollon, consentirait*il à prêter Toreille à cette poésie nouvelle, à ces accents étrangers du christianisme ?
Fuyez, s'écrie le maître d'Origàne, en comparant la Muse des Grecs à cette Sirène enchanteresse qui sédijisait jadis les navigateurs ; fuyez, ô mes amis, ces flots qui vomissent la flamme! fuyez cette île de malheur, et ces affreux rivages couverts d'ossements et dé débris. Fuyez les chants de cette Sirène qui vous invite au plaisir dans le rythme de vos pères I Élargis ta voile, ô navigateur, fuis cette harmonie séductrice; bientôt tu seras initié aux sacrés mystères, et tu jouiras de ces concerts divins que l'oreille de l'homme n'a pas entendus et que son cœur n'a jamais rjSvés.
rites d'un autre genre. Passons immédiatement au premier poète chrétien qui semble adi^pter ia lyre.
Combien la thèse exclusive de Clément d'Alexandrie serait-elle mieux reçue , si on la trouvait accompagnée de son application pratique, et si le Docteur chrétien, après avoir imposé silence à la Muse des Grecs, voulait bien se transformer en poète et nous faire entendre les premiers accents de la Muse nouvelle !
Clément d'Alexandrie termine le dernier livre de son Pédagogite par ces quelques lignes :
Puisqu'il a plu au Maître divin de nous placer dans son Église, de nous prendre sous sa garde et de nous instruire par sa Parole toujours vigilante, il convient de profiter du lieu où nous sommes, pour chanter à notre Maître une hymne d'action de grâces en harmonie avec ses leçons.
A la suite de ce préambule, on lit ce titre : Hymne du Christ Sauveur par S. Clément (1) . Bien
(l) On pourrait ajoutiBr quelques articles à la riche bibliographie 4u dotcteur Alexandrin dans le Réperipire de 11- Ul. Chevalier : mentionnons seulement les principaux critiques qui se sont occupés de riiymne des enfants. v
Villoison, Anecd, gr, Venet. 1781. T. II, p. î)8. . Eylèrt, Cî&mênt ton Alex, als PhUôsoph und dièhter. Leipz. 183^.
F. H. SchlOBser, JHe Kirche in ihren lAeêem, Freâb. 1863.
Freppel, Clément d* Alexandrie^ 1865. 12^ leçon, p. 281-304.
W. Christ, Anthol. gr, Carm, Christ, Lips. 1871. p. xviii et 37.
Cobet, Dindorf et Thierfelder, cités par W. Christ.
Kayser, BeUraege jsur Geschichte und Erklarung d, Kiiràhen-' hymnen^ Paderborn, 1881, p. 28,
entendu, raulhenticité de l'hymne a soulevé des difficultés. Nous croyons que, par amour pour la paix, CWment fera bon marché de ses droits d'auteur, et puisqu'on nous accorde que le cantique appartient à la première période de la poésie chrétienne (1), traitons-le comme une œuvre anonyme et réservant l'examen iythmique du morceau poui* un chapitre spécial, apprécions-le rapidement au point de vue littéraire.
Ce qui constitue Tessence de la poésie lyrique, ce n'est pas âne versiâcàtioa plus ou moitas régulière, mais le transport d'uûe âme^ qui en face des réalités de la nature ou de l'esprit, sait traduire son enthousiasme dans un langage vif, coloré, avec nombre et harmonie. A ce point de vue, l'on imaginerait dlfiS- €ilement une expiression plus poétiqme du sentimelrt religieux. Rienn'estgracieux comme oes métai^ores oti le Christ apparaît successivement sous la âgure du berger qui conduit ses agneaux, de l'oiseau qui rassemble ses petits sous son aile, du laboureur qui cultive le champ céleste, du pêcheur qui amorce les âmes par les douceurs de la vie divine, de la mère qui nourrit ses enfants du lait de la sagesse; et enfin du maître qui réserve à ses serviteurs la récompense éternelle. Car le mouvement qui entraîne le poète n'empêche pas de saisir une certaine gtadation dans les idées, une sorte de mécanisme voilé par le désordre lyrique. L'hymne s'ouvre par une invitation à chanter les louanges du Christ Suivent les titres que le Verbe pos^
(1) « Utut res 8686 habet, hyranus inter antiqai88ima et celeberrima monumentapoesischriatianse merito numeratur. » (WChriat.)
sède à notre reconnaissance : il sauve, il enseigne, il dirige, il nourrit, il récompense. Voilà les divers bienfaits que rhymnographe célèbre tour-à-tour avec tant d'efiusion. Sans doute, il n*est pas une de ces images, si pleines de fraîcheur et de vivacité, que nous n'ayons déjà rencontrée dans le Pédagogue ; mais leur réunion n'en a que plus de charme. On dirait en effet que Clément a voulu recueillir ces fleurs éparses çà et là dans le cours du livre, pour les rassembler en gerbe, et couronner son œuvre par un bouquet poétique. Tel nous paraît être le véritable caractère de Vhymne au Christ; et il faut convenir qu'on ne pouvait extraire avec plus de goût la substance de cet enseignement, ni la présenter sous une forme plus attrayante (1).
Nous rapporterions volontiers une partie de ces éloges à leur auteur. Les strophes qu'il nous a données comme une traduction fidèle de Vhymne des enfants ressemblent plutôt à une belle et poétique paraphrase. L'hymnographe a pour but de résumer dans son cantique l'ensemble des catéchèses et les titres qu'il donne au Verbe divin, manqueraient dé précision, plusieurs seraient de véritables énigmes, si on les isolait des trois livres de commentaires qui les précèdent. Les gradations dont p^rle Mgr Freppel sont faibles et indécises, l'ordre des idées, tel qu'il le signale ne ressort pas immédiatement du texte. Mais en vérité rien ne dépasse dans la littérature classique l'harmonie entraînante de cette période lyrique.
(1) M^ Freppel, Le. p. 298..
STi(xiov i?(bX(i)v àSoic&v, Htepiv èpv(6tov àicAavûv^ OtaÇ vtjTcCwv (1) dlTpex^i;,
Toùç 90i>ç dif eXeiç xatîfltç aYÊtpov
aivetv àYt««H;> ' .
ujAvety àSoXuç
xaCStôv -{jY^TOpa Xpioriv.
Un autre point à remarquer, c'est le renouvellement de la forme litanique , fréquente dans la poésie primitive des peuples aryens^ mais incompatible avec les procédés de Part grec, qui se refusait à toute brusque succession de symboles et d'images. Chez les poètes de l'âge classique, le frein des coursiers indociles ne devenait pas tout-à-coup Vaile des oiseaux ou le gouvernail de V enfance. On ne passait pas si rapidement d'une métaphore à l'autre, et chacune de ces appellations divines aurait réclamé son verbe et sa phrase entière d'éclaircissements.
(1) viQx((i)v est inacceptable pour le seps et pour le rythme. Les copistes. n'ont-ils pas confondu avec vautûv qui présente à peu près les mômes éléments dans récriture ?
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Malgré de sérieux travaux sur les ouvrages de S. Méthode de Patare ou de Tyr^ nous aurions encore à en parler longuement. Son banquet des Dix Vier-ges a seul réussi jusqu'à ce jour à préoccuper Térudition moderne. Ses luttes contre Porphyre et contre Origëne sont moins connues que sa brillante imitation de Platon. On n'a point éclairciles nuages qui couvrent sa vie, son triple épiscopat et la date de son martyre. Un problème intéressant sur ses rapports avec l'école exégétique d'Antioche a été discuté, mais non résolu (1). Il y a là matière encore à
BiBLiooRAPHiB. — Oulro les ouvrages mentionnés par M. Ul. Chevalier, Répertoire des sources historiques, p. 1369, on peut oiter :
J. Ad. Mœhler^ Patrol, oder Christi Liieraergesch, Ed. Reithmayr, Regensb. 1840. pp. 680-700. — Trad. Franc, de J. Cohen. Paris 1843. T. n. pp. 278-300.
Alzog, Patrologie^ trad. Belet. Paris 1877. pp. 213-210
Ern. Garel, Methodii Patarensis Conmoium deeem Virginum. Paris 1880 (Thèse de doctorat). Le Chap. iv est consacré au CJumt des Vierges,
G. Nirschl, Lehrbuch der Patrologie und Patristik, Mayence 1881. T. I, pp. 346-353.
Pour ce qui regarde spécialement le Chant des Vierges : Card. Pitra, H^/mnogr, de VEglise Gr, Rome 1887. pp. 39-40.
W. Christ et M. Paranikas, Anth, Gr. Carm. Christ. Lipsise 1871. pp. xTi-xvii, et le texte, pp. 33-37.
(l) C'est ravis du Card. Hergenroether dans son Manuel de Vhist
tout un livre, fort curieux et fort important pour l'histoire de TÉglise de Syrie.
Méthode a été surtout considéré comme philosophe. On pourrait aussi bien Tétudier comme poète. Il n'est aucune de ses œuvres , d'ailleurs mutilées par le temps, qui ne renferme de véritables beautés dramatiques. « Centaure, dit-il quelque part à Origène, voici une statue placée sur son piédestal, tous la regardent avec admiration, tant elle est faite avec art ; mais on discute sur son origine, les uns prétendent qu'elle a eu un commencement , les autres assurent le contraire. Je m'adresse à ces derniers : Cette statue est éternelle, dites- vous, parce que le statuaire en a toujours été le statuaire. Mais alors cette statue est immuable pour l'avenir, car l'artisan qui y toucherait, quel qu'il soit, en aurait toujours été le réparateur. Si Dieu n'a pu créer le monde dans le temps sans violer son immutabilité, il ne peut pas davantage et par la même raison , remuer ce grain de poussière, que vous faites éternel (1). » Le début du traité ^ur le libre arbitre noM'^ rappelle la page de Clément d'Alexandrie sur le chant des Sirènes : c Ne crains pas, ô homme, ne crains point le cantique spirituel. Ce chant ne donne pas la mort, c'est au contraire l'Évangile du salut. O la noble assemblée ! Tauguste banquet qui nous réunit pour le festin de l'Esprit \ Je voudrais tou-
de VÈgl. trad. franc. Paris 1880. T. 1, p. 454. Son frère Phil. Hergenroether était plus affirmatif : die Antiochenische Schule^ Wurzburg. 1866. p. 12.
(l)Photii5iWio<A. Cod. CCXXXV. Pair. gr.T. XVm. p. 333.
jours ainsi vivre au milieu des justes (1). » Après cet aimable exorde, le dialogue commence et c'est le partisan de Valentin , l'adversaire de la liberté humaine^ qui prend la parole : « Hier, je me prome* nais vers le soir^ ô mon ami, sur le rivage de la mer, et mes yeux étaient attentifs à ce grand spectacle. Je contemplais cette œuvre de la puissance de Dieu, cette merveille de la Sagesse. Comme le dit Homère :
BoppfjÇ xal Zéfupoç, taxe BpifjXYjSev oItqtov, èX66vT' eÇaxiviQç* a\ujhiç H te %îj\ml x.eXaiv^ xop66eTac ' xoXXbv iï zapï^ SkcL fjiMÇ l^^uav (2).
telle était la mer à l'approche de la nuit. Les vagues se dressaient comme des montagnes, puis retombaient sur elles-mêmes, sans franchir leurs barrières, pour respecter le divin commandement. Silencieux je cherchais aussi à mesurer le ciel et son globe immense. Où est , me disais-je , son point d'origine ? Où sont ses limites ? Quelle est la nature de son mouvement ? S'avance-t-il en ligne droite à travers l'espace, ou bien roule-t-il dans un cercle sans âh ? Quelle est la loi de son équilibre ? i^ Tandis que le promeneur solitaire se posait ces questions sur le cours du soleil , l'astre disparut à l'horizon, et la nuit apporta de nouveaux spectacles
(1) Pair. gr. ibid. p. 241 .
(2) Iliade, IX, ir-T :
à contempler et de nouvelles énigmes à résoudre. Sa pensée s'éleva alors vers l'artisan de la nature; était-il créateur , ou simplement ordonnateur du monde ? Qu'en sait-on ? Cîependant l'ordre des éléments, la beauté de l'univers, semblent bien l'eflfôt d'aune cause intelligente et vraiment créatrice. Telle était hier soir la pensée du Valentinien. Aujourd'hui il a vu le revers des choses et leur mauvais côté : la haine au sein d'une famille, l'injure, l'adultère, Thomicide, le sacrilège commis sur les morts; et sa croyance au Dieu Créateur a été ébranlée. Quel est donc, se demande-t-il^ le principe de ces malheurs ? Qui a répandu parmi les hommes cette semence d'iniquités? Quel est l'inspirateur, le docteur de tous ces crimes ?
Tout ce préambule est diffus, tiré de loin, rempli d'imitations accumulées. Mais ce qui fait lé défaut de Méthode, c'est l'exagération, la multiplicité des images, c'est le besoin d'épancher dans la prose une poésie intérieure qui déborde et qui ne peut rester captive.
Un dernier exemple de cette tendance de Méthode aux formes poétiques nous est fourni par le traité de la Résurrection (^epl àvaoricreu);). Les interlocuteurs du dialogue sont l'auteur lui-même et Auxence qui défendent la foi orthodoxe, Proclus et Aglaophon qui exposent et soutiennent la doctrine origéniste de la cessation finale de toute nature corporelle.
« Les Juifs , dit Méthode , célébraient autrefois la fête des Tabernacles. N'était-ce pas le symbole de ce
t&hernacle Téritable, de cette tente da notre àmé, lé CQPps, qui est tombé daAs la jcorruption pan la* faute originelle, mais que Dieu a promis de redresser et de rétablir dans sa splendeur première. Ainsi, sous la loi de vérité, célébrons, nous aussi, la solennité des tabernacles, c'est-à-dire de la résurrection. Les tentes corporelles qui nous abritent sont dressées pour Timmortalité.. Elles se relèveront un. jour du tombeau. Les ossements dessséchés prêteront Toreille, selon la parole du prophète. L'Esprit vivifiant, l'Artisan suprême, Dieu les rétablira dans leur vivante harmonie, il renouvellera la chair et réformera tout le corps de Thomme, non plus avec les liens qui bornaient autrefois son existence, mais dans Tétat d'une vie immortelle et impassible. Moi-même, au sommet du mont Olympe» en Lycie, j'ai vu jaillir la flamme des profondeurs de la terre, et tout près du volcan, un arbre, qu'on appelle VAgnuSy se couronner de verdure, de fleurs et d'ombrages, comme si ses racines plongeaient dans les eaux d'une source abondante. Expliquez ce prodige : ce bois brûle et se consume facilement par sa nature. Ici le feu couve sous son ombre, et pourtant cet arbre, loin de s'enflammer, semble emprunter à l'incendie qui le menace une sève plus riche et plus luxuriante. Moi* même j'ai jeté dans ce brasier ardent des branches du bosquet voisin. En un instant, ces rameaux ne furent plus qu'un bouquet de flammes et bientôt que des cendres. Pourquoi donc cet arbuste qui ne peut supporter la chaleur du jsoleil, qui a besoin, pour ne pas se flétrir, d'une eau fraîche et féconde, pourquoi ne se dessèchet-il pas sous l'action d'un feu continuel ? pourquoi cette verdure et cette floraison ? Dieu l'a placé sur la montagne comme une figure et un symbole. Ainsi, lorsque le feu du ciel pleuvra sur l'univers, quand le inonde èera consumé et aùéantii tes corps des justes, qui ont
briHé dans la chasteté, passeront à travers la flamme» eomme au milieu d'une eau rafraîchissante; car vous êtes, Seigneur I magnifique dans vos douces prévoyances ; et la créature, soumise à vos ordres dans vos vengeances et dans votre amour, redouble sa force pour tourmenter les méchants et s'adoucit elle-même pour ne pas blesser ceux qui ont confiance en vous. (1)
Toute cette page est bien dans le goût antique. Ces comparaisons riantes, cet arbre merveilleux, ces fleurs près d'un volcan, ces ascensions rapides de la nature visible aux réalités supérieures pourraient convenir à Timagination de Platon. Mais Tapostrophe finale, adressée au Dieu qui donne et qui rend la vie, cet acte d'adoration, de reconnaissance et d'amour est une note purement chrétienne que l'antiquité ne connaissait pas. II n'appartient qu'au Christianisme de jeter ainsi la prière à toutes les pages de sa tradition écrite ; et si la prière est un regard vers l'infini, une contemplation de l'idéal suprême, cet élément, non point nouveau, car l'homme a toujours prié, mais renouvelé et transfiguré, mérite bien de compter pour quelque chose dans l'esthétique chrétienne.
Mais voici un autre dialogue plus poétique encore et qui se termine cette fois par un véritable chœur dramatique. Dans les jardins d'Arétée, dix jeunes filles sont réunies pour le banquet de la Virginité. Marcella, Thècle et Agathe, les plus anciennes mçirtyres, ont déjà pris place à la table de
a) Patr. gr. T. XVIlI. p. 285.
l'Époux. D^autres vierges entrent à leur tour: Théo-' phile, Thalie, Théopâtre, Thallyse, Procille, Dommine et Tysiane. L'air est doux et transparent, rempli d'une pure lumière. Au milieu du jardin, une source d'eau vive jaillit et murmure. Les prairies d'alentour sont couvertes de fleurs. Un agnus, aux branches élevées, couvre les vierges de son ombre « jeunes filles, dit Arétée après le repas, ma g'ioire et ma couronne, vous qui aimez à cueillir de vos mains virginales les fleurs incorruptibles du Christ; que reste-t^il à faire ? qu'attendonsnous encore ? venez l'une après l'autre faire l'éloge de la Virginité. Que Marcella commence, Marcella la première par sa place et par son âge. » Marcella obéit, les dix vierges parlent successivement comme Phèdre, Eryximaque^ Aristophane, Agathon, Socrate dans le banquet du philosophe d'Athènes. Dommine, la dernière, commente l'allégorie du livre des juges sur les arbustes qui cherchent un roi. « La virginité, dit-elle, est ce buisson royal qui protège ceux qui s'asseoient sous son ombre, et qui vomit des flammes contre les violateurs sacrilèges. » Arétée se lève alors pour mettre fin à ces discours. Toutes les vierges ont mérité une couronne, mais Thècle aura la plus riche et la plus fleurie. Toutes les jeunes flUes se tiennent debout, et forment un cercle, à l'ombre de Vagnùs symbolique. Thècle à la droite d'Arétée, entonne le psaume et chante les strophes successives. Les autres répondent par VEphymnion ou antienne : &xaxoY3. « C'est le terme de Méthode, et la plus ancienne citation que nous connaissions des appellations spécialesde l'hymnographie. Xinrépons^
repris à chaque verset, c'est proprement la sticho" îogiéy restée dans les rites orientaux la forme la plus usuelle comme la plus ancienne de la psalmodie Le psaume est alphabétique et complet en
vingt-quatre versets ou tropaires. Allatius,Combefis et Galland, les doctes éditeurs du banquet des dia? vierges y n'ont pas daigné accorder une note à ces détails liturgiques, ni même remarquer l'acrostiche régulier du psaume (1). » On ne peut cependant se faire illusion sur le caractère lyrique du morceau. Cette mise en scène qui rappelle les agglomérations du chœur autour de son coryphée, ce ton élevé et sublime de Thécle, ce refrain vingt-cinq fois répété^ ces phrases brisées par un rythme mystérieux, tou^ annonce que le prosateur est devenu poète.
Nous avons donc là une Parthénie chrétienne, composée par un écrivain habile, par un imitateur de l'ancienne littérature. Si, dans sa prose, il suit de près les traces de Platon, son chant des vierges n'aura -t-il point quelque rapport avec les Parthénies de Pindare, d'Alcman et de Simonide ? Les poètes Dorien s avaient laissé un grand nombre de ces hymnes destinés aux chœurs de jeunes filles dans les cérémonies religieuses; Aucun ne nous est parvenu, mais S. Méthode a pu les lire, comme Athénée et Héphestion le faisaient,presque de son temDS,comme Stobée le fit encore plusieurs siècles après 1 ui. Il nous est bien difficile à nous, hommes du xix® siècle, de nous représenter les vierges de Laconie exécutant leurs chœurs dans les bois sacrés du Taygète, avec
(l)Card. Pitra. Hymnogr. de VEgl, Or. Rome, 1837^ p. 39 r .
le triple rythme du chant, de la musique et de la danse. Ces tableaux nous apparaissent aujourd'hui Comme des fictions des poètes, comme des images et des métaphores de convention. Ils ont eu cependant leur réalité dans l'histoire des peuples Doriens. Le cadre des parthénies était large et mobile : tout y pouvait entrer, les médisances de la ville comme les charmants bavardages de la campagne. Le poète s'y réservait souvent son petit coin dans l'ombre, et surtout il y traçait volontiers sur le premier plan quelque silhouette chérie. Parmi les courts fragments qui nous restent d'Alcman, on peut encore lire que la jeune Agiésichora laissait flotter au gré du vent sa chevelure dorée et que la blonde Méga^ lostrata avait enseigné à ses compagnes les lois de la poésie^ don des douces Muses (1). Quant aux sentiments qui animaient ces jeunes vierges, il paraît qu'en parlant de quelque bel adolescent, elles ont répété plus d'une fois, en chœur ou en solo, ce mot de Nausicaa : « Zeus 1 puisse-t-il être mon époux (2) ! » Ce dernier souhait qui ne témoigne pas d'un grand enthousiasme pour la virginité, est aussi la note dominante de tous les chants de jeunes filles dans les chœurs dramatiques. Les Suppliantes d'Eschyle, qui se sont exilées pour fuir les fils d'^^gyptos, se contentent de dire : « Zeus, délivre-nous d'un funeste hyménée (3) ! » et les filles de Chàlcis
(l)Welck6r(Oiessen,1815), fragm. 27.
(2) Schol. Hom. Odyss, VI, 244; cf. Ott. Mûller, Hist. LitU Gr, trad, Hillebrand, T. U, p. 144.
(^ÈBChylejSuppî, 1059-1061.
qui yont recevoir Iphigénie font ainsi leur prière â Vénus : « Déesse^ accorde-moi quelque Beauté et de chastes amours. Laisse*moi goûter tes plaisirs^ sans me prendre pour victime de tes fureurs (1). » li est donc permis de croire que dans les parthénies antiques^ la virginité ne recevait qu'un très-léger .IributdélQuahgés/Sdn plus grand éloge est d'anà là bouche d'HippolytC;» mais Hippolyte fait exception; c'est un sauvage, un mystique, un fils d'Amazone^ et c'est Euripide le Misogyne qui le fait parler. La Parthéniede Méthode exprime au contraire en tot^te vérité ce que désigne son nom. 11 ne s'agit ni d'évi* ' ter un funeste hyménée, une passion brûlante^ ni de •louer Diane chasseresse, la pltis belle des vierges qui habitent V Olympe. Il s'agit de bien plus, de recueillir toutes les forces^ toutes les puissances, toutes les tendresses d'un cœur virginal, d'offrir cet hommage, ce doux et incomparable trésor à . Un époux qui n'habite pas la terre, et de célébrer cette beauté. iuTisi blé avec plus d'enthousiasme que n'eij ont jamais inspiré les amours humains. . ^
. Je suis chaste pour Toi, ô mon Époux, et porta^t à la main ma lampe resplendissante, je viens à ta rencontre^ . Du haut du. Ciel, ô vierges, s*est fait entendre Téoho d*une voix puissante qui nous ordonne d'aller toutes au devant de l'agneau, avec nos blanches tuniques et nos lampes, du côté de rOrient. Réveillez-moi avant que \% Roi franchisse les portes.
Je su4s chaste pour Toi, ô mpn Epoux et portant ^ la ^ain, uxie lampe resplendissante, je viens à ta renconti^e.
(1) Euripide, Iphigénie en Aulide. Ed. Weil, 554-657.
J^ai repoussé les tristes plaisirs des mortels , j*ai méprisé les délices de la vie et les charmes d'un périssable amour. Je désire trouver mon salut sur ton cœur, ô mon Dieu ! et jouir éternellement de ta beauté.
Je suis chaste pour Toi, ô mon Époux, et portant à la
main une lampe resplendissante je vais à ta rencontre. • .*••• « •• ••••»»•••*.
J'ai oublié ma patrie, ô Verbe de Dieu, dans l'espérance de ta grâce ; j'ai oublié les chœurs des vierges de mon âge, les tendresses de ma mère et la noblesse de mes aïeux. Toi seul, ô Christ, Tu m'es toutes choses. ' Je suis chaste pour Toi, ô mon Époux, et portant à la main ma lampe resplendissante, je vais à ta rencontre.
Christ, c'est Toi qui donnes la vie ! Salut, Soleil sans occident ! reçois les acclamations du chœur des Vierges, Fleur de perfection lAmour ! Joie ! Prudence ! Sagesse I Verbe divin !
Je suis chaste pour Toi, ô mon Epoux, et portant à la main ma lampe resplendissante, je vais à ta rencontee.
Ouvre tes portes, ô Reine éclatante de beauté I Reçoisnous dans la chambre nuptiale, toi dont la virginité est sans tâche ! Épouse triomphante, dont le visage respire la beauté, nous nous présentons au Christ sous tes livrées, ô tige de Jessé, pour chanter tes fiançailles bénies.
Je suis chaste pour Toi, ô mon Époux, et portant à la main ma lanpe resplendissante, je vais à ta rencontre.
Abel j adis était la figure de ton sacrifice.Tout sanglant, il leva les yeux au ciel et s'écria : Je tombe sous la main d'un frère cruel, ô Verbe, reçois mon âme.
Je suis chaste pour Toi, ô mon Époux, et portant à la main ma lampe resplendissante, je vais à ta rencontre*
Ton Précurseur, baptisant la foulé dans îés èàtii purifiantes, fut conduit au martyre pour les droits dé la chasteté, et tandis que son sang baignait lapottssiëre de la prison, il s*ècrîait t
Je suis chaste pour Toi, ô mon Époux, et portant à la main ma lampe resplendissante, je vais à ta renconlre.
Et ta Mère, la Vierge pleine de grâce^ qui te portait dans son sein immaculé , au milieu des soupçons qui tourmentaient le sommeil et les songes de son épou^ elle s'écriait :
Je suis chaste pour Toi, ô mon Époux, et portant à la main ma lampe resplendissante, je yais à ta rencontre^
Dans nos hymnes, ô Fiancée du Christ, nous célébrons ton alliance divine, ô sainte Église, Vierge à la blancheur de neige, à la noire chevelure, toute chaste et tout aimable.
Je suis chaste pour Toi, d mon Époux, et portant à la main ma lampe resplendissante, ]e vais à ta rencontre.
La corruption, la douleur et les larmes ont disparu : il n'y a plus ni mort, ni folie, ni tristesse, ces poisons de rame. La joie du Christ resplendit sur Thumanité.
Je suis chaste pour Toi, ô mon Époux, et portant à la main ma lampe resplendissante, je vais à ta rencontre. ♦ • • • ♦ • • •• •••••
En chantant le nouveau cantique, le chceiir des vierges te conduit vers le ciel, ô Reine de l'univers. Les blanches fleurs de lis couronnent nos fronts et les lampes qui brillent dans nos mains jettent des éclats ndieux.
Je suis chaste pour Toi, ô mon Époux, et portant à la nain ma lampe resplendissante, je vais à ta rencontre.
Seigneur, Toi qui habites le palais inviolabledu ciel, premier Principe qui tiens l'univem soumis & tes lois
éternel les^ôPère^ nous voici I Reçois les vierges avec ton flls d<ma le séjour de la vi^.
«, Je suis chaste pour Toi, ô mon Époux, et portant à la main ma lampe resplendissante, je vais à ta rencoutrei»
. Le cantique des Vierges de S. Méthode est une belle œuvre lyrique. L'auteur recueille dans l'Ancien Testament toutes les images^ tous les symboles de la Virginité chrétienne. Il salue ensuite, dans la nouvelle loi, la Mère du Christ, reine des vierges,^ et l'Épouse du Christ, l'Église qui enfante les vierges. Les œuvres de ce genre, où la poésie sert d'interprète à ,là plus haute théologie et aux derniers mystères de la vertu, sont rares dans l'histoire littéraire. Quand on les rencoatre, on voudrait les faire connaître et admirer. Pourquoi nos littératures modernes^ qui sont toutes baptisées, n'ont^elles pas suivi ces grandes inspirations de la foi ? Pour-* quoi notre dix-septième siècle, si riche en génies, n'a-t-il pas compris que la vraie poésie lyrique était celle de l'hymiie et de la prière î
Le cantique dé Méthode sera examiné plus tard Sous le rapport des rythmes. Nous ne ferons ici qu'une seule remarque. En admettant qu'il soit réellement composé d'iambes, comme le, prétendent des métri^iens l^abiles, H faut reconnaître au Q^oins que l'iambe A'était pas le mètre traditionnel du lyrisme et qu'il y a loin de ces lignes i^tmbiques, plus ou moins régulières, aux formes variées des «trophés ébliennes oa doriennes. C'est donc ;que S. Méthode, qui liBait les p^rthénies d'Âlema&et de Pindare, ne se croyait pas en état d'en- bbsërver les rythmes compliqués.* -^ ^ *
LBS PSAUMES D'AFOUaNÀlRB
Lés Apollinaire sont les premiers yersiflcateurs chrétiens que nous rendôntriohs datis Phistoire. Le père, né à Alexandrie vers Pan 290, vint enseigner à Béryte, cet œil de la Phénicien comme l'appelle S. Grégoire le Thaumaturge, ètplustardàLaodieée^ autre ville florissante, sœur et rivale d'Antiocbe* Il BUt pour fils, vers 320, Apollinaire le Jeune qui se livra, lui aussi, à Pétude des lettres profanes. L'ui^ et Pautre, déjà attachés à PÉglise par leurs fonctions, le père comme prêtre, le fils comme lecteur, fréquentaient assidûment le sophiste païen Épi** phane qui avait grande renommée en Syrie. Un jour Épiphane, devant un nombreux auditoire, récita un hymne de sa composition en Phonneur de Bac^ chus. Les Apollinaire étaient présents et sans doute applaudirent. Cela fit scandale. L'Évêque Théodote excommunia les deux coupables qui ne rentrèrent en grâce qu'après pénitence. Ce trait est caractéristique. Il montre comment les Apollinaire entendaient la poésie. C'était pour eux question de forme Le vêtement était tout (ij.
(1) Sozom. H. E. VI, 25. L'anecdote présente encore ce détail piquant : Épiphane avait invité lea profanes^ c'est-à-dire lea chré* tiena* à se retirer avant la lecture; Pluaieura étaient aortia, les Apollinaire étaient restés.
S. Athanase passa par Laodicée en 346, à son retour de l'exil. Il eut avec les Apollinaire des relations amicales qui contribuèrent à les mettre en évidence. Georges, successeur de Théodote, était le plus arien des ariens, d'ailleurs fort ignorant. On se moquait avec raison de son- argumentation théologique, et les Apollinaire prirent position parmi les plus zélés défenseurs de l'orthodoxie (1).
Il semble qu'AiJollinàire l'ancien ait survécu à la mort de l'empereur Constance, car c'est aux deux Apollinaire, et non pas à un seul, que les auteurs si tribuent l'entreprise littéraire dont nous allons par^ ïér. Julien venait d'interdire « auan OalUéens » l'enseignement et l'étude des lettres profanes, et de les reniroyer dans leurs temples poUr y entendre expliquer, au lieu d'Homère et de Platon, « Luc et Matthieu. * Lés chrétiens étaient sommés de choisir entre l'ignorance et l'apo&tàsie. Mais les dilemmes de ce genre peuvent bien se décréter et prendre force de loi, la Providence trouve toujours une troisième solution. Lés Apollinaire, sans attendre la solution du ciel, imaginèrent une échappatoire à leur façon, qui fait plus d'honneur â leu'rièle littéraire qu'à leur discernement. On ravit à nos enfants les épopées
, (1) Les rapports. d'Apollinfltire; et de S. Basile p^ésente^t des points de discussion qui n'ont pas été. résolus. Sur ses rapports avec S. Jérôme, voir l'ouvrage d*Am. Thierry, 5. Jérôme, p. 59. — Ce n'est pas le lieu d'examiner comment Apollinaire le jeune fut fait évéque de Laodicée. Nous nous' sommes fait pourtant «ette Conviction, qu'il fut ordonné par Lucifer de Cagliari, en opposition à Pélagius, en même temps que Paulin était ordonné à Ant^oche contre S. Mélèce.
d*H6mère et les dialogues de Platon : mais soyoûsnous-mêmes des Platons et des Homères chrétiens. Ne parlons-nous pas la même langue qu'Athènes ? N'avons-nous pas dans nos bibliothèques et même dans nos mémoires tous les chefs-d'œuvre antiques ?■ Donnons aux saiintes Écritures, aux sujets bibliques, cette forme élégante, ces rythmes gracieux, ces ornements dramatiques dont les modèles sont en notre possession, révêtons la poésie sacrée des dépouilles de la muse profane! Nos enfants, nos élèves, en nous lisant, retrouveront, purifiés et sanctifiés, tous les trésors littéraires que la persécution veut nous ravir.
L'intention était droite, nous voulons le croire. Apollinaire le jeune devint hérésiarque par amour pour Platon (1); mais peut-être ne fut-il poète médiocre que par amour pour les Sainte» Lettres. Ces sortes d'illusions ne sont pas rares aux époques d'imitation. On s'imagine facilement que tout objet peut être habillé de toute manière, que lafond et la formé sont indépendants Tun de l'autre^ et que le Christianisme étant affaire de fond, et la poésie des Grecs affaire de forme, il sufiSt de les unir pour créer de toutes pièces une poésie gréco" chrétienne.
On a apprécié fort diversement le mérite poétiqua^ des Apollinaire. Déjà Socrate et Sozomène en portent deux jugements absolument contradictoires.
^ (1) Sur la trichoiomie d'Apollinaire, enpruntée à Platon, on peut voir surtout l'article du D. Schwane dans la nouvelle édition du Kirchenlexikon de Fribourg, 1881, T. I, p. 1087-1091*
Spcrate obMnr-eavee maUce qu« déjà de son temps leurs livras étaient considérés comme sUls n'avaient jamais vu le jour, il s'applaudit et se félicite luimâme de leur disgn^âce. Sozomène au contraire se pose naïvement en admirateur : il regrette l'oubli dans lequel ces livres sont tombés, il s'en étonne et déclare injuste cette rigueur du public. Peu s'en faut qu'il ne mette lea imitations d'Apollinaire audessus de leurs modèles classiques (1).
Il serait difficile aux modernes de juger en toute connaissance de cause. Nous n'avons conservé ni les antiquités jvdaiqties d'Apollinaire l'ancien, imitées d'Homère, ni les tragédies imitées d'Euripide, ni les comédies imitées de Mènandre, ni les odes imitées de Pindare. Peut-être le jugement de Socrate s'applique-t-il surtout au père et celui de Sozomène seulement au fils, ou réciproquement ; cax la part du père et celle du fils dans l'œuvre commune ne peuvent être fixées par l'histoire. Il ne nous reste aujourd'hui de cet immense travail des Apollinaire que la seule métaphrase des Psaumes ; c'est sur cette traduction éditée pour la première fois en 1552 par Adr. Turnèbe que les critiques du XVI* et du xva« siècle ont continué leurs appréciations de plus en plus sévères. Casaubon trouve que le style d'Apollinaire est poétique, quelquefois même fort poétique, ^otiQTtxaiTiTiQ. Il regrette
(1) Cf. H. Leblanc : Essai historique et critique sur Vétude et Venseignement des lettres j^ofanes dans les premiers siècles de V Église, Paris 1852. p. 106-112. — Nous sommes heureux de rappeler ici cette thèse fort instructive d'un de nos plus vàxéiéa maîtres.
cependant de ne pas y reconnaître totajours Tesprit de la poésie grecque. « D'ailleurs, contiuue-t*il, faire des vers et être poète sont deux choses bien distinctes. Rien de plus diffi<5ile que d^être poète dans une traductions^ et en cela plusieurs modernes ont mieux réussi qu'Apollinaire^ par exemple Florent Chrestien^ Zanutius et siurtout l'incomparable Jos, Scaîiger (\). » H. Etienne et Denys Petau» qui traduisirent, eux aussi, les psaumes en vers grecs (2), à leurs heures de loisir, jugèreilt plus rigoureusement encore leur prédécesseur. Enfin Jacques Duport, autre traducteur de la fin du xvir siècle ne trouve rien de mieux pour justifier Apollinaire que de douter de rauthènticité du seul ouvrage qui porte son nom. Il estime que cette traduction n'est pas assez homérique pour venir d'une si savante main (3).
Notre jugement est tout autre : nous estimons les Psaumes d'Apollinaire beaucoup trop homériques pour être encore des Psaumes, et sa versification beaucoup trop hébraïque pour être vraiment greeque.
Apollinaire s'entoure de tous les souvenirs que lui ont laissés les anciens poètes. Leurs images brillantes, leurs éprthètes tapageuses, leurs formes dialectiques sont enchâssées, comme autant de perles précieuses, dans la trame de ses alexandrins. Son
(1) Casaubon cité par Fabricius, Bihl. Gr, 1715. lîb. V. cap. 16. T. VII. p. 652.
(2) On peut eneore citer, panni les traducteurs grecs du seizième siècle, Jean de Serres, ou Serrantts^ historiographe de Henri IV, et éditeur de Platon.
(?) Voir encore dans Fabricius, 1. c. p. 666, 668-672 la longue pré^ face' de Dûport; t;itée, Je crois, intégralement. L*oayrage de Puport fat imprimé à Cambridge en 1674.
vocabulaire est îiomense comine sa mémoire; il est en outre d'une pureté merveilleuse^ car le poète érudit ne hasarde rien sans avoir son garant. Là structure des vers est élégante et facile, mais leur agencement est moins heureu:ic. Le parallélisme hébraïque qui asurvécu dans la version des Septante est encore sensible dans la paraphrase d'Apollinaire. Les hexamètres forment de véritables distiques ; ils marchent deux à deux, sans liaison grammaticale avec ce qui précède ou avec ce qui suit^ Encore ces deux vers jumeaux n'acceptent que d'être voisins : chacun doit se suffire à soi-ménie, pas de pénétration mutuelle, point de rejet, point d'enjambement. Il faut qu'une virgule pour le moins marque la médiante, semblable à un soldat qui veille sur une frontière. Cette procession ressemble assez à la trame de nos vers français du grand siècle. Elle n'a absolument rien de grec. Qu'on en juge par cette traduction textuelle d'un des psaumes les plus sobres d'Apollinaire. C'est le psaume LXVI des Septante, rvwçcbç iv t^ 'louÇaJi? 6 Oeéç,
Seul dans la Judée le Seigneur a droit à la gloire,
Son nom resplendit sur les tribus d'Israël.
C'est dans la paix qu'il s'est bâti un inexpugnable
séjour, C'est dans Taimable Sion qu'il s*est choisi une demeure
immaculée.
C'est là qu'il a brisé la force des arcs invincibles. Les boucliers et les glaives aigus et le cri retentissant des batailles.
Seigneur,, tu fa,is briller du haut des montagnes éternelles ta lumière admirable,
Et les insensés se sont troublés dans leurs cœurs.
Ils se sont endormis d'un sommeil soudain> ils n'ont plus rien trouvé de leurs forces,
Ces hommes opulenfs qui se confiaient dans la puis**sance de leurs bras.
A la voix foudroyante du Dieu de Jacob,
Tous leurs escadrons ont été saisis d'un lourd sommeil.
Seigneur, combien tu es terrible I et qui pourrait lutter avec toi ?
Le premier souffle de ta colère est déjà triomphant.
Tu fais retentir tes jugements du haut des cieux à Toreille des mortels.
La terre, tout-à-l'heure tranquille, tremble maintenant sous tes pas,
Roi éternel, lorsque tu t'es levé pour juger le monde,
Pour délivrer les hommes doux et pacifiques.
La pensée humaine te louera au fond des cœurs,
Et les doux souvenirs de la méditation te feront fête.
Suppliez rÉterhel, versez devant lui de suaves prières.
Que ceux qui entourent Tautel du Seigneur apportent de riches présents.
Il est le seul Puissant, il prépare la mort des Grands orgueilleux.
Il est le seul Terrible et la gloire des rois s'efikce devant lui.
D'autre part, si la versification n'est pas grecque, le style n'est pas davantage hébraïque. Car enfin il faut six pieds pour un hexamètre, et si les équivalents de trois petits mots hébreux ne remplissent pas ce large cadre, il faut bien ajouter quelque chose. Seigneur^ par la force de votre bras^ vous avez délivré votre peuple, les -fils de Jacob et de
Joseph (1). Cela va bien en hébreu, ô Seigneur, mais pour répondre à l'empereur Julien, il faut en outre que votre bras soit grandement illustre :
que Joseph prenne le pas sur son père Jacob, et que Jacob, en compensation, devienne magnanime comme un héros d'Homère :
Sans doute fat vu, moi aussi^ IHmpie élevé comme les cèdres du Liban (2), mais je sais d'autre part que le Liban est tout parfumé^ et ce détail, négligé par le prophète, viendra à propos pour me fournir quatre syllabes précieuses : uirèp AtPavoto ôu(â)S£oç. Comment parler du tonnerre sans remarquer qu'il est retentissant ?
'Ev k6xX()> Tpox*X<J PpovTYJç 7roXuY;xsoç 6p[j.i^.
Et tandis que la terre tremble, n'ai-je pas encore le temps, dans mon effroi, de m'apercevoir qu'elle est couverte de fleurs ?
'PtÇ60ev àvOoK6[i.oç wepideteTO KivuiiévY) yfitji"^ (3).
(1) Ps. LXXVII des Sept. v. 15 et LXXVI d*Apollinaire, v. 29 et 30 dans la PatroL Gr. T. XXXIIL p. 1421.
(2) Ps. XXXVII. des Sept. v. 33 et XXXVI d'Apollinaire, ▼. 77. p. 1363. Nous nous étonnons que M. le comte de Marcellus, en citant ce passage d'Apollinaire dans son Normes^ notes du ch. XLI, p. 173, n'ait pas relevé cettq faute de goût.
(3) Ps. LXXVII des Sept, vhs etPs. LXXVI d'Apollinaire, v. 35 et 37,
Enfin votre Miséricorde, 6 mon Dieu, remplit le monde, mais elle ne remplit pas mon vers ; il me faut ajouter une petite épithète au monde et un petit adverbe à \Q,plénitvde :
YLoicoL 6eou ^é^piOev aSiQv èXeiQxiJoç aTa (1).
Vraiment Apollinaire a enlevé ses ailes au prophète pour lui donner des échasses.
s. GRKaOIRE DB NAZIANZE
Il nous appartient moins qu^à tout autre de mon* trer les côtés faibles de la poésie de S. Grégoire. Nous lisons toutes les œuvres du docteur de Nazianze avec amour^ nous admirons sans réserve la merveilleuse fécondité de son génie. Son éloquence est presque un idéal et ses poèmes resteront un des plus riches trésors de la tradition chrétienne.
Grégoire de Nazianze a sur Apollinaire d'immenses avantages : il n'est jamais tombé dans cette frivolité d'humaniste qu'on a reprochée avec raison
Le texte porte au ▼. 37 : h^xtÂ^^ qui n'est pas grec, et Féditeur propose ,div6exé(A0Çy qui ne Test pas davantage. (1) Ps XXXIII des Sept. v. 5 et Ps. XXXII d'ApoUinafre, v.lO.
au poète de Laodicée- Il aime le beau langage comme le seul vêtement digne de la vérité, il tient à l'éloquence comme à sa conquête légitime, mais il ne sépare point la forme du fond, il ne va pas écouter dans le cercle intime d'un sophiste les louanges de Dionysos. Il nous serait d'ailleurs facile de démontrer que Grégoire ne fut jamais à Fécole du paganisme.
Dans la demeure épiscopale de Nazianze, oîi il resta jusqu'à seize ans, on n'aperçoit nulle trace d'études païennes^ ou simplement profanes. La mère de Grégoire l'a conçu par la prière ; elle veut, par la prière, l'enfanter à la vertu. L'enfant, de son côté, se hâte de devenir une victime sainte; les vierges du Ciel lui apparaissent en songe et son cœur reste ravi des radieuses visions qui sanctifient son sommeil. Il lit les Saintes Écritures et les livres qui parlent de Dieu. C'est sur leurs textes sacrés qu'il prononce ses premiers serments, sur leurs lois et leurs conseils qu'il règle sa conduite et son avenir. « Et d'abord, dit-il lui-même, j'usais de Tamitié des hommes pieux qui fuient les liens du mariage, qui ont secoué le joug du monde terrestre, afin de suivre, sur les ailes de l'âme, le Christ-Roi. Tandis qu'ils prenaient leur essor glorieux, je les suivais en les tenant embrassés par l'amour, car je les avais pris pour guides de mes célestes espérances ». Il exprime encore toute la beauté surnaturelle de cette éducation de famille,, en disant que son âme^ depuis ses plus tendres années, resta toujours en fleur.
Cependant^ sur le seuil de la jeunesse, un désir nouveau semble envahir son cœur : « mes joues
étaient encore sans duvet, lorsque l'amour des lettres me saisit violemment. Je voulais donner à la science de vérité le secours des lettres mensongères, afin qu'ils ne s'enorgueillissent plus, ceux qui n'ont appris qu'une vaine et inutile faconde, afin de ne pas me laisser saisir dans les replis du sophisme. Car jamais il ne m* est venu dans r esprit de rien préférer auoc Lettres sacrées qui ont nourri mon enfance. »
Un de ses maîtres à Césarée se nomme Cartérius ; il semble mener la vie monastique, car « sa gloire est grande parmi les âmes célestes et l'esprit de Dieu le tient sans cesse élevé au-dessus de la chair. » Peutêtre même Cartérius est-il prêtre, car « en même temps que ses yeux versent des larmes dans là prière, ses mains apaisent le Christ par de très purs sacrifices. »
Grégoire a dix-huit ans, il fait ses adieux à sa famille et à sa patrie, car il se prépare à une longue absence. Ce qui l'attire, c'est d'abord la Judée, la terre par excellence des saints pèlerinages ; c'est aussi l'école chrétienne de Césarée de Palestine, fondée par Origène et illustrée par le sang de S. Pamphile et de ses élèves martyrs. Il y a bien encore la voix sonore de Thespésios, dont VAttique est elle-même jalouse. Grégoire écoute volontiers le rhéteur profane, mais il se nourrit avec délices des enseignements plus forts qui ont déjà donné aux églises du Pont et de la Cappadoce S. Firmilien, S. Grégoire le Thaumaturge et son frère Athénodore.
Agé d'une vingtaine d'années, Grégoire de Naziânze rejoint son frère Césaire en Egypte. Quel maître vient*il chercher? aucune épitaphe louan-
geuse ne nous révèle ce point de son histoire, mais ce que nous savons, c'est que Didyme, le clair^ voyant aveugle, enseignait alors au Didascalée, que S. Athanase était toujours présent, malgré les exils , et que les docteurs du désert, Antoine à leur tête, venaient souvent porter aux églises d'Alexandrie les leçons de la laure et du monastère.
Enfin Grégoire, qui s'appelle lui-même Famant (PAthèneSy quitte tout-à-coup Alexandrie, âgé d'environ vingt-trois ans, échappe miraculeusement au naufrage et arrive dans cette Ville d'or, la mère des belles choses.
A Athènes, comme Basile, il ne connaît que deux routes : « la première et la plus noble était celle de nos temples, où nous entendions les docteurs de la vérité ; la seconde conduisait aux écoles et aux chaires de nos maîtres. » Ces maîtres étaient apparemment le païen Himère que Grégoire ne nomme nulle part et qui lui-même professait peu d'estime pour les riverains du fleuve noir^ et le chrétien Prohérèse, ce roi de l'éloquence qui avait sa statue au Capitole. « Il n'est pas permis de comparer au soleil un petit flambeau, ni d'opposer pour l'éloquence aucun mortel à Prohérèse, qui ébranlait le monde par ses discours improvisés. — Quel coup d^ foudre TAttique a reçu naguère! Le peuple entier des sophistes cédait la palme à Prohérèse, il la cédait, mais la mort jalouse Ta vaincu lui-même. Athènes a perdu sa gloire : jeunesse, fuis la terre de Cécrops ! »
La réputation de Grégoire et de Basile s'était répandue dans la Grèce et l'Orient. Déjà Athènes
leur destinait le premier rang dans ses écoles. Mais Basile s'enfuit désenchanté et Grégoire le suivit bientôt. Il partit secrètement pour Constantinople, tandis que Césaire lui-même quittait Alexandrie. Les deux frères arrivèrent ensemble dans la capitale, dont Grégoire devait être un jour le pontife et Papôtre. Constance fit offrir à Césaire le titre de médecin impérial et la main d'une noble héritière. Mais le jeune savant préféra à ces faveurs la joie de rentrer avec son frère au pieux foyer deTévêque deNazianze. Ainsi leur éducation scholaire se terminait par un acte de désintéressement, dont la jeunesse moderne pourrait apprécier le mérite et la délicatesse.
Aux leçons des écoles les plus célèbres de l'Orient succédèrent les leçons de la solitude. Tantôt dans son ermitage d'Arianze, tantôt sur les bords de l'Iris, auprès de S. Basile, tout entier aux Saintes Écritures et aux livres des anciens Pères, Grégoire goûta l'âpre et fortifiante saveur de la vie monastique. Luimême se rend ce témoignage : «La terre était son lit, et souvent il prolongeait jusqu'à l'aurore, debout comme une colonne, son oraison et ses larmes. Son esprit chaste, nourri des Saintes Lettres, était armé des oracles divins. Il avait rejeté le suc amer des livres profanes et tout le brillant éclat de leurs fausses couleurs. »
Si la poésie grecque est destinée à revivre sous l'influence du Christianisme^ son heure est arrivée. La langue est vivante encore, elle n'a jamais péri ; les vieux monuments de l'Ionie et d'Athènes sont debout, et semblent provoquer l'émulation d'une littérature nouvelle^ Après quatre siècles de luttes
sanglantes, la religion du Christ est mûre pour toute sorte de gloire : elle occupe aussi bien les chaires de l'éloquence que le trône des Césars. Qu'elle s'empare donc enfin de la lyre, et qu'elle chante son triomphe ! Voici son poète : c'est un noble et ardent génie; c'est un familier d'Homère, et tous les secrets des muses lui sont connus; c'est un disciple de la Croix, ses passions sont vives, mais il les comprime avec l'énergie des Saints. Dans <;ette âme de poète^ l'inspiration chrétienne pourra retrouver toutes les ressources de l'art antique, purifier cet art, l'ennoblir, le transfigurer, et chanter enfin, sur le ton des prophètes, l'hymne de la nouvelle alliance I
S. Grégoire a énuméré lui-même les raisons qui l'ont déterminé à écrire en vers : la nécessité de réfuter les ApoUinaristes qui usaient du même procédé pour répandre leurs erreurs, la diflSculté qui accompagne toute composition poétique et qui retient utilement l'élan de l'écrivain, l'attrait qu'éprouvent les jeunes gens pour cette forme litté-. raire, l'honneur du Christianisme engagé -dans la lutte contre Julien, enfin l'apaisement de son ânie en proie à toutes les tristesses et à tous les combats.
Ces motifs sont nobles, généreux ; ils sont dignes d'un apôtre sans cesser de convenir à un poète. Cependant il y a des hésitations dans l'esprit de Grégoire. Alors même qu'il découvre ses projets, qu'il commence à les réaliser, il semble douter de l'opportunité de son œuvre. « Si les longs discours des ApoUinaristes, dit-il, si leurs psautiers nouveaux, bien différents de celui de David, si le charme dès vers nous est donné pour un troisième Testament,
nous aussi, nous ferons des psaumes, nous composerons des vers, nous les répandrons en grand nombre ; car nous croyons avoir, nous aussi, Tesprit de Dieu. Est-^ce là cependant^ une grâce de V Esprit - Saint ? PP est- ce pas plutôt une innovation humaine ?» Ce soupçon, cette inquiétude doit être notée : Grégoire se connaît la mission divine de prêcher la vérité, de défendre la pure doctrine de la foi ; il est sûr de lui-même comme orateur, mais il a des scrupules comme poète Ce n^était pas en vers qu'écrivaient Origène et Athanase. L'éloquence chrétienne a déjà une tradition, la poésie n'en a pas. Si l'on observe avec quelque soin le ton général des œuvres poétiques de S. Grégoire, on remarque combien cette préoccupation le domine. Tantôt il prend l'essor sur les sommets de la théologie, il est grand, majestueux, sublime; tantôt il s'enfonce dans des abîmes de tristesse, il pousse des cris déchirants en se voyant pauvre et nu devant Dieu, et l'élégie païenne n'a rien de comparable à ces douloureux accents ; tantôt il chante la virginité, et de manière à faire croire que « Milton et Michel-Ange ont pu s'inspirer de ses beaux vers (1) ; /tantôt il raconte sa vie, ses combats, ses déceptions, ses espérances, il flétrit le luxe, l'avarice et tous les crimes, il met en vers son oraison, il pleure sur des tombeaux : mais partout, dans cette œuvre immense, le poète parle en son nom propre ; ce sont des méditations, des contemplations, des souvenirs personnels, il chante pour lui*mêmejet pour quelques amis, il sait que
(1) De Broglie : Valentmien et Théodose. T. H.p. 511.
ses vers ne seront jamais populaires, et il se résigne. Et, en effet, ces peuples orientaux qui comprenaient la grande parole de Basile et de Grégoire lui-même lorsqu'ils parlaient à Tambon des basiliques, qui inséraient dans leurs liturgies les belles prières en prose de tous leurs docteurs, n'ont jamais répété, dans le culte public, une prière à la Trinité, une hymne au Christ du poète de Nazianze. Ces mots étrangers à la langue commune, ces flexions dialectiques, ces rythmes d'une origine profane n'étaient plus compris ni acceptés du vulgaire. A. notre humble avis, ce n'est pas l'influence alexandrine qui a porté malheur au génie poétique de S. Grégoire; ce n'est pas non plus « que son vers lourd, traînant, déi)Ourvu de précision et d'élégance, lui refuse souvent des ailes pour s'élever (1) ; » ce n'est pas même que, diffus, se répétant sans cesse, faisant des vers sur tout thème, « il y mette beaucoup plus de prose que de poésie (2) ; » ces diverses appréciations nous paraissent exagérées. Grégoire est vraiment un grand poète, il a toute les grandes pensées qui conviennent, il habite les hauteurs et il sait descendre en lui-même ;, son pathétique est plus profond et en même temps plus moral que celui de l'antiquité ; sa versiflcation est forte, nerveuse, point du tout traînante^ quoi qu'on en dise ; s'il présente dans son vaste recueil quelques pièces médiocres et prosaïques, d'autres sont vraiment sublimes, et les critiques bienveillants jugent les auteurs par leurs
(1) De Bro^lie, 1. c. H. p. 509.
(2) V. Duruy, L* empereur Julien dans V Annuaire de l'Assoc, des études grecques, 1883. p. 167, note.
chefs-d'œuvre. Il ne manque à S. Grégoire ^ue de
se sentir Pinterprëte d'un peuple. Si des multitudes avaient frémi à sa voix, si les voûtes des temples avaient retenti de ses hymnes^ si les Chrétiens de la Cappadoce et de TOrient avaient fait de ses chants sacrés leurs prières publiques, leur liturgie nationale, Grégoire aurait atteint cette perfection dernière de la poésie lyrique qu'on appelle l'enthousiasme. Mais, il faut le reconnaître, l'enthousiasme est presque absent de ses œuvres et même des plus parfaites. En le lisant, en le relisant surtout, on est touché, ému, saisi d'admiration : tout est noble, tout est grand, tout est pur ; mais rien n'entraîne.
C'est qu'on était loin de l'époque, où le dialecte d'Homère était entendu de tous, où chaque oreille savait distinguer la brève de la longue. Déjà l'accent triomphait de la quantité métrique, les rythmes anciens ne convenaient plus qu'à une poésie savante, pratiquée et comprise des seuls lettrés, et qui chantait sans écho dans quelques solitudes.
Le poète chrétien d'Occident, Prudence, avait sans doute bien moins de génie que Grégoire le Théologien. Sa latinité était plus éloignée de celle d'Horace, que la langue de Grégoire de celle d'Euripide ; il y a cependant plus de souf9e dans ses poésies lyriques, soit dans les Cantiques des Heures^ soit dans le livre des Couronnes des Martyrs, que dans la plupart des œuvres du poète oriental. C'est que Prudence est compris de tous, qu'il le sait, qu'il parle au peuple , à l'Église entière, et que bientôt sa voix remplira les temples et donnera des iorinulès à la prière chrétienne.
LA PARAPHRASE DE L^EVANGILB DE S. JBAK
PAR NONNOS
Nonnos est un réformateur, son vers*hexamèire beaucoup plus élégant que celui d'Apollinaire a servi de modèle non seulement à Coluthus, à Tryphiodore, à Quintus de Smyrne, mais aux poètes chrétiens : à Paul le Silentiaire, à Eudoxie et peutêtre à Synésius (1).
Nul ne poussa plus loin que Nonnos Pamour et la recherche de cet hexamètre harmonieux même pour nos oreilles barbares, sans hiatus et presque sans spondées, coulant d'une source continue, toujours du même pas et avec le même murmure.
Nous n'examinons pas quelle est la valeur poétique de la paraphrase de V Évangile de S. Jean, Quand une entreprise est de mauvais goût par ellemême, l'exécution ne peut être heureuse. Plus Nonnos est à l'aise dans ses Dionysiaques , plus il semble à l'étroit dans son pseudo-Évangile, il ne gagne à traduire l'auteur sacré qu'une légère
(1) De Marcellus, Nonnos. éd. Didot, 1856. Introd, p. xlv-l. — G. Hermann ajoute à cette liste des disciples de Nonnos plusieurs autres noms, en particulier celui d* Apollinaire. Cela est bien difficile chronologiquement. Mais Proclus, dans ses hymnes, et les épigrammatistes de TAnthologie se ressentent manifestement de Tinfluence de Nonnos. Cf. Fred. Jacobs, dans la préface de VAnth, Gir.
apparence «le brièveté et de concision; mais il perd beaucoup de ses qualités réelles : Téclat de ses images, rabondance et la richesse de ses développements, et même l'harmonie caractéristique de son hexamètre. Les hiatus reparaissent, le récit est plus court, mais le vers est moins rapide; d'ailleurs, comme nous le disions, la brièveté même du récit n'est qu'apparente. Sans doute, il n'est plus de personnage qui garde la parole, cent vers durant, pour ne rien dire ; mais le texte de l'Évangile est encore affaibli par une foule d'additions étrangères (1). C'est à propos de Nonnos, et pour le justifier, qu'on a parlé d'épithètes bibliques. On a dit que « l'abondance des adjectifs ou des attributs de la divinité était une propriété spéciale des livres saints (2). » Il y a là une singulière erreur. Il est vrai que certains adjectifs apparaissent fréquemment dans les traductions' de l'Écriture. Mais d'abord ces adjectifs sont simples et correspondent à des idées simples. Ce ne sont point des épithètes descriptives comme dans Homère et surtout dans Nonnos. En outre , et cette raison a sa valeur quand il s'agit de définir l'esprit d'une littérature, le nombre des adjectifs scripturaires. serait certainement réduit des deux tiers, si l'on remontait au
(1) n faut reconnaître pourtant que Nonnos a rarement ajouté des ornements profanes aux paroles du Sauveur lui-même. La parole qui ressuscita Lazare est bien rendue par ce demi vers à césure trochaïque : l^iôi, Ai^ape, Seupo. Le récit des derniers moments du Christ est aussi irréprochable, sauf les longueurs consacrées h Téponfi^e et au âél.
(2) De Marcellus : m^rod^. p» xzix«
texte hébreu qui préseatô presque toujours les attributs divins sous forme verbale et active.
Il n'y a donc nul progrès, à notre avis, des Dionysiaqtces à la paraphrase. A en Juger par le mérite relatif des deux ouvrages, c'est le second qui est un essai, tandis que le premier présente tous les caractères d'une œuvre de maturité. Si le chantre de Bacchus n'est pas déjà chrétien» il a lu du moins l'Évangile. Que sont les paroles de salutation de Mercure à Electre : x^tpe -f^vaucûv, etc. (1) Que sont ces changements d'eau en vin qu'on ne rencontre chez aucun mythologue de l'antiquité et qui deviennent, chez Nonnos, le stratagème favori (2) de Bacchus, sinon des réminiscences, peut-être inconscientes, de S. Luc et de S. Jean ? On peut trouver étrange qu^un chrétien ait composé les Bionysiaqties. Mais l'histoire littéraire fourmille d'inconséquences. Quand une fois il ont bu aux. sources menteuses de l'Hippocrène, des chrétiens et même desévêques peuvent aussi bien chanter Dionysos que le sage Minerve.
(1) Dûmys. m. 4S&429.
(2) C^est par ce procédé qu'il triomphe de la Nymphe Nicée au 1^ chant) et d'Aura au 48«. Au chant 14«, Bacchus change en vin le lac Astacide. Cf. la note de M. de Marcellus, p. 69.
M-wmMi
LES HYMNES DE SYNBSIUS
Nonnos possède admirablement Pindare , il a entendu Vécho dorien répéter les sons enchanteurs de la lyre thébaine :
nivSapét]ç ^piA^ffOÇ iiuéxTuics Ac&ptoç ij^^^cd (1).
Les réminiscences se pressent sous sa plume^ il a retrouvé quelque chose de ce beau et brillant langage, de ces alliances de mots heureuses et hardies de Tancien lyrisme. Mais Nonnos eut-il réussi à imiter Pindare dans ses rythmes comme il est parvenu à donner un nouvel éclat à l'hexamètre d'Homère ? Il est permis d^en douter. Sans chercher des allusions où il n'y en a pas, nous dirons qix^HymnoSj le poète de la lyre, était mort, que les nymphes des montagnes pouvaient en gémir :
ipeoTtàç â^vuTO v6[Jbf>v2 (AupopiviQ Vftxuv Tpov (2),
que les lions pouvaient pleurer sotcs leurs formi'dables paupières :
rxù. ^Xosupoiç ^Xef ipoi9t Xé(i>v dSôpeto ^outiqv,
0) IHonys. XXV, 21.
(2) JHonys. XV, 371-37«.
que le poète lui-même pouvait chanter sur cette tombe une délicieuse complainte, imitée de Théocrite et de Virgile, mais que rien de tout cela ne rendait la vie à Hymnes : Chalumeaux^ taisezvottSf le Pasteur harmonieux n'est plies !
SùptY^, [jbiQxéTi (ikéXTce * Xt-^OpoGç âXeio ^oôty^ç.
Cependant un contemporain de Nonnos, et, selon quelques apparences, un poète de son école (1) entreprend de faire ce que le poète de Panopolis n'avait pas essayé. « Synésius est un Grec africain, un descendant des colons doriens transportés sous le ciel brûlant de la Cyrénaïque : il est né dans cette colonie plus lettrée, et, à ce titre, plus hellénique encore que Sparte sa rude métropole ; il s'est instruit dans cette autre colonie grecque d'Egypte, seconde Grèce, moins poétique et moins inspirée que la première, qui n'eut point d'orateurs, parce qu'elle date d'Alexandre, et qu'elle n'eut que des rois, mais qui, de Théocrite à Plotin et à Proclus, d'Hipparque à Galien, de Clément d'Alexandrie et d'Ori-
(I) De Marcellus : « A la suite des contemporains reconnus ou contestés de Nonnos, encore un mot d'un poète son ami, j*ai presque dit d'un émule de ses recherches littéraires et de sa conversion religieuse, qui lui survécut, si Je ne me trompe, et fut son élève. Oui, dans ce Synèse^ Tillustre Africain descendant d'Hercule je vois encore une image et un disciple de Nonnos, qu'il
admirait et dont il a du connaître la vieillesse le pieux évéque
semble avoir profité de la méthode perfectionnée de Nonnos et montre une sorte de reflet de l'élégance et de Teuphonie de Thexamètre, que le poète de Panopolis venait d'inaugurer. » Nonnos^ introd. p. XLIX.
gène à S. Athàriiase, embrasse un bien riche domaine, une bien puissante variété de Tésprit humain (1). » En d'autres termes et plu9 simplement, Synésius aurait été un Dorien de l'école d'Alexandrie, s'il y avait eu encore des Doriens au cinquième siècle de Père chrétienne.
. Pindare a fait souvent Téloge de Cyrène aux beaux coursiers j véritable iard^?^ de Vénus, célèbre par ses victoires atuv jev^ de la Grèce et protégée par Apollon Cartiéen. Lui-même semble avoir visité cette colonie des Égides en Lybie. Il nous réprésente dans une de ses plus belles odes « cette côte sablonneuse jadis peuplée par les lions, le blanc mamelon o^ s'élève la cité; puis, dans la ville même, la longue route pavée de blocs solides que les ancêtres d'Arcésilas avaient bâtie au milieu des isables en la conquérant sur le désert, et tout au bout, à- l'extrémité de. TAgora, isolé des autres sépultures où reposaient les rois de . sa race, le monument, solitaire de Battus, ancêtre d'Arcésilas (2). » Or, Synésius^ dix siècles après Pindare, faisait remonter son origine à cette même race des Héraclides et parlait aussi de ces antiques tombeaux des Doriens où il craignait de n'avoir pas sa place (3). La prose de Synésius est déjà toute poétique. Son style, dit PhotiUs, est sublime et grandiose. Ses lettres sont pleines de charme et de douceur, avec des pensées fortes et abondantes (4). On remarque
(DVillemain, Tableau de VÈloq, Chrét,W6i^, 233.
(2) Alf. Croiset, La poésie de Pindare^ p. 16.
(3) Voir sa première Catastasis sur rinvasion des Barbares* ii) Biblioth. Coà. XSyi. .V
dans tous ses ouvrages une parfaite connaissance de Tancienne littérature. Le fond est tour à tour païen ou chrétien, mais la forme est toute païenne. C'est peut-être, def; grands écrivains de son temps, celui qui est resté le plus refractaire à Tinfluence des Écritures. Si ce descendant des Héraclides, ce nourrisson des Muses, égaré dans le sanctuaire chrétien, cherche à renouer la tradition du lyrisme et à ressaisir la lyre de Pindare, son œu /re poétique donnera la mesure de ce que pouvait en ce genre le génie de son siècle.
« Viens à moi, s'écrie-t-il, viens, lyre harmonieuse, après le chant de Téos, et les concerts Lesbiens, dans des hymnes plus graves, fais retentir rode dorienne ! »
Et ce n'est pas une vaine invocation, une promesse frivole et téméraire. L'inspiration de Synésius est vraiment riche et savante. Cette légère teinte de mélancolie, particulière à Tauteur, convenait parfaitement à un genre de poésie qui se distinguait de tout autre par la fréquence des maximes morales et l'élévation de la pensée religieuse. Le poète est d'ailleurs vivement préoccupé des temples que lui ont légués les anciens lyriques, il veut être digno de ses modèles et ne point dégénérer des Doriens ses ancêtres. Cette préoccupation l'accompagne jusque dans cet hymne au Christ^ où la sévérité du dogme est conservée tout entière sotcs Péclat d^ images poétiques (1). « Célébrons le Fils de la Vierge, de la Vierge qui n'a pas subi les liens d'un p^éris-
(l>VinemaiD,p. 222,
sable hyménée...;. Ta naisslaiM^e a précédée Porigîné
des siècles Tu es la Lumière primitive, le Rayon.
coéternel du Père,. •. C'est toi qui es le Sauveur des hommes ! De ton ineffable foyer, lançant une flamme qui porte la vie, tu nourris les mondes 1 de ton sein germentla lumière, Tintelligence et Tâmel Aie pitié de ta fille, enfermée dans ce corps périssable pendant la durée terrestre de sa destinée. Préserve de Tatteinte de la maladie la vigueur de ce corps. Donne la persuasion à nos paroles, la gloire à nos actions , pour qu'elles ne fassent pas honte à Vantique renommée de Cyrène et de
Sparte {})* * Peut-on croire que les hymnes de cet évêque
néophyte qui mêlait à la prière tant de souvenirs profanes soient devenus des cantiques populaires, et qu'ils aient retenti, comme le veut M. Villemain (2); dans plus d'une Église d'Orient ? Es^-ce aux fidèles de Ptolémaïs que le poète adresse ces exhortations : < Célébrons le Fils de la Vierge (3) !.,. Couronnons des plus beaux chants de la poésie, la Source sacrée, féconde par elle-même, le Dieu, noble Fils du Dieu immortel (4) ! » Il est facile de voir qiie ce n'est là qu'un pluriel de majesté, que Synésius s'adresse, non à son peuple, mais à son âme et à sa lyre, qu'il ne chante qu'en son nom personnel et qu'il se regarde, non comme l'interprète autorisé du peuple chrétien, mais comme
(1) Hymn. V. 1-3».
(2; JWd.
(3)irymn. V. 1. •
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'adorateur solitaire de la Divinité. C'est son âme seule qu'il invite à s'abreuver aux sources étemelles (\), à célébrer y dans V hymne du matin y le Dieu qui donne au jour son éclat et à la nuit ses étoiles (2). S'il demande une grâce , c'est pour lui-même : € Prête une oreille favorable à mes chants joyeux. Éclaire-moi de la lumière de la Sagesse (3) .... Répands sur ton serviteur les flots de la vie intellectuelle : ne m'inonde point des richesses terrestres, afin que je puisse m'élever jusqu'aux choses divines; ne permets pas à la triste pauvreté de s'attachera ma demeure et d'abattre vers la terre les pensées de
mon âme (4) Seigneur, conserve-moi le frère
qui naguère était aux portes du tombeau. Que ta main protectrice s'étende sur ma paisible demeure (5) Accorde- moi, o Sauveur Jésus,
accorde-moi de voir ta splendeur divine (6) ». Bien loin de chanter pour le peuple, il s'écrie tout-àcoup : « Arrête I lyre téméraire ^ arrête I ne révèle pas au peuple les secrets des Saints Mystères. Chante les choses d'ici-bas , mais qu'un silence éternel voile les merveilles des cieux (7). »
D'ailleurs Synésius est philosophe avant que d'être poète ; il médite plutôt qu'il ne chante. Ses hymnes métaphysiques sont parfaits comme mono-
(5) vm, 19.
logues, mais ils a'ont jamais pu être récités par les mille voix d'une assemblée en prière. Enfin il est impossible d'admettre qu'au cinquième siècle de notre ère, le dialecte dorien fût encore compris dans les églises d'Orient, ni même dans la Cyrénaïque. Synésius composait donc ses hymnes dans une langue morte ; pour les comprendre et les goûter, il fallait la double initiation du Philologue et du Platonicien.
CONCLUSION
En terminant' cette première partie de notre œuvre, nous présenterons au lecteur deux tableaux destinés à se faire contraste. Ce sont les tableaux d'un maître, de Chateaubriand, dans son poème des Martyrs. De part et d'autre, c'est le même horizon : les vallées de l'Arcadie, plantées de myrtes et de sycomores, les neiges lointaines du Telphusse et du Lycée. On retrouve des deux côtés les mêmeâ personnages, assis sur un banc de pierre à la porte d'un verger. Mais ici c'esAine jeune fille qui occupe le centre du tableau. La prêtresse des Muses est debout. Ses pieds nus foulent le gazon, et les zéphyrs du Ladon et de l'Alphée font voltîgerses cheveux noirs autour des cordas de
sa lyre. Cymodocée n'est point avare de ses chants : elle en sait aussi long sur les fables antiques que TAède des Phéaciens, et le Silène de Virgile et Taveugle harmonieux d'André Chénier. Elle connaît tous les longs détours des chansons vagabondes ; et son père, le vieil Homéride, n'a plus rien à lui révéler de la science de son aïeul. Malheureusement cette scène des temps héroïques est placée par l'auteur à une date bien tardive. Ces hommes, qui écoutent, sombres et austères, les chants de la jeune flUe, n'ont rien de commun avec l'auditoire des anciens rhapsodes. Ce vieillard surtout, qui porte le nom de Cyrille, ce nouveau pasteur des peuples, si différent des pasteurs d'Homère, dont le front montre encore les cicatrices du martyre, est un étrange auditeur pour la prêtresse des Muses. Nous savons tous les droits du poète, même en prose, et nous lui pardonnons tous les anachronismes. Mais, sans lui chercher querelle , nous voulons constater que sa peinture n'est point un tableau d'histoire, que Cymodocée ne ressemble à aucune vierge de son temps, que cette figure est empruntée à un passé de douze siècles et que les poétesses grecques, trois cents ans après l'ère chrétienne, ne se servaient plus de la lyre qu'en métaphore, ne foulaient plus le gazon de leurs pieds nus, et ne livraient que rarement leurs cheveux, noirs ou blonds, au jeu des zéphyrs. L'épopée était alors représentée par Nestor de Làranda et par son fils Pisandre, et lorsqu'elle voulait faire quelque chef-d'œuvre, elle confectionnait laborieusement Up e nouvelle Iliade, en vingt-quatre chants, d'où.
chaque lettre de Talphabet était bannie à tour da rôle. Que vous êtes loin de songer à ces ingénieuses merveilles, Cymodocée ! Si vous composiez des poèmes lipogrammatiques, celui qui vous met en scène pourrait me faire illusion ; sans vous axer une place précise dans la chronologie, je vous trouverais du moins quelque abri dans le monde des possibles ou des vraisemblables. Mais vou& arrivez trop tard pour être Sapho ou Corinne, et ceU même ne vous siérait pas. Pour vous donner quelque apparence de réalité, on fait entendre que vous deviendrez chrétienne un jour, mais je ne puis le croire. Vous vous montrez beaucoup trop païenne, jeune fille, pour vous convertir jamais, on ne convertit ni les Dieux ni les ombres. Et si vous n'êtes pas une des Muses en personne, vous n'êtes qu'un fantôme évoqué de leur tombeau.
Le tableau que nous venons d'examiner est donc d'une conception tout idéale, et sans nul mélange de réalisme. Il n'appartient d'ailleurs à notre sujet qu'à titre de contraste. Celui que nous allons étudier maintenant, si l'on me permet de suivre ma comparaison, fait partie de notre galerie. C'est un t£^bleau de la poésie chrétienne. Le panorama est resté le même, et pourtant les couleurs sont moins riantes, car ce sont les personnages sombres que l'on voit au premier plan.
Cyrille s'est adressé à Eudore : t Chantez-nous ces fragments des livres saints que nos frères les Apollinaire ont arrangés pour la lyre, afin de prouver que noua ne sommes pas ennemis de la belle poésie et d'une joie innocente. Dieu s'est souvent
servi de nos cantiques pour toucher le cœur des infidèles ».
Eudore est allé chercher, aux branches d'un saule voisin, une lyre plus forte et plus grande que celle de Cymodocée. C'est un Cinnor hébreu. Les cordes en sont détendues par la rosée de la nuit. Après avoir accordé Pinstrument. le fils de Lasthénès paraît au milieu de l'assemblée comme le jeune David, prêt à chasser par les sons de sa harpe l'esprit qui s'est emparé du roi Saiil. Cymodocée va s'asseoir auprès de Démodocus. Alors Eudore levant les yeux vers le firmament chargé d'étoiles, entonne son noble can:tique.
Comme la fable tout entière avait passé sur les lèvres de la fille d'Homère, tous les faits bibliques, depuis la création jusqu'à la naissance du Sauveur, sont célébrés par le pénitent chrétien : il emprunte tour à tour à Moïse, à David, à Salomon, à Isaïe, leurs récits, leurs images et leurs prières.
Ne nous arrêtons pas au léger anachronisme que Chateaubriand a signalé lui-même. Accordon»-lui non seulement les Apollinaire, mais Grégoire de Nazianze et Synésius de Cyrène etNonnos de Panopolis. Quand Eudore aurait lu et possédé de mémoire toutes ces traductions, ces méditations, ces hymnes et ces paraphrases, rien n'y était arrangé pour la lyre. La religion nouvelle avait formé des docteurs et des philosophes supérieurs à leurs contemporains. Ses orateurs pouvaient être comparés, sans exagération dans l'éloge, à ceux de l'ancienne Athènes, mais pour les raisons que nous avons développées, de toutes ces manifestations du génie
chrétien déjà triomphant, sa littérature poétique restait la plus pâle et là plus indécise. Si vous chérchezy fils de Lasthénës, parmi les monuments de votre foi, une poésie qui ne le cède point à celle d'Homère, un lyrisme plus pur et plus brillant que toutes les mélodies doriennes, ne consultez ni le passé, ni même l'avenir de votre langue ; il vous faut quitter la Grèce et oublier jusqu'au nom des Muses. Emportez votre cinnor oriental, traversez les mers, et allez prêter Toreille aux échos du Sinaï, du Carmel et de THermon. Ne vous obstinez pas à ramener ces sons divins aux rythmes de vos poètes, n'affaiblissez pas leur éclat par le mélange d'une harmonie étrangère. Il y a là des coups de foudre, des voix du ciel, qui ne trouveront leur expression, ni dans les ressources de vos dialectes, ni dans les formes lyriques que vous ont transmises les siècles.
DU
I. — LB RYTHME EN GÉNÉRAL
Le rythme pris dans son sens étymologique est le courant régulier des sons (1). Les sons ont pour mesure leur durée : c'est pourquoi les théoriciens ont défini le rythme : la suite régulière et distincte des temps ^ xp6va)v T<£çtç àçwpiapLévY). Que le son ait pour origine la voix humaine, un instrument de musi-
(1) L'abbé Le Batteux a publié en 1770 dans les Mémoires de V Académie des inscriptions, T. XXXV, p. 413-431, une étude sur les nombres poétiques et oratoires. Il considère d'abord le rythme en lui-même : « Tout discours est un ruisseau qui coule, c'est l'emblème sous lequel les anciens Font peint : flumen orationis. Mais comme l'organe qui produit le discours a besoin de repos, pour reprendre son ressort, il s'ensuit que ce ruisseau ne peut couler continuellement et^sans quelque interruption. Or ce sont ces interruptions qui ont donné naissance aux espaces terminés ; les espaces ont produit les rythmes, les rythmes ont produit les vers, les vers n*étant autre chose qu'une espace terminé rempli de syllabes. » p. 414.
— Toque, un corps en mou-vement, Tintervalle qui s'écoule entre deux silences peut toujours être rapporté à un temps arbitraire pris pour unité (1). Les Grecsappelaient cette unité relative, temps premier ^ Xpifvoç TrpwToç, ou point sonore j or^iAsTov* Dans Récriture musicale, le temps premier est représenté par la note la plus courte, dans la parole articulée par une voyelle brève, qui est le type de la syllabe. Cet élément sonore isolé est plus ou moins intense d'après l'amplitude, plus ou moins aigu d'après le nombre des vibrations qu'il provoque, et mêjne, dans des sons de même intensité et de même hauteur, la nature du mouvement exécuté par les diverses molécules vibrantes peut différencier le timbre. Mais, chez les anciens, ni le timbre, ni l'intensité , ni la hauteur du son ne font partie du rythme, qui est essentiellement fondé, non sur les qualités de Télément sonore isolé, mais, sur la durée relative des sons composés et successifs.
(1) Le Batteux : « Aristote nous a donné du rythme une défini-^ tion très philosophique et il est le seul qui Tait donnée ainsi. Tout discours, dit-il, pour n'être point désagréable et inintelligible, doit être terminé ; or rien ne se termine que par le nombre arithmétique, àp(6[At}) et c'est de ce nombre arithmétique que résulte le nombre musical des discours, pu0[/*6^ (Réth, III. 8). Aristote veut dire que dans le discours vraiment nombreux ou rythmique, les syllabes doivent être comptées et senties dans la prononciation, comme les unités le sont dans la numération arithmétique, et qu'à la fin de la période, elles doivent être réunies en somme dans le nombre musical, comme les unités le sont à la fin de la numération dans le nombre arithmétique, de manière que l'oreille sente la progression et le total des syllabes, comme l'esprit sent la progression et le total des unités. C'est pour cela que le rythme fut appelé nombre par les Latins ». p. 414.
Pour que le son devienne rythmique, il faut, en vertu même de la définition, supposer au moins deux temps simples, c'est-à-dire la succession de deux notes, ou de deux éléments syllabiques au minimum (1) . Les combinaisons de ce genre, s'appellent i>ie(i^. Prenons pour exemple le mot i:<xpa)ax(ft^ ^ivopLsv. Si nous séparons par la pensée les deux syllabes initiales icapa, il n'est aucun motif déterminant pour donner à la première un son plus prolongé qu'à la seconde, ou réciproquement. Les éléments du dernier couple syllabique vopLev se trouvent aussi dans un rapport parfait d'égalité, c'est le pied le plus simple, le procéleusmatique ou pyrrhi-. que ; et si, faisant abstraction du couple syllabique intermédiaire, nous supposions le mot icapo-voiAev sans syllabe longue et sans accent, nous aurions un procéleusmatique double, dont tous lés éléments auraient une égale valeur, un à un et deux à deux. Or, il est évident que dans ces conditions purement hypothétiques, le rythme serait d'une effrayante monotonie. Aussi n'est-il pas un seul mot d'une langue humaine qui le réalise absolument. On doit même dire que le procéleusmatique simple ou double n'eât pas un pied dans le sens strict du
(1) Le Batteux : « U faut au moins deux points contigus pour faire une ligne, et deux instants successifs pour faire la durée minimum^ » p. 416. — « Le rythme le plus petit est au moins une mesure de deux temps, parce iu*un seul temps n*est qu*un élé- . ment de mesure, et non une ndesure. » p. 419. ~ Dans ces courtes observations sur les éléments du rythme, nous avons sous les yeux le traité de M. Chnnt^Metrik der Oriechen und Roemer^éd, 1879, et l'excellent abrégé qu*en a donné M, S. Eeinach, dans son Manud de Philologie^ livre IX, p* 176*
]hot(l), et qu'une succession de syllabes de même Taléui^ne pourrait constituer un rythme (j[u'en interprétant ce mot dans un sens large. Le rythme n^est pas une succession quelconque de sons, mais bien une sttccession par alternatif de sons plus forts et de sons plm faibles^ qui se renouvellent à des thiervalles égaux ; et l'unité de mesure rythmique ou le pied est précisément cette combinaison d^'un temps fort et d*un temps faible y formant un couple indivisible (3).
Le principe formel qui donne au rythme sa variété est Vaecent ou prosodie^ irpo(jiî>8Ca. L^étymologie même du mot témoigne de Timportance de la piusique dans le rythme en général et particulièrement dans la poésie. Mais une distinction est iei nécessaire ; Pâcçent métrique, ** piétpôv marque proprement la durée ou la quantité des Syllabes, Taccent tonique h irivo^ se réfère à leur qualité^ et introduit ainsi dans le rythme un élément hétérogène do&t nous parlerons plus tard. lî ne s'agit ici que de la prosodie métrique. Dans toute langue, certaineB voyefUes sont longues de nature et d'autres brèves.
(1) Aristoxène dit expressément que lé pied le plus court valait trois temps premiers. U excluait donc le pyrrique qui n*en vaut que deux.
(2) Â. Croiset, la poésie de Pindare : € Une suite alternante de
temps forts et de temps faibles formait le rythme le rythme
est engendré par une certaine alternative de force et de faiblesse dans Tintensité des sons et des mouvements, par une certaine opposition qui va se répétant à Tinâni. Chacune de ces opposi** tiens forme comme un couple indissoluble qui est la véritable unité, la véritable ^lesure du rythme. Ce couple, fait d*un tempe fort et d*un temps faible, s'appelle un pied* » p. 32 et 33.
Les loBgties sont ordinairement le résultat dHinè crase â la soudure du thème primitif et dé la dési^ nence. De plus, les voyelles brèves de nature deviennent longues de position lorsqu'elles sont suivies de deux consonnes, à cause du retard nécessaire qui en résulte dans là prononciation. Mais quelle que soit leur origine, les syllabed lon^ gués ont dans le rythme métrique une valeur double des brèves, elles équivalent à deux points soûôres, et dans Tensemble du pied métrique, elles prennent le nom de temps fort, de base, ou de th;ésiSy par opposition aux voyelles brèves, qui sont le temps-faible, ou Varsis. Ainsi le mot a&itaavf constitue dans le rythme un pied de trois syllabes appelé dactyle, la première est représentée par une voyelle longue, formant la base du pied, les deux autres par des voyelles brèves formant ensemble l'arsis: -| © o On voit que la valeur relative de la longue étant double de celle de la brève, il y a équilibre parfait entre les deux parties intégrales du pied métrique : rapport -y- . Il en est de même dans Vanapeste, dactyle renversé © o|-, où Tarsis précède la base. Ce» deux pieds constituent le y^ I^^ûv d'Aristôxène.
Mais le rapport entre Tarsis et la base n'est pas toujours l'unité. Dans Viambe © 1- , et dans le tro^ chée - 1 o , le rapport est — on — ; ce sont les mètres de genre double : ^ivoç SticXioiov ; et dans les quatre péons :
il $st -5-^^ sesquialtère : y*voç i^Skio^. Tels sont le? mètres fondamentaux , auxquels on peut ramener tous les autres.
Un ensemble de deux» trois, quatre pieds métriques de même nature s'appelle une dipodie, une Mpodie , une tétrapodie. Lorsque les pieds n'ont pas tous la mêoie composition, leur ensemble est désigné sous le nom plus générai de xc^Xov, ou membre métrique. La réunion de plusieurs membres métriques s'appelle période^ et si les membres ou les périodes sont conformes à certaines lois précises, ils constituent à proprement parler des vers, mxoi. Dans la poésie lyrique, la combinaison de plusieurs vers ou de plusieurs périodes forme une strophe.
II. — LES RYTHMES LYRIQUES
En appliquant ces principes aux compositions lyriques des Grecs , on remarque immédiatement entre les diverses écoles de notables différences. Les rythmes éoliens sont moins amples et moins majestueux, mais leur harmonie n'en est que plus sensible. La strophe alcaïque commence par deux hendécasyllabes à base iambique, puis lorsque la période incline vers sa chute, le rythme se renverse, les temps forts prennent le pas sur les temps fàibles*et le troisième vers , devenant catalectique , prépare les dactyles et le ditrochée final. Au contrai(*e, dans la strophe attribuée à Sàpho , le trochée est à la base des trois hendécasyllabes, le temps fort reste dominant jusqu'au bout, et toute la variété réside
dans Peinplbi intermittent du dactyle. D'une part, nous comptons 41 syllabes, de Taiitre seulement ?8. Les odes doriennes ont une forme beaucoup plus complexe. Nous ne voyons plus, dans les parties d'une même strophe, cette correspondance étroite des rythmes. Sans doute, des membres de même longueur et de même composition métrique peuvent se succéder avec une régularité apparente, comme dans rêpode de la troisième pythique :
loicepîatç &roxo'jptÎ6G6 ' dsiSa?; • àXXi tôI
Mais cette successioTi de membres homogènes ^ extrêmement rare dans Pindare, doit être considérée comme fortuite et comme étrangère aux lois essentielles du lyrisme dorien. On serait même tenté de croire que chaque strophe, dans son isolement, ne diffère de la prose que par les formes dialectiques, par la magnificence des images, par la solennité des expressions , et par une certaine majesté de période presque indéfinissable. Du reste ces strophes lyriques n'ont pas de limites déterminées. Elles peuvent se restreindre au cadre étroit des strophes éoliennes, ou s'étendre jusqu'à des dimensions triples et quadruples (1). Leur liberté vient de ce qu'elles n'ont point d'antécédent et ne feront point tradition. Le poète n'adopte pas les mesures de ses devanciers, il ne reprend jamais les siennes propres.
(l) La plus courte des strophes de Pindare est Tépode de la 5* Olympique qui compte 43 syllabes. Une dés plus longues est Ift strophe de la l'« OlympiqMe qui en a 134(
A chaque inspiration nouvelle, il crée du même coup tout le fond et toute la forme, et le rythme, comme le style, semble un écho spontané de cet hymne intérieur que le génie se chante à lui-même.
Mais si, après avoir considéré la strophe isolée, nous examinons l'ensemble d'une ode, nous voyons, dès la première antistrophe, que le poète, absolujnent libre au début, porte maintenant sa chaîne. Sans doute il la porte comme un trophée, il en fait resplendir tous les anneaux, comme autant deperles précieuses : car dans le lyrisme dorien les grands poètes seuls ont survécu, mais la chaîne n'en existe pas moins, rigoureuse, inflexible, insupportable aux talents médiocres. Il faudra en eflfet dans Tantistrophe retrouver syllabe par syllabe tous les élémentà métriques de la strophe précédente, et si l'épode introduite par Stésichore interrompt un instant cette trame compliquée, la seconde strophe et la seconde antistrophe reprendront le joug, la seconde épode se réglera minutieusement sur la première, et ainsi de suite jusqu'à là fin de l'ode, la longue correspondra à la longue, la brève à la brève avec une régularité absolue. Qu'on se figure un voyageur, libre d'aller aussi loin qu'il voudra et du côté de l'horizon qui lui convient, à la condition stricte de reprendre au retour les traces de ses pas avec une précision presque mathématique. Supposons-le, astreint, s'il lui plaît, de parcourir vingt fois la même carrière, à marcher ainsi quarante fois danâ les mêmes vestiges, et nous aurons l'image à peu près exacte de la loi fondamentale du lyrisme dorien.
D'ailleurs cette loi dérivait des nécessités de
réxécution chorale ; les chanteurs de Pindare ne restaient pas à l'état de repos devant Tautel domestique des vainqueurs, correspondant au thymélé des théâtres. Après les premiers préludes de la lyre, le chœur chantait et dansait à la fois la strophe initiale. Cette danse qui imitait les paroles de la Muse, selon l'expression de Platon (1), qui donnait un corps à la pensée invisible, ne se faisait pas sur place, mais dans une direction déterminée, puis par un changement presque insensible s'opérait le mouvement de retour, avec les mêmes cadences de rythmes, les mêmes combinaisons musicales^ les mêmeis figures orchestiques. Enfin rangé près de l'autel, le chœur chantait et dansait Tépode, d'une mélodie plus calme, qui semblait préparer les corps au repos et les voix au silence. Ce qui prouve que la triade de Stésichore forme dans les odes pindariques où elle est adoptée, un tout absolument indivisible (2), c'est la fréquence des rejets de la
(1) Platon, Leg, VII, 6 : tti; opxV^<*><î ^^ «^^^ l^-^ MouîY)^ XéÇiv |)LcpLOuiiiv(Ov. Nous noas inspirons ici du beau livre de M. Al* Ared Croiset sur la Poésie de Pindare, livre qui nous a révélé le lyrisme dorien. Il se pourrait m6me que des lambeaux de phrases de M. Croiset se soient égarés sous notre plume. Dans ce cas particulier, le plagiat ne pourrait-il pas être interprété comme un éloge f
(2) A. Croiset, la Poésie de Pindare : « Le groupe essentiellement rythmique et mélodique de la triade est en même temps dans Pindare une unité poétique ; par un effet très-naturel, le mouvement de la pensée s*est- adapté anx cadres du rythme et de la mélodie. Les exceptions à cette loi sont peu importantes. Elles sont d*ailleurs compensées par un fait curieux : c*e8t que, même dans les odes où il n*entre que des strophes d*une seule sorte (sanrépodes), ces strophes rythmiquement semblables entre elles^
V strophe à l'an tistrophe et de celle-ci à Tépodé. Par
. exemple, dans la première Olympique la transition
n'est marquée qu'une seule fois par un signe de
. ponctuation notable; partout ailleurs le sens attend
son complément nécessaire de la strophe suivante,
et, ce qui est caractéristique, les rejets peuvent se
réduire à quatre, à trois, et même à deux syllabes (l).
Ainsi la triade seule constitue un ensemble complet
; pour le sens et pour la mélodie (2),
m. — l'isosyllabie^ loi générale du lyrismb
Les constructions majestueuses du lyrisme dorien semblant tomber dans l'oubli dès le siècle d'Alexandre, comme les formes délicates, les élégantes proportions de la strophe éolienne. Toutes les conditions de l'ancienne rythmique sont destinées à disparaître. Depuis longtemps, les Muses de Lesbos ne font plus que pleurer sur des tombes ; vers l'an 440, Proserpine réclame de Pindare un tribut de
et par conséquent isolées,^ se groupent souvent encore, quant au développement de la pensée, trois par trois ; il semble que Tusage ordinaire de la triade avait imposé à Tesprit du poète une sorte de pli et lui avait donné l'habitude d'une certaine allure, à laquelle il revenait toujours. » p. 356.
. (1> Rejet de 4 syll. i« Olymp. ep. a\ — Rejet de 3 àyll. 1« Olymp. rép. y'. —Rejet de 2 syll. 10» Olymp, ep, f'.
(2) Il est vrai que, dans deux ou trois passages, la ponctuation est tràs faible à la fin de Tépode, et.la strophe suivante' parait s'ouvrir par un rejet; mais si Ton examine bien ces passages, on remarquera que Tépode se suffisait a elle-même pour le sens comme pour le rythme, et que le rejet n'est en réalité-qu'une sorte ù^anadiplo^e servant de reprise.
louanges et veut entendre le poète dans les Champs^ Elysées (1). Quarante ans plus tard, les chœurs dramatiques, dernières créations du lyrisme, ont cessé . de se faire entendre, et leur dernier mot est cette plainte d'Antigone (2) : Zeus ! où irons-noics ? que nous laisse le Destin en fait d* espérances ?
. En effet, l'espoir de la littérature hellénique s'évanouissait avec la liberté nationale. Par la conquête . d'Alexandre tout l'Orient reconnut la Grèce et en apprit le langage. Mais le génie des peuples ne s'étend pas avec leurs frontières. La faveur des . Ptolémées pouvait aider l'érudition, mais non inspirer la poésie. On mit les Muses en volière; tous les rythmes dont elles s'étaient servies furent analysés avec soin par la critique, et grâce à la subtilité analytique propre aux époques de décadence, non seulement on reconnut dans le poète thébain le merveilleux agencement des mètres primitifs^ mais . encore on voulut cataloguer toutes ces diverses combinaisons et les étiqueter avec des noms nouveaux. Quintilien se plaignait avec raison de ces fâcheux grammairiens qui prétendaient réduire à > leurs mesures fantaisistes tous les rythmes lyri-. ques (3), et M. Alfred Croiset parle des antispastes, des hégémons , des pieds irrationnels, des trochées
(1) C'est la légende de.Pausanias ; Cf. Croiset, la Poésie de Pin* dare^ p. 18.
(2) Œd, Col. V. 1737-1739. On sait que cette tragédie fut représentée seulement en 401, cinq ans après la mort de Sophocle, et six ans après celle d'Euripide, la dernière par conséquent des tragédies classiques.
(3) Imt, arat, IX, 4, 53,
de dactyles et des dactyles de trochées, et d'autres monstruosités de cette sorte inventées par l'érudition alexandrine.
' Mais toutes ces distinctions frivoles ne sont que le moindre inconvénient de la subtilité des métriciens. Ils ont observé dans les rythmes tant de choses ingénieuses qu'ils n'ont peut-être pas aperçu les choses simples. Ils ont dépensé tant d'efforts sur des diflScultés, tantôt réelles, tantôt imaginaires, qu'ils risquent d'avoir négligé les éléments, les règles fondamentales de Tart ; ils ont mesuré, pesé, analysé les syllabes; les ont-ils comptées ? Uisosyl-^ labié, cette loi par excellence des rythmes lyriques, ce fait palpable et populaire, l'isosyllabie a-t-elle été formulée explicitement par la critique î Nous croyons que le premier mot vraiment précis à ce sujet a été écrit par M. Weil dans sa préface des Choéphores, et depuis dans son introduction aux sept tragédies d'Euripide : « La strophe et l'antistrophe se répondaient, syllabe par syllabe (1) ». Cette formule s'applique non seulement aux chœurs dramatiques , mais à tout le lyrisme , soit dorien, soit éolien.
L'isosyllabie est le caractère différentiel des rythmes lyriques. Lorsque la poésie quitta les sanctuaires pour les palais des rois, quand elle glorifia les Héros après avoir célébré les Dieux, elle créa Vépos et du même coup inYenta. la, Rhapsodie. Le poète épi-
Ci) Sept tragédies d* Euripide^ 1868. p . XLIII. Cf. jEschyli Choephori Oiss», 1860 p. VU. € In canticis enim pes pedi et plerumque Byllaba syllab» respondet .»
que, s'autorisant de ce principe purement spéculatif qu'une ayllabe longue vaut deux brèves, et l'appliquant au trimètre dactylique, imagina la loi dés substitutions isochrones. Le spondée devint l'équivalent du dactyle; dès lors l'isosyllabie fut détruite et, par le fait même, léchant fut transformé. Les auteurs épiques s'appelèrent encore des aèdes, mais seulement dans un sens figuratif ; en réalité , c'étaient des rhapsodes, et toute la mélodie de leur récitation portait sur la dernière dipodie catalectique, qui demeura ainsi plus rebelle aux invasions du spondée. Quant à la poésie lyrique, elle resta fidèle à l'ancienne tradition, et ne se laissa jamais envahir par la loi des substitutions isochrones. Dans la strophe alcaïque, le !•' iambe, dans la strophe saphique le second trochée peuvent devenir des spondées : l'isosyllabie est sauve aux dépens de risochronie. Il en est de même dans l'ode dorienne. La première strophe de VIsthmique à Mélissos de Thèbes s'ouvre par deux épitrites seconds (-»--) El Ttç àvïpôv t^iffdKt; , et il en est ainsi de l'antistrophe eSxXéwv 8*lpYwv aicotva. Mais voici qu'à la seconde strophe , l'épitrite est remplacé par un ditrochée : êa-ct jjloi eewv Ita.'zu Puis l'antistrophe revient à l'épitrite régulier. Dans la première pythique à Hiéron, Tépode commence légitimement par un choriambe (-00-) suivi d'un ionique mineur ^ o o - - ) Saaa Sa (jlt) lueçiXvjxe Zeuç, mais à la troisième épode, le choriambe est changé en épitrite troisième ( - - o - ) 'Hpwaç inMouq. Dans la quatrième pythique à Arcésilas de Cyrène , l'épode se termine par deux épitrites seconds : Zeùç mv^p
IxXaY^e ^povrav : mais à la huitième épbde/ le premier épitrite s'affaiblit en choriambe. Il suflSt de jeter les yeux sur les tableaux métriques dressés par M. 'Weil dans son édition d'Eschyle, pour constater que l'antistrophe perd ou gagne souvent uii temps sur la strophe qui lui sert de typei Ainsi dans les
Choéphof'es , çaivei 8 ' ficrcepov èpYàç correspond à aêiJLvé-
Ti[jbo<; àvixT<i)p (1). Sans doute on a inventé le nom de pieds irrationnels pour désigner ces anomalies. Mais ce nom n'explique rien (2) ; tandis que le principe de l'isosyllabie donne une explication plausible, non seulement de beaucoup d'irrégularités du lyrisme, mais encore des vers acéphales^ étranglés ou miures qui se rencontrent dans Homère (3).
Bien que les substitutions isosyllabiques soient de beaucoup les plus nombreuses dans le lyrisme^ on pourra objecter un petit nombre de passages de Pindare et des tragiques, où la longue semble remplacée par deux brèves et réciproquement. Nous croyons que dans la plupart des cas, l'anomalie peut disparaître au moyen d'une crase ou d'une diérèse. Prenons encore pour exemples les deux seuls
(1) Choéph. éd. Weil, t6ts 324 et 353. Cf. 401 et 415 ; 421 et 437; 428 et 444; 931 et 941.
(2) Croiset, Poésie de Pindare, p, 35, note. < Notamment par sa théorie des pieds irrationnels, M. Westphal introduit dans les rythmes grecs an véritable chaos. » N*ayant pas entre les mains Ton* vrage de M. Westphal, nous en jugeons diaprés un chapitre de M. Christ, Metrih, p. 76. Du reste il ne nous appartient pas d*insister.
(3) On peut voir dans une note de M. Egger, Essai sur Vhistoire de lacritiqtiey p. 519, un curieux passage d'Athénée, XIV. p. 633, sûr les licences métriques dlSoxnère.
cas signalés par M. Weîl dans tout Timmônse appareil lyrique des Choéphores. Les vers :
Tawep 5 AôÇ(aç b IIapviato<;, (947) MéY» î'ifjjpsTif) (î^(£Xiov oixCcâv, (955)
qui se correspondent exactement d'après la loi des substitutions isochrones, contiennent, Tun onze âyl-labes, et l'autre douze. Mais nous ferons remarquer que le texte de l'antistrophe donne lieu à bien des contestations, que la leçon ordinaire qTxwv rétablit risosyllabie aux dépens de Tisochronie, enfin que par synérèse nous pouvons regarder t^àlxor comme un dissyllabe. Quelques lignes plus bas, on lit dans la strophe, au vers 953 :
et dans Tantistrophe, au vers 965 :
Ici la correspondance métrique est aussi mal observée que régalité syllabique ; mais quoi d'étonnant ? Cette leçon n'est qu'une conjecture. Écrivez avec Hermann :
Opeojji-
et l'ordre rythmique est irréprochable.
Dans la troisième Olympique à Théran d'Agrigénte>
la strophe se termine régulièrement par trois épitrites seconds :
Mais, dès la première antistrophe, certains éditeurs iilattentifs (1) ont recueilli cette leçon doublement fautive : ôe^jjLopot vfwvT ' li: ' ivOp<i)7îoyç àoiîa(. Il faut lire évidemment :
6è6{ji.opot viwovT 'è-K ' àvOpûirou; àoiSat.
Cependant on ne peut nier que le motif principal deTisosyllabiene soit léchant. Lorsque Taccompagnement de la lyre ne fut plus qu'une métaphore traditionnelle, et principalement à Tépoque où le lyrisme passa en Italie, les substitutions imparisyllabiques se multiplièrent. Le -vers phalécieny tel qu'il est employé dans là scoHe d'Harmodius et d'Aristogiton^ présente un dactyle au second pied : Catulle emprunte le vers de Callistrate et remplace quelquefois le dactyle par un spondée. Le vers scazon d*Hipponax, dont Théocrite a imité la forme dans son épitaphe, ne dépasse pas douze syllabes ; le scazon de Catulle peut théoriquement en recevoir trois de plus. On pourrait multiplier ces comparaisons : le dimètre trochaique Euripidéen n'était d'abord composé que^ dé trochées. Ce mètre d'un mouvement rapide et soutenu convenait particulièrement à Torchestique dorienne. Pratinas l'avait
(ï)WéTi.¥lorh&^leOdiÔUmpiche cfi Pincîaro, VerceUM866, p. 156.
employé comme heptasyllabe dans Thyporchème 6t le dithyrambe ; mais dans les chœurs d'Euripide, on le rencontrait ordinairement avec huit syllabes. Nx>n contents de la liberté permise, les comiques latins avaient résolu arbitrairement les longues en brèves, au point de rendre méconnaissable la base trochaïque. Horace, dans une ode célèbre, revint religieusement à la mesure primitive.
La poésie latine, avec ses élisions incomplètes, introduisit dans les rythmes isosyllabiques une étrange confusion. L'élision grecque était franche, quand elle avait lieu. La voyelle élidée ne s'écrivait ni ne se prononçait, et tous les éléments de la parole éts^ient aussi des éléments du rythme. Nous croyons qu'il en était de même chez les Romains à l'époque classique, au moins pour le chant, peut-être pour la prononciation^ et que c'est nous seuls qui ne savons pas lire. Comment admettre que Tharmonieux Catulle ait pu débiter, à notre manière, devant des juges délicats tels que Gicéron ou Cornélius Népos, des vers qui fourmillent d'hiatus, des strophes où le rythme ressemble à un cadre mal assorti?
PvLellœ et puen* integri
Tu potens Trivia et Notho
Aniiquam ut solita es, bona...«.
Sont-ce là les jolis petits livres qui servaient de pré-^ face au siècle d^ Auguste iX^ ? La pierre ponce n'étàitelle employée que pour en polir la couverture î
<l) Patin« ÈfvO^ 9W la poésie Uaine^, 1 1. p. 59.
PôuVoris-nûus croire encore qu'Horace ait imposé au peuple romain dans le cAân* séculaire cette collection d*hiâtus prononcés à la française : àîitisque et idem... y qitod semel dtctumest.'.., sivestrum et opus. . , , alterum in lustrum. . . , qùœqtce Aventinumy etc ? Mais les vingt-sept jeunes gens et les vingt-sept jeunes filles qui formaient le chœur eussent protesté d'une seule voix contre de telles infractions au rythme, et la lyre de Lesbos se fut brisée entre les .mains du ^oëte : Lesboum refugit tendere barbiton /.Evidemment le chœur chantait à la grecque,' les voyelles élidées et encombrantes disparaissaient pour Poreille, et Tisosyllabie était respectée à Rome aussi bien qu'à Mitylène.
On conçoit qu'un peuple soit plus sensible à une loi rythmique de ce genre^ qui plaît en même temps au sens et à la raison, qu'à toutes les autres règles de la prosodie. Sans doute ces règles sont fondées sur la nature même des langues, la distinction des longues et des brèves n'a rien d'arbitraire^ et une philologie savante pourrait rendre compte de tout ^ mais le peuple n'est pas philologue, il n'aime pas à trop distinguer, et en marchant à travers les siècles, après avoir poli son langage, il finit par l'altérer et par méconnaître les éléments mêmes qui ont servi à sa formation.
Dans cette décadence des idiomes et des anciennes prosodies, l'isosyllabie ne peut s'oublier : on estropiera la langue dans des chansons populaires, on créera des patois ou des langues nouvelles, plutôt que d'y contrevenir. Coûte que coûte, il faut tant de syllabes : si vous en avez trop, retranchez les muet-
tes, multipliez les ellipses, semez les apostrophes ; s'il vous en manque, on vous pardonne un pléonasme, on accepte même un barbarisme , pourvu que vous arriviez.au compte. Il est vrai que le lecteur, si vous en avez un, pourra vous chercher noise; mais on n'est pas poète pour se faire lire ; un poète chante, un poète est chanté 1 Ce n'est pas le critique J l6 grammairien qui est son juge, c'esti'oreille qui Tentend, c'est le cœur qui frémit à sa voix. Le vrai poète, c'est l'aède de la Grèce, le trouvère et le troubadour du moyen-âge; les autres peuvent avoir du génie, mais ils ont aussi de l'art, et l'art est versificateur plutôt que poète.
Ces dernières remarques , audacieuses d'idée et de
forme, ressemble^nt à une digression. J'ai voulu dire
_ que l'isosyllabie est un principe qui s'impose à toijs
les rythmes lyriques, parce qu'elle convient à la fois
à la parole et au chant, parce qu'elle représente
-.^'harmonie pour Toreille comme pour la raison, parce que le peuple ne s'en désintéresse jamais^ mais
. s'y attache au contraire avec une obstination croissante, comme au dernier débris dé son passé litté-
V raire, après le naufrage delà prosodie savante et philologiqu^e.
I. — DE L'ACCENT ES GÉNÉRAL
Rien de plus varié que les inflexions de la voix humaine sur un polysyllabe : dans ce génitif poétique, qui désigne uu des attributs d'Apollon, 'auivti- PEXitfiw, chaque syllabe a une valeur qui lui est propre. La première est brève, mais elle appartient au thème primitif, ou plutôt elle est le thème luimême; en outre elle garde le souvenir de l'accent tonique (êKsOev). La seconde est encore brève, elle fait partie, non du thème, mais du radical et dans l'état du mot, elle réclame aussi quelque part de l'accent (Ixôç, ixiT»]). La troisième, presque nulle de signification logique, est longue de nature ; dans le rythme elle vaut à elle seule les deux précédentes, lie est le point central d'un hexamètre :
la quatrième est brève et atone, mais elle repréante l'idée principale, il faudra faire ressortir sa
.haute importance étymologique ; la cinquiëmje insignifiante en elle-même, sp trouve accentuée et devient la syllabe aiguë par excellence. Enfin le dernier couple syllabique, qui n'est après tout qu'une flexion, un signe grammatical, par dérogartion à une des lois générales d,e la prosodie, preii*dra la valeur d'un trochée et soutiendra le vers danssacadence finale. Chacune de ces exigences étai^t sacrée pour une oreille grecque. Les divers degré^ d'intensité, les moindres additions temporelles, les modulations presque imperceptiblea du timbre, les plus légers intervalles du ton, tout lui était sensible^ et, dans la poésie lyrique eu particulier, tout était compté et mesuré avec une délicatesse infinie. Cependant toutes les qualités du son^ si bien ménagées qu'elles fussent pour l'harmonie, n'étaienj; pas des parties intégrales du rythme poétique. L^ seule durée proportionnelle des syllabes le constituait essentiellement et faisait son uniformité* Ainsi^ dans une ode de Pindare, si les syllabes longues et brèves se correspondent exactement de strophe eiji strophe, le rythme est satisfait. Que les parties radicales des mots, les parties accessoires occupent teUç ou telle place dans la période, que les modula^ tiens de la voix se fassent sentir sur le temps fort ou sur le temps feible, que l'accent tonique lui-mêmç affecte l'antépénultième, la pénultième ou la finale, toutes ces alternatives restent libres, au moins dans la plupart des cas, sous la seule condition primordiale de l'harmonie. On peut donc dire, en thèse générale, que les rythmes primitifs sont indépendants de l'accent tonique. Mais, si nous consi«
dérons d'autre part les progrès ultérieurs de Taccent^ son influence grandissante sur les rythmes alexandrins^ ses empiétements successifs sur la quantité et son triomphe final par Vhomotonie des mélodes; nous serons conduits à étudier sinon la théorie et l'histoire de Paccent grec en général, au moins les raisons secrètes, mais logiques, qui lui ont procuré ce rôle de conquérant dans le domaine de la poésie.
Uaccent est une inflexion de la voix qui se porte particulièrement sur une syllabe comme pour la mettre en relief (1). Ainsi l'accent par lui-même est indifférent à telle syllabe ou à telle autre. C'est l'intention seule de celui qui parle qui déterminera la syllabe prépondérante. Mais les individus ne disposent arbitrairement de leur langue que pendant une certaine période. Peu à peu les habitudes font loi, les nuances de la prononciation se fixent comme le vocabulaire, et l'idiome, devenu propriété nationale, selon la valeur étymologique du mot, offre une barrière aux caprices individuels. D'ailleurs, pour ce qui concerne l'accent, la syllabe dominante, celle qui réprésente le mieux l'idée, se désigne et fait valoir ses droits, et chacun obéit naturellement à cette logique du langage. Bientôt on distingua Vaccent oratoire qui garda ses franchises, parce qu'il représente, non les idées simples qui ne changent pas, mais les modifications com-^ plexes et infiniment variables de la pensée, et ' l'accent tonique qui fut soumis à des lois précises et
(I) Sal% tteinach, Manuel de Philologie, p* 190.
deyint un des éléments le plus stables de la gtanfr Biaire (1). .
L'accent tonique, comme l'a dit un ancien^ est en quelque sorte Vâme du niot. Il localise dans une syllabe la représentation de l'idée. La syllabe acceur tuée sera donc éminemment significative, et le déplacement de l'accent devra nécessairement altér ^rer le sens même des mots. C'est pourquoi dans la plupart des langues, l'accent, principe logique et abstrait, a pris une forme concrète dans un sign^ orthographique qui contribue encore à sa stabilité.
Mais quelle est la nature de l'inflexion provoquée par Taccent tonique î Est-ce une inflexion de durée, ou d'intensité, ou de timbre ? Le nom même d'accent tonique le prouve, il s'agit d'une élévation de ton, c'est-à-dire d'une inflexion en hauteur. La syllabe affectée de l'accent est appelée aiguë, les syllabes non accentuées sont dites graves. Ainsi nous nous trouvons en présence d'une seconde prosodie. Tandis que la prosodie métrique était fondée sur la
(1)E. E^ger. Aperçu Hsioriqite sur la langue grecque dans T^nnuaire de VAssoc, des études grecques^ 1883. « Peut-être Tanti- 4Ç[aité a-t-elle distingué deux nuances de Taccent^ Tune plus mélodique, l'autre purement tonique, comme cela semble resso^r tir d'an célèbre témoignage de Denys d'Halicarnasse, au chapitre XI de son traité de V Arrangement des mots. Mais en tout cas, c'est du second rôle de l'accentuation que nous entendons parler. Or, de même que l'accent latin s'est perpétué dans toutes les lan- £^ue8 néo-latines, et qu'il a décidé la plupart des transformations des mots latins d'où les nôtres sont dérivés par voie populaire, dQ même l'accent tonique du grec ancien a, sauf quelques rares exceptions, conservé son caractère & travers tant de siècles. C'est même sa prédominance sur la quantité des syllabes qui a peu à peu transformé la métrique ancienne en métrique byzantine ». p. 9^
tîttrêe (JÙ la quantité des syllabes, là prosodie tbnl^ que ne considère plus que la qualité spéciale de la hauteur du son ou le degré d'acuité. Avec des principes si différents, les temps forts de la quantité ou syllabes longues ne peuvent coïncider régulièrement avec les temps forts de l'accent ou syllabes aiguës. Dans ce vers d'Homère (1) :
la thésis n'est pas une seule fois accentuée, et chacun des mots du vers a une valeur prosodique toute différente selon le principe qu'on lui applique. Xa conjonction àXXà est un trochée par la quantité et un iambe par l'accent. Les deux syllables qui suivent forment au contraire un trochée par l'accent et un iambe par la quantité. Le verbe Iy^vovio est un péon troisième dans un hexamètre ; ce serait un péon second dans un vers tonique. Les deux derniers mots xXatouca Tétïjïwt, aux yeux d'un métricien, sont le premier un antibacchiusj le second un amphibra^ que ; pour le mélode byzantin, c'est un couple de dactyles. Is. Vossius, voulant à tout prix mettre d'accord l'accent et la quantité (2), aurait écrit sans doute en renversant toutes les lois toniques :
^ (1) Iliade, HI, 176,
(2)Is. Vossius, de poêmatum caniu et tiribus ryihmi^ Oxford, )673. « Vossius trancha la que&tion h. la façon d'Alexandre en pré- > tendant que les accents devaient régulièrement coïncider avec le^ ^ thésis du mètre, que par conséquent le vers d'Homère :
Mais raccent n'a jamais fait à la quantité de pareils sacrifices. Il garda dans les vers, comme dans là prose, son domaine distinct. Sans doute ce n'était pas à lui do régler la mesure dMn hexamètre , d'occuper les places privilégiées de la cadence rythmique, d'arrêter longtemps la voix du rhapsode, mais pourtant il se faisait sentir et sentir puissamr ment. Il acceptait d'affecter les syllabes brèves , mais il leur donnait du relief en les rendant aiguës. C'était à lui de marquer les points dominants des mots et des pensées. Dans ces verbes è^ivovio, xXaCouaa^ qu'importent pour l'esprit ces trochées de la dési-oence et ces syllabes longues de position ou de nature ? Ce ne sont pas ces terminaisons sonores qui représentent Vidée d'existence ou Vidée de lar^ mesf mais bien les syllabes radicales, sur lesquelles le rythme ne s'appesantit pas, mais que l'accent se .charge de rehausser et de faire ressortir. De même dans le parfait TéTTjKa, la philologie nous permet de considérer le redoublement, non comme un préfixe étranger à la racine, mais comme la racine elle-même (1); et dès lors on s'explique que l'accent recule jusqu'à la première syllabe du mot, qui se
• devait 8*accentaer de la manière suivante :
> A -cela, il n*y aurait rien à répondre que de citer les auteurs qui
> démentent le plus formellement cette singulière théorie. »L. hen^ loew, de Vaccentuation dans les langues indo-européennes^ p. 38.
(1) M. fireal : « Tandis que Taugment est un élément jétranger qui est venu s^ajouter au verbe, le redoublement n*est pas autre chose que la racine répétée. » Gramm, Comp,. de Fr.B^pp. T, III^ Jntrod, p. LXI,
.trouvé réellement la plus significative, puisqu'elle «exprime à la fois et le temps et Tidée»
II. — l'accent auxiuaire de la quantité
' L'accent est pour la prosodie métrique une sorte -d'auxiliaire^ absolument libre dans ses allures, occu- -pant à son gré toutes les places du vers et lui donnant ainsi une variété infinie. L'hexamètre d'Homère peut n'avoir que douze syllabes (1), il peut en avoir ♦jusqu'à dix-sept (2) ; en outre deux vers isosyl- •iabiques peuvent encore différer de construction et de Césures. Mais cette variété n'est rien au prix de celle que procure l'accent. On peut porter le défi de -trouver deux vers, ayant à la fois les mêmes éléments ^métriques et les mêmes accents. Cet avantage était plus précieux dans le débit dramatique^ le trimètre iambique ne permettant que de rares substitutions. Les huit premiers vers d^ Œdipe Rai ont uniformément douze syllabes, et toute la variété métrique résulte de quelques spondées remplaçant des iambes aux pieds impairs. Mais l'accent sillonné en tous sens ces lignes iambiques et rompt leur monotonie : le premier vers a l'accent sur la finale, le second sur l'antépénultième, les quatre suivants sur la pénultième, les deux. derniers se terminent comme le second par un dactyle tonique. Les accents de la première partie des vers se partagent avec la même
(1) Par exemple : ïliade, XXIII, 221 ; Odyssée, XV, 334 ; XXlj 15; XXII, 175, 192. ^
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variété, les uns sur des longues, les autres sur des brèves, tantôt à la thésiSj tantôt kVarsis. De même encore; dans la Pythique à Arcésilas, la première strophe se termine par une périspomène ixacrt^), la" seconde par une propérispomène xpwTov, la troisième par un proparoxyton ôéixtaaiv En vertu des seules lois du rythme m^étrique, les syllabes de même- rang avaient dans toutes les strophes la même valeur, mais dans Texécution musicale, il faut admettre que l'artiste tenait compte de Tacuité ou de la gravité tonique (1), et que la première syllabe de xpûTov se
trouvait surélevée par l'accent au-dessus de la prenaière de [xaaTw et de la seconde de U\kmvi. On conçoit que pour observer de telles nuances, sans , déroger à l'uniformité du rythme et du chant, on employât les intervalles délicats du genre enharmonique.
^ D'ailleurs la naodiflcation de hauteur produite , par l'accent était au moins aussi sensible à Toreille que le prolongement de durée causé par la quan- ; tité. On peut même dire sans hésiter qu'elle l'était davantage, puisqu'elle détachait la syllabe tonique des syllabes voisines en rompant l'unisson. Il résulte 4e ces observations que l'accent grec, sans faire-
, (1) Egger, Apollonius Dyscole: « Sur les principes il est iûflexi-, ble, et il s'écrie quelque part avec une vivacité qui nous fait sourire: «- Qui d'entre les Hellènes oserait prononcer êvsxdl |xot> en inclinant* » le pronom sur la particule ?» Il est donc vrai qu'une faute d'accent pouvait équivaloir à un barbarisme ; Apollonius ne prononce pas ce mot, mais d'autres grammairiens ne Craignent pas de le prononcer. » p. 274. M. Egger cite, en effet, au bas de la page deux"* grammairiens qui ont cette rigueur. Cf. Boissonnsidù, Anecd. Gr.,' t.-llî, p.- fôOet 238.îHérodien n'est pas moins sévère : îbid:, p;'259^.-
partie intégrale du rythme métrique, sans être gouverné d'aucune manière par les lois de la versiflcatioUj mais en gardant toutes ses franchises naturelles, exerçait sur la voix des rhapsodes, des acteurs, des choristes, et sur l'oreille des auditeurs, une influence considérable, et contribuait pour une large part à Tharmonie des vers.
III. — l'accent bANS LA RIME LYRIQUE
Un métricien allemand, M. Schmidt, a signalé dans les odes de Pindare ce qu'il appelle des rimes lyriques. Ce sont des répétitions du même mot dans des strophes différentes, mais à des places correspondantes par le rythme, de manière à former le inême pied du même vers dans deux strophes symétriques. L'importance de ces rimes lyriques a été fort exagérée. On y a vu l'expression de la pensée dominante du poète et comme le résumé mystérieux de rode tout entière (1). Mais un de nos premiers philologues, Ch. Graux, estime que la similittuie des sons a dans la rime lyrique plus d'importance que là similitude du sens. « On conçoit, dit-il, que Poreille des Grecs pût se plaire â ces retours de syllabes analogues qui éveillaient dans leurs mémoires le souvenir et comme l'écho d'un motif poétique un instant ressaisi ; c'était une manière de souligner
0) FT'MiezgeTd&naPindar'sSiege$lieder(Lei]^zig^ 1880) conclut, de Ce que certains mots sont répétés dans une ode et mis en lumière par le rythme, que ces mots dominent tout le poème, qu'ils en résument toute la pensée, qu'ils en éclairent toutes les iatentioas^
pour ainsi dire Tidentité du motif musical (1) »* Cette explication, qui est la vraie, provoque une question plus générale.
La rime lyrique, telle qu'on vient de la définir, suppose l'identité ou du moins l'analogie des mots :^ ainsi le mot ^sSwv est reproduit à la fin de deux strophes consécutives de Visthmique à Cléandre d'Egine :
çaTiç IwXxou Tfifstv Tceîfov.
[xéXavt pa(v(i)v çévw ireStov (2).
Ce procédé est fréquent dans les chœurs tragiques et M. Christ en cite de nombreux exemples (3) ; mais pour faire ressortir l'unité du rythme, il existe un autre moyen que la reproduction matérielle et intégrale des mêmes sons. Les mots peuvent se ressembler sans être identiques, avoir le même; nombre de syllabes^ les mêmes désinences et surtout les mêmes accents. Les poètes n'ont-ils jamais cherché à souligner l'identité du rythme par ces ressemblances plus délicates ? Nous n'en aurions, pas de preuve directe que l'analogie nous ferait conclure à l'affirmative. Car, il faut le reconnaître, les grecs ont tout inventé en fait d'harmonie. Ils ont connu et pratiqué tout ce qui pouvait charmer l'oreille sans blesser la raison, et la critique moderne, si érudite et si perspicace, n'a pas encore pénétré tous les secrets de l'art dorien. Nous signa-r
(1) Bévue critique, janv. 1881. p. 65.
(2) I$thm.y VII, vers 47 et 50.
(3) 3f<ftrt/^, p. 613.
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k>ns ici quelques assonances symétriques de la strophe à rantistrophe, où Taccent nous semble jouer un rôle assez important.
' C'est d'abord dans les Perses d'Eschyle et dans un seul chœur des correspondances comme celles-ci :
Hép^^ç S' àîccdXeaey xotot (550-551).
vasç iir(î)X6wv totoT (560-561).
oôpivt ' «x»)- i^ (573).
8ai|i(5vt ' àxïj . W (581).
Pippapa aaçTjVfj (635).
Sa((ji.ova ixe^aux^ (641).
Dans les Choéphore^^ les vers 27-29 correspondent par des assonances très notables et une parfaite symétrie tonique, aux vers 36-38, et l'on peut comparer encore 40-43 à 50-53 , 322-323 à 351-352 , 376-379 à 390-393, et toute la strophe 933-943 à Pantistrophe 944-952. Ce ne sont là que des indications résultant d'un premier coup d'œil. Dans les Euménides, remarquons seulement les correspondances toniques de la strophe 155-161 à l'antistrophe 162-168.
Les chœurs de Sophocle donnent lieu aux mêmes conclusions : par exemple, dans Electre^ le vers 129. correspond au vers 146^ 135-136 à 151-152, 153 à 173, 165-167 à 186-188, 171-172 à 191-192, 194-197 à 213-216, 207-212 à 227-232, 257-258 à 268-269, 1232-1233 à 1253.1254.
Euripide est plus désireux que tout autre de faire ressortir Télégance de ses rythmes. Voici quelques rimes toniques plus remarquables, que nous avons glanées au hasard, dans trois seulement de ses tragédies :
xéivia TciTVta v6Ç (Oreste^ 174).
I6ave; Ixaveç, & (195).
IXeoç IXsoç 58 ' Ipxefai (968).
iTspa 8' §Tepo<; i]x&i^t'za{ (979).
çovîot; &«p' SjxvoKytv (Hippolyte, 552).
çov((|) xaTêuvaaev (562).
ïvexfi 8' Ivexé jjlm (580).
lixpXev l[i.oXé wt (587).
liù liù xiXftiva (JLeXécDV xa^iov (811).
îà) îà) TiXoç 5wv ï)^6tÇ K(xx6v (852).
alaX alaX [lAea {xéXsa Ti8e i:i6T] (832).
alaï aîat IXticeç IXwceç âyi.è f(Xa (848).
oîxTpirjcTOv i/itù^f (Médée, 646).
SetvivaTa iraOécov (657).
BéÇetat 86oT«vo(; fcav (9^9).
ToTov à 86(JTavo<; à?a^ (986).
dpîiÇat ç6vov TexvoK; ii.ot 8ox£t (1275).
!<; £Xii.xv çév(j) TeKVwv Su^e^st (1286).
Si nombreux que soient ces exemples de correspondances toniquesj nous ne voulons en tirer que cette modeste conclusion : raecent, sans faire partie
intégrale du rythme, sans lui être d'aucune manière essentiel, pouvait contribuer accidentellement à l'harmonie des périodes lyriques, en se disciplinant lui-même, en revenant symétriquement à des intervalles égaux. Rythme de surcroît et de luxe, il se joignait au rythme nécessaire pour en augmenter la richesse et la perfection (1).
IV. — l'accent rival de la quantité
Nous venons de considérer l'accent comme un auxiliaire dû principe métrique dans la poésie ; mais il est des alliés dangereux : cette syllabe brève mais tonique, principe de l'unité du mot, centre de son organisme, en se faisant entendre au-dessus des autres pouvait devenir un rival redoutable pour les syllabes longues ses voisines . Cette élévation du ton, pour être brusque et rapide (2), n'en était
(1) Peut-être serait-il utile d'examiner de près un texte de Strabon (éd. Didot, p. 413) où le vers crétique et les chants composés dans ce mètre sont appelés très^syntoniques, et de comparer ce passage & la parabase des Achamiens d'Aristophane qui désigne à deux reprises (vers Q^ et 672, le rythme crétique par les épithètes IvTOvoç et euTOvoç. Nous croyons remarquer dans les vers crêtiques et péoniens, en général dans les rythmes sesquialtères^ une sorte de rime tonique, membre à membre, se surajoutant au rythme métrique, quelquefois même avec des assonances fort singulières.
(2) L. Benloéw, V accent indcf-èuropéen: « L'accent aigu, comme l'indique son nom, avait- quelque chose de très-rapide, pénétrant et Incisif, qui devait plutôt faire paraître la syllabe frappée plus brève, >p. 43. — Villoison n'était pas absolument de cet avis. Dans une lettre à Lécluse, il s'exprime ainsi : « L'accent aigu ne rendait pas M syllabe longue, mais il ne la laissait pas totalement brève' : il |ui donnait un demi tempg de plun^^ parce qu'il fautes efiet plus do
pas moins vive et pénétrante. Il s'établissait eomm^ uâ contrasté entre les temps forts de la quantité, fifjrllabes lourdes et traînantes, et les temps forts de raccent, alertés et incisifs. C'était Taccent qui grou- , pait et resserrait autour de lui les syllabes éparses, (juèll^ que fût leur quantité, et qui, de ces éléments purement matériels, composait le mot expressif et . vivant, avec sa physionomie propre et même sa sonorité d'ensemble (1). Ainsi dans la prosodie métrique, oti la quantité faisait tout le rythme, la syllabe accentuée n'en était pas' moiiis la ôyllabo dominante et souveraine . .
: Qu'il survienne donc une époque où la. distinction des longues et des brèves ne soit plus faite que
tjsmps pour prononcer un syllabe aigùe qu'une grave. U y avait donc la différence d'un demi-temps entre une syllabe brève aigûe^ qui était d'un temps et demi, suivant les grammairiens grecs, et' une syllabe longue, qui avait deux temps. » Plus loin, il répète' stivec insistance : € Duis les langues grecque et latine, une siyllabe brève grave répond toujours à un seul temps, une syllabe brève aigûe à un temps et. demi et une syllabe longue à deux temps. » Lécluse, Mantiél de la langue grecque^ p. xxxi et xxxu. — Nous ne nous arrêtons pacr à cette controverse délicate. Il se peut que M. Benloew ait raison contre Villoison pour répoque classique, et Villoison contre M. Benloew pour les siècles qui ont suivi. ' (1) L. Benloew : € Pour que ce résultat (Funité du mot) devienne' ]|k)SEâble, il faut qu'un principe nouveau âxe les limites dans lesquelles Tattraction mutuelle doit avoir lieU ; sans ce principe, nous aurions une série sans fin de longues et de brèves qui ne suffiliaient jamais pour constituer le mot. Ce principe, c'est Vaccent, L'accent, en effet, ramasse et réunit toutes^ ces variétés éparses d'idées, de sons, de quantité^ les groupé et lés resserre autour dé loi, les fond ensemble et les jette comme dans un moule dont le mot «ort organisé et vivant.- L'accent est donc véritablement l'âme du mot ; il réside, il est vrai, de préférence, dans une de ses partieSf mais il anime toutes les autre9 de sa chaleur vitale* » p. 7,
par les érudits, où le^ souvenir des phénomènes grammaticaux, tels quo crases, contractions, synérèses, se soit perdu dans la nuit des temps (1), où le» sculpteurs confondent dans les inscriptions l'O et. l'û (2), où la science de la prosodie métrique, science très-Goinplexe et dernière création de la philologie, soit devenue Tobjet de Tindifférence générale, où les œuvres des poètes classiques ne soient plus chantées et lues par plaisir, mais étudiées comme le&nlonuments d'une langue morte ; au milieu .d^une telle génération, Tacçent resté libre et florissant ne devait- il pas profiter de toutes les pertes dé la quantité métrique et se substituer peu à peu au principe même de l'ancienne prosodie ? Lés syllabes toniques ne s'oflfraient-elles pas naturellement pour rempliacer les syllabes longues méconnues par l'oreiUe? Il n'était pas nécessaire, pour effectuer cette révolution, que l'accent devînt lui-mêmôr quantitatif. Tout len gardant sa nature d'inflexion en hauteur, il suffisait à constituer un rythme^ et de même qu'autrefois la prosodie faisait abstraciion de Taccent, qui était pourtant Vâme du mot y pourne s'occuper que de là quantité toute matérielle des syllabes, on pouvait très-bien désormais se dégiAtéresser de la quantité des syllabes pour n'examinerî que leur valeur tonique. Mais on n'en vint à cette extrémité que fort tard : il y eut entre les prosodies rivales des tentatives dO: conciliation, voire. même des alliances fort intimes. Les poètes érudits firent
' (1) Bergman, Théorie de la qtmntité prosodique, p. 13, cité^âr Li^àioew,p. 16. .^ ^ . .^ . . • ..
(2) W: Cïivkt.Metrik -der Gfriechen wid'It&eymr; p\ 373. '
des tours de force : ils composèrent des vers â Tan • cienne mode poUr se satisfaire eux-mêmes, et ils soumirent ces mêmes vers aux règles nouvelles pour satisfaire le public. Ils arrivaient ainsi à de merveilleux résultats, comme difficulté vaincue; mais , semblables à nos amateurs de rimes riches, ils prélevaient le plus souvent sur le fond des idées le luxe de là formé. Etifln ces subtilités ne purent prévaloir contre le goût populaire. La poésie exige un principe rythmique,"êlle ne se soucie pas d'en avoir deux. L'hymnographie écarta définitivement les anciens rythmes pour adopter le rythme tonique. Nous nous proposons de donner d'abord quelques .preuves de la décadence de la quantité et des progrès parallèles de l'accent, et de marquer ensuite les conséquences définitives de cette révolution .rythmique après sa complète consommation, vers la fia du sixième siècle. . ,
I. — DISPARITION DE LA POÉSIE CHORIQÙB
Le lyrisme dorien se développe d'Alcman à Slésichore. de Stésichore à Pindare et à Simonide. Mais ces deux derniers poètes n'ont plus de successeurs. En revanche, ils ont d'admirables contemporains : le lyrisme était devenu fécond, et sous une de ses formes les plus hardies, le dithyrambe, il avait donné naissance à la poésie dramatique (1). Les chœurs d'Eschyle ont plus d'un trait de ressemblance avec les odes de Pindare. C'est la même hardiesse dans les expressions, la même magnificence dans le style et les images, la même élévation dans les pensées religieuses et morales. Cependant ces deux génies frères restent dans lés limites de leur art. L'un est dramatique et vivant autant
(L) M. Croiset a tracé un fort ingénieux parallèle entre Pindare et les trois poètes tragiques, considérés au point de vue du lyrisme. Ce parallèle se termine par une éloquente délinition de ce qui fait Toriginalité incomparable de Pindare. La Poésie de Pin^ dare, p. 444*447.
quHl convient au lyrisme ; Tautre ne fait appel â là lyre que poyr animer encore le mouvement rapide de son drame. Sophocle et Euripide viennent à leur tour, différents l'un de l'autre autant que d^Eschylè lui-même, se rapprochant tous deux de Simonide, Tun par la beauté souple et majestueuse, Tautre par le pathétique gracieux et un peu grêle de ses chœurs. Que dire d'Aristophane comme poète lyrique ? N'est-il pas le grand maître de l'harmonie iinitative, et, semblable à ses Oiseaux, ne lance^t-il pas de son gosier d'or les plus suaves mélodies ? Mais tous ces grands poètes, Attiques et Doriens à la fois^ disparaissent rapidement. Il s'écoule moins d'un siècle de la première tragédie d'Eschyle à la mort d'Aristophane, et en 390 avant notre ère, c'en est fait de la poésie Chorique à Athènes comme à Thèbes. '
« Le lyrisme des derniers siècles de la poésie grecque, comme celui des poètes romains, n^est qu'une imitation imparfaite de Pancien lyrisme. En réalité la poésie lyrique change de caractère après Pindare. Tantôt elle tend à se confondre atec le drame : c'est le sort du nome et des dithyrambes à partir de la flii du cinquième siècle; tantôt au contraire, elle perd ce qui faisait sa puissance et son originalité, le concours d'un chœur chantant et dansant, et s'adresse surtout à des lecteurs : c'est ce qui arrive à Alexandrie d'abord, puis à Rome (1). »
Cette décadence du lyrisme coïncide, comme on pouvait le prévoir, avec celle de la musique. Mélanippide de Mélos, au temps de la guerre du Pél^-
(1) A. Croiset) îapoisïe de Pindare, p. 158.
ponnëse, commença à corrompre les modes anciens et à donner au dithyrambe une forme nouvelle. La musique instrumentale prévalut sur la voix des chanteurs, et les joueurs de flûte, autrefois mercenaires des poètes, dévinrent leurs égaux (1). Aristophane se plaint aussi des innovations de Pbiloxëne de Cythère et de Cinésias (2). Phrynis de Mitylène, Timothée de Milet , Ion de Chios , Diagoras de Mélos surnommé VAthée, précipitèrent ce mouvement de réforme, que la plupart de leurs contemporains regardaient comme un perfectionnement.
11 importe d'indiquer le caractère de cette révolution musicale et poétique. L'ancien dithyrambe de Lasos d'Hermione et de Pindare offrait les mêmes caractères essentiels que Tode triomphale et les autres formes du lyrisme dorien. Les rythmes étaient plus hardis, les mouvements plus rapides et en quelque sorte plus orageux, mais la conduite générale du poème était la même.. Le dithyrambe avait ses strophes et ses antistrophes homogènes, pu les éléments métriques se correspondaient symétriquement; il n'en fut plus ainsi dans le nouveau dithyrambe (3) : les mesures étant devenues plus libres, les changements rythmiques plus variés, Texécution plus diflacile, on renonça à l'usage des chœurs et l'on confia le dithyrambe à des artistes où virtuoses qui chantaient seuls les phrases musicales successives. Cette méthode affranchissait le poète
(1) Plutarqne, de mtiàica^ XXX*
(2) Plutus, 290 ; Oiseauœ, 1372 ; Nuées, 832 ; Paia^ 832.
(3) Otfir. Mûller, HUt.Zitt. Gr. traa.:fl:. T. lU. p, 119..
-^ uà -
de la loi fondameutaie de la poésie chorique, qui eonsistait dans la correspondance des strophes. Désormais les rythmes ne dépendaient plus que de rémotion ou du caprice des compositeurs. C'étaient les icoi-^^nTa àuoXeXujiiiva, les poèmes libres (1). La liberté aila bientôt jusqu'à mêler, dans un seul poème, non seulement tous les mètres, mais encore tous les modes musicaux, même l'hypodorien et Thypophrygien, que Tàncien lyrisme n'ah'^ait p^^s connue (2). « C^est ainsi, dit Otf. Millier, que toute contrainte métrique sembla disparaître et que la poésie parut retourner à la prose, précisément dans son essor le plus animé, comme le remarquent souvent les critiques de l'antiquité (3). »
Un autre caractère du dithyrambe au quatrième siècle, est la tendance aux effets imitatifs, pitto-^ resques et purement physiques. C'est ce qu'Aristote appelle le dithyrambe mimétique : ol îtOupaiAPot , iicetS^ (jit(x.Y2Ti)cot i^h^no (4). « Les phénomènes de la
(1) Cf. Christ, Uetrik, p. 606 et 658.
(2) Arist. Prohl. XIX, 80, 48.
(3) otf. Mûller, p. 1«0, '
(4) Ce passage àion Problèmes^ XIX, 15, est fort remarquable. Nous lé reproduisons tout entier : « Lorsque les dithyrambes sont deyenus imitatifs (^t(XY)Ttxoi), ils ont cessé d'avoir des antistrophes comme ils en avaient autrefois. Et la cause de ce chanf^ement,. c*est que, dans Torigine, les choristes étant des hommes libres, il était difficile d'avoir un grand nombre de gens capables de chanter en acteurs» De là vient qu'on chantait alors des compositions symétriques. Changer souvent [de ton ou de rythme dans le même morceau] est plus facile a un seul chanteur qu'à plusieurs, plus facile a l'acteur qu'à ceux qui restent dans leur propre caractère (?) ; il faUait donc [à ceux-ci] une composition plus simple. Or l'antistrophe est quelque chose de simple : c'est un nombre^ c'est une
nMure: et les actix>iis décrites- par' le poète étaient imités par des modes, des rythmes et. le. geste pan-» tomimique des artistes exécutants, d'une façon analogue à celle de l'hyporchëme., passé de mode désormais. On trouvait une ressource particulière, pour arriver à. ce résultat, dans une musique instrumentale plus nombreuse, qui s^efforçait de rendre, par des accords pleins et bruyants, tantôt la tempête des éléments, tantôt des voix d'animaux et en général tout ce qu'elle pouvait réussir à imiter (1). » Cette décadence de l'art est déjà signalée par Platon dans sa Républiqv^ (2), mais les philosophes ne pouvaient rien contre l'enthousiasme populaire. Athènes commençait à être ce que Rome fut tou-jours •. avide de spectacles brillants et de musique tapageuse, plutôt que de cette perfection idéale qui
avait charmé les anciens Attiques. Cependant le culte de la forme existait encore : en quittant la poésie, il s'était réfugié dans la prose. L'élpquencô épidictique succédait au lyrisme. « Les discours panégyriques remplaçaient les odes. Simonide et Pindare avaient pour légitimes successeurs les Lysias et les Isocrate (3). »
Nous ayons perdu les œuvres des tragiques du
môsurô identique à celle de la strophe, » trad. d^Ëgger : Essai suf* la critique^ p. 407.
<1) Otf. Mûller, ibid,
. (2) RépublAU, p. 197 « Un parasite, dans Athénée^ plaisante spirituellement des tempêtes de Timothée, et Aristophane, dans le P/uius, se moque des brebis bêlantes et des chèvres chevrotantes du Cyclope de Philolène.
(3) A Croiset, la Poésie de Pindare^ p. 158*
m siècle (1), mais il nous reste âé précieux rensei*-' gnements surun des plus célèbres, Chérémon. Âristote nous parle plusieurs fois de son Centaure (2), où il mêlait toutes les mesures, à l'imitation des poètes dithyrambiques du temps. Mais cette variété des rythmes n'était point une richp>sse, la poésie perdait réellement ce que là musique semblait gagner, l'harmonie des sons succédait à Tordre harmonieux des idées. La subtilité des sophistes, l'abus de la> description, le désir de plaire à l'oreille plutôt qu'à' l'esprit, ayaient remplacé les hautes conceptions dramatiques du siècle précédent. Chérémon était te type de ces auteurs à lire plutôt qu'à entendre, de ces poètes anagnostiques^ dont Sénèque le tragique est resté pour nous le seul représentant (3).
Les autres formes du. lyrisme subissaient le' même sort que le dithyrambe. Le péan lui-même avait changé de nature, au point de se confondre^ avec la scolie. Au lieu de s'adresser aux Dieux d'Homère, à Phébus-Apollon ou à Diane, le péan célébrait les divinités abstraites, créées par la phi>losophie. Licymnios de Chio, Ariphron de Sicyone' chantaient la Santé, la première des Déités bien^
(1) U est cependant plusieurs critiques qui attribuent le RhésôS à un poète plus récent qu'Euripide. « Quoiqu'il y eût un Rhésos d*Euripide, qu'Attius parait avoir imité dans la Nyctégersie^ celui qui est conservé ne porte point le caractère Eurîpidique, et même, comme imitation, suit plutôt Eschyle et Sophocle qu'Euripide. Il appartient probablement à la tragédie athénienne nouvelle, à récole de Philoclès peut-être. » Otfr. MûUer. HisU Litt. Gr, T. U. p. 531.
(^'Higger. Essai sur la critique, p. 309, ^1.
(3) Aristote, Rhéi. l%Vt;
heureuses (1). Aristotè composait \}XiQ scolie à la Vertu, en l'honneur de son ami Hermias d'Atarnée. Ce petit poème se rapprochait tellement, par sa forme, du péan, que Démophile accusa Aristotè d'impiété pour avoir chanté en Phonneur d'un homme un hymne réservé aux Dieux (2). Cette accusation, si injuste qu'on la suppose, nous révèle l'étrange confusion qui régnait alors dans les genres lyriques. Sans doute la scolie d' Aristotè est digne de son auteur, le ton est noble et le rythme harmonieux, mais il y a loin de ces quelques lignes émues à l'ampleur et à la majesté de l'ancien lyrisme. D'ailleurs la scolie était chantée par un seul convive, habile musicien et qui se faisait accompagner sur la cithare. Les rythmes se rapprochaient des mesures éoliennes, presque toujours logaédiques et bien cadencées, mais de faible haleine et destinées à une seule voix (3).
Enfin il n'y avait plus de poésie chorique. D'une
(1) Sextus Empiricus, Adv, Math, éd. Bekker, p. 556 ; Atliénée, XV, ^02.
(2) Athénée, XV, 696; ^m. Heitz, Fragm. Aristotelis, p. 333.
(3) Otfr. MûUer. Hist. Litt. Gr.T.ll, p. 132 ; T. m, p. 124. — J. de LaNauze a publié dans le recueil de TAcadémie des inscriptions, 1738, T. IX, un Mémoire sur les chansons de V ancienne Qrèce, Il y raconte les révolutions de la scolie. Il y parle du petit poème d' Aristotè, « la dernière des scolies historiques. » Mais U s'excuse de ne rien dire des rythmes : « Je n'ajouterai pas à ce que je dirai des chansons grecques, ce qui regarde Pair, le rythme et la versification. Je me contente d'avertir ici que les unes sont en vers héroïques ou en vers lyriques, les autres en vers libres, dont il serait difidcile de déterminer la juste mesure, et que plusieurs ressemblent à de la pure prose. » Le lecteur trouvera sans doute que le9 avertissements de La Nauze n'ont rien de compromettant.
part la prose suffisait à tout; de l'autre, les élé^ ments du lyrisme dorien s'étaient décomposés. La poésie^ la musique et la danse, rompant leur pacte traditionnel, étaient devenus trois arts distincts, indépendants et jaloux l'un de l'autre ; le musicien voulait effacer le poète, le choriste avait dégénéré en pantomime, et il ne restait plus, comme représentants des Muses, que des poètes médiocres, des citha*rëdes émérites et des danseurs incomparables.
CHRÉTIENS
L'anapeste était de tous les anciens mètres le plus rapide et le plus vivant. Les deux poèmes dont nous parlions en dernier lieu, le péan à la Santé d'Ariphron et la scolie à la Vertu d'Aristote, ont un début anapestique, plein de force et d'élan :
On continua d'employer ainsi l'anapeste au commencement des œuvres lyriques, pour imprimer à la mélodie son mouvement initial.
Nous signalerons en particulier, et parmi beaucoup d'autres, deux morceaux lyriques, cités ou composés par Philostrate dans son Eérdique (1). Le
(1) C'est un fort intéressant article de M. Bourquin dans lUnnwxire de l'Association des études grecques^ 1884, p. 97, qui a attiré notre attention sur ces hymnes. Voir la note de M. Bourquin, p. 130 et 134, où il rend compte des idées de Kayser sur la métrique de ces chants. Cf. Christ, Méirih, p. 561,
-premier est Thymne que chantaient les Thessaliens à la déesse Thétis, avant de prendre terre sur les rivages d'Ilion:
Le second est placé dans la bouche d'Achille et . consacré à l'éloge d'Homère :
'A^u) , Tuapà (iiupiov 5Su>p.
Nous ne pouvons ici examiner minutieusement ces œuvres profanes, mais nous croyons remarquer, surtout dans la première, des correspondances syl- ' labiques et toniques qui nous paraissent intentionnelles. Ces deux vers dodécasyllabes n'ont-ils
pas une étrange relation^
Qéît xuavsa , ©éxi XTjXeiat,
â Av iJtéYav Téxeç uibv 'A/tXXéa.
N'y a-t-il ps^s une correspondance terme à terme dans les cola suivants ?
'AxtXXéa, (jaç 8' 5œov
Tou ôvaxà [Jtèv iSoviTOU
5ffOv çuŒtç Ysveàç icaïç
tjvs-ptsv, . • îoicaae Tpota X45j€. luévTOÇ l/et.
Le premier des poètes chrétiens dans l'ordre des dates, l'auteur de Vhymne des ehfants^ Clément d'Alexandrie ou tout autre, semble avoir suivi la
même tradition, mais déjà la prosodie déclinait et rhymnograpbiie populaire n'acceptait plus que mal-* gré elle le joug des anciens rythmes. Examinons de plus près la forme métrique de Vhymne des enfants. Les deux premières lignes oifrent sensiblement la mesure anapestique. Ce sont des tripodies comme on en rencontre parfois dans Aristophane. Dès la troisième ligne, les difficultés commencent. Que des spondées ou des dactyles remplacent les anapestes, on ne s'en étonne pas; mais des crétiques et des péons ! Les métriciens apportent chacun leur remède. L'un s'obstine à la tripodie et fait aux* malheureux vers un lit de Procuste, le second veut tout réduire à des monomètres anape^ique^ et pour cela retranche résolument le dernier mot des quatre vers, ce qui ne remédie pas à grand'chose. Le troisième croit à une interpolation et l'on sait que rien n*est plus commode que cette sorte d'hypothèses pour résoudre cette sorte de difficultés. Un peu plus loin, les monomètres se succèdent assez régulièrement : aussitôt l'interpolation cesse, les vers ne sont plus amputés, et le lit de Procuste se trouve trop long d'un tiers. Mais , de grâce , que nos chirurgiens ne s'éloignent pas , car voici venir des trochées, en compagnie de tri braques, de péons, d'ioniques majeurs ou mineurs. On aurait fort à faire de remédier à tout, et l'auteur anonyme, puisque anonyme il y a, semble s'être peu soucié de ses Saumaises futurs. Sans entrer dans les détails de la discussion, nous dirons simplement: lorsque leâ poètes chrétiens de cette période composaient des hymnes destinés au çulte.publicy ils sepréoccupaient
rarement de la quantité des syllabes. Si, par exception, ils en tenaient compte, leur soin se bornait à choisir en quelque sorte une base prosodique , comme l'iambe ou Tanapeste, et à ramener fréquemment cette base dans le cours du cantique. C'est ce que fait ici l'auteur. L'anapeste domine de beaucoup dans son œuvre ; lorsque l'anapeste se fait remplacer, c'est le plus souvent par ses équivalents métriques, mais si l'équivalent fait défaut, la place est au premier occupant. En outre, ce sont les mots qui sont anapestiques^ plutôt qtie les pieds ; sur ce petit nombre de lignes, nous comptons quarante-sept mots comme diS«u>v, i^eXeiç, ^dcjtXsS. Enfla l'accent commence à jouer un rôle, rôle tellement important, surtout au début, qu'on pourrait se croire en présence de pieds toniques (1).
(1) Somme toute, Vhymne des enfants n^o^rait que très-peu d'irrégularités métriques irréductibles, si roo ne s^obstinait à y trouver des vers proprement dits et de longueur invariable. Con* tentons-nous d'avoir des anapestes Juxtaposés, avec les substitutions ordinaires du spondée, du dactyle et du procéleusmatiqiie. Nous ne trouverons plus d'endroits rebelles que les suivants : a) le crétique vir;r((i>v, mais le contexte suffit pour prouver que cette leçon est vicieuse. Qu'est-ce que le gouvernail des enfants ? Combien vauTcov que nous suggérons n'est-il pas plus probable? <-> h) Les deux péons quatrièmes ^^tXtxûv et dvé^afcov peuvent passer pour des procéleusmatiques à la fin d'une phrase. — c) Le tribi^aque àfte est inadmissible d^ant ififou , nous accepterions volontiers la coiyecture de Thi^rfelder : Ic^itù^^ ou mieux àYtwç — d) Les deux tripodies formant clausule, ica(Su)y ii'^'zo^ck XptaTfv, et plus bas : YXuxcpî) ÇwTî SeXeà2^(i>v sont certainement hypermètres et présentent u)ie sorte de parémiaque, qui se rencontrait déjà dans les fragments anapestiques de Tyrtée et de Callinus (W. Christ, 2ietrik der GriecTien und Roemer. p. 253), et dans les monodies d'Euripide, par ei^emple : /dn, v. ^9, 860, 868, 879,
L'auteur de V hymne au Christ est un Téritablé hymnogi^aphe. Bien qu'il connaisse les. anciens rythmes, sa préoccupation n'est pas de les observer strictement, mais de les adapter à la prononciation de ses contemporains et à la voix des enfants qui doivent lui servir de choristes. Etudions maintenant les formes rythmiques d'un autre poète. Celui-ci n'est plus un hymnographe, mais un phi-r
M. Louis Havet, dont nous reconnaissons si volontiers la Ifrande autorité en fait de métrique, nous a communiqué avec une bienveillance dont nous avons eu plusieurs autres preuves, ses idées et ses conjectures sur les rythmes de Vhymne au Christ^ et de plusieurs cantiques analogues. Il croit Vhymne des enfants < en anapestes réguliers, selon la prononciation du temps. » VL porte surtout son attention sur le groupe (vers 11-13 de Christ, A.nth, Or., p. 38) :
^av'.Xeu icaCS(i>v div£icif(i>v.
€ Ce texte est fautif à plusieurs égards : d*abord le raonomètre Srp,t iï^'^^ impossible métriquement, Test aussi au point de vue de la grammaire. Le verbe fj^ou ne peut pas être répété deux fois, avant et après un même régime. Il faut Teffacer après Sr(it. En outre, la dissociation du substantif Tcpo^iTcov et de Tépithète Xo^txiov est contraire aux procédés constants du poète, qui partout ailleurs réunit dans le même monomètre Fadjectif et le nom. »
M. Havet propose de lire :
[TTjjLwv] f^Y^u 5 I xpo^iTwv XoYtxÔv
« Ce dernier vers est un parémiaqite dont f avant-demière syllabe semble avoir été allongée par la toniquei «
losophe, et, comme nous Pavons dit^ un chanteur solitaire.
Dans les hymnes de Synésius, point de strophes, ni d'antistrophes, ni d'épodes : au contraire, les repos se succèdent fort irrégulièrement. Les vers sont homogènes du commencement d'un hymne à la fin, et tous ont une base anapestique. Les deux premiers hymnes sont en anacréontiques ordinaires! de huit syllabes, sans aucune substitution. Les
Cette correction offre déjà une grande vraissemblance; mais il nous semble que le poète a recherché en cet endroit rallitération. Déjà au vers précédent, il a écrit : ÇwÇj îeXedtÇwv. N'a-t-il pas ici Tintention d'unir le mot •?)Y0^, ûoh point à Si-^ie^ mais à un mot de formation analogue. Si nous retranchons le premier -fiYOU au lieu du second, nous pourrons remplacer Thypothèse Y;ii.o)V par une autre plus probable, et écrire :
Le psaume des Naasséniens, inséré dans les Philosophumena^ est aussi en vers anapestiques, mais de longueur variable. Les trois premiers vers sont des trimètres diminués d'une syllabe avec la substitution ordinaire du spondée au 3« et au 5« pied. Les vers 4, 5, 6, ont un anapeste de moins ; il en est de même du vers 7, qui doit être rétabli conformément au texte de Cruice :
TCOTe 8' £?; èXeeCv ' èxpixroiiivï) xXaei,
les vers 8, 9 et 10 présentent des difficultés métriques que nous ne nous chargeons pas de résoudre. Enfin les autres, de 11 à 23, sont des dimètres catalectiques ou parémiaques, composés de trois anapestes (avec substitution de spondées aux pieds impairs) et d'un demi-pied forme tantôt d'une longue et tantôt de deux brèves^ Cf. Christ. Anth. Christ, p. 32.
hymnes III, IV et X présentent des anapestiques monomètres, comme le cantique des enfants et le psaume des Naasséniéns. L'anapeste admet les subs« titutions du spondée et du dactyle, mais non celle du procéleusmatique. L'amplitude du vers varie ainsi de quatre à six syllabes. L'hymne V est tout entier composé de longues, c'est le vers parémiaque, sous une forme qui rend la base anapestique presque méconnaissable (1). L'hymne VI est composé de 37 trimètres ioniques mineurs, auxquels le premier vers peut servir de type :
Cependant les vers 15, 21, 29 sont les seuls strictement conformes à ce modèle (2). Vingt-deux fois, le premier ionique se transforme en molosse, comme dans le second vers :
àppi^î(i)v IvoTiljTWV èiréxeiva.
En outre, sept fois le premier ionique et vingtcinq fois le second s'affaiblissent en péons troisièmes, mais alors le pied suivant, par compensation, devient un épitrite :
6ebv àjJiPpoTOv, 06ou xûîijjlov uîa (v. 3).
àf'(»)ffTa)v ivéîstÇe 'jratSa x^Xttwv (v. 7). isï ^àp ipxàv YevéTa; fSwxe xéatJLOtç (v. 14).
(1) Christ, Metrik, p. 253.
(2) Chriat, Und, p. 500,
Les hymnes VII, VIII et IX sont formés de tripodies ânapestiques, abrégées d'une syllabe.
npGkoç véiJLOv tbp6\LX^ ' '£x( (70t, (xixap, àix^poTS.
Ainsi tous ces hymnes n'étaient dorions que par le dialecte, et leurs rythmes dérivaient plutôt de la tradition éolienne et anacréontique que des exem*ples de Pindare.
DE MÉTHODIUS
L'iambe avait régné jadis dans la poésie dramatique ; ce pied fait pour Vactimiy d'un agencement facile et presque spontané, s'imposait, pour ainsi dire, dans le dialogue. C'était bien le produit le plus vivace de l'ancienne prosodie. Il survécut en effet à tous les autres mètres, mais dans sa lutte pour l'existence, il eut à subir plus d'une transformation.
Que la tragédie du Christ patient appartienne à Grégoire ou à tout autre poète chrétien, il est nécessaire d'y signaler une lacune fort caractéristique. L'auteur anonyme peut bien imiter la trame du dialogue tragique, mais il n'ose s'aventurer à composer des chœurs. Les compagnes de Marie forment réellement un chœur de vierges, mais un chœur qui ne chante pas, qui ne parle qu'en trimètres iambiques, comme les autres personnages. Point
de commosypoint de monodie pour ces douleurs ineffables du Calvaire. La tragédie antique, en ce qui concerne les idées, les sentiments, et même le dialecte, était-elle plus inaccessible à l'imitation ou au plagiat dans ses parties lyriques que dans le simple dialogue ? Nous ne le croyons pas. C'est l'ignorance des rythmes dorions qui fait reculer l'imitateur. Ces strophes d'Euripide sont devenues des énigmes prosodiques. Désormais, s'il est encore permis au chœur de pleurer et de gémir, au moins qu'il se plaigne sans musique et comme le commun des mortels.
Le cardinal Pitra avait remarqué dans le Cantiqv£ des Vierges la prédominance de l'iambe. M. Christ alla plus loin et assura que les strophes de Thëcle se composaient de quatre vers iambiques et d'une clausule. Malheureusement cette observation toute théorique est accompagnée de la série des exceptions et licences que le poète s'est permises. Non seulement il résout les longues en deux brèves et réciproquement, mais plus d'une fois il néglige la règle de position, il allonge les brèves par nature, il abrège les diphtongues, sans chercher même dans l'accent tonique une excuse à ces étranges libertés. Les vers sont des septénaires acatalectiques de quatorze syllabes, mais il en est avec une, deux et mémo trois syllabes de surcharge. La clausule est une tétrapodie octosyllabique, mais on la trouve deux fois réduite de tout un pied. Enfin la césure est irrégulière et peu d'accord avec le sens.
Outre ces exceptions, trop nombreuses sans doute pour confirmer la règle, l'éditeur se voit obligé
encorô de suppléer certains mots' et d'en retrancher certains autres, pour donner aux strophes les moins rebelles une légère apparence de soumission. Il se plaint de n'avoir pas trouvé grand secours dans le texte d'Alb. lahn qu'il adopte pour base, et les leçons nouvelles qu'il y introduit ne sont inspirées que par les exigences du rythme.
Or, nous le demandons à M. Christ, bien meilleur juge que nous : ces règles, auxquelles il faut faire tant de sacrifices, sont-elles bien authentiques ? Ces derniers mots de l'jB'jp/tt/mwîon, vingt-cinq fois répétés : NuiA^U, uTCavTivu) aoi, nous paraissent absolument irréductibles à l'iambe proprement dit ; si Ton admet une forme logaédique dans le refrain, peut-on, a priori, la bannir des strophes ? Et si l'on rapporte Nj|jLç(ê au vers précédent, pour le faire jouir des libertés de la finale, que devient le septénaire et que devient l'octosyllabe (1) ?
(1) ^ous usoAS de nouveau des bienveillantes communications de ]^. Louis Havet : « Chaque strophe du 'luapOéviov de Méthodius se compose de trois heptapodies et d*une tétrapodie iambiques. Chaque heptapodie a une coupe placée de telle sorte que le premier hémistiche contienne quatre temps forts et le second hémistiche, trois seulement. Cette coupe se place indifféremment avant et après le temps faible du cinquième pied. Le refï'ain est lui-même composé d'une heptapodie et d'une tétrapodie, augmentées toutes^ deux d'un demi-pied faible. » Quant aux détails du texte, M. Havet; reconnaît d*abord que Thiatus est fréquent et que la prosodie des •coyelles est souvent fautive. Ses corrections peuvent se résumer comme il suit :
Strophe Â. ~ Les Ïambes pairs étant presque toujours purs et le* poète ornant son grec de dorismes, il faut écrire : "ÂvcdOiX, ^capOévci, ^ au lieu de "avtoOsv, et insérer dans la tétrapodie finale le mot |ji,oXeiv qui. surcharge le troisième vers.
la strophe A a perdu un pied & la seconde heptapodie i M. Christ
IV. -r LA QUANTITÉ DANS LES MVRES SIBYLUNS
Ce serait se faire une idée incomplète de la révolution rythmique qui se préparait que de la restreins dre à la seule poésie. En réalité, c'était la langue même qui se trouvait en péril. La quantité, qui jusqu'alors avait seule donné aux syllabes leur valeur relative tendait à disparp-ître et avec elle la prononciation légitime des mots, leur étymologie et leur orthographe. Heureusement l'accent tonique
a proposé Vadjectif Setvifjv, mais c*est là. une épithète de remplissage, il faut un verbe à la première personne ; nous écrirons :
Dans la strophe Z, le mètre et le sens exigent le vocatif çpovyjŒt,. au lieu de çpovtjŒiç.
La strophe H s'adresse àTÉglise-Épouse et non à la Mère de Dieu.
Au début de 2a strophe I, la forme dorienne 'Ipa(;doit remplacer lepaç.
M. Havet considère tous, les noms propres du cantique comme des gloses. Le poète aurait seulement désigné, au moyen de périphrases, plusieurs personnages de Tancien Testament ; un glossateur, craignant que ces allusions ne fussent pas comprises a introduit les noms propres dans le texte, où ils dérangent toute mesure. Dans la strophe A, au lieu de t5v davaxov aou "A^eX icpoTUTCwv, écrire :, [i] (joy Tby OavaTOv ^poexTuicûv , et èç oipavoûç, au lieu
Dans la strophe M, supprimer le nom propre 'I(09v]f , et accepta Finsertîon de aXfr^yXt^ au commencement du troisième vers, proposée pa:r M. Christ.
Le premier vers de la strophe N doit être remanié : il faut effacer les deux gloses : & ^Is^Oie et Oeû, et les remplacer par les mots que Ton suppose glosés : xoirn^ et 9o(, le premier vers deviendra :
prit sous sa protection tous ces éléments menacés de la langue grecque; il groupa autour de lui toutes les syllabes et maintint par sa stabilité les flexions qui sans lui auraient été caduques. La quantité perdit ses droits séculaires, la prononciation changea sans pourtant se corrompre, et la langue grecque survécut, vieillie, mais immortelle.
Le monument qui permet le mieux de constater la décadence progressive de la quantité prosodique est le recueil des Oracles Sibyllins (1). Composé par des lettrés dans plusieurs de ses parties^ et par des hommes peu instruits dans plusieurs autres, ce
Dans la strophe S, remplacer la glose ^IouStiB par x6pa, et écrire au second vers : SéXoiç [x6pa] xapaTi[Ji.T;<; '[9]] xiXXeo; Tuicotç.
Strophe 0. — Le génitif Zouaovvaç, dont la finale devrait être longue, est sans doute la glose d'un mot perdu, ayant la valeur métrique de *pvatx6i;.
Strophe Z. — Dans le groupe aOiXTOÇ â-re^xTOç, où Tun des deux mots est superflu, M. Christ supprime le premier et M. Havet le second, avec plus de raison.
StropJie^. — Transporter X6xy] de la fin du second vers au commencement du troisième, et supprimer XptaTOu qui est une glose (Corrections de M. Christ).
La strophe W, d'après le contexte, ne peut s'adresser ni à la Mère de Dieu, ni à TÉglise, mais seulement au Christ. 11 faut donc corriger avaaaa aa^Sï^ par ovaÇ aa^&q.
Au troisième vers de la strophe û, au lieu de SiÇat 9Ùv TcatSt aû^
il faut lire 9Ùv TraiSi q(^ Sé^ai, ce qui est nécessaire pour le biètre et meilleur pour le sens.
Plus ces conjectures sont ingénieuses et savantes, plus elles témoignent que laParthénie deMéthodius fourmUle d'irré^Iarités métriques. Mais ce qu'il importe le plus de noter, c'est que la qtianiUé des voyelles est souvent fautive, •
(1) Nous résumons les chapitres IX et XI du septième Eûpcursus de C. Alexandre, dans son édition des OraciUa Sibyllina y Didot 1856, T. II. p. 601-615.
recueil représente tour à tour la versification savante et la versification populaire.
Les voyelles les plus exposées à perdre leur quantité traditionnelle étaient naturellement celles qu'on appelle communes ou douteuses : Ta, Tt et Tu. Elles furent employées comme longues ou comme brèves, non plus d'après l'usage et les règles, mais selon les besoins du poète.
L'a est allongé irrégulièrement dans la première syllabe de ieipoudi (m, 591), de ïkaka^i; (ui, 694) ; de çavévToç (V, 151). dans la seconde de çapjxaxou; (m, 225), de àj:koL'^ (v, 272), de Ou^atépe; (vii, 72), etc. Va privatif se trouve long dans idsgéwv (m, 35).
Au contraire Ta est abrégé à tort dans [xiavaYTeç (il, 280), dans èTifjpaxoç (vu, 7), dans loiuépav (m, 798), dans Xa6v(vn, 119).
L't est employé comme long dans xpi-nfiç (m, 780, vni, 441), dans wietv (viiî, 303), dans SstîiéTsç (i, 112, 176), xatviei (l, 184), içapaXCai; (ni, 493), ifO^Tox; (V, 503),
tandis qu'il est abrégé malgré les règles dans Ixpivav (nr, 127), et ailleurs.
L'u est long dans tu/ox» (ni, 634^ vni, 202) It/ùX (vm, 431) xXiffsi (V, 58), ^u^(x':ips<; (viï, 72) , et bref dans iSpuii-évov (m, 2).
L'orthographe était un préservatif puissant pour la quantité des deux voyelles brèves de nature, e et o, ainsi que des voyelles longues, tj, w, et des diphtongues ; mais l'orthographe elle-même fut emportée par le courant.
L'e est devenu long avec le concours de Paccent tonique dans JujAvâtaxIiôu (vni, 175) et dans &4;i3p£[jiiTa (îii, 1) ; et l'to est devenu bref dans ZwôYpa^^aç (m,
589), Nwe (i, 128), îûa (iT, 210). La diphtongue et perd ses droits dans oTov (i, 128) , dans iiAoTo; (i, 309,325) ; la diphtongue ai n'est pas plus heureuse dans xaboci
(vin, 385), xXa{6Te(l, 181), 8(>taiov (il, 94), ixaxafwç (m, »
29). La diphtongue ui est brève dans M (in, 152); la diphtongue ou dans le groupe Xa6v aou ^oXûv (xi, 34) ; la diphtongue si dans r.àXv.q (i, 187); les mots ^Xaieiai; (xiii, 102), Sixaiwv (xiv, 19) forment des anapestes.
La règle de position n'est pas moins violée.
Autrefois la voyelle pouvait rester brève devant deux consonnes, dont la seconde était une liquide ; les auteurs sibyllins usent et abusent de cette liberté : les trois premières syllabes de àXaXaYixbç forment un dactyle (m, 694), les deux premières d' àpdyysnq (Prœm. 64), d' èfs-iAai (i, 7, 38, 45), de ixupiTcvou; (v, 128 sont brèves. Les mots îxvsiTat (m, 304, 779), ïm&Qciç (viii, 312) se trouvent souvent à la fin du vers avec la valeur d'un bacchius. Mais ce qui est plus grave et absolument contraire aux principes essentiels de la prosodie, ce sont des anapestes comme acpoffsX6(J)v (xi, 94) et comme les trois premières syllabes de Map<î6ao (i, 265), OU encore des dactyles tels qu' al^io^ (xiy 179), et les trois premières de xidroxopesiç (VIII, 187).
La plupart de ces licences semblent absolument arbitraires. Le poète allonge ou abrège selon les besoins de son hexamètre, sans paraître se soucier beaucoup de l'accent tonique. Cependant , en y regardant de plus près, on s'aperçoit qu6 l'accent exerce une secrète influence sur les caprices du poète. Évidemment il se fait moins scrupule d'aï- Jbnger une syllabe tonique qu'une syllabe atone ,
d'abréger la voyelle voisine de l'accent que la voyelle accentuée elle-même. Dans la grande majorité des cas, c'est à l'accent qu'il sacrifie la quantité.
Ainsi nous trouvons allongées, malgré les règles, les syllabes toniques de Ti/^tit (m, 634), tOxt; (viit, 202), xX6(Jst (V, 58), àfffftît (V, 71), içOkw; (v, 502), êxpu(j{wç (XI, 78), layijjï (VIII, 431), xapaXtat; (III, 493), '^coXu/povioç (l, 69), àwjTY;ç (XIV, 15), àSixoç (II, 61), âjjLSTpo^ {II, 95), cuvsfft; (ll, 29), èdûtYst (viii, 325), iicdyti (xill, 5), YtYavTsç (1, 124), «Yie (il, 348), etc.
Les irrégularités lés plus fréquentes signalées par le savant éditeur C. Alexandre, sont les trois suivantes, qui sont toutes trois expliquées par l'accent :
: P L'a final est souvent abrégé dans les mots en a pur, accentués sur la pénultième, par exemple
dans èpuôpata (XI, 60), MYj8ia(Xï, 61), yiipa, (xi, 290), vÉa (XIV, 100), IXsu6£po7:paa{a (il, 13), Î£po«uX(a (II, 14), ^aqikdx (Ilî, 47, VIII, 9), •fiii.épa (il, 193, 227) , so^ipa (il, 168)*
Évidemment la finale a souffert du voisinage de
la syllabe tonique.
2** En revanche, l't pénultième tonique est long, quand il devrait être bref, dans MY;8(a (xi, 61), Ixousliùç (XI, 78), TaXXCt) (xill, 137), àxapxfij (IV, 72), ha^i-q (VIII, 24), (Î6<xva<7(a (il, 41)^ ÔuaCt) (il, 82).
3° Enfin la diphtongue at est devenue brève pour là quantité comme pour l'accent , et l'on a leô .fins de vers : .
X(o&Y)5eTat XôiiJLc^ (xij 201)» ; ;
iicix(xXa^^9exai ^\kvfyf (xi, 227),
xXaiaeTat Xai; (îl, 296) :
Iffdovtat x<^^^Cs( (xiv, 112) , ç66$€T«t xsipaç (xiv, 161).
L'accent n'est pas encore absolument le maître de la prosodie ; mais il y fait sentir énergiquelnent sa discipline, et Ton prévoit qu'après la chute définitive de la quantité , le principe tonique sera assez puissant pour prendre la place vacante et pour s'y maintenir.
Vers la même époque^ la versification latine subissait unç crise analogue. L'hexamètre était presque méconnaissable sous la plume d'un rude Africain duiii* siècle. Commodien, véritable Tertullien de la poésie, forgeait des vers admirables de force et de sens, en dépit de la quantité. Quand on a dans la mémoire les exclamations de Virgile :
Fortunate senex !... fortunatos nimlum on
éprouve je ne sais quel charme, même littéraire, à entendre ce cri du poète chrétien :
nimiam felix, sœcularia si quis evitet !
Sit stultus aliis, sapiens dum sit Deo summo. Ipsa spes est, tota Deo credere qui ligne pependit ; Fœda licet res est, sed utilis vitae fatur» !
11 y 9 dans ces vers, à Pinsu du poète, une sorte d'harmonie imitative d'un ordre nouveau. Comme les idées de Tancien monde sont renversées par la folie de la Croix, de mémei la prosodie classique est brisée sous le marteau de la pensée chrétienne» et les vieux rythmes sont abattus avec les vieilles idoles.
I. — DEUX POÈMES DE S. GRÉGOIRE DE NAZIÂNZB
Il résulte du chapitre précédent que les poètes chrétiens n'adoptaient les rythmes lyriques qu'avec réserve et défiance et qu'ils en usaient avec un médiocre succès ; que la quantité n'était plus guère sensible à l'oreille de leurs contemporains, et que l'accent tonique au contraire avait maiijteuu sa première influence sur la prononciation populaire.
Il nous reste à montrer que l'accent ne se borna pas toujours à ce rôle de conservateur. Nous savons qu'à l'époque byzantine, il se posa en conquérant et se substitua dans la poésie au principe quantitatif, mais à quelle époque remontent ces prétentions î M. Christ a signalé des traces de cette tendance usurpatrice dès le iV* siècle, et peut-être faut-il la faire remonter plus haut.
Nous ne pouvons parler ici de tous les rythmes variés mais conformes aux traditions métriques, employés par S. Grégoire de Nazianze ; mais il .
importe d'examiner en particulier deux morceaux qui semblent ouvrir des voies nouvelles à la prosodie.
L'un est un Cantique du soir (1), composé de 50 vers, heptasyllabes pour la plupart. Les éditeurs se taisent sur les difficultés métriques : M. Christ les aborde de front et cherche à les résoudre. Il suppose que l'heptasyllabe çst un dimètre iambique catalectique^ oti l'accent remplace la longue aux syllabes paires. En réalité, il y a bien quelque chose de ce genre ; mais, P plusieurs vers ont une ou deux syllabes parasites, ce qui n'est pas plus permis aux rythmes toniques qu'à la prosodie ordinaire ; 2^ vingt fois sur cinquante, la seconde syllabe du vers est privée d'accent au profit de la première ou de la troisième ; 3° la quatrième subit vingt- trois fois le même préjudice ; 4^ la sixième ou pénultième sur laquelle M. Christ insiste surtout, et avec raison, est à peine plus heureuse, puisque là finale usurpe treize fois l'accent aux dépens àe sa voisine. Il résulte de ce court examen que les règles toniques, données par M. Christ, ne peuvent être appliquées dans leur rigueur à VHymne du soir.
M. Louis Havet a reconnu le premier dans cet hymne une division strophique. Cette division est en effet fort probable, mais elle ne semble pas strictement régulière (2). Nous trouvons d'abord quatre
(ï)Qreg. opera^ éd. Bened. T. II, p. 290. —M. Christ n'a reproduit dans son édition que les 28 premiers vers {Anth, Christ,^ p. 89).
(2) Comme M. Havet s*en est tenu ati texte incomplet de M. Christ, il n'a pas remarqué le changement d'amplitude des stro«phes dans la seconde partie du cantique:
sixtains, puis autant de quatrains, formant une strophe et une antistrophe deux à deux. Le cantique se termine par un sixtain qui contient la doxologie. Ce système de strophes se rapproche de celui des Anacréontiques ; c'est une première apparition de ce qu'on appellera plus tard Toixoç.
Un autre poème réclame aussi notre attention. C'est une* Exhortation à une vierge, œuvre purenlent morale et didactique, dans laquelle, dit un scoliaste, V auteur imite le Syracusain (1). Le Syracusain est le mimographe Sophron, qui, selon le témoignage de Suidas, écrivit ses dialogues librement, xaTaXoYi8T)v. Cette expression, qu'il ne faut pas se hâter de traduire en français par la locution adverbiale : en prose, signifie seulement, d'après la scolie dont nous parlons, que Sophron négligea les lois métriques ordinaires, xotYiTwf^ç dlvaXo^^aç xaTa^pôvT^aaç. Ses mimes avaient bien leurs périodes et leurs membres rythmiques , f uôiaoiç xt xal xcoXotç l/pifjffaTo , mais les règles qu'il observait étaient sans doute moins strictes que celles de la prosodie classique, et l'accent y jouait peut-être un rôle concurremment avec l'isosyllabie et la quantité. A défaut de renseignements précis sur Sophron, nous pouvons du moins examiner la pièce imitative de S. Grégoire de Nazianze.
Ce qui frappe d'abord à première vue, c'est qu'elle n'est point du tout lyrique> ni destinée au chant. Si l'auteur adopte une forme rythmique nouvelle^
(1) Greg, opéra, t. iï, p. 378 'EvToOrcpTÔ X(5y(? tbv 2upax.o6çtov ^t(«.etxat. Cf.Christ. Anth, Christ, p. xiii et 29.
ce n'e&t donc pas pour faciliter l'exécution chorale de son œuvre. Il règne dans ce morceau une sorte de gravité gnomique et sentencieuse qui rappelle l'esprit dorien et les instituts philosophiques de la grande Grèce du temps de Sophron. On pourrait croire que l'imitation du mimographe sicilien s'étend aux pensées elles-mêmes et que l'imitation rythmique n'est que l'accessoire. Peut-être S. Grégoire se trouve-t-il aussi rapproché de son modèle le Syracmaiityque cet autre poète chrétien empruntant pour un hymne au Christ, l'invocation à Diane ieVHippo^ lyte d'Euripide (1).
U Exhortation à une vierge comprend cent lignes rythmiques exactement. Cinquante-six de ces lignes ont quatorze syllabes , quarante-et-une en ont quinze, trois seulement en comptent seize. Lambécius a imaginé des tétramètres iambiques catalectiques ou acatalectiques, auxquels on pourrait encore ajouter des brachycatalectiques , sans expliquer grand chose. M. Christ, plus clairvoyant, fait de nouveau appel à l'accent tonique. « S'ily a là quelque rythme, dit-il, c'est l'acccent qui en est le principe et le modérateur. » Mais l'accent lui-même est fort capricieux : tantôt il donne à la période une
(1) Cet hyaine qui se trouve dans les éditions de Clément d'Alexandrie à la suite de Vhymne des enfants donne lieu & une obser» vation importante, que nous avons déjà faite, & propos de la tragédie du Christ patient. Comment se fait-il que dans rimitation des tragiques anciens, on adapte au culte nouveau, non les morceaux lyriques, mais bien les passages écrits en iambiques trimètrès ? On ne peut donner de ce fait qu'une seule raison : on connaissait la forme prosodique des trimètres ; on n'avait plus Id secret de la composition des chœurs.
forme iambique, tantôt une forme dactylique, le plus souvent une forme logaédique, au point que l'illustre métricien finit par s'excuser d'avoir été subtil en pure perte (1). Nous croyons qu'il faut s'en tenir â cette règle simple, précise et absolument générale : les périodes de VEœhoriation â une vierge sont des lignes rythmiques, ayant à peu près l'étendue de l'hexamètre traditionnel, partagées en deux hémistiches égaux par une sorte de césure hephthémimère, et soumises à cette seule condition de présenter comme pied final un trochée tonique (2).
P' HÉMISTICHE 2"® HÉMISTICHE
7 ou 8 syllabes libres 7 ou 8 syllabes à pénaltiëme iomqae.
IlapOéve, vùjjLfY] Xpicrcou, WÇaÇ^ aou tov Nupçfov.
àsV xaOatpe aauTTiV Iv X6y<î> xal wç ta,
?va XajjLiupà t$ Xa|j.?rp$ icivxa Çt^cyjç tov aXmoL*
)cp£{(X9U)v fàp aîJTY] TcoXîi TîS; çOapxîjç ouI^uy*^»
Si modeste que paraisse cette victoire de l'accent, se substituant à la syllabe longue pour déterminer la chute d'une phrase rythmique, 'le fait est pour-
(1) p. XIV : < Jam si accentibus ducibus rythmun singuloroxn colorum et versuum definire coneris, non omnes versus iisdem numeris includi, sed alia cola iambicorum, alia dactylicorum, alîa et longe plurima logaedicorum yersiculorum speciem imitari intellegas. » et p. XV : < in hac oratione Gregorii magis divinavimus quamprobavimns. >
(2) Une seule fois sur 100, au vers 34, nous trouvons un mot final baryton, àX6ç. Nous n'hésitons pas à rétablir par une trans* position facile :
tant décisif. Désormais le principe tonique pourra étendre son influence sur la phrase tout entière, gouverner le commencement du vers comme la fin: mais le dernier accent restera toujours le principal, Taceent régulateur par excellence^ contre lequel aucune licence ne pourra prévaloir.
IL — LES ANALOGIES DE L' ACCENT LATIN
A l'époque de la conquête romaine, la Grèce insinua son esprit, son goût, sa civilisation, et, dans une certaine mesure, sa prosodie aux Latins victorieux. Mais plus tard^ et après l'ère chrétienne, surtout après Constantin, n'y eut-il pas une sorte de réciprocité ? La langue, la syntaxe et la versification latine n'exercèrent-elles pas une influence sensible sur la langue, la syntaxe et la versification des Byzantins ? Nous ne nous chargeons pas de résoudre ce problème historique avec toutes les questions incidentes qui s'y rapportent, mais nous croyons pouvoir établir quelques points essentiels. ~ Ainsi nous croyons que dans la prose, et spécialement dans la prose oratoire, les analogies de la /phrase latine, combinées avec l'emphase orientale, 'devaient amener l'habitude de terminer les périodes par de longs mots, et surtout par des verbes composés ; et, comme les flexions verbales des Grecs sont presque toutes accentuées sur l'antépénultième,' il en résultait cette prose syntonique, dont nous donnerons bientôt de si curieux exemples.
Mais nous nous en tenons çncore dans ce chapitre
à la seule versiflcation : aoud nous proposons de montrer comment les analogies de l^aecent latin devaient accélérer dans la versiflcation grecque la tendance à la paroooytonlej et, par là, contribuer à la naissance du trimètre byzantin et du vers politique/
Il est nécessaire avant tout de signaler les rapports ou plutôt les différences qui existaient de tout temps entre l'accent grec et l'accent latin.
Chez les ôrècs, la syllabe qui a le plus d'influence ôur Taccent est la finale. Mais cette influence est seulement restrictive : elle marque des limites à l'accent, mais sans lui imposer de place déterminée; longue, elle resserre l'amplitude^ et la borne aux deux dernières syllabes ; brève, elle i'étend aux trois dernières.
Chez les Latins au contraire, la syllabe directrice de l'accent est la pénultième, et les lois qu'elle impose sont absolument décisives : longue, elle est nécessairement tonique; brève, elle reporte non moins nécessairement l'accent sur l'antépénultième. On a chez les Grecs :
les dactyles 8(»)8sy.a, xot^Aéva, xapTCpov, les tribraques àXo/ov, sx^P*^^) i^cL^oc^ les anapestes àvepiot, hV.-^^ ipeTTJç, les crétiques àf^eXot, ^}h,OMq^ èvToXiflv.
En latin, tous ces mots seraient indistinotenient proparoxytons.
Chez les Grecs^nous avons encore ;
-.Idoles pyrrhiques xoXûv, xp^ov, les iambes (aox^, ^o(, les trochées Y^^^tav, 9(0x6^, les spondées i^tù , Xaoïç , les amphibraques çiXaftaç, paftstav, «ifuyaiîté;, les bacchius jJtaxsaOat, YSveOXtjç, içepiffaoTç, les adtibacchius (oXtoOev, larûaav, e5(i)TC6v, les molosses y(fi()aî{o\ , y^^<''<^? > Xai^poXf;.
En latin^ tous ces mots seraient invariablement paroxytons. De ces règles absolument générales résultait dans la versification latine une étroite alliance entre la quantité et l'accent.
Vers a finales spondaïqubs ou trochaïques — Les temps forts métriques de la dernière dipodie de l'hexamètre coïncident exactement avec les temps forts toniques :
Tityre, tu patulse recabans sab tégmine lÀgi, Silvestrem tenoi musam medità.ris avéna.
Dans l'hexamètre virgilion, cette coïncidenc eharmonieuse de la quantité et de l'accent n'est négligée (1) que pour produire des effets imitatifs :
(1) Servius signale une autre exception fort singulière dans cette anale de Virgile :
maria omnia circùm.
In fine accentum ponimus, contra morem latinum, Priscien en donne une raison peu plausible. C*est, dit-il, pour distinguer la préposition circum de Taccusatif de, ctrcu^.Cf.^Quicherat, traité de versifie, lat. Ed. 1876. p. 15;^.
Souvent raccumulation des deux thesis métrique et tonique s'étend au quatrième pied :
Candidior postquam tondénti bkrba cadébat.
mais le vers serait monotone et disgracieux si l'accumulation avait lieu partout :
Hûnc neque dira venéna, nec hèsticus aÀferet énsis.
On pourrait même croire que la raison secrète qui a rendu plus rigoureuses les lois de la césure dans la versification latine n'est point autre que la nécessité d'opposer au début du vers la quantité à l'accent et l'accent à la quantité, afin de mieux mettre en relief leur réconciliation dans la cadence finale.
De même toutes les finales trochaïques de quantité sont nécessairement aussi trochaïques par l'accent :
Martiis cœlebs quid agam caléndis :
Nec turpem senéctam, Degere, nec cithara caréntem.
Vers a finales iambiques, dactyuques, anapestî- QUES. — Le vers pentamètre est ordinairement accentué sur les temps forts du second hémistiche.
Hoc anno statuit témporis ésse satis.
Fastns erit, per quem lége licébit agi.
En outre, dans ces pentamètres d'Ovide, le dissyllabe final du vers présente une trochée tonique, et les hémistiches :
Témpwîs ésse sàtis, Légç licébit agi,
qui, au point de vue de la quantité^ sont des archiloquiens comme ceux d'Horace :
Bmma recûrrit iners.
Pulvis et ambra sumus.
deviçnnentj au point de vue de l'accent, de véritables aristophaniens ou choriambiques dimètres, tels que :
Lydia, die per omnes, Temperet ora frenis.
Dans les vers à finales dactyliques ou iambiques^ Paccent se reportait toujours en latin sur ranté** pénultième, quand le dernier mot était polysyllabe:
Audax omnia pérpeti, Semotique prius tarda nécessitas.
iEsopus auctor quam materiam répperit.
Mais ici encore les poètes semblent avoir tenu au dissyllabe final (1) qui donnait au vers plus de yariété et d'harmonie et rapprochait Tiambique du scazon :
Audax lapeti génus.
Gens humana ruit per vetitum néfas.
Sedilibusqjie magnus in pnmis éques
Othone contempto, sédit.
(1) < Le versiambique, ainsi que le vers pentamètre, finit ordinalfement 'par un mot de d eu^: syllabes, * dont la quantité est une iambe ». Quicherat, p*216.
De même à câté â'asclépiades proparoxytoDS, comme ce vers de la première ode d'Horace :
Msecenas, atavis édite régibus,
on en trouve d'autres de cette forme :
et prsesidiam et dalce decus méum.
Les finales anapestiques, assez rares d'ailleurs, se comportent comme les iambiques :
Nimîs hsec res sine cura géritur,
et ont la même tendance à faire descendre l'accent sur la pénultième.
Aperite atqae approperate ; fères Facite ut pateant ; removete mèram.
On peut tirer de ces observations sur la versification latine les deux conclusions suivantes :
P Lorsque la pénultième d'un vers latin doit être longue, elle est accentuée de plein droit, par accumulation de la thesis métrique et de la tïiesis tonique.
2® Lorsque la pénultième doit être brève, les meil-^ leurs poètes affectent de terminer le vers par un dissyllabe, formant un iambe ou un pyrrhique par la quantité, mais un trochée par l'accent. Dès lors, s'il est vrai que la versification latine ait eu^ quelque influence dans les premiers siècles de notre ère sur la versification grecque en décadence, cette
influence fut surtout caractérisée par l'habitude de la pénultième tonique.
III. — l'hbxamètre de nonnos
« Les poètes primitifs, dit un grand critique, font des épopées; les poètes des époques secondaires font des morceaux choisis ; les poètes de décadence font debeavo) vers (1). » Cette dernière parole se réalise avec une merveilleuse exactitude dans deux poètes presque contemporains. Tous deux sont nés en Egypte et appartiennent à l'école alexandrine. Le premier, Claudien, après quelques essais de poésie grecque, abandonna sa langue maternelle, se fixa en Occident et devint le panégyriste officiel des derniers jours de l'empire. Nul n'a fait de plus beatix vers latins que Claudien, mais c'est une beauté roide et guindée, sans grâce et sans souplesse ; c'est une harmonie qui coule, non d'une source vive, mais d'un robinet qu'on ouvre et qu'on ferme. Nonnos resta grec et fit de beaux vers de décadence dans la langtce d'Homère, comme Claudien dans la langue de Virgile. « Plus j'avance dans la traduction de Nonnos, dit le comte de Marcellus, plus son style me semble digne d'observation. Si je n'admirais bien souvent, dans les heureuses négligences du plus grand des poètes, un nouvel artifice, je dirais, en tremblant moi-même devant mon blasphème, que ses vers sont parfois plus réguliers que ceux
(1) D. Nisard, Poètes latins de la décadence, à propos de Lucain,
d'Homère. Mais quoi ? Delille ne versifie-t-il pas souvent mieux que Corneille ? Claudien et Stace de leur côté n'ont que . des hexamètres d'une belle fabrique ; avec moins de sève qu'eux, mais avec plus d'élégance et de limpidité, Nonnos a plusieurs de leurs défauts (1) ».
Il n'est pas impossible chronologiquement que Nonnos ait eu en effet Claudien pour modèle. Tout au moins, faut-il. admettre que ces deux grands versific&teurs de décadence ont usé des mêmes procédés pour rendre plus sensible l'harmonie de leurs vers. Tous deux ont horreur de l'hiatus, tous deux affectionnent le dactyle et le multiplient au préjudice du spondée. M. de Marcellus a caractérisé comme il suit la réforme rythmique de Nonnos :
« 1^ Il a constamment proscrit l'usage, qui régnait, jusqu'à lui, de la syllabe brève devenant longue en raison de la césure. — 2* Il a poursuivi l'Aïatttë à outrance dans les premiers chants de son poème, et l'a complètement banni des derniers. ^^ 3^ Il a presque partout remplacé le lourd spondée facultatif du quatrième pied, par un dactyle rapide, mais non obligé^ et il a ajouté ainsi à l'éclat et à la grâce du vers. — 4^ Enfin^ dans sa haine du spondée, il l'a chassé du cinquième pied,où Homère et Hésiode l'avaient introduit pour les nécessités de la prosodie primiUve : transmis par eux au vers héroïque latin, il est fréquent chez Lucrèce et Catulle, rare et à effet che2 Virgile; mais Nonnos et ses disciples après lui. Tout considéré comme un défaut, ou du
(1) I>e HârceUus, ifonnos, notes» p. 142,
moins comme une aégligeace : or, je ne crois pas, moi qui ai tant lu et relu les Dionysiaques pour les traduire ou les rétablir, y. avoir trouvé un seul vers spondaïque, parmi 21,895 hexamètres comptés (1). »
Ces préférences et ces proscriptions de Nonnos sont aussi les préférences et les proscriptions de Claudien. Mais il est une autre tendance commune aux deux poètes et qui semble avoir passé inaperçue. Puisque la quantité disparaissait de la prononciation et que l'accent au contraire devenait prépondérant^ un procédé qui se présentait naturellement à des poètes réformateurs, consistait à renforcer par l'accent les syllabes longues et à donner ainsi à la thésis du pied métrique le double relief de la quantité et de la hauteur. C'est ce que firent en eflfet Claudien et Nonnos ; Claudien (2) avec la discrétion qu'exigeaient les lois de la césure latine, Nonnos dans la mesure que permettait la mobilité beaucoup plus grande de l'accent grec.
Nous donnerons seulement quelques preuves de ce que nous venons d'avancer : sur les cent, premiers vers des Dionysiaques^ 73 ont l'accent sur la
(1) De Marcellus, ihid, p. 24.
(2) s. Reinach, Manuel de Philologie : « Dans les hexamètre» grecs et latins, les poètes n^ont pas essayé de faire coïncider les temps forts et les accents : toutefois» au dernier pied, les poètes latins recherchent cette coïncidence.*..* Ainsi, dès le temps d^Au-* gaste, un certain besoin se trahit che2 les poètes, de faire coïnci« der à la fin des vers le temps fort et Taccent. La sonorité que notre oreille trouve aux vers latins de la décadence, de Claudien, par exemple, tient au grand nombre de ces coïncidences dans le corps des vers, coïncidences naturellement recherchées à une époque où la quantité avait presque disparu de )a langue parlée. » p. la? et 133,
pénultième et 27 sur la finale ; 34 présentent à la dernière dipodie cette disposition des accents sur les thésis : çuXa -Yt^iv^wv (1). Dans le dernier chapitre de la paraphrase de S. Jean, sur 144 vers, 99 sont paroxytons ou périspomënes, 83 ont l'accent sur la thésis du dernier dactyle, et 55 offrent la dipodie tonique : îsîîwx OaXa^jcTQç (2). Ce qui est plus caractéristique encore, c'est que jamais Nonnos ne termine le vers par un proparoxyton, comme le fait si souvent Homère (3), ni par une enclitique, telle que Te, xep, ti (4). Enfin voici des exemples décisifs que nous pourrions multiplier à l'infini.
Zsfecç otvoxa 06p9ov ' ir{ii ^uicXf«Y^ Ttviaacd (5). "Ofpa (Asv i^tice Wxyoç àXiTpof a Seiicvfl Tpaicé^irjç (6). Kal orpaxial mvuroto 8oX69povi^s6(UTi hdxyipii (7). Oô KiXixiç 'ico^e K63voç éû TuiJi^euvaTO xiX7C()> (8). 'AXXà vo^ùç Bpa/,pi.ijvaç &pe{o(Ji£v, l^pt ioLshiç (9). Téa^cv è-YU) nepof|Oç àpeiova fiax^^v èvt^co (10). n^iiLxtjiiOç IvOeov àvSpa ToSeÙTspov ^psro )i^6()> (11)* *Oto 0SOU wopi.'K^ai liiisiMLkoq Tx«o xo(Jiiiou (12).
(1) ]>ionyè,, 1, 16.
(2) Paraphr. de S. Jean, Pair. Gr. T, XLIII. p. Ôl6. Cap. XXI. 25.
(3) 32 fois sur les 100 premiers vers de V Iliade. M. Sal. Reinacta. nous apprend {Manuel de Philologie^ T. Il p. 208; que Ludwich'a d^ouTert avant nous cette particularité de Nonnos.
(4) te à la fin du yers : lliad. I. 167, 177, 196, 209, — Tcep : 241, 586,588.
(5) Dianps. XX. 322 ; cf. 393, 396.
(6) XXI, 197 ; cf. 36, 68, 98, 307, 332.
(7) XXU, 138 ; cf. 60, 123, 124, 225, 385.
(8)XXUI, 84 ; cf. 97.
UI
En présence de tels vers, Vossius n'aurait plus à trancher, à la façon d'Alexandre, les conflits entre Taccent et la quantité. Ici la quantité et l'accent sont d'accord et concourent au même rythme. Mais c'est l'accent qui a le beau rôle et qui prête aux syllabes longue sa force et son éclat.
Pour fixer les idées, nous appellerons principe d'accumulation cette méthode de Nonnos qui consiste à faire coïncider les temps forts de la prosodie métrique avec les syllabes accentuées.
Deux observations restrictives sont ici nécessaires. D'abord il n'est pas rare de rencontrer des vers de cette forme dans Homère et par exemple l'hexamètre si souvent reproduit dans l'Iliade,
est accentué à toutes les thésis. Nous disons donq seulement que l'accumulation est de beaucoup plus fréquente dans Nonnos, qu'elle y est évidemment recherchée comme une élégance, et surtout que la construction générale du vers l'y rend plus sensible. En second lieu, les vers où l'accumulation a lieu sur toutes les thésis d'une manière rigoureuse forment, même dans Nonnos, une très-faible minorité. Cette sorte d'harmonie offrait trop de difficulté pour devenir jamais une règle, et il fallait toute la prodigieuse verve de l'auteur des Dionysiaques pour y réussir même partiellement. Ce qui resta de sa réforme sous ce rapport, ce fut l'accumulation ' sur la dernière thésis. Manuel Philé se distrayait quelquefois de ses éternels Ïambes en confectionnant des vers héroï-
ques ; il semble que pour lui la place de l'accent sur la pénultième des vers soit désormais sacrée. Les fautes de quantité lui coûtent peu, mais les lois toniques sont autrement rigoureuses, parce qu'elles ont pour juges toutes les oreilles du public.
Cette tendance à faire coïncider les temps forts de l'hexamètre avec les syllabes toniques, est un signe irrécusable de la révolution qui allait se consommer. La réforme de Nonnos, ce dernier triomphe de la versification classique,est en même temps le triomphe de l'accent. Dès lors l'accent fait respecter ses droits et refuse aux syllabes longues l'honneur qu'elles ne consentent pas à partager avec lui.
IV. — LES SCAZONS DE BABRIUS
L'accent tonique signala son nouvel empire dans le vers scazon longtemps ayant de triompher dans riambique trimètre. Le scazon ou choliambe, inventé, dit-on, par Hipponax d'Ephèse, remplace l'iambe final du senaire par un trochée. Cette rupture subite de Tharmonie fondamentale du vers procure une sorte d'hiatus rythmique d'un effet puissant dans la satire et dans la parodie (1).
Les fragments qui nous restent d'Hipponax suffisent à établir que l'accent tonique n'était pour rien dans le rythme du scazon primitif, et pouvait affecter arbitrairement les trois dernières syllabes
du vers. Il en était de même dans les choliambes
(1) Christ, Metrik. p. 361.
d'Anânios, des tragiques, des iâmbographes alexan*drins, et dans Tépitaphe (1) consacrée à la mémoire d'Hipponax par Thôocrite,
Et 8' èaal xpifjYu6ç te xal içapà ^prjoxûv, ftapaéwv xaTtÇeu, xâv ôéXrjÇ, àTu^PptÇov.
Babrius semble avoir vécu à Pépoque des derniers Césars. Les meilleurs juges ont vanté l'élégance de son style, la perfection dramatique de ses récits, la régularité de sa versification. Mais Th. Fix et Ahrens remarquèrent les premiers que la pénultième du scazon de Babrius était toujours accentuée (2). Depuis cette observation importante, la critique a fait disparaître la plupart des exceptions qui se rencontraient dans le texte de Laehman. Aujourd'hui les vers réfractaires ou oxytons sont en très-petit nombre : nous en avons compté seulement quinze dans l'édition de Schneidewin (3). Comment expliquer cette singularité du fabuliste syrien ?
(1) On peut remarquer aussi que Théocrite emploie deux fois sur quatre le spondée au cinquième pied, licence reprochée à Hipponazpar les grammairiens latins. Cf. Quîcherat, Versif. lat, p. 238.
(2) W. Christ {Metrik^ p. 362) attribue cette découverte à Schneidewin: mais celui-ci dit expressément: Lachmannus eam legem non perspeœerat, quae est Th, Fiant et H^L, Ahrentis sagacitate animadversa, ut penultima versif syllaha accenium habeàt fBabrii Fab, JEsop. Praef, p. VI. Teubner. 1880).
(3) Ces exceptions viennent pour la plupart de l'emploi des pronoms 'fjji.eTç et uixeiç. Nous reviendrons plus loin sur Taccentuation des formes pronominales.
Lescazon passa dans la littérature romaine dès le siècle de Cicéron. C. Matins (1) en a fait usage dans ses mimiambes, Catulle dans plusieurs de ses poèmes, Varron dans ses satires Menippées. Plus tard on le trouve encore dans les catalecta de Virgile, dans le Prologue de Perse et dans les êpigrammes de Martial. Mais les règles de l'accentuation latine fixaient irrévocablement Taccent final du scazon sur la pénultième. Cette nécessité ne dérivait d'aucune loi rythmique et aucun métricien ne s'avisa jamais de l'énoncer dans un traité de prosodie. Néanmoins on peut croire qu'une oreille romaine devait constater entre le vers de Catulle :
quid solutis est beatius curis,
et cet autre vers équivalent, où les deux derniers mots sont seulement intervertis :
quid solutis est curis beatius
une double différence, l'une purement métrique, l'autre purement tonique et pour le moins aussi sensible que la première. Si l'on suppose maintenant un Romain helléniste, familiarisé avec la cadence tonique des scazons de sa patrie, ne serait il pas flatté de la retrouver dans la langue d'Hipponax?Si jamais Perse dans une nuit d'insomnie, s'était avisé, comme plus tard les érudits du
(l) Probablement le même que Cicéron appelle ^teaomtmti^ dociis^ simusque Vir.{Epist. Fam. VII. 15) et qui se justifie si éloquemment de son amitié pour César {ibid, XI, 28; cf. ad. Ait. IX. 11 .)
seizième siècle (1)^ de traduire en choliambes grecs 8on fameux prologue, n'aurait-il pas ménagé^ à la fin de chaque vers, le trochée tonique, auquel étaient habituées les oreilles latines? Âurait-il accepté avec un égal plaisir ces quatre vers de Denys Petau ?
Ttç ij^iTxaxouç Y)p0po>(7e xb aç éwv x*^ps»
xtTTaç Te ziq JiSaÇev àv8pwï)v ^wvtjv ;
TexvTQç x-aOr^Y^l*^^? ^^°^ '^^ î(â)T£tpa FaaTTjp, luapà çuaiv çOé-flJi*' ' èy.ji.a6etv Seivr;.
Après avoir fourni lui-même à son traducteur le trochée final du premier vers :
Quis expedivit psittaco suum xcdp^ ?
n'aurait-il pas corrigé bien vite les trois suivants, à peu près de cette manière :
ç(dvif)v Te tCç S(8a$ev divSpixY)v /(rcaç ; v6ou Wieipa mi %aôiQYejJi.wv Té^viQç FaoTYjp, 26oua ' uicep^uetç (AaOetv fO^ouç.
Babrius, en accentuant la pénultième de ses scazons ne révèle -t-il pas son origine romaine ? Telle est
(1) C*est ce qu'affirme Denys Petau, et lui-même chercha le som-* meil par cet étrange moyen : « Nuper his contractioribus noctibus, cum insonmia laborarem, subiit animum hsec recordatio : Clarissimos quosdam viros in pari caussa Persii prologum Grséce vertisse. Quos ut imitarer temperare mihi non potui, quin et ego quid hac in re possem experirer, ac tecum communicarem, ut somnii perinde ac vigilise fructus tibi aliquis exstaret, Sic igitur illos scazontas Grœcis totidem expressi,.» (Petavii Opera^ Antuerp, 1705, Bpiit. Hb, JI,29),.
l'explication qu'on a donnée de la règle tonique suivie par Babrius, Cette explication est plausible et nous ne voulons pas la combattre; ce que nous avons dit plus haut des analogies de Vaccent latin pourrait même servir à la confirmer. Cependant il ne faut pas se hâter de conclure, car il y a aussi quelque raison de croire que Babrius n'a rien à voir avec rOccident.
Le trimètre avait déjà une tendance marquée à la paroxytonie. Cette tendance a pu se développer avec les siècles, en dehors de toute influence occi- 4eiitale, et atteindre, à l'époque de Babrius, assez d'intensité pour que les iambiques à pénultième atone fussent déjà considérés comme exceptionnels. Le scazon devait suivre a fortiori les règles de l'iambique dont il dérivait ; car une pénultième longue exerce nécessairement sur Taccent une attraction à laquelle une pénultième brève ne peut prétendre. D'ailleurs^ de tous les genres littéraires, la fable fut toujours le plus enclin à proportionner son langage, son vocabulaire et sa prosodie, au goût et à la prononciation populaires.
En second lieu, Babrius ne recherche pas seule*ment la paroxytonie, mais il affecte encore de terminer ses vers par une syllabe longue de nature. Dès lors, l'accent ne peut plus atteindre l'antépénultième, et la pénultième obtient ainsi une chance déplus de devenir la syllabe tonique.
Enfin tout ce que nous savons de Babrius le rattache plutôt à la Grèce et à l'Orient qu'au monde romain. Le jeune Branchus, fils de l'empereur Alexandre, à qui le poète dédie son recueil, ne peut-être
qu'un prince syrien du troisième siècle. Lui même, en attribuant Tinvention de la fable à Tantique Syrie (1), révèle sa nationalité. L'époque des Antonins. et de leurs premiers successeurs fut un âge d'or pour les Syriens hellénistes. C'est le temps de Lucien, de Porphyre, des deux Jambliques. Babrius peut encore occuper un beau rang parmi les écrivaina de sa patrie. Dans ses deux préfaces, il annonce le sujet et le rythme de ses mythiambes. Il reproduira, dit*il à Branchus , les discours du sage yieillard Ésope :
&v vuv {xaoTOv hoL ^ttif; èvi {Xvifj[jLi] )jL$Xt9TaYeç 90t, Xcjiars, xiQpioy Oifjvca, %\%fm li^^m axXiQpà xûXa GuvOXiaaaç.
Ce dernier vers est très-expressif : le trimètre de Babrius aura une forme sévère et rude ; en outre ses membres seront brisés et rompus, ouvOXiffcaç : c'est la définition du scazon.
Plus loin en commençant un second livre, Babrius rappelle encore le sage Ésope et le Lybien Cibissès. Pour lui, Babrius, « c'est à une muse nouvelle qu'il conduit son mythiambe tout caparaçonné d'or comme un cheval de bataille obéissant à sa voix. Il ouvre une porte oti bien d'autres vont passer avec un bagage pompeux ; son style est clair et limpide : il n'a point aiguisé les dents de l'iambe, il en a même adouci la pointe, mais sans la briser. »
(Ij Peut-être Babrius a-t-il raison dans cette prétention patriotique.
Ainsi Bâbrius se donne potir un initiateur, il réforme les anciens rythmes, il ouvre à Tiambe une nouvelle carrière, il ne connaît parmi ses prédé*cesseurs qu'Ésope et un fabuliste africain. Il ne dit rien de Pbè^re, et comme il ne parle pas de TOcci^ dent^ rOccident ne dira rien de lui. Babrius n'est pas seulement un Grec, c'est un Asiatique, un Oriental.
Or, sans entrer dans aucun détail sur la langue syriaque, nous pouvons au moins constater ce fait que les Syriens accentuent régulièrement les pénulrtièmes, à l'exception de quelques formes apocopées, et qu'en faisant passer dans leur langue les mots étrangers proparoxytons, ils ramènent violemment l'accent sur la pénultième. Ainsi le mot zi(i^£km des Grecs devient pour eux eSa-freXCov.
V. — LE TRIMÈTRB BYZANTIN
Reprenons maintenant l'examen comparatif des trimètres iambiques aux deux périodes extrêmes de leur emploi, et observons surtout les allures, de l'accent. Pendant la période classique , sur les cent premiers vers de VOreste d'Euripide, 58 sont accentués sur la pénultième, 14 sont proparaxytons, les 28 autres ont l'accent sur la finale. Sur les cent premiers vers d^Electre, nous comptons seulement dix proparoxytons, et 37 finales accentuées : restent 53 vers paroxytons. Ces proportions sont d'ailleurs normales^ étant donné que la loi de Porson exclut ordinairement de la fin du trimètre les mots de trois syllabes, et que le nombre des dissyllabes paroxytons est bien supérieur.à celui de^ oxytons ou des
périspomènes. Quoi qu'il en soit des motifs, la majorité des trimètres étaient paroxytons dèsl'épo^ que 'classique.
Nous verrons bientôt qu'au temps de Georges Pisidès, riambique était, 97 fois sur cent, accentué sur la pénultième et qu'il ne l'était jamais sur la finale.
Enfin, au moyen âge byzantin, la loi tonique était plus stricte encore. M. Miller publie dans VAn-nuaire de V Association des études grecques plusieurs milliers de vers inédits de l'inépuisable Théodore Prodrome (1). Les fautes de quantité sont nombreuses, mais tous les vers sans exception sont paroxytons. Bien plus, Théodore se permet une fois de déplacer l'accent de l'antépénultième pour le don^ ner à la syllabe favorite (2). La loi tonique est devenue tellement prépondérante, dans le rythme, qu'elle viole impunément les lois grammaticales. Il est vrai que M. Ph. Lebas, dans un article sur les fragments inédits de deux romans byzantins, a nié que cette règle tonique fût aussi générale que nous le prétendons ici (3). Mais les vers de Théodore Prodrome et de Nicétas Eugénianus qu'il .publie pour la première fois, loin de justifier sa
(1) Année 1883. p. 18-64.
(2) Le manuscrit donne ouÇ^Y®? t^^^ wÇuy®'? ' ilnd.,^. 36.
(3) « Le seul rapport qu'offrent ces vers avec le vers politique c'est qu'Us ont le plus souvent Taccent aigu sur la pénultième syllabe du vers, sans que , cependant cet usage soit rigoureusement observé, puisqu'un grand nombre de vers offrent l'accent sur l'antépénultième et même sur la dernière. » Biblioth, de VÉcoïe des Charte 184Q-1844. T. II. p. 409, note.
thèse, ne font que confirmer la nôtre (1). Il est vrai encore que M. Em. Miller, un de nos premiers hellénistes, dans sa préface aux œuvres de Manuel Philé, se range expressément à Popinion de M. Lebàs^ contre Vossius , Dorville et Boissonade (2). Mais nous le disons avec autant de confiance que de respect, Manuel Philé lui-même réfute son éditeur^ tant il prend soin d'éviter les vers proparoxjrtons. Le nombre des exceptions est tellement petit qu'on peut feuilleter longtemps les deux volumes, sans en apercevoir une seule. Cependant, à la page 276 du second volume, se trouve une pièce de 44 iambiques, tous proparoxytons :
Kal ^a^iXeu )ipiT'.aTe rm 909(1) rate, Kcà Tcpbç ta (juvTsivovTa Sé^i(«)TaTe,
^çtç v»Uôaa TÛv X^Ywv tîjv SévaiiLiv
AotiXoç cbç S)v etpY)x.a TalÎTa c^QjjLepov Tbv SX Xt[i.ou x.CvSuvov &90pa>(ji.£V0(;.
Que conclure de cette anomalie^ sinon que Piambique paroxyton et Tiambique proparoxyton ne sont
(1) Les vers de Théodore Prodrome édités par M. Lebas sont au nombre de 10^,de la page 413 a la page 417. Ceux de Nicétas Eugénianus (p. 420-423) sont seulement au nombre de 65. Sur ces 168 Vers, il n*y en a pas un seul proparoxyton.
(2)€ Quam quidem sententiam (Wensdorfii) qui 8equuntur,add&nt accentum semper in penultima collocandum esse, in quibus sunt doctissimi viri Isaac Vossius, Dorvillius et clarissimus noster Bois-« sonuadius, qui, ultra modum hujusce opinionis fautor, conatus est semper et utinam dicere possem conatur adhuc corrigere poetarum iUorum Versus omnes in quibus antepenultima aecet)it accentum« Quem errorem confutavit vir clariss. Lebasius et Phites ipse nobis adjumento est, ut per eum .Iiceat certissimas leges de yersibui| iUis constituere ». Man. Philae carmina^ t. H. p. XIV,
plus lé même vôrs pour les Byzantins, ôt que pour conserver l'homogénéité du rythme, il fallait employer constamment l'un, ou constamment Tàutre t On pourrait objecter encore la paraphrase iambique de rhymne àxiOioroç, où les dérogations à la loi tonique sont réellement plus fréquentes (1). Mais le poète est ici doublé d'un mélode. Le texte qu'il doit suivre est un texte sacré : il n^est maître, ni du sens, ni même des expressions. Il conserve jusqu'à l'acrostiche alphabétique ; et d'ailleurs, en y regardant de plus près, ces vers proparoxytons, qui apparaissent plus nombreux, se représentent dans les tropaires toujours aux mêmes rangs. Ce sont les vers 8, 9, 14 et 15 de chaque strophe, de telle sorte que le tropaire initial
devient pour Philé, «dans la mesure iambique et tonique, comme pourSergius^ dans la mesure particulière aux mélodes^ un véritable hif*mttSj modèle et régulateur de toutes les strophes suivantes. Nous constaterons le même procédé dans les canons iambiques de S. Jean Damascène.
Ainsi, pour résumer cette discussion, dès le temps d'Euripide, l'oreille rencontrait l'accent sur la pénultième dans la plupart des vers iambiques; peu à peu elle s'habitua à l'y rencontrer toujours. Les poètes lettrés, qui ^connaissaient les anciennes lois
(1) T, U. p. 317-383. M. MiUer semble prendre la paraphrase de Philé poar le véritable texte, et le cantique du mélode pour la vraie par^brase. (Voir note de la page 317),
métriques, continuèrent à les observer tant bien que mal et s'efforcèrent, en même temps, de plaire à la multitude des lecteurs par Tuniformité des rythmes toniques, auxquels le public se montrait de plus en plus sensible.
D'autres écrivains, plus audacieux dans les voies de l'innovation, et sans doute moins instruits de Tancienne prosodie, secouèrent complètement le joug de la quantité, et crurent assez faire pour leUr gloire en composant des lignes de douze syllabes à pénultième accentuée (1). Cette forme du verspolitiqtce est assez rare, mais le politique de quinze syl-^ labes, tel qu'on le trouve par exemple dans les Allégories de Tzetzès a une origine analogue.
Concluons en quelques mots ce chapitre : l'accent a été réellement chez les Grecs comme chez les Latins le principe destructeur de la quantité. A l'époque classique, il se contentait d^être libre, sans affecter dans les vers de syllabe privilégiée ; plus
(1) On voit que nous ne nous reodon^pas à Topinion de Ritschl acceptée par W. Christ et S. Reinach, hypothèse diaprés laquelle le yers politique de douze syllabes dériverait de Tiambique scazon. Ritschl admet en principe que l'accent remplace la quantité, et conclut que la syllabe tonique des byzantins devait être une syllabe longue dans Tancienne prosodie ; mais cette théorie nous semble fausse de tous points, l^ Le vers scazon n'était pas d*un usage assez fréquent pour donner lieu à une transformation de ce genre. 2® L'analogie des véritables iambiques paroxytons dePisidès, de Philé, de Prodrome et de tant d'autres, prouve que Taccent affectait la pénultième par compensation et non par accumulation. Quant au vers politique de 15 syllabes, nous croirions volontiers, sans avoir de preuves certaines, qu'il dérive non du tétramètre iambique, comme on le croit ^généralement, mais bien du tétra* mètre troc)iaï(][ue.
tard il voulut renforcer les syllabes longues ou donner une compensation aux brèves ; et peu à peu les longues marquées de l'accent n'eurent plus de relief que par lui, et les brèves accentuées effacèrent les longues qui ne l'étaient pas. Il n'y eut plus dans le rythme des mélodes ni renforcement de la quantité par Taccent, ni compensation tonique donnée aux syllabes disgraciées de la quantité ; l'accent ne fut pas seulement vainqueur et conquérant, il resta seul pour déterminer les temps forts et les temps faibles du rythme, et la quantité fut pour les mélodes comme si elle n'était pak.
I. — PAUL LE SILENTIAIRB
Âpres avoir signalé d'une manière générale là décadence des anciens rythmes, les progrès de Taccent tonique et les périls de la langue elle-même, il convient de déterminer aussi exactement que pos-^ sible l'époque où ces révolutions se consomment et où ces dangers se dissipent.
Les historiens de la littérature grecque s'arrêtent ordinairement au seuil du Bas-Empire; Après avoir gémi sur la tombe de Proclus et aux portes de Técole d'Athènes fermée par Justinien, ils regardent leur carrière comme parcourue et leur mission comme terminée. Mais la philologie grecque ne peut partager ce dédain de la critique littéraire. La période qui s'ouvre au milieu du sixième siècle est précisément une des plus curieuses de l'histoire de la langue. C'est alors que s'établit l'équilibre entre leô éléments primitifs et classiques de l'idiome et les éléments d'origine étrangère. Les mots nouveaux introduits dans le vocabulaire reçoivent définitive-.
ment droit de cité ; la syntaxe devient en quelque Borte gréco-latine ; la quantité et l'accent laissent là leurs querelles et acceptent un modus Vivendi qui durera plusieurs siècles. Tous les matériaux de la langue se raffermissent, en s'apptiyant les uns sur les autres, comme les pierres d'un édifice qui 80 tassent et se consolident mutuellement, après avoir menacé ruine.
L'étude des monuments littéraires du temps d'HéracUusnous semble révéler les conditions essentielles de cette nouvelle phase de la langue. Pour nous tenir dans les limites de notre sujet, nous montrerons dans ce chapitre et dans le suivant, comment la, quantité resta en possession de ses droits traditionnels sur la versification savante et offlcielle des Byzantins ; et comment l'accent, au lieu de pour-* suivre contre la quantité son œuvre de destruction, se contenta d'exercer sur les vers une influence discrète, une sorte d'action à distance, tandis qu'il établissait dans la prose des rythmes indépendants.
Au temps d'Héraclius, et jusqu'au onzième siècle,^ il est permis au poète de connaître et de pratiquer l'ancienne prosodie, de composer des hexamètres selon les règles» destrimètres iambiques, des anacréontiquesde toute espèce. Le public lui demanda seulement de se rapprocher le plus possible de l'isosyllabie et de marquer la cadence finale des vers '^ar la pénultième accentuée. Ces dernières condiiojis, qui devaient devenir les lois essentielles du ers politique, ne sont d'abord que des conditiona ccessoires, des. élégances rythmiques, dont on s'afrauchit impunément. Ainsi, pendant quatre cents
ans environ, l'accent abandonne les vers à l'an^ cienne prosodie, au prix d'un léger tribut ; à peu près comme un conquérant, assuré de son triomphe, laisse à un roi vaincu le gouvernement nominal de ses provinces.
Paul le Silentiaire apparaît au début de cette période. Premier secrétaire de l'empereur Justinieii, poète officiel de TEglise et de la cour, il lut publiquement sa description de la basiliqtte de Sainte Sophie, soit dans le palais impérial, soit dans la maison du patriarche Eutychios, et pendant les fêtes mêmes de la Dédicace (1). Ces lectures publiques, à Byzance comme à Rome, étaient faites pour les seuls lettrés, et le peuple, qui est le grand public, n'y prenait aucune part.
Le xpooiiuov du Silentiaire se compose de 134 iambiques trimètres, dont 21 sont accentués sur l'antépénultième, 11 sur la finale, et tous les autres, au nombre de 102, sur l'avarit-dernière syllabe. Cette proportion est bien celle qui convient à un'e époque de transition.
Lé corps du poème est en hexamètres, au nombre d'environ 900 : sur les cent premiers (135-234), aucun n'est proparoxyton, 13 ont l'accent sur la finale et 87 sur la pénultième. Cinquante, c'est-àdire la moitié, sont terminés par le groupe tonique déjà signalé dans Nonnos : oïxov à-/wvo<; (2). On voit
(1) On trouve dan» la Pair. Gr. T. LXXXVI, p. 2UU226S, les notices de Fabricias, la préface de Da Gange, son commentaire de la description de Sainie^-Sophie, et toutes les oeuvres de Paul le Silentiaire.
(2) Pair. Gr. ibid. p. 2185, v. 142.
-que de Nonnos à Paul le Silentiaire, la propor*tioû a notablement grandi.
Dans son poème sur les thermes pythiques de
.Bithynie, publié par Brunck et par Boissonade (1), le Secrétaire de Justinien adopte le vers anacréon-
rtique de sept syllabes, avec la seule substitution isosyllabique du spondée à l'iambe au premier pied.
. Quant à l'accentuation, la tendance générale à la paroxytonie s'y fait encore sentir, malgré la brièveté des vers : sur ces 90 heptasyllabes, 79 sont paroxytons. Du reste, il n'y a là ni strophes, ni
. aucune forme lyrique extérieure.
IL — GEORGES DE PISTDIB
Georges, né à Antioche de Pisidie, s'il en faut
-croire Psellus, était le diacre du patriarche Sergius
et le gardien des vases sacrés de la grande Église
deConstantinoplé(2). Suidas ajouteà ces titres celui
àeChàrtophylax on d'archiviste, etNicéphôre celui
de Référendaire. Cave a voulu renchérir encore : il
'ft conféré à Georges la dignité d'évêque de Nico-
.jtnédie. Cette générosité résulte d'une confusion de
noms et renferme un anachronisme : le véritable
■Georges de Nicomédie est postérieur de deux siècles
à son homonyme le Pisidîen. Mais si Georges ne fût
point évêque, il jouit cependant de la faveur inipé*
(1) Brunck, ^na2éoto, in, 94; Boissonade, Anacréon, p. 106.
(2) Pour la bibliographie, voir dans Tantiquité Suidas, Cédrénus et Kicéphore. Cf. Ul. Chevalier. Répertoire; ajouter VMéraclitis de brapeyron, et une bonne notice de îiicolaï : GriecK LiteràU Gesçh*
Hl; 341-345»
riale, et accompagna même Héraclius dans sa pre-' mière expédition contre les Perses. Il parle en effet comme témoin oculaire, dans les trois récitations ou' lectures publiques {ixpodatiq) oti il célèbre cette glorieuse campagne (1). En constatant ces rap-' ports d'intimité entre Tempereur et son poète , Querci évoque le lointain souvenir d'Ennius et de Scipion.
Georges resta à Constantînople, lorsque Héraclius entreprit sa seconde guerre en Orient. Les Avares, alliés des Perses, profitèrent de Tabsence de l'empereur et de son armée pour assiéger Constantînople par terre et par mer. Les habitants soute-' nus par leur dévotion à la Mère de Dieu, par la confiance du patriarche et Ténergie du patrice Bonus, repoussèrent victorieusement les barbares et Georges de Pisidie trouva une nouvelle occasion* d'exercer sa verve poétique : il loua Sergius comme il avait loué Héraclius lui-même, sans garder de mesure (2). Son Héracliadey dont le titre et le début emphatique semblaient annoncer une véritable épopée, n'est qu'un résumé rapide des guerres de Tempère ur contre les Perses, jusqu'à la mort tragique
(l).On a mal supputé le nombre de vers iambiques dans les troift livres sur Veocpédition contre les Perses, Les savants, depuis Quercius jusqu'à .Nicolaï, en comptent 1098. Il n*y en a que 1088, ainsi répartis r dans le i^ livre, 252; dans le second, 375; dans le 3«, 461. — Les passages où Georges se donne comme témoin oculairOt. sont : 11« 122 ; ni, 131, 343-353. Ces passages ne nous paraissent pas absolument concluants.
. (2) La gtierre des Avares est en 541 sénaires. Allatius ne con*^. Baissait pas ce poème. Nous reviendrons plus tard sur cette déli<>v vrance de Constiantinople, au sujet de Yhymne Acathisf os de Sergius.
de Chosroès (1). Ces trois ouvrages ont une grande importance pour l'histoire du septième siècle, et ont été publiés une première fois dans l'appendice de l'histoire byzantine de Foggini, et depuis dans la byzantine de Bonn .
Les autres poèmes de Georges sont exclusivement théologiques. Dans son opuscule sur la résurrec^ tion du Seigneur^ il exhorte le fils d'Héraclius, Flavius Constantin, à marcher sur les traces de son père (2). Comme l'empereur avait manifesté l'intention dès le début de son règne, de ramener à l'unité catholique tous les partis eutychiens de Syrie et d'Egypte, Georges voulut contribuer à la pacification, par son traité contre Sévère d'Antioche. C'est une réfutation assez solide, mais parfois obscure, de la doctrine des Acéphales. Malgré les relations amicales de Georges avec Sergius, on ne voit, dans ce poème, un des plus considérables de l'auteur, aucune trace de monothélisme (3).
(1) VHéracliade est divisée en deux àxpoi7£iç, r ane de 241 vers, Pautre de 220. L'édition romaine de Georges est de 1777 et a été pré-^ parée par Qaerci, elle est accompagnée de dissertations savantes, mais prolixes et diffuses. L'édition de Bonn de 1836 ne contient que les œuvres historiques. Le texte a été collationné par M. Pinder sur un manuscrit de Paris, mais le volume est sous le nom de I. Bekker. Cest cette édition que Migne a réimprimée en 1860. Patri Gr, T. XCII, 1195-1334.
(2) Le poème sur la résurrection est en 129 vers iambiques. Pair. Gr. 1373-1384.
(3) La réfutation de Sévère d'Antioche^ en 726 vers, est précédée d'une longue introduction de Querci. Patr. Or, 1601-1676. — Sur. l«s efforts d'Héraclius pour ramener les sectes monophysites^ of. Héfèlé, Hist, des Conciles, n* 291, et Hérgenroether. Hist. de. VÉglise,ïi9m,
* VSeooaméron auquel il faut joindre le poème sur ta brièveté de la vie^ est considéré avec raison comme le chef-d'œuvre de Georges. Peut-être fautil le considérer comme une réponse à l'aristotélieien Philopon dont le traité de la création du monde contena^it des erreurs â^ur Tunité divine et la résuprection des corps (1) .
VEexaméron de Georges est une œuvre littéraire de mérite. Il y a de la verve et des élans lyriques; les pensées sont élevées, lés descriptions riches d'images et de couleurs. En le lisant, on pense à la Semaine de Du Bartas et une comparaison attentive ne serait pas défavorable au poète byzantin. De part et d'autre, c'est le goût qui fait défaut, plutôt que le génie (2) .
Au seizième siècle, notre langue poétique fat téméraire, parce qu'elle n'était point fixée ; au siècle de Georges, imiter les anciens rythmes et les vieux dialectes classiques, était un véritable coup d'audace, parce que ces formes poétiques n'étaient plus êomprises.
0) VHexaméron se composiût, dit Suidas, de trois mille vers.:. 8i' !a[JL^U)V 6ÎÇ ïxiQ Tpta)^tXia. Le poème, tel que Ta édité Querci, ne compte que 1910 sénaires, et forme pourtant un tout complet. MaiJs il faut remarquer que Georges n'y parle pas de Thomme. A notre avis, il faut considérer lo fragment ei^tbv («.iTaiov ^lov, en 262 véi%, comme le début d'une seconde partie, consacrée à Tétude du corps humain, de Tâme intelligente et de ses destinées.
(2) < U parait, dit Sainte-Beuve, que Du Bartas avait emprunté l'idée de son ouvrage à un auteur du bas empire, Oeorges Pisidet, qui avait célébré l'œuvre des six jours. > Poésie franc* au XVI^ siècle, p. 123. Sainte-Beuve parle des métaphores Uxqrres de Du Bartas comme aussi de ses traits nobles et pittoresques, Georges' de Pisidie a les mêmes-défauts et Us inémès qualités.
Georges est ôorti avec honneur de cette œuvre diflScile. Il s'y prit d'ailleurs avec prudence : malgré la caractère épique des sujets, il ne s'aventura jamais sur les cimes escarpées de la poésie honiérique. Il resta à mi-côie dans le domaine de Tiambe^ faisant attention à tous ses pas, et cherchant à retrouver les vestiges d'Euripide. Le sénaire iambique lui permettait de flatter l'oreille de ses contemporains par l'application constante de la règle de l'isosyllabie. Aussi n'y manque-t-il presque jamais. Les douze syllabes de son vers sont comptées en bonne arithmétique, avant d'être pesées en bonne prosodie. Quant à l'accent, les vers proparoxytons sont en telle minorité qu'on en rencontre deux seulement parmi les cent premiers de Vheooaméron^ quatre parmi les cent derniers, et que cette proportion de trois sur cent peut être considérée comme une moyenne générale. Restent 97 vers paroxy tona sur cent, car jamais le sénaire ne se termine par une syllabe accentuée. Enfin l'iambique de Georges est un instrument rythmique sonore et harmonieux ; sa langue est correcte, à peine mêlée de quelques' mots inconnus à l'antiquité ; son style a de graves défauts, mais sa pensée est toujours noble et pure.
Georges n'est point un poète de génie. Loin d'être créateur, il s'obstine dans les routes presque oubliées de la poésie prosodique. Mais du moins, en marchant dans ces voies alors désertes, il les défriche et les répare, il rend de nouveau accessibles le Pinde et le Parnasse et ce n'est pas sa faute si les Byzantins se refusent à le suivre. On le paya du moins de ses efforts c par de fastueux éloges :
Grégoire de Corintbe le propose aux poètes comme le plus parfait modèle, Varchétype des iambbgraphes : l^stç ipxé'cu'rcov Tbv IIi(j(St)v (1). D'autres le compa-" rent et le préfèrent à Euripide (2) ; on pose gravement à Michel Psellus cette étrange question : Tiç
crTixtÇ«t xpstTTOv, s EôpticBiQç; 9) 6 UkkjiSyîç ; et Psellus, sans
mettre absolument le Pisidien au-dessus de l'Attique, semble lui-même prendre parti contre l'antiquité (3). Les modernes ont fait expier à Georges tes excès de l'admiration byzantine : Bekker a réédité les œuvres historiques et R. Hercher VHeocaméron, mais tous deux sans enthousiasme. Nicolaï parle du nouvel Euripide en termes assez dédaigneux, et la critique semble s'être arrêtée pour toujours à cet éloge qui ne dit pas grand chose : Georges fut en somme le meilleur poète de son temps (4).
IL — s. SOPHRONB DE DAMAS
Georges de Pisidie a cependant un contemporain, dont la mémoire nous est chère. Sophrone de Damas,
(1) Qrégoire de Corinthe : de Constr* Orat, ms. de la bibliothèque Vaticane, cité par Querci. Patr. Ghr,. XCII. p. 1191,
(2) Allatias, de Georgiis, XII, 8.
(3) La lettre de Psellus, à en juger par les fragments qu'AUatius a insérés dans sa notice, serait extrêmement intéressante pour rhistoire des rythmes, si nous la possédions complètement. Nous, n*avons pas eâtre les mains les lettres de Psellus, publiées par A. Jahn dans ses Archives^ en 1845, ni même les àvéxSora WéXXou de Const. Sathas ; mais nous avons parcouru plus d'une lois avec attention ce dernier ouvrage, et nous ne croyons p^ que la dissertation littéraire sur Georges de Pisidie y soit contenue.
(4) Cest la sentence de la nouvelle Biogr, génér. de Dîdot ; M-
le pèlerin de l'Orient et de TOccident, le moine de S. Théodose, le théologien de la volonté humaine du Christ, le patriarche, dernier défenseur de la sainte Cité contre le croissant victorieux, est aussi le poète de Solyme et le mélode de Bethléem. A ces deux titres, il appartient à la fois aux deux périodes de la poésie chrétienne. L'histoire de sa vie et l'étude de ses œuvres authentiques réclameraient un soin p^r* ticulier et une monographie étendue que nous réservons pour l'avenir. Un peu plus jeune peut-être que Georges de Pisidie, il arrive le dernier des poètes imitateurs de l'ancienne prosodie ; il est en même temps, avec Sergius, un des initiateurs de l'hymnographie nouvelle.
La patrie de S. Sophrone est le berceau commun des plus illustres mélodes: Romanus, André de Crëte^ Jean Damascène, Cosmas de Majuma. La Syrie n'appartenait exclusivement au monde grec que par ses grandes villes du littoral. La chaîne du Liban avait servi de rempart à la vieille civilisation asiatique, et Damas, Emëse, Bostres ressemblaient plutôt à Edesse età Nisibe qu'auxgrandes cités voisines deLaodicée et d'Antioche. L'influence de l'hymnographie syriaque pouvait s'exercer plus active et plus puissante dans ces pays,où l'on comprenait également les deux langues, et où les deux liturgies étaient chantées sous les voûtes des mêmes Églises et dans l'enclos des mêmes monastères.
Plusieurs fois dans ses ouvrages, Sophrone de
colaï dit aussi de Pisidès : Einer der besten Poeten van Byzanz. T. ni> p. 3«.
Damas fait allusion aux souvenirs historiques du légendaires de sa patrie^ il rappelle les grands noms de Ninus et de Sémiramis (1), les tombeaux des princes isyriens de la dynastie de Âdad (2), et surtout Paul, l'apôtre des nations, le converti de Damas (3). Sous la domination romaine, Damas était restée dans Tombre au point de vue politique • Comptée d'abord parmi les villes de la Déeapole, elle fut ensuite incorporée dans la province de Phénicie proprement dite et devint plus tard la métropole de la Phénicie Libànésienne.Gette province est désignée par S, Sophroné sous un nom plus pittoresque encore, dans ce distique qui termine son panégyrique des martyrs Cyrus et Jean (4) : < Qui a fait ce récit ? — Sophroné. — Sa patrie ? — La Phénicie. — Quelle Phénicie ! — Celle que le Liban couronne. "k
L'histoire littéraire de Damas se bornait dans l'antiquité profane au seul nom de Nicolas Damascène (5). Mais l'hymnographie chrétienne réservait
(I) 88, Cyri et Joann, Mirac m UV. Pair. Gr. T. LXXXVH, p. 9681. Sur la fable damascénienne de Sémiramis, cf. Jastin, HisU Philipp. XXXVI, 2, et la note deOrœyius.
(8) C'est ainsi que nous interprétons : ?coXXôv ^anXitin èv oàr^
(3) ZeiAVuvéoeibD yuA Aajjuxoxbç kià TOtç tôv (tapTÙpcov ScApi^atv, ^ llcvjkû>f iicoXa^u9a, etc. Cf. Anacreont. X. p. 3780.
Ç) Un fiût qui n'est pas sans intérêt pour riiistoire Uttéraire nous est révélé par S. Sophroné. Ces mêmes fils de Nicolas DanisA*; t
à lapatrie de S. Sophrone une incomparable auréolé. Lui-même, flls de parents syriens > comme leur nom IMndique fl), dut être initié, dès sa jeunesse, à la littérature syriaque en même temps qu'aux lettres grecques. Les œuvres de S. Ephrem et surtout ses cantiques ne pouvaient lui rester inconnus. Il atteignit dès lors, dit le Synaxaire (2^. le sommet détentes les sciences et pratiqua toutes les vertus des anachorètes. Damas et la Syrie lui donnèrent le titre de Sophiste , titre glorieux à cette époque, et que Sophrone porta longtemps à Jérusalem, et à Alexandrie, avant d'embrasser définitivement la vie cénobitique.
Il est probable que ce fut à Toccasion de la mort de ses parents que Sophrone quitta sa ville natale pour se diriger vers Jérusalem. L'attraction que la terre sainte exerce sur les âmes chrétiennes est de tous les siècles, mais Sophrone semble l'avoir ressentie, plus forte et plus irrésistible. « Sainte cité de Dieu, s'écriait-il plus tard pendant ses lointains exils, ô Jérusalem, combien je voudrais maintenant me trouver à tes portes et entrer frémissant de joie !
cène,qui ayaient étudié quelque temps à Rhodes et à Chio, revinrent ensuite dans leur patrie syrienne, et la gloire des lettres se transmit dans leur descendance à, douze générations successives. Sur Denys de Damas, sa femme Julie et leur ûls Isidore, voir Sophrone, p. 3621. — Cf. Niçolaï, Griech. Literat, Gesch. II. p. 536
(1) MifjxTQp jjiév Te Mupô, YsvéxYjç xtxXia>teTO DXOvôaç, tôwî, p. 3421 et dans les Menées de Mars : zaxpbç \Khf y.(xXcO(x.cV9u HXivBa, piiQTpoç 8à Mupouç, p. 43.
(2) Txepçuwç èTCKJTr^jjLtov àiradôv ib xpiTOç àvîStjdaTO. ^^Eti iï t^jv Ax{xaorxÀv cSxôjv, xadotv àpsrîjv, tî^v Iv xaXç èpYj(x.otç xpaTTCfiiviQV,
L'amour sacré deSolyme a toujours percé mon cœur -do $es traits puissants (\) »i
lepooaaXifijJLj teàç Vuy (2) èOéXci) idikaç icapsivat
Tv ' à^*^^^^*^^ 6céX6w..
£uaY^(*)v ZoX6{jL(ii)v IvOeoç oTotpoç aiàv è{xv]v xpaSfiQV 9^6Spa Sapidcl^et.
Lespoésies métriques de S. Sophrone ont été jugées avec faveur par Allatius, qui leur applique les trois épithëtes : élégant issima^ piissinia et mellitisnma (3), par Ang. Maï qui ajoute le superlatif venusiissima (4), par P. Matranga, qui renchérît encore sur tous ces éloges : « On doit reconnaître, dit-il, que les poésies de Sophrone méritent toute admiration. Le malheur des temps avait éloigné peu à peu les bel"les lettres de leur dignité classique. A la force des pensées, à la gravité du langage, avait succédé un style verbeux et frivole. Au milieu de cette triste décadence, nôtre mélodé la su retrouver le feecret des beaux vers et le charme oublié de la poésie. Dans les sujets les plus ardus de la doctrine^ Sophrone se trouve toujours à Taise. Il expose leà mystères de la foi avec une exactitude incomparable,
il) AnacreonUXK. p. ZSn,
{2) Nous corrig^eons hardiment la leçon de Matranga : lepou9aX'^(it t' à; vuv Zii^ qui est contraire au mètre, et qui n*est d^ailleurs qu^une hypothèse sans fondement, puisque dans le manuscrit le mot vuv est le dernier du vers.
(3) Allatius, de Simeonibus, p. 5;
(4) A. Maï, yS^pict^. -Bow. IVj p. 5.
et les débuts de plusieurs dé ses odes sont d'ciaè telle élégance de couleurs et d'images que l'on croirait lire un poète de Tâge d'or de la Grèce (1) ». R. Yormbaum, dans le troisième volume du Tréwr hymnologiqtie d'Âd. Daniel, reproduit et prend à son propre compte les éloges de Matranga (2).
M. W. Christ se contente de trouver heauœ les cantiques en l'honneur de S. Paul et de S^ Thècle, et mémorable au point de vue archéologique, l'ode où S. Sophrone exprime son désir de revoir la Cité sainte (3).
Faisons d'abord quelques réserves. Photius avait déjà remarqué les néologismes de S. Sophrone
(1)^ Si rem bene pçrpendere VQluerit (ptudemi lector)«SQphroni oarmina amplissimas etiam mereri laudes fatebitur. Siquidem cum temponim vi res Htterariae e elassica dignitate sensim excidebant, e«m aententiarum graTitati sennonisque puritati vacua verbositas succedebat^ melodum aostrum tôt tantisque malis jactatum^ concinoos .versus coinpeglsse et poetica yenustate exornasse, hoc omnino est admiratione dignum. Praeterea Sophronius ea utitar ftttilit&td in rébus etiam difAcilibusexprimendis, dum fideimysteria atqud estIioUe»religioiiis dogmata exponiti quorum non vulgari est imbutus coguitione (ut ait Photius), ut insuper exoptare nescias; et aliquot odartim initia tantam imaginum venustatem pr» se ferant, ut eximium aliquem aure» grsecitatis auctorem habuisse yideantur. > Pair. Gr. T. LXXXVII, p. 3728.
(2> Ad. Daniel, Thesçturus Hymnoly T. III. p. 22.
(3) « Etiamsi Léo AUatius Sophronii oarmina elegantissima, piissima, mellitissima prsedicaverit, et nostra memoria Matranga dootissimo signifero succinuerit, tamen non digna mihi esse videbantur, quss omnia in hoc libro typis repeterentur. ..... selegi au-
tem prœter bella prœeonia Pauli Apostoli et Theclse Martyris, memoraHlé eariûén de locis venerandis sacrse urbis Hierosolymorum, quo recuso et emendato, yiris doctis, qui Archseologiœ Chris^ tianœ tam egregie operam nostra memoria impendunt, me gratum acceptumque fecisse spero. > Anth, Ghrist,' p; XXVII.
èwswTepfCet totç ^^<5i (I). Notis avoH» nous même dressé la liste des mots nouveaiis, qui se rencontrent dans les poésies métriques. Cette liste est relativement considéraMe et atteint presque la centaine.
En outre, Sophrone ne verut rien perdre des libertés de Pancien langage poétique. Diérèses, suppression de TaUgment, génitifs ioniens, redoublement du (S au futur et à Paoriste, toutes cei^ licenees se rencontrent dans les mêmes strophes; les divers dialectes fraternisent, et dans leur étonnement de revivre et de se trouver ensemble, ils se font de mutuelles concessions, qu'une philologie sévère ne saurait approuver.
Mais il est juste d'insister principalement sur le rythme; car c'est le rythme qui a donné un nom à ces poèmes, nom étrange et presque flétrissant pour des hymnes chrétiens. Certes Anacréon n'a que faire dans notre littérature sacrée, et lui-même s'étonnerait d'apprendre qu'il est pour quelque chose dans le lyrisme de la pénitence et de la prière. Il est possible que le véritable Anacréon de Téos ait employé l'iambique dimètre catalectique, mais ce n'est pas le vers qui domine dans ses fragments. Quand on l'y rencontre, il est heptasyllabe et composé exclusivement d'iambes (2) :
mBmioih.Cod.CCXW.
(S) Ghrûrt, Metrihd^ Qriechm . p . 35^*
Au coQtrairej le vers de S. Sophrone compte uniformémeot huit syllabes et commence toujours par TaDapeste^
Quant au pseudo~Anacréon, dont le vers est ordinairement de huit syllabes, il ne semble pas avoir connu la strophe ou oTxoç, ni l'épode appelée MimoùXio* ; l'accent final de ses vers reste libre et occupe une des trois dernières places à sa fantaisiei sans affecter aucune horreur pour l'antépénultièmé. La petite pièce à la cigale qui nous tombe sous la main se termine par ces trois vers proparoxytons .
An temps de S. Sophrone, ces libertés pouvaient exister encore en théorie, mais en pratique, elles étaient bien réduites: La phrase poétique était resserrée entre les murs de rcTxs^. Cette strophe pouvait avoir six vers, et pouvait aussi n'en avoir que quatre. Sophrone adopta le quatrain de 32 syllabes, sans se laisser arrêter à cette pensée, qu'une phrase d'une amplitude aussi restreinte serait peu favorable- au déploiement des grandes périodes lyriques. Aussi ses hymnes sont de simples effusions du cœur dans la contemplation des mystères. Le plus souvent, après quatre oTxot vient le xowwûXiov (1) ou distique
(1) Sur l'oî»; et le xouiioùXtov, voir Du Canf^, Otoitar. med. mecit. Hultach, Conject. Bytant. II, S5 jHermann, Elem. doctr. ^tricce, p. 487 jW. Cbriet, Anth. Christ: p; SXVI \Metrik,^. 469, ; surtout le scoliaete d'Hdpheatîon dans les éditiiMis de se m^
de douze syllabes qui rompt la monotonie des strophes iambiques. Ce distique se présente sous deux formes différentes : tantôt il est composé d'asclé-
piades spondaïques (1),
tantôt d'ioniques mineurs trimètres, qui ont reçu le nom encore inexpliqué de trimètres anaclômènes (2) : ,
AaY^vwv èÇ àr^i'^iù'i Xpiircbç liiy^^ Atb TYjv TuapOevCvjv ripao , 6éy,XY).
Ces deux vers dodécasyllabes sont suivis dans plusieurs cantiques d'un tercet iambique reproduisant la pensée du xoux.ouXtov sous une forme nouvelle. Ce tercet constitue, par rapport au distique, une véritable anadiplose. Enfin le poète se fait une loi stricte de ne jamais reporter l'accent sur l'anté-
tricien. Au fond de notre Languedoc, nous ne trouvons que la vieille édition de Turnèbe, 1553, p. 87-88. Le card. Pitra reproduit cette scolie avec de notables variantes, d'après un palimpseste du ydi,^can :.^wa2ôcto 5acra, T. I. p. LXXX VI.
(1) AnacréonU xx, 67. On trouve le x.ouxo6Xiov sous cette forme dans le recueil d'Anacréon. L'ode 161«à Cypris se compose de deux stroplies ou oTy.01 de six vers, suivies chacune de deux asclépiades spondaïques. Cette ode, tirée de VAmarantosàQ Théodore Prodrome est beaucoup plus récente que le pseudo-Anacréon. « Est omnino pseudonymum illud odarium, et a Théodore vel alio confictum : ab illo tamen non statim crediderim ; nam nescio quid habet Theodoreo ingeniolo venustius. » Bôissonade, Anacréon^ p. 137.
(2) XIII, 31. Sur rionique anaclômène^ voyez le même Scoliaste d'Héphestion, et Christ, MeMA, p. 488 et 496,
pénultième du vers. La dernière syllabe peut être brève, et elle l'est souvent, mais l'accent n'affecte que la pénultième ou la finale. Quelquefois même les règles de la grammaire sont violées au profit de la règle tonique. Ainsi les mots Sôvrioai à l'impératif, et TXuaaoïcupadtioproî qui devraient être pro paroxyton s, se trouvent, dans les manuscrits, accentués sur la pénultième, Zo^ian (l),-[koiscoiBjpm\j£p^oi{2), quand ils terminent le vers. L'éditeur qui rétablit l'accentuation, d'après les analogies de la langue, trouble en réalité le rytbme voulu du poète (3)
(l)TV[i,2;ixi.2.
S) SI
(3) La critiqua a'eat peu occupée Jusqu'à présent d'amender le texte de S. Sophrone ; qu'on nous permette d'indiquer ici quet'iues COrrectioQS nécessaires. Anacréont. i,il faut écrire, Ters 59 : £0ebî oTjv itpoTjTiûiv, et non ; h ©se; fjV; vers 73 : "AYisvSeoîo nvetJiJ.a, et non : Uttïii^j. ôîaïo. — 'ii, 83 : Sijva|j.iv Xipsv da|jjicxoj, au lieu de Xipï. — ti, 77 r xpia AaÇipou OavivTOÇ , pour j^dw AôCapov flavévTOî, contraire au mètre et au sens, — viii, 86 : /epoi TËdï;, «u lieu de : X^'P^"" ''*''=■ . — '^' ^^' maintenir le teste de Matranga : h ij.Iy«Ç ©Esto Xi-:fT,z, contre celui de Christ, Anih. Christ, p. 43 : zbv [«.if"''i 'ï'^' ^^' contraire au mètre ; ibid. 100 : (fUTO^ivou; SaiSa; irâjtv èptïet; n'est pas acceptable ; Clirist suppose èTCoCsii;, mats il faut un présent, et non un flitur nous écrirons èpésosi;, — s. 51 : l'acrostiche réclame Niov, au lieu de riov. — ïi, 17 : écrire Eïxîî P""' ^''X'^iî i ^ ' ^caT^poç pour xaTpéç; les vers 81-32 ; Tito niTjjAv wS' itùyfifi | Qz&Ttttu; vi[wi3t fii6Xot;,doiïentêtrerétal)liaainsi ;'i'Tîii:éT[J.avoiS'èTiJx6'fî | Seteeiç viiwioi çtlBXvjî, d'après le card. Pitra, Analecta, T. I, p. lxxfi. — III, 32 : i3ûf1i<i, pour aoçii^î- — xm, 44 : lîcopsv x^P^î, pour X^P^î " Tiitpi ; 50 : au lieu de i|w; iny^^rtç, lire oTjwç IMatranga) ou 5[wç (Christ).— XVII, 35 ; i-f^efïj.pour à-priT].— iviii, les deux vers 1-58, incompréhensibles avec ppsT^v, que portent les manuscrits, t avec rhypothèse de Matranga PpstfTjv, s'expliquent très-bien i dooneut un eeiu fort beau avee ^lot^. — xis, S3 ;{jÇ(>} pour
Toutes les odes de S. Sophrone sont alphabétiques, mais le kouxouXicv et son tercet restent étrangers à Tacrostiche^ et les deux strophes tj et w, incompatibles avec l'anapeste initial, sont ordinairement remplacées par une seconde strophe ï et ^. La seule ode xxiii en Thonneur du patriarche Joseph ne suit aucun acrostiche.
Aucune des odes anacréontiques ne dépasse 126 vers. Ces limites restreintes ne permettent pas au poète les grandes évolutions lyriques, familières à Pindare et que nous retrouverons bientôt dans les cantiques de S. Romànus. Sophrone débute ordinairement par une invocation, non aux Muses, mais à Dieu même, à la Vierge Marie, aux Prophètes ou aux Saints qui ont pris part aux mystères qu'il médite. Il épanche ensuite son cœur dans la contemplation et la prière avec une émotion saisissante : on ne peut surprendre dans ses odes aucune recherche du procédé littéraire, aucun effort de composition et de style. Il y a même une certaine gaucherie dans la répétition des mêmes tournures et des mêmes mots ; mais ces négligences qui choquent le critique sévère, ne déplaisent pas quand on prie avec le poète,
ltÇ<i). — îx, 2 : 'lepouffaXi]!*, -reàç vuv pour t ' eç vuv 8^. Les manuscrits ne donnent que les deux premières syllabes du vers 14 : T£Xpa. M. Christ propose : Téipaaiv çpaKTév ts ffr^Xaiç, ce qui est contraire au mètre et difficile à comprendre ; nous écririons plutôt : ';£Tpa (YO)vtatov spy.oç). Au vers 28, garder la correction de Christ TeXsTîjç pour ts XfjÔYjç. Les vers 39 et 40, dont la lecture est très* difficile, nous paraissent devoir prendre cette forme î'iva 7caiJi.[Ji.éSovTt xuvY) I Y.zv.ap(X'^\iiv(ù Ypaçet^a. H s'agirait de l'image de la Vierge qui se trouvait au seuil de la basilique. Cette hypothèse se rapproche beaucoup plus du manuscrit que les leçons de Matranga et de Christ. 68, 9Tevi)r^ pour 9Tev(xl^u).-'Xxii, 42 : ^{(i>oaç pour ^o6cjd(f ,
quand on s'unit à ses sentiments et à ses naïves effusions.
Sophrone est moins philosophe, et, dans un certain sens, moins poète que Synésius; maisil est bien meilleur théologien. Il ne prend jamais l'essor à perte de vue ; il n'affecte ni les dorismes, ni les spéculations platoniciennes, mais il comniente les dogmes avec une rare précision; le mot juste et essentiel de la doctrine ne lui manque jamais, quand il est nécessaire, et l'on peut deviner, dans ce doux et tranquille poète^ le futur défenseur de l'orthodoxie contre les plus subtiles erreurs.
Cependant Sophrone n'est pas plus que Synésius, le représentant du culte public. Il met en vers, non la prière du peuple» mais son oraison personnelle : «Je viens de Bethléem, avec la Vierge mère, qui porte entre ses bras son Enfant, vers l'auguste temple du Seigneur. Prête-moi ton livre, ô évangéliste I donne-moi ta lyre, ô prophète ! afin qu'au Christ enfant j'offre une double harmonie (1) ». — « Conduis-moi, ô lyre divine, vers le banquet sacré, afin qu'à la table mystique, je participe avec le Seigneur (2). » — « Que le peuple des saints s'avance pour honorer le saint Apôtre Jean ! que la troupe des vierges chante un digne cantique à l'Apôtre vierge ! Pour moi, dont la langue est coupable, dont les lèvres ne sont pas purifiées, comment pourrais-je célébrer dignement ce Fils du tonnerre (3). » « Etienne , ô Porte-Christ ! rends-moi le Christ
(1) Anacréont, IV, 1-8,
VIII, 1-4, (8) XI
favorable et miséricordieux (1). » — « Au milieu des abeilles bourdonnantes, parmi leurs plus purs rayons, laissez-moi recueillir le miel, saints prophètes du Seigneur (2). » Ce sont là des effusions tout à fait intimes et qui ne représentent pas les sentiments d'une multitude en prière.
S. Sophrone semble avoir composé ses œuvres poétiques avant son épiscopat ; les premières au monastère de S. Théodose, où il passa quelques années de sa jeunesse, les autres pendant son séjour en Syrie et en Egypte. On peut rapporter à la première époque les odes i-xiii, relatives aux Mystères et aux fêtés de l'Église, et Fode xvii consacrée à l'éloge de Narsès, évëque d'Ascalon. Les deux poèmes xix et xx, où S. Sophrone fait en esprit son pèlerinage aux saints lieux, ont été composés sans doute, tandis qu'il s'acheminait vers Antioche avec Jean Moschus. D'autres, comme l'ode xvi, où il célébrait les Martyrs Égyptiens, et l'ode xxi, en l'honneur de Menas qu'il appelle son aïeul (3), appartiennent à son séjour à Alexandrie. Les odes xiv et xviiT portent leur date dans leur titre même. Ce sont des œuvres de circonstance : la première, que nous avons perdue, était une sorte d'élégie sur la prise de Jérusalem par les Perses ; la seconde chante la victoire d'Héraclius et le retour triomphal de la vraie Croix, vers 628. Cette dernière date coïncide avec
XIII
(3) La question d'authenticité pour toutes les œavres publiées sous le nom de S. Sophrone n'a pas encore été discutée à fond. Il y a surtout des difficultés pour les odes xix et xxi.
l'apparition du Monothélisme, qui devait attirer sur des questions d'un ordre tout différent l'attention du poète.
La prosodie classique a fait son temps et donné la mesure de ses forces. Apollinaire, Nonnos, Grégoire le Théologien, Synésius ont versifié les psaumes, commenté en hexamètres les récits évangéliques, adapté aux grandes pensées chrétiennes les formes lyriques de l'ancienne poésie. Sophrone de Damas vient en dernier lieu et compose des odes véritables d'un style pur, facile, et qui convient admirablement à la prière. Rien de tout cela ne pénètre dans la tradition liturgique. Et cependant, à cette même époque, l'hymnographie chrétienne chante, à haute voix et en chœur, sur tous les points du monde : elle chante son Dieu, son Christ et ses Martyrs. Elle chante, mais un cantique nouveau, nouveau par son objet et par son esprit, nouveau aussi par ses formes extérieures et par le rythme simple et populaire que lui avaient préparé les siècles.
I. — LA SYNTONIE DANS LA. PROSE ORATOIRE
A L'ÉPOQUE CIASSIQUE
L'éducation primitive des Grecs s'était faite avec la seule poésie. Quand la prose devint une œuvra d'art, elle se soumit elle-même à certaines lois rythmiques, moins exigeantes sans doute que celles de la versification, mais qui avaient pourtant aussi leur précision et leur rigueur. L'éloquence surtout, habile ouvrière de la persuasion, devait plaire à l'oreille pour atteindre l'esprit et le cœur. Ce besoin d'harmonie était un péril pour le genre oratoire. Certains sophistes, non contents d'une harmonie calme et sévère, conforme aux libertés naturelles (Je la prose et à la dignité de la parole publique, se mirent à la recherche des cadences les plus musicales et des modulations les plus sonores. Dans ces conditions, l'éloquence n'était plus qu'une poésie déguisée, illégitime, insouciante des choses et s'adressant aux sens plutôt qu'aux esprits. Gorgias affectait les termes poétiques, les compositions
de mots inusitées et nouvelles, les h'^kâ îvéjiATa, dont parle Aristote (1), et qui convenaient surtout au dithyrambe. En second lieu « Gorgias donnait aux phrases une construction symétrique particulière qui faisait l'effet de membres parallèles et corres^ pondants entre eux, et donnait au tout le caractère d'une parole savamment mesurée. De ce nombre étaient les phrases d'égale longueur, celles qui se répondaient par la forme, celles enfin qui se terminaient de la même manière, Jaé^wXa, icipwa, ^[jLoioTéXeuTa, et les mots analogues dans leur composition, ou produisant des sons semblables, presque des rimes, '3uapavoiJux(j((3t(, icapY))^if}aetç, puis les antithèses , par lesquelles, outre l'opposition de la pensée en général, il s'agissait de faire correspondre toutes les parties et tous les points de détail (2). » L'accent jouait nécessairement un grand rôle dans ces symétries, ces antithèses, ces correspondances de toute nature. Lorsque Socrate plaisante des gentillesses de~ style de Polus, en l'appelant & XijaTs IlûXe, l'assonance tonique nous paraît plus sensible que l'allitération proprement dite.
Cette prose savante et tourmentée égara quelque temps le bon goût des Athéniens. Lysias lui-même se laissa séduire dans sa jeunesse, et le discours que lui prête Phèdre dans le dialogue de Platon, présente quelques caractères (3) de l'éloquence
(1) RhéU ra, 1. Poét : xxu.
(2) Otfr. MûUep. Hist. Litt, Gr. T. lU, p. 159.
(3) Nous disons quelques caractères^ parce qu'il faut distinguer deux écoles de sophistes : « L'école poétique et théâtrale, représentée par Gorgias, qui, au milieu des applaudissements de toute
sophistique. Otfr. Mûller a signalé cette phrase, où trois incises homéoteleutes appellent trois autres incises correspondantes, comme la strophe appelle Tantistrophe. 'Exstvot ^ap^ dit Torateur fictif (1),
A. 1) îtal à-^ATfiaoDai
2) y.at àx.oXouOYjaoufft
3) xai lia Tàç 66p<xç ^Çouct,
B. 1) x.at [jLaXtcna YjaôfjaovTat
2) xal oux èXa)^(aTY)v x^piv etaovxat
3) xal TuoXXà àY^^^Oà auTOiç euÇovTott.
On pourrait remarquer dans ces mêmes pages beaucoup d'autres correspondances du même genre, où le dactyle tonique termine régulièrement les incises. Lysias se sépara plus tard de l'école sophistique pour s'attacher à une éloquence plus vraie, et devenir le modèle de l'atticisme. Son style ne conserva « que cette harmonie naturelle, qui est celle de toute phrase bien construite et dont la conversation elle-même n'est pas dépourvue (2). » Isocrate opéra, dans le style de l'éloquence attique, une sorte de métamorphose. Ce n'est plus la diction sobre et austère de Tépoque antérieure. La phrase d'Isocrate est riche et savante, comme celle des sophistes, mais riche d'une autre opulence, et savante dans
la Grèce, transportait dans la prose certaines qualités lyriques, et récole pratique, qui, née au milieu des troubles de Syracuse, chercha moins à briller qu'A, persuader. Celle-ci dut viser davantage à la rigueur dans Targumentation et à la précision du style : ce fut celle qui contribua à former Lysias. » J. Girard, YÉloqttence Attiqtie, p. 43.
(1) Phèdre, Vni, p. 233.
(2) J, Girard, ibid, p. 48.
un autre art. Gorgias travaillait sur les mots, comme le ciseleur taille les pierres précieuses; Isocrate construit ses périodes, comme l'architecte élève des colonnes et bâtit des édifices. L'un cherche à enjoliver le langage, l'autre médite de lui donner une grande et majestueuse beauté. Si l'éloquence n'était point autre chose que la perfection de l'art d'écrire, Isocrate serait le premier des orateurs; mais malheureusement, pour animer ce monument incomparable de la parole humaine, il n'y a guère que des pensées communes et de froids sentiments.
Si nous analysons les premières phrases du discours à Démonique, où l'art d'Isocrate est surtout transparent, nous constatons quo les procédés rythmiques des sophistes sont employés de nouveau, mais d'une tout autre manière et selon une méthode beaucoup plus féconde. L'orateur, ou plutôt l'écrivain, énonce une série d'oppositions entre les sentiments de l'homme de bien et les pensées du méchant. Pour établir ces oppositions, il cite les sentiments de l'un et les pensées de l'autre devant un double tribunal, celui de Démonique auquel il s'adresse et celui des hommes en général, parmi lesquels l'auteur lui-même prend son rang. Voyez comme les divers objets et personnages, dont il est question, sont disposés symétriquement dans la période :
1) 'En ira^Xcïç jAiv, S> A>;nivi)(,r, liai ïà^ Tûv ^aiXiDv îitvsiïÇ.
Après cette première constatation de fait, Isocrate établit que la grande différence entre les hommes justes et les hommes injustes se manifeste dans leurs relations d'amitié. Cette proposition se relie logiquement à la précédente, comme un cas particulier à une thèse générale. Elle s'exprimera donc avec les coupes grammaticales correspondant aux membres 1 et 2. Mais, pour la variété, ces coupes seront réduites en nombre, et grandiront proportionnellement en étendue
1) luoXù 5è [Lt^i(r:riv Siaçopàv eD^Yjçaatv 2} èv Taiç irpcç àTM^kouq ouvYjôeiaiç.
Il faut maintenant développer le principe établi, et poursuivre l'antithèse des bons et des méchants dans la manifestation plus ou moins courageuse et persévérante de leurs amitiés. Ici l'ordre se renverse, les méchants sont d'abord flétris, les bons sont ensuite loués, et la période se clôt par un mot final, plein de solennité
1) oî [Aàv fàp Tobç çCXouç xap6vTaç [jiivov Ttjuwatv, oî 8s xai piaicpàv àuévTaç à-^az&tsi •
2) xal làç [JLSv Tûv çauXwv ouvr^Ôefaç
èXifoç XP^^®? SteXucs^ xàç Se TÔv axouSaiwv çiXtaç
oôS ' olv 6 Tcaç aî(ji)v èÇeXefij^stev.
On voit que dans cette première période, les désinences des incises sont quelquefois homophones , mais qu^elles sont toujours homotoniques : AY)[ji6vtx£,
8upiQ(jojjLev et efXifiçaatv, •fvc&jjiaç, Stavoîaç et ouvr^ôetatç, Ttjjiwat et
i^mCiiji, 8téXu(ie et êÇeXeft^siev. Il en est de même de certains éléments intérieurs des incises : cxouBaCwv et
çauXwy, icapévca; et àicévTaç, ouvY)Oe{aç et (piXfaç.
En poursuivant l'examen de cette savante architecture de la parole, nous trouverions une suite de correspondances analogues :
Toùç 86$rjÇ ipeYOïxévou; y.al luaiSeCaç àvTtxoicu[ji.évcuç
àXXà [AT] Twv çajXwv
TexpLTQptov [jlIv TYJç Tcpbç OjjLaç eôvoiaç,
t&axep TYJç oôa{aç ouTO) y.at Ttiç çiXfaç...
Ici c'est le trochée tonique qui domine dans la période, mais immédiatement après, dans la suite de l'exorde, le dactyle reprend le rôle principal:
ouX^apL^avoucrav et ouva-YcoviÇofAevov, (s\j'^çii(fo\j<5i et Bi<XTpiPcuaiv.
Remarquons aussi ces quatre péons toniques, qui se répondent deux à deux :
Cl) [xlv Y*p xaiSeiaç è7Ui6uiJt.£Îç, £Y<*> 8à xaiScuetv àXXouç èiut^^sipô,
èY(») 8è Toùç <piXoffo<]?ouvTaç èxavopOto.
Sans doute il y a un langage plus vigoureux, plus puissant^ plus entraînant que celui d'Isocrate. C'est le style de Démosthène. Qu'importe la phrase à Démosthène, et qu'importe l'homotonie ? Son éloquence n'est pas faite pour la parade, mais pour le
combat. Et cependant, même chez ce grand lutteur de la parole, l'équilibre normal des pensées suffit quelquefois à établir dans l'expression une symétrie toute spontanée. C'est ainsi que le dactyle tonique se rencontre souvent à la fin des incises et des phrases. Les trois premières chutes de périodes du plaidoyer de la Couronne sont marquées par les mots
GRÉCO-ROMAINE
Le genre asiatique n'était pas sans rapport avec l'école d'Isocrate. Mais' il avait un grave défaut de plus, au jugement de Quintilien (1) ; il avait horreur du mot propre. « Ces effets outrés, ces couleurs mal nuancées et fatigantes par leur éclat monotone, ces périphrases sonores et ces périodes chargées répugnaient à la délicatesse et à la vivacité de l'esprit attique (2). » Mais le genre asiatique trouva des compensations à cette disgrâce, non seulement en Orient, où il régnait sans rival, mais en Occident, dans la grande éloquence romaine. Hortensius était un asiatique reconnu, et Cicéron^ qui s'en défendait dans ses livres de théorie, passait pour un asiatique modéré dans la pratique.
Cicéron avait raison : il n'était pas possible à un Romain d'être un Attique^ et surtout d'être un Démosthène. La phrase de Démosthène est libre
dans tous ses mouvements^ flexible et docile à la
(1) Instit, OraU XII, ix, 16.
(2) J. Girard. Eloq.AU. p. 52.
seule pensée ; la syntaxe ne lui pèse pas, elle est longue ou courte, mais toujours vive et alerte ; elle marche, mais elle peut courir et voler; elle vole, mais elle peut ralentir son essor et fermer brusquement ses ailes. La période latine au contraire a pour condition essentielle l'ampleur et la majesté, son allure est toute patricienne^ les mots sont composés entre eux comme les plis d^une toge sénatoriale, les incises préparent la cadence finale, comme les licteurs annoncent le consul ; tout le discours s'avance dans un ordre solennel, la gravité romaine mesure tous les pas, et l'on croirait voir un cortège de Pères Conscrits, qui monte au Capitole.
Personne n'a mieux parlé que Cicéron du nombre oratoire et personne n'en a mieux pratiqué les procédés légitimes. Il nous a dit souvent que les orateurs asiatiques affectaient à la fin des périodes le ditrochée ou l'un des péons. Lui-même adopte et multiplie dans ses discours ces cadences finales: comprobaretj constitvxit^ relinquere/videatur. On voit que toutes ces formes verbales seraient, en grec, accentuées sur l'antépénultième .
Il résulte de tout cela que les orateurs des siècles chrétiens étaient conduits tout naturellement à ménager des dactyles toniques à la chute des périodes : l'exemple des anciens Grecs, sans être concluant, était déjà favorable ; l'analogie des formes oratoires latines avait aussi son influence, à une époque où les deux syntaxes et les deux littératures se pénétraient mutuellement ; enfin la tradition asiatique était constante et décisive.
Pour bien établir cette tradition^ nous donnerons encore deux exemples remarquables- Le premier est tiré d'un des plus anciens monuments de la littérature chrétienne.
On a signalé (1) à la fin de Tépitre à Diognète, ou plutôt du fragment (2) qui en remplit les derniers chapitres, une péroraison de forme particulière. L'auteur inconnu parle de la gnose ou science surnaturelle (3).
ÇwTj 8e Xï^oç i^'^^fii x***po6[i£voç.
ou ÇuXcv çépcûv rm xapxov [ai] po)v Tpu*ff]9£tç iû xà Tuapà 6e(5 icoOoàfAeva.
On a mis quelque bonne volonté à faire de la première ligne un trochaïque dimètre tonique, des deux lignes suivantes une succession régulière d'iambes, de la dernière une sorte de vers logaédique, où alternent Tiambe et Panapeste. Pour nous, il nous est difficile de voir dans ces quatre lignes des choses si extraordinaires. Nous y remarquons seulement les deux mots proparoxytons x«»>po6ii.evoç et TOÔoOitôva, qui terminent les membres de la phrase. Dans ce qui suit, les gens clairvoyants reconnaissent encore beaucoup d'iambes et d'anapestes, tandis
(1) Punk : Zeiischrift fur Kirch-Gesch. 1882, p. 198, et Jacobî, cité parle card. ViiTK^Anal, Sacra, T. II. p. 10.
(2) Ce caractère fragmentaire des deux derniers chapitres a été reconnu par le premier éditeur, H. Etienne, 1592.
(3) Nous citons : Pair, Apost, édition minor de Oebhardt et Har<^ nack, p, 86.
que nous ne sommes frappé que du seul dactyle tonique qui termine toutes les incises.
àWà TcapOivoî tci^eûet3i ■ xal owrfipiov ÎEÎxvuTai,
mil th KupCou Tcioxa icpofpxttxi, xai xotcpsl auvi-favT3t,
wxt iiiértMV «yEsu; £ Ao^s; e^potCvïTi»,
2t ' o5 IlciTÎjp SoSiÏETSi ■
^ ^ S£|ix Et; TOÙ; aEûvcc;. 'A^li^v.
Cette remarque vient à l'appui de l'opinion qui fait de ce3 deux chapitres un fragment d'homélie. Ce sont les orateurs seuls qui ont aftecté dans le discours et surtout dans la péroraison le proparoxytonisme. Du reste, nous croyons que la succession des dactyles toniques n'est ici qu'un effet du hasard, ou une conséquence logique du mouvement de la pensée, et que l'on trouverait des coïncidences de ce genre danspresque tous les auteurs de l'époque.
On pourrait accuser les orateurs chrétiens d'avoir
dénaturé la langue et profané l'éloquence par
l'emploi de ces désinences monotones ; mais un
sophiste païen, un des coryphées de l'école d'Athè •
~ 33 au IV' siècle, le fameux Himérios est allé plus
in encore dans la recherche de l'homotonie. Pbo-
us, en caractérisant son style, emploie cesexpres-
ons : YM aûvTovoç âv ndxni ml\ Yopt^ï Stcou Se'^^oi, ce
"qu'André Scott interprète ainsi : non sine contentione aique velocitata, cum quidem ita opus est (l). Cette traduction est inexacte en ce qui concerne le mot cuvtovo;. Le style d'Himérios est bien réellement syntonique, selon Pétymologie du mot. Il affecte les correspondances de Taccent, et lui-même Tavoue , précisément dans les termes employés par Photius. Au début de son Epilhalame à Sévère f2), immédiatement après le prologue ou prothéorie, il annonce l'objet de son discours, ou plutôt de son poème : s'autorisant de l'exemple *d'Apollon pour conduire les Muses aux fêtes nuptiales, il se propose de faire entendre Vharmonie syntonique, et de prendre part aux chœurs des vierges en l'honneur de Vénus. Les mots àveivat vr^ àpi^ôvtav Tîjv <jOvtovov ont été traduits par Wernsdorf : ieveriorem dictionem remittamus. Mais en étudiant la phrase du sophiste, et en la rapprochant de celle de Photius^ on voit bien que le mot àveïvai doit être pris dans le sens de producere, instigare, et que Vharmonie dont parle l'auteur ne peut être confondue avec la simple et vulgaire diction. S'il restait un doute dans notre esprit, l'examen rapide du style d'Himérios suflBiràit à le dissiper. Après avoir promis de conformer son style à Vharmonie syntoni-^ que, Himérios poursuit la phrase commencée et la termine par les mots : ï% ' 'AçpoShï) yoçîiifsiù^vf . Dans la
(1) BibliotK Cod. CLXV ; Pair. Gr. T. Cm, p. 461. — Les ôXpfôS- Sions d*Eunape (éd. Boissonade, coll. Didot, p. 494) : xpi-côV l\ î^tx xal îix°^ ^ ouvBtIjxy] tcoXitix^v, nous semblent avoir le môme sens que le (juvtovoç de Photius.
(2)Himerii Déclamât éd, Dûbner, dans la coll. DidcJt, p. 38.
demi-page suivante, car nous ne pouvons citer textuellement un auteur si licencieux, nous trouvons, en 25 lignes, à la fin des incises ou des phrases, 26 dactyles toniques, et 18 dipodies dactyliques de cette forme : «vTpotç èvu[i.!peu£v.
Tous les discours d'Himérios présentent les mêmes correspondances toniques : le dactyle est le pied dominant, le trochée est beaucoup plus rare et se présente de loin en loin. Prenons au hasard cette invocation aux Muses qui termine le discours au proconsul de Grèce, Hermogène (1) : « Venez, filles de Jupiter, Muses aux ailes d'or !... » Cette période, d'une forme toute poétique, se compose de onze lignes de texte et peut se diviser en autant d'inr cises; la 9® et la 10® seulement sont trochaïques et se correspondent entre elles^ les huit premières et la 11° sont dactyliques, et cinq fois nous retrouvons la dipodie déjà signalée :
\i\Lâ(; (îvaçôéY^acrOai,
^Opbv £$£>v{tT£T£, MoUGYJYeTY) C'J[JL7:Xéx£T6.
Himérios n'est pas un novateur, il se conforme au contraire au goût de ses contemporains : c'est pour plaire à ses jeunes élèves qn^Hpindarise en prose sur les mythes "du paganisme, qu'il donne à ses discours l'apparence d'un feu d'artifice, qu'il lance
(1) Orat. XJV, p. 70,
ses phrases comme de longues fusées pour les faire retomber en étincelles. Tout cela donnait beaucoup d'éclat et peu de lumière. L^auditoire d'Himérios reniait l'esprit attique dans Athènes même ; le genre asiatique, autrefois dédaigné, était désormais victorieux, et c'était Taccent, la syntoniey qui menait le triomphe.
III. — LA SYNTONIE A LA FIN DU SIXIÈME SIÈCLE
Le style oratoire de S. Basile, de S. Grégoire, de S. Jean Chrysostome, est une merveille de bon goût au siècle d'Himérios. Les Pères de l'Église ne parlent pas, comme les sophistes, pour charmer l'oreille et se faire applaudir; ils ont d'autres vues plus désintéressées et plus austères, et leur style se ressent de leurs intentions, comme il arrive toujours. Ils ont sans doute leurs défauts : le genre asiatique a gardé chez eux son ampleur exagérée, sa richesse exubérante, mais au milieu de ces excès, il n'y a point de faux ornements, rien pour la montre et l'étalage. La structure même des phrases se rapproche plutôt de la méthode de Démosthène que de celle d'Isocrate . Du reste ces orateurs chrétiens du IV® siècle étaient des improvisateurs : ils prêchaient souvent, et même tous les jours, à certaines époques de l'année ; ils n'avaient donc pas le temps de ménager la syntonie et de rythmer leurs phrases à la manière des poètes.
Au sixième siècle, l'éloquence chrétienne n'a plus tout-à-fait le même caractère. Il se forme, pour ainsi dire/deux sortes de prédications homilôtiques.
L'une reste à peu près conforme aux traditioDS de Vàge précédent; elle expose et défend la doctrine, commente l'Écriture, exhoi-te à la vertu, sur le ton grave et tranquille qui convient aux pasteurs. C'est la prédication de tous les jours ou de tous les dimanches, plus solide que brillante, généralement improvisée, et dont les âmes ont recueilli les fruits, à l'insu de l'histoire littéraire.
Un autre genre de prédication est réservé aux grandes fêtes, soit de l'Église universelle, soit des églises particulières. Les orateurs en renom, les maîtres de la parole, sont alors invités ; ils préparent leurs discours, phrase par phrase, et mot par mot, sans ostentation, nous voulons le croire, mais avec un grand souci de l'attente générale qu'il leur faut satisfaire. Le jour venu, la foule se presse dans la basilique, et au milieu des solennités du culte, à un moment donné de l'office de Laudes, l'orateur monte à l'ambon et prononce l'homélie festivale. À juger ces homélies d'après les rhétoriques d'Âristote ou de Quintilien, ce ne sont plus en réalité des œuvres oratoires, mais de véritables poèmes. L'exclamation, le dialogue, la prosopopée, les figures les plus hardies de l'ancien lyrisme se succèdent sans transition, s'accumulent is mesure, et l'orateur lui-même déclare souvent il prononce, non un discours, mais un cantique. luette forme nouvelle et dramatique de l'homélie nble avoir pris naissance en Egypte ^ dans la inde église d'Alexandrie (1). Le patriarche Eulçge
) Card. Pitra, Hymnographie de l'Église Grecque, Rome, 1867,
commence ainsi son sermon pour le dimanche des Rameaux (1) :
6co:rpcxa)ç tw pactXeï uuavTY](î(i)[JLev,.
"Ûpa XotTTOv • jxY] xaOe68o){jL6v •
TOV VOUV TCplq TOV ©ebv àvUtJ/U)<JO){JL£V •
TO XVSÎÎ|JLa |JL'^ aP£CO)|JL£V • 5
Tàç Xa|jLxa8aç '?)[i.(ï)v (pAiSpwç l§ava({/(i)|jLCV •
Ta Pafa wç vixvjipépot paaxaÇwjjLev • [lîTà Tou o)^Xou Ta Tou ly\o\j PoYja(ji)ii.ev • |ji.eTà TÛv xa(3(i)v, (iç ot xaîSsç ô|xvf)ffu)[Ji6v • 10
'Qcavva • eiXcYïîjxévo^ 5 èpx^evoç èv iviixaTt Kupfeu. '
Après ce début lyrique, l'orateur fait parler gucçessivement les prophètes, les enfants qui prennent part au triomphe du Christ, Phérétique Paul de Samoçate, l'hérétique mg^nichéen, enfin la Vierge Marie ; c'est un yéritable dialogue, un drame théologique. La sj/ntonie règne d'un bout à l'autre du discours, interrompue seulement par les citations scripturaires (2).
La plupart des homélies d'Anastase le Sinaïte et de S.Sophrone présentent les mêmes caractères pour le style et pour le rythme. Tous deux se formèrent
(1) Pair. Gr. T. LXXXVI, p. 2913.
(2) Signalons les incises qui commencent par le mot 'iciXiv , p. 2913; la série d'invitations: ot ^ouvoi, (JX.tpTTQaaT£^ p. 2916 ; la suite d'antithèses : -^ véa xal àSaifjç, p. 2921 ; et surtout, vers la péroraison, l'alinéa XI, p. 2933, où la syntonle est en partie double :
l^etÇ 5 TTlCTTiTaTOV Ta T^çlopTÎJÇ èY)tti)|JLia • j <Jx(pTTQffOV.
Ij^etç Ta 6eïa xai a[jL(0[i.a ttjç 'E;cxXY](jia<; SiSaYi^aTa • J xpûçYjffov.
surtout à Alexandrie, et tous deux joignirent à la réputation d'orateurs le renom pluB glorieux encore de mélodes. A ce double titre, ils devaient être experts en syntonie.
L'homélie de S. Sophrone sur r Annonciation de la Mère de Dieu a été publiée par Anl. Ballerini, avec de savantes notes. Le texte grec seul remplit trente-six colonnes d'un volume de la patrologie de Migne (1). Or les deux tiers de cette homélie sont en prosopopées. Après l'enseignement théologique sur le mystère du jour, plusieurs manuscrits portent la scolie : TéXçç tt^ç OsoXoYfa;. C'est alors seulement que l'orateur semble entrer en matière, il raconte le message de l'Ange, il explique la salutation joyeuse : xatpe xexapt'cwF-vri , car c'est bien la joie qu'apporte Gabriel :
*TJ8st Y^P» SX TOUTOU 6£0YV(dG(a Tbv xécjjLOv aûvaÇsoOat •
Yj8st, TTJç xXivT); TT)v à^^ùv à^avfÇeoOat •
YjSet, Tou OaviTOu Tb xévxpov àjJL^XuveaOat •
ï;8ât, Tf<ç çBopaç tï]v SuvajjLiv ^ôeipsaôai • 15
^Set, TOU ^îou TY)v vtxYjv xaOéXxeaOat •
f,8îi^ -Tcv dii:oXX6|i.evov avOpwicov Gt&ïecrOat , Tov TouTOiç xaXai BouXeùovTa, a<p ' ou TOU TcapaSefcrou tyj; Tpuçviç àzeX'/iTaTat, xat Tijç èxstae (juxxapiaç îtaTpiPtjç iÇsXrjXaTat (2). 20
Puis emporté par son propre élan, S. Sophrone chante lui-même le cantique de Tallégresse, et l'hymne àxàÔKJroç de Sergius, dont nous parlerons
(1; Pair, Gr., T. LXXXVIF, 3217-3288.
bientôt, n'a pas de tropaire plus lyrique, plus harmonieux, plus entraînant que cette période oratoire.
Xaipotç, w x^?*> '^1^ ÊTOupavÉou vgvvfiTpia •
yjiipoiÇy oj YJipoi^ 'njç uxspTiTijç iJLaiëuTpia •
YjzipoK;, S) yjipoLi; 'nj? GcoTïjpfcu yiHirpteXiç •
^^aipoiç, w X3tp5t^ tî5<; àôaviTOu xapaiTte •
yjiipoiç^ & yjip^ tt^ç dtXéxTOu jxuartxbv xaTaY^Y^cv • 25
)raipoiç, w /apa^ tî^? dtppiQToy à^taYa^ro^ aps'jpa •
5(a{pot^, w x^?*^ '^? àp£'j3T0u î^îvtj ':;a(jL'|jLzxipi?TO(; •
X^ipstç, w x^p*^ tr,ç diïBîcu OECçépov XÊtjjLTj^viov •
X^ipoïc, w X*?^ '^^ Çwozapcxou çutcv £Ù6aXéT:aTOV •
Xaipciç, w 06CU MïjTSp dw'jpLseuTc • 30 *
Xatpciç, to) nipôévs jjLETà Tcy-ov àîuXrjts • X^ipotç, w irivTWv îrapaSé^wv xapcBoçéTaTOV OsaiJia.
T{ç cou çpiffat xîjv à^Xatav î'jvTjcsTat ;
':iç cou çdvac xb Oau^iLa TcX|j.if;cei€ ;
t(ç œou XYjp'jça; OapoiQcet Tb iiiYeTO^ ; . 35
Puis la pensée et le rythme, d'un même essor, se relèvent par une série d'anacruses :
^AvOpdwcwv Tï]v ç6(jtv £x5qi.T}tfaç •
'AfiféXwv Tàç TûtÇetç vevixYpux^ • Twv ^Àpxa-Y^éXwv làç çw^au^etaç ài:éxputj;aç • Twv Opivîdv To^ 7:potZpioL^y BsuTépaç cou dtiîéBetÇaç *
TÛv KuptOTTjTWV xb u^l^oç èffjjitxpuvaç ' 40
tôv *Apxo)V xà^ xaÔYj-rt^s^ xpoé8pa|jLeç •
tSv 'EÇouctôv 10 cBévoç èvsupwcocç • Tûy AuviiJL£(i)v 8uva(A(i)Tépa xpoeXifjXuOiXç BuvaiJLt^ * tb Twv XepcupljjL xoXu6[i.iJLaTCV -^ivotç JçOaXiJLOtç uicepépaXeç • 44 TO TU)v Sef a ji[i. éÇaTOpu-^ov «{'^x^j^ ôsoxivfjTotç rrepctç uTuep^é^irpcaç.
Cette explosion d'enthousiasme n'est que le début d'un long panégyrique de la Vierge, que Torateur, transformé en poète, met dans la bouche de l'archange Gabriel (cap. xviir-xxiii). Cette prosopopée, interrompue un instant par la description du trouble intérieur de la Vierge à la parole de l'ange, reprend au chapitre xxiv* et se poursuit jusqu'au xxxii*. C'est au tour de Marie de parler et de commenter le mot de l'Évangile : Où? !<r:at jjtot touto (cap, xxxiixxxiii). L'archange reprend son panégyrique, et continue d'expliquer à Marie les privilèges de sa Maternité virginale. Marie ne se refuse pas aux promesses divines, mais elle demande des explications plus précises. L'archange admire la sagesse de la Vierge et lui révèle enfin les derniers secrets du mystère- Marie donne son consentement, voici la servante du Seigneur-; l'archange remonté aux cieux, Sophrone reprend l'explication dogmatique de l'Incarnation du Yerbe^ et l'homélie se termine par le commentaire lyrique de l'exclamation trois fois répétée : eiaff^Xia, ciaYY^Xta, eia-f/éXta I Par l'Incamation, tout est changé dans le monde :
OuxéTt f Oopàv SeSittifAevot *
ouxéxi Tbv jxt'apbv of f wSouvtsç îiipoXov • ' . oôxéTt làç dfavet<; aùtou wpoaPoXà; euX«Po6|i.evot • 50
ouxeTt ràç ^gpàç aûtoC Tupawfîoç Ssip.a(vovTeç •
àXX SXoi 6ebi çaivifAevoi *
Vkoi 6sostSe(ç supiffxi|i.evo( -
8Xot vli<; (ÏV6) xoptiaç Ypaç6[i.év3i * ÇXoi icoXîtai li); àvo) ^iXe(i)ç 'Upou9aXi)[ii. fewpoiijievw B5
èxet %cti Tobç )iXif]pouç 3sÇi[i.s0a,
oiai Ta; à^pi^TOuç i^ovàç xaTOtxTQaojjiev. 68
Si le lecteur consent à relire les fragments que nous venons de citer, il observera que chacune de ces lignes, que nous avons séparées à dessein^, se termine par deux dactyles toniques (1). Non seulement le dernier mot de chaque membre de phrase est proparoxyton, mais encore le mot pénultième lui fournit précisément les syllabes nécessaires pour constituer une dipodie. Si le dernier mot n'a que trois syllabes, Pavant-dernier est proparoxyton :
ôivaiov TpépLOvceç, ovBpwxov (j(JI)îea6ai. Si la proposition se
termine par un mot de quatre syllabes, il est précédé d'un trochée tonique : x6a[ix>v ai^H^eobon, awTYjpfeu |jwQTp<feoXtç, Enfin si le mot final est pentasyllabe , le mot qui précède est baryton : ix^ùv i^javiÇecOai; jxovàç xatotxi^aotxsv. Cette règle n'est pas observée, avec la même exactitude, dans les parties didactiques de l'homélie, elle ne s'applique pas non plus aux textes de l'Écriture cités par l'orateur, ni à la doxologie. qui termine le discours et dont la formule avait été fixée par la tradition. Sauf ces exceptions qui s'imposaient d^elles-mêmes , la loi que nous venons de signaler est absolument générale. D'ail- *
(1) Les lignes 1, 39 et 52 se terminent par un seul dactyle tonif que, mais la ligne 1 contient les premiers mots de Torateur et devance, pour ainsi dire, le rythme lui-même; la ligne 39 serait rétablie facilement, en écrivant 90u SsuTépaç, au' lieu dé SeUTépâC^ aou, et la ligne 52 pourrait être réunie à la soivantOi Quant à Tincise 11 qui se termine par un trochée tonique, elle n*est qu'une citation de 'Écriture, dont le texte ne pouvait être altéré»
leurs Sophrone ^ coÈime autrefois Himérîos, a luimême indiqué le nom de ce rythme oratoire.
Pendant son séjour en Egypte, il fut atteint d'une affection des yeux fort dangereuse. C'était^ ou un épanchement des humeurs dans l'organe, ou une dilatation exagérée des paupières. Les médecins, partagés sur la nature du mal^ s'accordaient seuleinent pour annoncer à Sophrone qu'il serait bientôt aveugle. Le malade eut alors recours aux remèdes surnaturels, et fut guéri, comme il l'affirme lui-même plusieurs fois, au tombeau des SS. martyrs Cyrus et Jean. Il témoigna sa reconnaissance à ses médecins célestes par le récit détaillé de leurs miracles. Cet ouvrage ressemblé plutôt à un poème narratif qu'à une composition historique. L'auteur le fait précéder d'une sorte d'introduction ou prothéorie, et d'un panégyrique, iYXù)[i.tov. L'introduction se termine par ces mots énigmatiques (1) :
6t( b ivstfJtévoç [AaXXov ^apûaTY)p Y.a\ IxXuto; Irpeicev • 60 iXX ' 'fjji.êîç TOUTOv èicavieç, tov a6vT0Vov"icapsXiPo|jL6V.
Ces expressions ont étonné le traducteur latin Bonifaeè : quel était ce caractère crùvrovoç, préféré aii caractère àvsifxévoç xat lotXuioç? Réflexion faite, ou non faite, l^interprète Boniface déclare au lecteur intelligent, que Sophrone laissera de côté le style mollis et solutus pour adopter le style extensus. Voilà qui
'ÇL)Patr. Gr., ibid*, pi
est clair, et jamais traducteur latin n'a trahi Tintention d'un auteur grec avec plus de bonne foi.' Cependant Sophrone s'est mis à l'œuvré dans le style syntonique, et déjà toute sa prothéorie a commencé de justifier sa promesse : divisée en six chapitres, elle contient environ 240 lignes rythmiques de cette forme :
xai TÛv $p(i)[i.sv(i)v OaufJLiTcov xb 7:\rfioq 6e(«)ii.evoi, x. t. X.
Les interruptions du rythme syntonique sont causées par des citations de l'Écriture, et il faut voir avec quel soin l'orateur amène ces passages du texte sacré, rebelles à la syntonie :
àXkà TouTO 8pav ii^oi^ Ixepcv ivéxoxre Xé^tov, 6$
5x6p èxocXT^aïaÇtov 5 2aXoii,wv à7ceYpai}<aT0 •
Suit une citation de VEcclésiaste. et S. Sophrone reprend :
xal Aa^iJ 5 toOtov ^svviQadljxevpç XéYtùv iv "i^ffii.a«v •
et, après quelques mots du Psaume XXI, la phras§ interrompue se poursuit :
xal xivTaç lia xyjv olxîCxv ivaY^ji-evoç [ji.(|jliqjw • 68
nouvelle citation du Psaume LXXV, nouvelle repris^ ^.VJytUipo; et ç§s alternatives se continuent poup
le texte de Jonas et du Deutéronome, que Torateur veut produire encore.
Le panégyrique commence avec la même régularité, et ses trente-trois chapitres doivent contenir environ 1200 incises syntoniques.
Bien plus, les LXX miracles des Martyrs sont racontés suivant le même rythme, ce qui suppose au moins 7,000 lignes, terminées par deux dactyles toniques.. II. y a peu de mètres prosodiques dans l'antiquité, dont on puisse constater les lois sur un si grand nombre d'exemples.
Nous avons employé jusqu'à présent les noms de dactyles et de dipodies dactyliques, pour caractériser les finales proparoxytoniques des incises. Ces expressions ne sont rigoureusement exactes qu'au point de vue de l'orthographe. Dans la prononciation, il se produisait, sur la dernière syllabe des mots proparoxytons ^ un accent secondaire^ qui relevait la voix et transformait le dactyle final en crétique. Voici les preuves de ce que nous venons d'avancer.
P A priori, il est difficile d'admettre comme intentionnel le retour régulier et monotone de deux syllabes sourdes à la fin -de toutes les incises. Cette désinence était par elle-même tellement molle et énervante qu'on devait plutôt la fuir que la rechercher.
2^ C'était une règle déjà ancienne que l'accent grave, devant une ponctuation quelconque, et par conséquent à la fin des membres de phrase, se changeât en accent aigu. Cette règle, fondée sur les nécessités de la prononciation, était plus générale qu'il ne
semble d'abord : avant la pause et pour l'annoncer, la voix s'élevait naturellement par un dernier effort. Dans les oxytons, cette élévation de la voix était marquée par le changement orthographique du grave en aigu ; dans les paroxytons et les périspomènes, la pénultième tonique se trouvait assez rapprochée pour profiter elle-même de ce surcroît de hauteur; mais dans les proparoxytons, où la syllabe accentuée était à bonne distance de la pause, il se développait sur la finale un accent moins aigu que l'accent premier, mais encore très- sensible à l'oreille.
3® Les analogies de l'accent latin nous conduisent à la même conclusion. Dans la poésie rythmique du moyen-âge, les proparoxytons peuvent être regardés comme doublement accentués sur l'antépénultième et sur la dernière (1).
4^ Les cantiques des mélodes byzantins, dont l'homotonie était la préoccupation principale^ présentent souvent des correspondances comme celles-ci : avôpcDicoç et 7:6'ç(x\Mqy '}c6Xeo)v et ipeuvoîv, correspondances oîi les mots «vôpwxéç, iciXec&v doivent être regardés toniquement comme des crétiques^
Il résulte de cette observation que les désinences, proparoxyton iques affectées par les orateurs sont des désinences masculines et répondent aux finales iambiques de l'ancienne prosodie, où le vers se terminait par un temps fort ; au contraire, les désinences paroxytoniques, beaucoup plus rares, sont féminines et correspondent aux finales trochaïques, où
(1) (Test ce que M. Gaston Paris a démontré d*ane manière péremptoire dans sa Lettre à M. Léon Gautier : Biblioth. de TÉcole des Chartes, T. XXVU, p. 584.
le vers se terminait par le temps faible. Mais nous ne croyons pas que Ton puisse exclure absolument le dactyle de la syntonie grecque, comme on l'a exclu des rythmes toniques latins. Le dactyle se trouve souvent au commencement et au milieu des incises , particulièrement à Tavant-dernier pied tonique ; et c'est seulement à la dernière place qu'il change de valeur sous l'influence de la pause.
IV. — RENOUVELLEMENT DE LA STROPHE LYRIQUE
PAR LA SYNTONIE
Tandis que Héraclius luttait contre les Perses en Orient, les Avares vinrent assiéger Constantinople. La ville fut défendue par le patrice Bonus ou Bonose (1), par le patriarche Sergius, et surtout par sa confiance en la Mère de Dieu. Quand les ennemis levèrent le siège, on fit à la Vierge victorieuse des actions de grâces solennelles, dont l'anniversaire se célèbre encore de nos jours, le samedi de la cinquième semaine de carême. Le Patriarche avait voulu lui-même (2) exprimer la reconnaissance de la cité et de l'empire à la Ouerrière céleste^ qui avait combattu pour les siens.
' L'œuvre de Sergius débute par deux lignes syntoniques de quatorze syllabes :
(1) Nicéphore rappelle Bô^voç, la Chronique ^Alexandrie B5vcç
et Théophane Bovoaoç. •
(2) Les droits de propriété de Sergius sur Thymne Acaihiste se fondent sur le témoignage de deux manuscrits : le cod. 212 du supplément grec de Parjs^ et le cod. 14 d^ la bibliothèque 8. ^arç çl^ Venise.
Tîj u-ïcepjjLixt? STpaTYjY? I '^à vtxYjr^ptdC, ôç XuTpwftetaa tôv Setvwv, | tiyjxpKsvfipid
La correspondance tonique se continue dans les membres suivants, qui préparent rex<;làniation finale :
àXk ' a)ç ïyo\j<5aL to xpixoç j iTupoqjjLi^^YjTOV, èic xavto(a)v [xe xtvSuvwv | èXeuôepwaov, tva xpiÇo) (jot • 5^aTpe , vujxçy) dlv6[JLçeuTe.
Ce n'est là évidemment qu'une entrée en matière, une sorte de dédicace. Le rythme change immédiatement et prend son allure définitive» L'auteur raconte^ sous la forme dramatique que nous connaissons déjà, le message de l'Ange à la Vierge et les principaux événements de l'enfance du Sauveur ; mais ici la division strophique est rendue évidente par deux signes matériels et irrécusables, par l'acrostiche alphabétique^ et par le retour de l'exclamation X^ipe v6[jL^r^ àv6[JL96UTe.
Nous n'avons pas seulement pour établir ce rythme les vingt-cinq strophes du cantique de Sergius, mais plus de ceût tropaires, que l'on trouvé dans des cantiques imitatifs.
Nous mettons en présence,* dans les deux pages qui vont suivre, quatre strophes syntoniques. La 1^ et la 3® appartiennent à Sergius ; la seconde est le début d'un cantique anonyme sur la Dormition de la Vierge ; la quatrième, de l'hymnographe Orestes, est consacrée à l'éloge de S. Sabas le Jeune, .
AUTHISTOS DE SKBGltS (î\i.X.) LE TBEPâS DE U KIEBGE (Str. A.)
cipav^Osv ItcIjjlçOv]
xal Gbv T^ àaoixiT()> ^(ovv) , 9(0(ji.a':o6(ji.£v6v 9S Oeo)p(i)v,
Kupte, èÇtoraTO xal Toraxo ,
xpauY^^ï^^ ''^P^^S airîjv TOtauTa • XaTpe, 8t ' -^ç
Xaips, ii'fi<; •?) dpà èxXeC^^ei • XaTps, T0Î3 'îcsaévToç
'AîàiJi -fj àviicXn^aiç • XaTpe, Twv îaxpùwv
TYic; E5aç ■}; Xôiptodiç •
àvOp(t>icivot<; XoYtffiJWÎç • X^ipe , fMoç SuŒ0e(i)pY}TOv
Xatpe, 8ti ûicip^stç ^aatXéoix; xaOéSpa *
Xatpe , 8xt PaaTiÇeiç TGV PaoraïovTa zivxa • XaTpe, àavf^p
Xaîp£,Ya^V evOéou capx(i)ae(t>ç *
vÊOupYSÏTat «^ xt((Jiç • Xaips , ât ' ^q
PpeçoupYSÏ'îai i XTkiiQç j^aïpe , v6^v) àv6iii.ç6UT£.
*'Affs)^ot oipavéôsv ty;v cy)v xÙYjŒtv 'ïuiXat àv6pr|(yav , IlapBéve , àÇitoç • xal vjv "riîv lepàv xat ceicxrjv IJL&O ' f|(Ji(i5v im xixo) èu(;e^a)<; xo(|i.Y}atv BoÇiÇouŒtv èy qfojJLaatv, xpauYiÇovxsç Tcpbç as xoiauxa • Xaips, xapaÇ xwv dvBpàicwv ^pîùQiç •
Xaîps, ipaç xwv -jcpoYovwv X6criç • xaîps, àopixou Eaxpbç v'jjxçY) à^Bope •
xaîps , Œuvavipxou Tbu [jLYJxsp àvavSpe • XaTps, xXi|i.aÇ âva^épouaa
à;cb "pîç 6?ç oôpav5v • xaîps, Y^çypa elffaYOuaa
sfç xapiSsidov xepicvév • xaîps, 8x1 x^poi' <ïs àvu(i.vou(;iv ol avo) * Xàîps, 8a Ppoxot œs TcpoGxuvouatv ot xdxo) •
xaîps, à^v^ xap6év(â)v xb xa6xtîp.a •
xaîps, asp-J] cspcov à^aXkiç^iuL •
xaîps , 81 ' -îîç çdtXaY^ (psO^si Satpivwv
xaîps , Si ' ^ç çOffi; x*^P^' àv6p(«)7ca)v xaîps 5 ■ v6ijlçy; 4v6jx^6uxs.
ACATHISTOS DE SEMIUS (Str.F.) UimQSI D*OUSTES (Sir. F.)
■^ DapOévoç (iQTOuaa , èp^Tias lupbç Tbv XsixoupYOuvxa • km Xa^évcov if^ûv (jlou ulbv ^wç èoTi Tê5^6>5vat Suvatbv , XéÇov |xot • xpbç fjv èxeivoç Içyjcsv, b)ç I^Oa^e, xpauYcli^(t>v o&Tb>ç * Xaîpe, PouXyjç
Xaîpe, «7^
Xp(9T0U Tb XpOoCfiltOV *
airou Tb xe^iXztov * Xfttpe , xXt[jLa§ àicoupivie, 5t ' ^jç xaTé^t) QUq • Xaips, Y^çupa j^eTi^ouffa Tobç èx "pjç Ttpbç o5pav4v • Xaïpe, xb tûv à^^é^wv icoXu6pôXXt)TOV Oat3[jux • Xaipe , TO TÛV 3aipivo)v 'jcoXuBpTfjvYjTOV TpauiJia • X<xïps , Tb <pôç
Xaïps, tb t:(ùç \Ktfihct BtSi^acrx *
X^ipS) acçwv 6xepPatvouaa fvwfftv •
XaipS:
XtOTWV
iuxTçiOYaîouw çpévaç • Xatpe , vôjJLçiQ àvôjJLçeuTS.
vouvex<^< ixe^sbu) , xal (livov TO Ipidjjiiov xaXXoç èx xapSiaç luoOûv tou Xptorou, èv auvT5[JL()) 3p6(JL({> icpbç aixbv 5 l<f^<xa<X(; ' Stoxep, icavae^aaixie»
xpauYdc^o^Jiev Tcpbç al TOiauxa *
x*^ps, W?
b 9(i)tS^(i)v, iciTSp • 9
xatpe , Tiov 8axp6u>v TOQfï) f^ àéwaoç • 10
X^ipe ) x^P^^^*^^^ Tepiwbv >wtTaY(â)Yiov • 11
X^tpe, Oau[ji.iT(i)v napdSoÇa
èvcpYwv >uxtvoicpexwç • 12 xatpe, 'rcivTwv èxXuTpo6iiL£voç icaOif}(i.iT(i)v Tobç ^poTo6(; * 13 xatpe , 5Tt èpifjjjLWV oîxKJTYjç àveSei'xBrjç • 14
xatpe, ÎTt o)piTY;ç àpCTÔv anf)XT) Ijatt^ouç • 15
xatpe, xapirobç TÛV ^6vu>v 3pex6(i.evoç * 16
xatpe, 6eou Tb xiXXo(; 6e(ii)iJLevoç * 17
xatpe, CKTjvatç xaTOtxôv èv dôXotç • 18
xatpe, Xa[i.xpa<; dÇtoû(Jievcç S6§T)<; * 19
xatpe, Zi^a (i.axdipte«
Si nous comparons le cantique de Sergius (1) aux œuvres oratoires de S. Euloge ou de S. Sophrone, cette comparaison donne lieu aux remarques suivantes :
l°On peut constater de part ei d'autre les mêmes formes littéraires, la même profusion de prosopopées et d'images dramatiques. Mais d'un côté, l'imagination orientale et l'enthousiasme personnel de l'orateur se déploient librement, sans autre règle que celle qu'il s'impose à lui-même, à mesure qu'il parle ou qu'il écrit. De l'autre, la division strophique sert de digue aux flots de la pensée et de la parole ; l'auteur, odes le début, circonscrit l'étendue de ses périodes, et les limites de la première seront exactement, et à une syllabe près, les limites de toutes les autres.
2^ La période oratoire de S. Sophrone et la strophe isolée de Sergius, indépendantes de l'ancienne prosodie, obéissent cependant à un principe rythmique commun, qui est l'accent. L'orateur affecte de terminer uniformément toutes ses incises par deux dactyles toniques (2) ; l'hymnographe présente aussi de temps en temps ce rythme particulier (par exemple dans les membres lyriques 10, 11, 16, 17, 20);
(1) On trouve le cantique de Sergius : Triodion, éd. Ven. p. 581- 287; éd. Rom. p. 506-516 ; W. Christ, Anth* Christ,]^, 140-147; Pitra» Anal, I, p. 250-262 avec la traduction latine de Const. Lascaris; en partie, dans E. Miller, Man. Philaé carminâ, T* II, p. 317- 333, avec le commentaire iambique de Phllé. ^
(2) Nous continuons d'employer cette expression, qui a l'avantage d'être conforme à l'orthographe, mais il est entendu que le second dactyle reçoit un accent secondaire sur la ânale^ de manière à 4oji06r à rincise une terminaison iambique ou masculine*
lirais il ne l'emploie pas exdnsiyement. Si Ton se reporte à la grande période Xa(po(ç & x^P^ ^^ S. Sophrone (1), on y trouve douze salutations à la Vierge, formant autant de lignes syntoniques, dont l'étendue Tarie de 11 à 18 syllabes. Les lignes 22, 23 et 24, 25 et 26, 28 et 29 offrent une symétrie parfaite par l'isosyllabie et la syntonie ; il en est de même des lignes 36 et 37 dans la période 'Av6p(oicu>v (2), des lignes 47 et 48^ 50 et 51 dans la période O&ciTc (3). Mais ces correspondances résultent tout naturellement de la rigoureuse uniformité des désinences. Le rythme de Sergius est beaucoup plus varié : il comprend deux strophes alternatives qui se déroulent jusqu'au huitième membre lyrique selon les mêmes lois. Au huitième, dans les strophes de rang impair, commence une série de douze salutations ou &p6i&v(a à la Mère de Dieu (4). Les strophes de rang pair ont, pour simple clausule, l'exclamation iXXTjXoûïa, et servent, en quelque sorte, d'épodes à la strophe principale (5). C'est donc celle-ci qu'il nous faut surtout considérer. Les deux premiers membres rythmiques sont l'un et l'autre heptasyllabes et accentués sur la pénultième. Le quatrième et le cinquième ont neuf syllabes et l'accent sur la
(1) P. 199, lignes syntoniques 21-^.
(2) Ibid., 36-^,
(4) Ce nombre de douze semble être déjà fixé par la tradition bymnographiqne.
(5) Noas n'avons pas cm nécessaire de citer un exemple de ces strophes de rang pair. Ce phénomène du dédoublement du rythme est d'aiUeurs très rare chez les Mélodes, et les imitateurs de Ser^ gius ne Vont pas suivi dans cette Toie*
ânale ; les douze i^ùiAvia se correspondent deux à deux, syllabe par syllabe et accent par accent. Les deux premiers sont les plus courts : ils ont deux dactyles toniques, suivis de deux trochées, et une césure après le temps fort du second dactyle. — La 3« et la 4° salutations ont deux trochées suivis de trois dactyles, et la césure après la sixième syllabe. — La cinquième et la sixième salutations atteignent l'étendue maximum : elles ont 16 syllabes ; l'accent occupe les rangs impairs jusqu'à la césure qui est à la neuvième syllabe, et les rangs pairs depuis la césure j usqu'à la finale, qui est toujours accentuée. — La septième et la huitième salutations ont 14 syllabes , avec un repos au milieu ; les deux hémistiches se composent également d'un trochée, d'un dactyle et d'un trochée toniques. — Les quatre dernières salutations sont de douze syllabes, et accentuées d'abord sur la !'• et la 4° ; la césure vient immédiatement aprèi ce choriambe initial. L'heptasyllabe qui suit est accentué sur la seconde et sur l'antépénultième dans le premier couple ; dans le dernier, l'accent recule d'un rang et affecte, la troisième et la sixième syllabes. Enfin rè(p6[jLviov général x^'^ps» v6[i.çY3 àvujxçsuTs ramène la dipodie favorite. 3° On voit que les correspondances d'isosyllabie et de syntonie sont infiniment plus fréquentes et plus variées dans la strophe de Sergius que dans la période de S. Sophrone. Celle-ci n'admet qu'une • seule désinence syntonique ; la strophe de Sergius en admet trois: Dans les salutations, les proparoxytons se présentent cinq fois à la désinence (10, 11, 16, 17, 20), les oxytons ou périspomènes deux fois
(12, 13), les paroxytons ou propérispomènessix fois, (8, 9, 14, 15, 18, 19). Les finales masculines gardent ainsi leur prépondérance et occupent sept places sur treize. Remarquons aussi les assonances è>tXdt[jw^ei et
è/.>^£(^et, iv4xXY)atç et XuTptixjtç , SuaavaPaTOv et 8u(î62(i)pTf)TOV,
'ko^i<:\i.ziq et h^^aX[LoXç^ àar^p et -^oLfs^p. Tout dans cette strophe, même considérée isolément , révèle une disposition rythmique, ingénieuse et savante.
4® Après avoir considéré la disposition intérieure de la strophe isolée, il nous faut étudier l'ordonnance générale du cantique, et, avant tout, la correspondance des strophes entre elles. Les périodes oratoires de S. Sophrone sont indépendantes les unes des autres. Chacune a son mouvement propre et son allure particulière. Le nombre des incises, et, dans chaque incise, le nombre des syllabes, restent toujours libres d'un bout à Tautre du discours. Nous avons déjà observé quMl n'en était plus de même dans le cantique de Sefgius et que l'amplitude syllabique de la première strophe s'imposait rigoureusement aux strophes suivantes. Mais ce n'est là qu'une correspondance toute matérielle et qui ne suffirait pas à constituer un rythme lyrique. Les 220 syllabes de la strophe initiale se partagent en vingt incises, qui ont à leur tour une étendue syllabique déterminée ; ces vingt incises se retrouveront exactement dans toutes les strophes , avec la même étendue syllabique. Enfin , et c'est le caractère spécifique de ces rythmes nouveaux, la. syntonie ne se produira plus seulement sur les désinences, elle s'étendra aux incises tout entières, et la correspondance aura lieu, non d'une incise à
une autre incise, mais de la première strophe à toutes les strophes imitatrices* Pour se faire une idée exacte d'un tel rythme, il faut se représenter une ode de Pindare, la neuvième Néméenne par exemple, oîi il n'y a pas d'épodes. « Toutes les strophes y présentent exactement les mêmes combinaisons de syllabes longues et de syllabes brèves, depuis le premier mot jusqu'au dernier (1). » Il y aura donc dans chacune des onze strophes 97 syllabes, distribuées en cinq vers lyriques. Le premier sera un hexamètre, comme ceux d'Homère : mais la correspondance exigera que cet hexamètre soit formé, dans les onze strophes, des mêmes éléments quantitatifs. Nous aurons partout deux dactyles suivis d'un spondée, et deux autres dactyles suivis d'une autre spondée. Il n'y a pas là de substitution isochrone possible : le premier pied n'a pas le droit d'être un spondée, ni le troisième celui d'être un dactyle ; il faut que le rythme, une fois déterminé dans la strophe initiale, se maintienne jusqu'au bout. Il en sera de même des quatre autres vers lyriques : le second aura partout 23 syllabes, le troisième 19, le quatrième 27, le dernier 13 ; et toutes les syllabes de même rang dans les strophes auront la même quantité : la 33"* sera partout longue, et la 34® partout brève.
Il en est de même dans le cantique de Sergius, si l'on substitue le principe tonique au principe quantitatif. Toutes les strophes ont 220 syllabes, comme la première^ toutes les incises correspondantes ont
(1) Alfr. Croi86t, la Poésie de Pindare, p. 57«
la même étendue syllabique, et toutes les syllabes sont toniques ou atones, selon que la syllabe de même rang dans la première strophe est accentuée ou ne l'est pas. *.
Des rythmes comme ceux de Pindare et de Sergius seraient inexplicables si une puissante inspiration lyrique ne les avait rendus nécessaires et formés à son usage. Cette inspiration n'est pas seulement dans le poète^ comme une force intime et toute psychologique : il lui faut, pour produire de grandes œuvres, une tradition qui le guide et un milieu social qui le sollicite à épancher son génie. Piiîdare ne se comprend pas sans la Grèce elle-même, ni ses odes triomphales sans les jeux publics^ ni ses rythmes sans Terpandre et Stésichore. De même, pour s'expliquer les mélodes, leurs cantiques et leurs rythmes, il faut se rendre compte de l'état social, religieux et littéraire de leur temps. La civilisation chrétienne, le développement du dogme^ la splendeur du culte, la piété des peuples, tout invitait à la poésie. Mais, d'autre part, les anciens rythmes étaient morts, la quantité des syllabes n'était plus sensible, la langue elle-même s'était altérée. N'importe ; les fidèles se pressent dans les basiliques, la Vierge, Mère de Dieu, multiplie ses prodiges, la terre et le ciel réclament des cantiques : il faut chanter, et si l'ancienne versification n'est plus possible, qu'on chante en prose !. Et réellement l'on écrivit des cantiques en prose, et parce que les auteurs en composèrent eux-mênies la mélodie, on les appela mélodes ; mais toutes ces paroles de prose étaient gouvernées et rendues vivantes par l'accent : c'est
pourquoi l'accent dôvint l'âme de la mélodie^ comme il était l'âme des paroles. Ces mélodies, exécutées dans les grandes Églises furent bientôt populaires, il fallut les répéter : on les répéta d'abord avec les mêmes paroles, puis on s'avisa de composer d'autres paroles avec les mêmes repos et les mêmes syllabes toniques, et la rythmique du nouveau lyrisme fut créée.
Le cantique de Sergius n'est donc pas, chronologiquement, la première création de l'hymnographie tonique. Dans le cours du sixième siècle, bien des essais durent précéder ce chef-d'œuvre et la syntonie s'exerça longtemps avant de devenir un rythme lyrique, comparable en richesse et en majesté aux anciens rythmes Dorions. Malheureusement, ces premières oeuvres des mélodes sont perdues pour nous ; ou, si elles subsistent encore, oubliées et méconnaissables, dans les recueils liturgiques, nous n'avons aucune donnée pour en retrouver historiquement, soit la date» soit les auteurs. Sergius inaugure, non l'hymnographie elle-même, mais l'âge d'or de l'hymnographie ; son œuvre marque la dernière phase de la révolution rythmique, ou plutôt elle suppose cette révolution consommée, la prosodie tonique déjà complète et le nouvel art poétique arrivé à sa perfection.
Une dernière observation : « Si l'on compare entre elles, au point de vue du détail métrique^ les odes de Pindare, on s'aperçoit qu'il n'y en a pas deux qui soient tout-à-fait semblables. Non seulement les poètes lyriques de ce temps ne s'empruntent jamais l'un à l'autre la combinaison métrique d'une
strophe entière^ mais il ne font même jamais d'emprunt de ce genre à leurs propres œuvres*; ils ne se répètent pas. Dans Pextrême souplesse métrique auquel le lyrisme est alors parvenu, il y a une telle variété de combinaisons possibles, que chacune, ainsi que la mélodie qui l'accompagne, est une création artistique personnelle, ayant sa physionomie originale.... Au contraire, chez les poètes de Lesbos, une même combinaison métrique pouvait servir à un nombre illimité de poèmes différents (1). >
Les combinaisons possibles du rythme tonique n'étaient pas moins variées que celles du lyrisme dorien. Le mélode restait complètement libre, soit pour Tamplitude des strophes, soit pour la distribution des accents ; il n'était pas même astreint, comme Pindare, à une certaine homogénéité de figures rythmiques imposées par la tradition. Cependant nous voyons les hymnographès revenir souvent sur leurs propres rythmes pour y adapter de nouveaux cantiques. C'est ainsi que Sergius, auteur de l'hymne àxietcnoç (2), serait aussi, d'après le cardinal Pitra, l'auteur de l'hymne sur la Dormition de la Vierge^ dont nous avons cité la première strophe (3). De même les mélodes empruntent fréquemment les rythmes de leurs devanciers : le patriarche martyr Orestes, au commencement du xi* siècle,
(1) A. Croisét, ilnd., p. 59.
(2) Noas aurions dû dire déjà que Thymne Acathiste était ainsi appelé, parce qu'on le chantait ou le récitait debout, comme notre TeDeum en Occident.
(3) P. 208. Cf. Pitra, Anal. p. XXXI et 263 ; Stevenson, av. Rythme dans Vhymnogr, p. 7.
chante sur la mélodie de Sergius les louanges de son maîtce, S. Sabas de Sicile (1). D'autres mélode^ an onymes viennent à leur tour: dans le seul mois de novembre, nous trouvons les débris de plusieurs cantiques sur le rythme ''AfreXoç TupwTodTaTir;; (2). Enfin, de nos jours même, en 1869, un hymnographe schismatique reproduit, en l'honneur de Photius, nouveau saint de son Église, l'antique mélodie consacrée à la Mère de Dieu (3).
Il est facile d'expliquer cette différence entre l'ancien et le nouveau lyrisme. Pindare avait de bonnes raisons pour ne pas reproduire dans l'éloge de Théron d'Agrigente la mélodie qu'il avait composée en l'honneur de Hiéron de Syracuse. Les deux vainqueurs avaient l'un et l'autre, sur l'œuyre entière du poète, paroles et musique, des droits de propriété qu'ils ne se passaient pas mutuellement. Et quand Arcésilas de Cyrène demandait successivement, pour célébrer sa victoire aux jeux pythiques, deux odes triomphales, il entendait bien que la mélodie de la seconde ne fût pas la simple reproduction de la mélodie de la première. Le poète était donc tenu à chaque fois de créer tout le fond et toute la forme. A plus forte raison, un poète lyrique ne pouvait emprunter à un autre poète ses rythmes et ses mélodies : un tel plagiat eût été l'aveu public de son impuissance comme musicien, et répugnait par conséquent à la nature même de l'art.
(1) Plus haut, p. 209. Cf. Pitra, Anal. p. XLVI, et 298-313.
(2) Men. Novembr. éd. Ven. 1880, p. 20, en l'honneur de S., Georges, p. 28; à S. Joannice ; p. 48, à S. Lazare du mont Qalèse.
(3) Horologion, éd. Ven. 1872, p. 2!^, Cf. Pitra, Anal, p. XLIX, et Stevenson, p. 2Z,
Les conditions de Thymnographie étaient toutes différentes. Les rythmes comme le langage luimême devaient revêtir un caractère simple et populaire, pour être à la portée des multitudes. Il était utile, à ce point de vue, de ramener les mêmes mélodies à diverses solennités, pour les mieux graver dans les mémoires. Les choristes du mélode ne pouvaient être préparés à l'exécution musicale des cantiques avec la même sollicitude que les chanteurs de Pindare. Il s'agissait de donner une voix à la prière publique, et la prière publique était de tous les jours : il importait donc, pour le succès même relatif de Texécution, que le recueil mélodique de la liturgie ne fût pas trop chargé. Enfin l'hymnographe lui-même était intéressé à restreindre le nombre de ses compositions musicales : la mélodie étant une fois réglée, il ne lui coûtait pas plus de travail pour composer deux ou trois cantiques isotoniques que pour doubler ou tripler l'étendue d'un seul.
En second lieu, l'hymnographie est un des genres littéraires les plus vivaces que nous présente l'histoire. Elle remonte au siècle de Théodose, et se maintient encore de nos jours, sans avoir parfaite conscience de ses traditions. Dans cette longue période de temps, il parut un nombre considérable d'hymnographes, et dans le nombre, beaucoup ne furent pas assez habiles musiciens, pour composer eux-mêmes une mélodie. Ils adoptèrent donc les rythmes antérieurs, déjà consacrés par les siècles, se guidant, pour le choix, tantôt sur le renom d'un ancien mélode et le culte qu'ils gardaient à sa mémoire, tantôt sur des préférences purement artisti-
queSy tantôt enfin sur de simples caprices. Les strophes qui peuvent ainsi servir de types sont appelées sîpixcf, et le livre où elles sont réunies a reçu le nom dihirmologe. C'est l'étude de l'hirmus et de l'hirmologe, qui nous révélera en détail tous les secrets de la nouvelle prosodie.
Mais, avant d'entrer dans les détails techniques, il est nécessaire de dire quelques mots des tropairesj première manifestation de l'hymnographie naissante.
I. — LB TROPAIRfi
Un regard attentif jeté sur l'ensemble des monuments hymnographiques de l'Église Grecque fait bientôt distinguer quatre créations diverses, qui appartiennent à autant d'époques différentes. «Il y a l'agglomération la plus rapprochée de nous, et dont se composent les livres actuellement en usage ; puis les nombreux canons de vm'* et ix* siècle ; au milieu d'eux, et comme rejetés à droite et à gauche,les tropaires antérieurs qui ont servi de types et dUlp\xoi ; enfin les acclamations primitives, qui, agglutinées ensemble, ont elles-mêmes formé les tropaires (1). »
Nous avons traité ailleurs de l'hymnographie des premiers siècles, des doxologies de S. Paul dans ses épîtres et de S. Jean dans V Apocalypse, des acclamations hébraïques ou grecques qui sont restées communes aux deux Églises d'Orient et d'Occident, enfin de ces cantiques si admirables dans leur simplicité,
(1) Card. Pitra, Hymnogr, de VÈgh Gr.^ p.
qui ont été recueillis dans les derniers livres des Constitutions Apostoliques (1).
Lorsque l'Église sortit des catacombes et produisit au grand jour les solennités de son culte*, elle accepta de joindre à la récitation des psaumes et à tout l'ensemble de la liturgie scripturaire , des prières nouvelles, composées par ses évêques et ses docteurs. Mais comme l'effacement progressif de la prosodie métrique et l'influence grandissante de l'accent rendaient comme impossible l'emploi des anciens rythmes dans le lyrisme religieux et populaire, les prières qui s'introduisirent ainsi, sous des noms vénérés, dans les recueils liturgiques, étaient de la simple prose.
Au cinquième siècle apparaissent les tropaires, expression intraduisible à laquelle il faut laisser sa forme grecque pour en déterminer le véritable sens. Quelle est d^abord l'étymologie du mot ? Déjà dans, le vocabulaire du lyrisme classique^ le mot TpiTOç avait le sens de rythme et de mélodie. Dans la III^ Olympiade, la muse a fait trouver à Pindare un trope brillant et nouveau : veoffi^aX^v eOpovct Tpiiwv (2). Ailleurs le poète chante , sur le trope Lydien, Auâ(j èv Tp(5x(p, la victoire du jeune Asopichos (3). C'est encore le nom de trope dont se sert Bacchius pour désigner les divers modes de la musique (4). Le mot Tpiiçoi;, dit M. Christ, a pu donner,
(1) Les Caniiqv£S de V Église primitive, ûanB les Lettres Ckrétieth nés. 1882. T. IV. p. 188*203.
(2) Pînd. Olymp. m, 4.
(3) Olymp. XIV, 17.
(4) Bacchius, éd. Meiboxxi, p. 1^.
commô diminutif, le mot Tpo^ipiov ; comme les eiStj de l'ancien lyrisme ont fourni aux Alexandrins l'ex-^ pression eBùXXtov(l).
Mais n'y a-t-il pas d'autre relation qu'une étymologie commune entre le tropaire de TÉglise Grecque et le trope liturgique de notre moyen-âge latin. Le ti\)pe d'Occident se chantait à la fin des heures canoniales, et comme transition d'une partie de l'office à une autre partie, principalement entre le Benedicamus de Laudes et Vlntroït de la messe (2). Le trope était quelquefois en vers, en hexamètres par exemple, comme à la fête de S. Étieûne :
Introït : Etenim sederunt principes et adversum me loquebantur.
Trope : Nulli unquam nocui, neque legum jura resolri. Introït : Et inique persecuti sunt me.
Trope : Christe, tuus fueram tantum quia rite minister.
Le plus souvent le trope était en prose, comme dans l'office de Noël, après l'heure de Tierce, tandis que le prêtre montait à l'autel, pour célébrer la troisième messe :
Trope : Ecce adest, de quo Prophetae canebant, dicentes : Introït : Puer natus est nobis, etc. (3).
(1) Anth, Christ, p. LXIX.
(2) -Du Cange. Gloss. med. £at. au mot Tropu$,Vi faut remarquer que le mot troparium était employé par les Latins aussi bien que tropus^ mais surtout pour désigner le livre ou le recueil des tropes.
(3) C*est l'exemple que donne du trope le fameux Durand de Mende dans son Rational,
Mais toujours il y avait, des versets de Vlntroif, aux versets du trope un changement de rythme^ et il se produisait Une sorte de dialogue à deux ou plusieurs voix. M. Marins Sepet a montré comment un sermon attribué à S. Augustin et récité à l'office de Matines, pendant la veillée de Noël, donna naissance au mystère ou trope dialogué des prophètes du Christ (1). Or, les homélies des Grecs avaient précisément, comme nous l'avons montré, ce caractère dramatique du sermon attribué à S. Augustin. Qu'on se rappelle les nombreux personnages qui interviennent dans le discours de S. Euloge pour le jour des Rameaux et les prosopopées qui remplissent le discours de S. Sophrone sur l'annonciation de la Vierge. En Orient, comme en Occident, ce fut cette forme dramatique de l'homélie, qui conduisit au trope et au tropaire. On peut croire aussi que l'Église d'Orfent précéda dans cette voie l'Église latine. D'abord le nom de trope est grec d'origine ; ensuite les tropaires arrivent à leur perfection dans
(1) Les Prophètes du Christ. Étude sur les origines du Théâtre au moyen àge^ dans la Biblioth. de TÉcole des Chartes. T. XXVII, p. 1-27 et 211-264. Dans cette même yille de Limoges, où se jouait le trope des Prophètes du Christ^ il se tint en Tan 1031, un concile pour examiner la question de Tapostolat de S. Martial. Ce concile, dans sa première session, s'exprime ainsi : « Inter laudes autem, qu» Tp6uot grseco nomine dicuntur, a conversione vulgaris modu' lationis, dum versus sanctso Trïnitatis a cantoribus exclamaretur... Angelico interea hymno cum tropis^ id est festivis laudibus, ornatissime expleto. » Sacros, Conc. Ed. Labbe et Cossart, T. IX. p. S90, On trouve aussi, dans les actes du même concile, de curieux exemples des rapports de TÉglise d'Orient avec celle d'Occident. Deux moines Grecs, Siméon etCosmas, sont venus habiter Angoulême; e^Azemère, avant de devenir abbé de S. Mesmin, a séjourné à Constantinople et assisté aux offices grecs de Sainte Sophie.
les cantiques de Sergius» de Romanus, de Gosmas, longtemps avant Tapparition en Occident des tropes dramatiques et des mystères. Ces emprunts d'une Église à l'autre datent surtout du vu® siècle, des pontificats de S. Grégoire-le-Grand, de Théodore, de S. Martin de Todi qui eurent de longues relations avec l'Orient, et du VP concile général qui réunit l'ancienne et la nouvelle Rome dans les mêmes croyances.
Revenons au tropaire des hymnographes orientaux. Le tropaire, dans son isolement, n'est point une strophe, c'est une période de prose, libre de toute règle. De là viennent ces mots de Suidas, de Théodore Prodrome, de Grégoire de Corinthe : xaxo-
Xo^aÎTiV, iiy(x (xirpou, TceÇc^ X6ycj)» f(J à^izpii^ Sr^XaStj y^ïP*!*"
jiivot xavdvs; (1), employés pour caractériser les tropaires et les cantiques qui en dérivent. Le tropaire est donc la prière de tradition qui s'ajoute à la prière biblique ; primitivement court et timide , comme toute nouveauté, 1q tropaire ne s'établit que lentement. Mais l'autorité ecclésiastique, le renom des auteurs, et surtout l'influence catéchétique que ces chants sacrés pouvaient exercer sur les peuples donnèrent plus tard à cet élément nouveau des développements considérables. Là était l'avenir du lyrisme chrétien.
Ce tropaire primitif, particulier à chaque fête, n'a pas disparu de la liturgie. Dans les plus anciens
(1) Cf. Suidas, v. Iwiwijç 6 AaiJUXCFXtjvéç. — Théodore Prodrome et Grégoire de Corinthe, cités par StOTenson ; du Rhythme dans VHymnogr, p. 12, notes.
manuscrits, il est placé en tête de chaque oMcë (1) Bt dans la dernière édition des Menées j c'est ce tropaire par excellence qui se cache sous le titre d'iicoXu- Tixtov à la fin de Tofflce du soir. Il occupe ainsi dans l'office oriental la place de l'antienne du Nunc dimittis dans la liturgie d'Occident.
L'introduction d'un premier tropaire ne suffit pas longtemps à la verve qui possédait alors les liturgistes. On en composa d'autres en grand nombre, et ces additions multipliées provoquèrent des plaintes assez vives de la part de certains rigoristes austères, défenseurs de la simplicité antique. Car les trôpaires n'étaient pas psalmodiés comme les cantiques de l'Écriture, mais chantés et exécutés dans les temples, avec toutes les ressources de la musique du temps.
Pour se faire une idée exacte de l'iiûportance de ces innovations, et de la résistance qu'elles rencontrèrent, il faudrait recueillir dans l'immense bibliothèque des pères de l'Église une foule de passages relatifs à la liturgie, discuter en archéologue la valeur des mots,rendre à chacune des provinces de l'Orient ce qui lui appartient en propre, soit dans ces rites nouveatix^ soit dans ces efforts en sens contraires, faire la part des basiliques et celle des églises de campagne, la part des villes et celle des monastères et des laures. Ce travail est au-dessus
(1) Gard. Pitra, Symnogr, p. 42. Cf. Nie. Nillea, Kalendarium man. utriusque Eccl. Orient et Occident, Œniponte, 1879, p. LV: « Finis offlcii àiciXuŒtç est sive dimissio^ et aTtxtîpbv seu Tpoxipiôv, quod terminando officio populoque cum solemni deprecatione dimittendo idoneum censetur, etiam di7ïoXu'r(>ctov, completi offlcii coti" çlusio, vocatur. »
de nos forces: nous roulons seulement, dans ce cha«pitre, raconter quelques épisodes, détacher quelques traits caractéristiques et montrer dans les conversations des pères du désert les deux liturgies en présence, Tune encore purement scupturaire et se défendant par son antiquité, l'autre ouvrant la voie à une hymnographie nouvelle, sous le contrôle de l'autorité légitime.
II. — LBS IKNOVATIOKS AU TEMPS DB S. BASILH
S;.Ba8ile, qui nous a révélé dans le traité ^u Saint- Esprit Texistence de plusieurs cantiques de la pri*mitive Église et le nom même du plus ancien mélode, S« Âthenogène, rappelle ailleurs à uo^ vierge tombée les journées sereines de son innocence, et les nuits illuminées par la prière, les can^ tiques spirituels et Tbarmonieuse psalmodie (1).
Dans la lutte qu'il eut à soutenir <^ontre l'évéqua Sabellien de Néocésarée, Âtarbios (2), il justiâe ainsi les coutumes liturgiques de son Église : < Si on demande à nos adversaires la cause de cette guerre sans trêve ni merci, qu'ils soutiennent contre nous, ils parlent de psaumes et d'un certain genre de mélodie, dont nous avons l'habitude et qu'ils n'approuvent pas. Ils nous accusent aussi de compter parmi les nôtres^ ces hommes, véritables athlètes de la vertu, qui ont renoncé au monde et à toutes
(1) ^Sc&v icv6U(JuxTtxa>v xal ^cCk^iicLi^ èui^X^u. Patr. 6r, T, XXXU, p. 372.
(2; CtBiig. J'ialoD, ÉhAdeUsU et litt^ sur B, MsUe^ iQ^, ]>« W*
les vanités du siècle. » Après une courte apologie de la vie monastique, le docteur de Césarée revient au reproche d*inuovation dans la psalmodie, « grief que les calomniateurs font sonner bien haut et qui produit toujours grand effet sur les peuples. Nos coutumes actuelles sont conformes, ouvwSi è!m vxà ouix^wva à celles oe toutes les Églises de Dieu. Vers la fiii de la nuit et avant l'aurore, le peuple se rend à la maison 4? l^t prière ; il loue' le Seigneur dans le travail de FelSfurit, la contrition de cœur, les larmes abondantes; eO^rès cette prière silencieuse, tous se lèvent pour racrécitation des psaumes, TsXsuTatôv è$ava(jTavT2ç xwv xpooWwv, eî; Ttjv i^aXiA^Biav
xaObTavTai Et d'abord partagés eè\d®ux chœurs,
ils psalmodient alternativement, afk^ï^tif^ ^^ ^^^^
des paroles sacrées, veillant sur leu* cœurs pour
écarter toute pensée étrangère. Puis laissant à un
seul le soin d'entonner la mélodie, xaxapxsllf ^°^ i^éXouç,
les autres lui répondent, of XgituoI bziiyoïj^i \^^ ^^"^^»
dans la variété de la psalmodie, i n terronjCP^^ ^®
temps en temps par la prière solitaire, mf* ^^^^*
s'écoule; et au lever du soleil, tous d'uneseull| ^^^^
et d'un seul cœur fout retentir le psaume de la^^P'^"
fession, tov tyj; è^oixoXoYiQîsa); t};aX|j.5v, et chacun ^^^^
son côté prend pour lui et s'applique à lui-mêm!
les paroles de la pénitence. Si vous vous éloignez
de notre communion pour ces coutumes liturgiques,
il faudra rompre aussi avec les fidèles d'Egypte,
des deux Libyes, de la Thébaïde et de la Palestine,
avec les Phéniciens, les Syriens et les Arabes, avec
les habitants des bords de l'Euphrate, en un mot
Avec tous ceux qui aiment les veilles jsacrées, les
prières en commun et la psalmodie publique. Maîsr on nous dit : cela ne se faisait pas du temps dé notre grand évêque Grégoire. Célébrait-on davantage les Litanies^ aî Xixaveiat, qui vous tiennent tant à cœur ? Je ne parle pas ainsi pour vous faire des reproches, car je voudrais vous voir verser tous les jours les larmes de la pénitence. Mais nous^ mêmes, que faisons-nous autre chose que supplier pour nos péchés ? Toute la diflFêrence consiste en ce que, pour réclamer miséricorde^ nous ne nous servons pas, comme vous, de formules humaines, mais des paroles dictées par l'Esprit de Dieu (l)i » Il n'est pas facile de tirer de cette page,. d'ailleurs intéressante, des conclusions précises et rigoureuses. On voit d'une part dans l'Église de Césarée, métropolitaine de la Cappadoce, un peuple qui prie d'abord en silence, puis récite des psaumes, enfin au signal donné par un chef de chœur, entonne une hymne qui n'est point autrement caractérisée. Au contraire, le clergé de Néocésarée ou du Pont prétend maintenir,dans leur simplicité primitive,les traditions de S. Grégoire le Thaumaturge, et faisant, une part plus large à la prière individuelle restreint tout le culte public à des Litanies ou supplications de pénitence; tout cela^ est vague et indécis. Il résulte seulement du texte de S. Basile, que de part et d'autre, dans le Pont comme dans la Cappadoce, les rites liturgiques se transforment et se renouvellent. A Césarée, on innove dans la mélodie, on introduit la musique dans la prière, on a des chœurs
(1) Pair. gr. XXXU, p. 761-764.
et dès chorèges comme daHs Tantiquité profane ; à Néocésarée, on innove dans les formules, on prie avec des paroles humaines ; en outre, ces litanies de pénitence ne se récitaient point à Tétat de repos, le clergé défilait en procession à travers la ville, réclamant la miséricorde de Dieu sur Pempire et sur rÉglise (1). L'avenir justifia également ces deux tendances si diverses du quatrième siècle ; et maintenant encore, en Orient, l'office du matin e{ç tby opepGv, après les deux siichologies des psaumes, contient le chant des cathismata anastasimes, véritables aniiennes semblables à celles deCésarée, puis vient le psaume de la Confession : iÇotAoXoY^iaOe T()î Kup(()>, qui à pris le nom de psaume icoXuéXEoç (2). Quant aux litanies de Néocésarée, on peut lire, dans VEuchologe de Goar, Foflace clç îiaçépouçXtTi^ , tel que l'ont fait les siècles, avec les explications de Codin^ de Cedrenus et de Siméon de Thessalonique(3).
III. — s. AUXBNCB
'' Auxence était originaire de Syrie : il vint à Constantinople, sous le règne de Théodose le Jeune
(1) Siméon de Thessalonique, dans une note de Goar : Eucîhol, p. 770.
(Q UnsoholiastefCité dans Tédition bénédictine, fournit une antre explication également plausible : il s'agirait du psaume de Taurore : A6Ça èv uit^Coroiç. Mais nous ne pouvons accepter Tinterjprétation singulière de Téditeur : hujtis seholii non magna au^ toritas': liqùei enim psalmum quinqttagesimum desiffnaH. Nous ne voyons aucune relation entre le psaume cinquantième et le titre de psaume de la Confession.
(?)Euchol. p. 7eM70.
et prît du service daus cette cohorte d'élite qui avait reçu le nom de cohorte scholaire. Dans le3 loisirs que lui laissait la vie militaire, Auxence sq livra avec ferveur à l'ascétisme le plus rigoureux. L'auteur de ses Actes qui vivait peu après lui (1) nous a laissé les noms de ses premiers campagnons ; c'étaient Jean le Moine^ un riche byzantin nomm^ Sétas, Marcien encore laïque et attaché à la secte novatienne, plus tard grand économe de la basilique patriarcale et honoré comme saint par les églises d'Orient et d'Occident. Bientôt un des officiers du palais, Anthime, à qui l'avenir réservait également les honneurs du sacerdoce, se joignit à ce premier groupe et devint même l'ami de prédilection d'Auxence. On se réunissait sur les bords de la mer^ dans un sanctuaire dédié à S** Irène, alors pauvre et délabré, restauré depuis et agrandi par la munifi*^ cence de Marcien (2). Ou y passait les veilles sainte? dans le jeûne et les larmes. La prière publique succédait à l'oraison silencieuse. Les hommes et les femmes y formaient deux chœurs, 8ià xopwv àvSpûv xat Yuvaaôv, et le bienheureux Auxence présidait au chant des hymnes sacrés : iv zoUç OjAvcpSCatç aTç lupoé-
5peua£v>
L'expression de l'hagiographe se prête à deux
(1) Cf. Henschen dans Act. Sanct. U. Febr. 769-T71. Pair. Gr. CXIV, 1375-1436.
{2} L*église de Sainte-Irène fut rebâtie sur de grandes proportions non par Tempereur Marcien, comme le dit Baronius dans ses notes sur le Martyrologe ^ mais par Téconome Marcien, compagnon de S. Auxence. Le texte amphibologique de Nicétas Choniates : ^dcXa, Mapxiavbç b xiva ivYJYetpe , doit être éclairci par les 4ctes de S. Marcien etda martyr S. Isidore. 4c^ /Sançt. T. I. Jan. p. 609-619,
significations diverses. S*agit-il des psaumes et des hymnes bibliques chantés en deux chœurs, comme c'était dès lors la coutume, ou bien Anthime et Auxence prenaient-ils vraiment l'initiative d'une hymnographie nouvelle ? La question serait insoluble, si le même historien ne nous donnait, quelques pages plus loin, un renseignement plus curieux encore.
Auxence a renoncé au métier des armes : il s'est fait solitaire sur une montagne, à quelques lieues de Chalcédoine, dans cette même Bithynie, où, sous le règne de Trajan, les fidèles chantaient déjà leur hymne au Christ. Les erreurs de Nestorius et d'Eutychès ont surexité l'opinion ; les mœurs chrétiennes semblent décliner, tandis que les conciles ajoutent denouvelles lumières à la foi doctrinale. Les pèlerins viennent, de Constantinople et des alentours, chercher près de l'ancien soldat Auxence des exhortations et des exemples. Sur ce mont Siope, dont le nom rappelle la loi du silence, la foule se presse dès la première heure du jour. La cellule d'Auxence est murée ; mais par l'étroite fenêtre, apparaît, de moment en moment, la tête blanchie du reclus. On écoute avec respect ses conseils austères : il recommande de fuir les plaisirs de la grande ville, et surtout les charmes corrupteurs des théâtres, et il offre à ses visiteurs les jouissances plus pures de la prière et des cantiques sacrés. Le chant était simple et populaire, car les pèlerins formaient euxmêmes le chœur. L'historien nous a conservé quelques débris de ces cantiques qui retentissaient sur la montagne, entre l'Europe et l'Asie. On peut
remarquer dans chaque tropaire les traces du dialogue liturgique : partout les premiers mots, marqués d'un cachet plus personnel, semblent appartenir à Auxence seul. Les derniers sont empruntés à l'Ecriture, ou bien ne font que suivre l'inspiration initiale, c'est VEphymniofiy ou le cri du peuple.
LE soLiTAiRB. — Indigents et pauvres, nous vous louons, Seigneur.
LE PEUPLE. — Gloire au Père, gloire au Fils, gloire ■au Saint-Esprit qui a parlé par les prophètes î
LE SOLITAIRE. — Lcs armécs^ des cieux chantent vos louanges, et nous, sur la terre, nous célébrons votre gloire.
LE PEUPLE- — Saint, Saint, Saint est le Seigneur. Le ciel et la terre sont pleins de votre gloire I
LE soLPTAiRE. — Créateur de toutes choses, vous avez dit„ et nous avons été faits ; vous avez commandé, et nous avons été créés ; vous avez établi vos lois, et elles ne passeront point.
LE PEUPLE. — Sauveur, nous vous rendons grâces }
LE SOLITAIRE. — L'âme abreuvée d'aflaictions, nous nous prosternons devant vous ; nous vous supplions, ô Sauveur du monde.
LE PEUPLE. — Car vous êtes bien le Pieu des pénitents !
LE SOLITAIRE. — Vous qui êtos assis sur les Chérubins, vous qui ouvrez les cieux ;
LE PEUPLE. — Prenez pitié et sauvez-nous î
LE souTAiRE. — Réjouisscz-vous, ôjustos, daus le Seigneur et priez-pournou^. ;.
LE PEUPLE. ^ Gloire à vous , Seigaeur Dieu de;? Saints ?
Ces invocations n'ont entre elles aucun rapport, ni pour le sens ni pour le rythme ; ce sontdes fragments, et peut être Auxence n'ar-t-il jamais composa autre chose que des invocations de ce genre, destinées à interrompre de temps en temps ses longues exhortations, A la fin de cet exercice, qui durait plusieurs heures, le solitaire entonnait le cantique des trois enfants : Bénissez le Seigneur ; et le peuple répondait tout d'une voix : Lotiez^ exaltez le Seigneur dans tous les siècles.
Le souvenir des hymnes de S. Auxence a disparu de l'hymnographie orientale. Les stichères chantés en son honneur, et l'idiomèle d'Anatolius nous le représentent comme le modèle des ascètes, comme un prophète et un thaumaturge, mais non comme un mélode. Seul Théophane, dans la troisième ode de son canon, parle de ses nuits passées dans la prière et de l'harmonie de ses chants, rivale de l'harmonie des anges (1).
IV. — LA LITURaiB DBS PÈRES DU DÉSERT
Germain et Cassien avaient embrassé la vie religieuse dans un monastère de Palestine, voisin de Bethléem. Ils vinrent en Egypte vers l'an 390 pour s'exercer à la dernière perfection de la vie monastique. Longtemps après, en 417, ou plus tard
(1) Men, Fe&r. p. 79 : èv à^potç^laxi tb eîhdvo».
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encore, Gassien, retiré à l'abbaye de S. Victor de Marseille, entreprit sur la demande des évêques de Provence, de décrire dans un premier ouvrage les Institutions des cénobites^ et de raconter dans un autre les Conférences des pères du désert (1).
Le second et le troisième livre des Institutions exposent les coutumes des moines d'Egypte et de Palestine, en ce qui concerne la prière et la psal^ modie* Cassien en parle comme témoin oculaire, car il a pris part lui-même à cette liturgie de la solitude. € Dans toute l'Egypte et la Thébaïde, ditil, on récite douze psaumes à l'office du soir et douze psaumes à l'office de la nuit, et après les psaumes deux leçons, la première de l'ancien, la seconde du nouveau Testament (2). S'il n'y a que deux frères> chacun récite six psaumes ; s'il y en a trois, chacun en récite quatre ; s'il y en a quatre, chacun en récite trois. Ce nombre de quatre psalmistes, quelle que soit la multitude des irëres, n'est jamais dépassé. Le psalmiste récite qu chante seul les cantiques sacrés ; les autres moines écoutent^ assis sur des escabelies fort basses, qui sont faites avec des roseaux du NiU et ser^ vent aussi de chevets pour le sommeil (3). A la fin de chaque psaume et quelquefois même plus souvent, après la récitation d'un petit nombre de versets,
(l) A rartîcle bibliographique de Cassien dans le répertoire de M. Ul. CbeTalier, il faut ajouter les préfaces de ses deux traducteurs, de Savigny au XVI1« siècle et Cartier au XIX*.
(S) Instit L. Il cap. ÏV;Patr. Lat. T. XUX, p. 35. Le samedi et le dimanehe, les deux leçons étaient empruntées au seul nouveau Testament, l'une aux Épitres ou aux A«t69, Fautre à rÉvangile. cap. VI, p. 90.
(3)Cap. XII, p. \02, m^CûUat. IfsMp. JXSXX, ^.9SZ.
Tabbé donne un signal, on se lève et Ton reste quelque temps debout, dans le silence et la méditation ; puis tous se prosternent pour adorer, se relèvent immédiatement, et^ les mains étendues, continuent la prière, en redoublant de ferveur (1). »
Cette prière silencieuse et recueillie durait quelques instants à peine, mais se renouvelait souvent (2). « Il faut nous accoutumer, dit Tabbé Isaac, à faire des prières courtes, mais fréquentes, de peur que, si elles sont plus longues, notre ennemi ne trouve le temps de jeter des distractions dans notre cœur. Cette oraison courte et fervente est Toblation salutaire, l'ofifrande pure, le sacrifice de justice et de louanges, l'holocauste intérieur .... C'est ce sacrifice, mes enfants, que Theure où nous sommes et rapproche de la nuit nous avertit d'aller rendre à Dieu (3). » il congédie ainsi ses visiteurs, et tous s'en vont assister à l'oflSce du soir. Dans la conférence suivante, le vieillard fait de nouveau allusioa à cette coutume d'interrompre, les psaumes par la prière personnelle etles prostrations ; il recommande aux deux moines étrangers d'avoir toujours sur les lèvres et dans le cœur ce verset du roi prophète: Dieu venez à mon aide, hâtez^vous^ Seig^^eur, de me secourir. Enfin il explique admirablement comment les psaumes suffisent au culte public et peuvent élever l'âme jusqu'aux plus hauts degrés de l'orai-
(l)Cap. vil, p. 92, 93.
(2) Cap. XI, p. 101. S. Augustin dit également dans sa lettre à Proba : Dicuntur fratres in ^gypio crebras quidem kabere ora^ tUmes, sed eas tantum brecissimas^ et raptim quodamfHodoJaciUatas,
(3) Coll. IX, cap. XXXV, trad. de Savighy» 1665, p. 396»
son : « Passant dans le même mouvement, dans la même impr( ssion qui a fait composer autrefois ua psaume, notis en devenons comme les auteurs : nous le prévenons plutôt que nous ne le suivons, nous comprenons ce qu'il a dit, plutôt par le cœur que par Tesprit. Nous en voyons le sens des yeux et le touchons presque des mains.. .. C'est le moyen d'arriver à cette haute perfection de la prière, ou l'âmp n'est plus occupée d'aucune image, ni d'aucun fantôme, où elle ne se sert pas même d'aucune parole, mais se laisse aller à un transport, à des ardeurs et à des mouvements qui ne se peuvent exprimer, où se sentant emportée hors d'elle-même et entraînée au-desssus des sens et de toutes les choses visibles, elle n'oflfre plus ses prières à Dieu que par des soupirs et des gémissements ineffables (1). »
Cette longue citation était nécessaire pour montrer les raisons profondes qui attachaient les moines à leurs triaditions liturgiques. Tout était dans les psaumes ; les fondateurs d'ordre, les abbés des monastères faisaient apprendre le psautier à leurs novices, il le fallait savoir entièrement, le méditer sans cesse, s'assimiler à soi-même tous les sentiments du roi prophète. Que venait-on parler de nouvelles formules, de paroles humaines, de mélodies delà terre à ces hommes qui vivaient du ciel, qui s'étaient établis en communauté de prière avec les anges, et qui.ne voulaient converser avec Dieu que dans le langage inspiré par Dieu même ?
(1) Ibid. p. 425« Cf. Thomassin: Traité de l^ûffke dimtiy 1686> chap. IV, p. 5W3,
Telle était la liturgie du désert au oinquième «iëcle (1), à répoque même ou Cyrille d'Alexendrie se faisait le mélode de la Passion du Sauveur. Déjà, d^ns les basiliques des grandes villes, retentissait le chant des tropaires, à la grande joie du peuple qui a toujours pris goût aux magniâcences du culte. Bientôt les monastères eux-mêmes entendirent les échos de cette hymnographie lointaine. Les jeunes moines furent séduits; les vieillards, austères représentants de la tradition, ne ménagèrent ni leçoas, ni réprimandes : la nouveauté l'emporta.
L'abbé Pambo (2) envoya son disciple à Alexandrie pour vendre les fruits de leur travail commun. Le jeune moine resta seize jours dans la ville, et comme il nous le raconte lui-même, il passait ses nuits à l'entrée de la nef de l'Église de S. Marc. Après avoir assisté ainsi aux cérémonies sacrées et entendu le chant des tropaires, il revint vers le vieillard, celui-ci l'interrogea : « Mon fils, je vous vois tout troublé : avez*vous rencontré dans la ville quelque tentation ?» Le frère répondit : « Père, nous perdons bien des heures de nos journées dans ce désert, et nous ne chantons ni canons, ni tropai^ re$. J'ai vu à Alexandrie l'ordre des offices, j'ai entendu comme ils chantent et je suis pénétré de chagrin de ne pouvoir les imiter ici. »
(1) Cependant Cassien s'étonne quelque part de trouver môaie dans les monastères égyptiens, des antiennes qui lui paraissent des nouveautés. Cf. Pitra, Hymnogr^ p. 42.
(2) Rien ne prouve que ce soit S, Pambo, abbé de Nitrie, au r^« siècle, qui eut certainement des homonymes. DéjàleBoUandiste SolUer était porté & distinguer un Pambo 4^ IV* «iècle et un autre duV«. .- .
«Malheur à nous, reprit le Tieillard, je vois yenir des temps, ô mon fils, où les moines abandonneront leur sainte et sérëre liturgie, inspirée par Dieu même, pour se livrer à des harmonies frivoles. Quelle componction de cœur, quelles larmes de repentir pourraient exciter ces tropaires ? C^est pourtant cette componction et ces larmes que le moine doit rechercher avant tout, quand il se tient en présence de Dieu. II. n'est pas venu au désert pour s'enorgueillir de sa voix ^ pour moduler des cantiques, composer des airs nouveaux, et battre la mesure de la main et du pied. C*est dans la crainte et le tremblement, dans les gémissements et les larmes, avec le ton de la pénitence et de l'humilité qu*il doit offrir à Dieu ses prières. Je te le dis, ô mon fils> il viendra un temps, où les chrétiens corrompront les livres des saints Évangiles, et des Apôtres et des divins Prophètes ; ils réduiront à néant tous les écrits des Pères, ils composeront des tropaires et des discours à la façon des Grecs. Les pensées, les mœurs, les paroles, tout sera infecté de paganisme (1). »
De tellesprophéties ne peuvent conveuir au iv* siècle. S. Augustin, dans ses Confessions^ rappelle que Tusage de l'Église d'Alexandrie, usage confirmé par S. Athanase, était de psalmodier d'une voix si unie et arec tant de simplicité, tam modico flexu vocis, que le chantre semblait plutôt lire que chanter, ut pronuntianti vicinior esset quam canenti. Les reproches de Pambo seraient donc inexplicables, s'ils s'adressaient aux Alexandrins du temps de S. Atha-
(l) Le texte de ce fragment a été publié par Oerbert (Scrpt. EccU de Mtisica) diaprés un manuscrit de Vienne, et reproduit par Christ, Ànth, p. XXIX, note; cf. Pitra, Hymnogr. p. 41^,
nase. Quant aux canons dont il est parlé dans ce fragment, il faut entendre par ce mot, non le grand cantique en huit ou neuf odes, inauguré par André de Crète au milieu du septième siècle, mais bien Tensemble des tropaires, canoniquement autorisé par les Évêques^ pour l'offlce public. L'abbé Pambo tire de funestes présages de ces altérations de l'antique discipline; il veut que la liturgie monastique demeure telle que l'ont réglée les premiers pères du désert, telle que l'avait vue Cassien au temps de S. Cyrille.
Un moine de Cappadoce, habitué dès longtemps à ces nouveaux rites dont S. Basile avait été un des promoteurs, était venu dans les solitudes de Nitrie, partager la cellule d'un vieil anachorète.
< Après quelque temps, il se présente à l'hégumène de la montagne, et lui demande une cellule séparée, parce qu'il ne peut plus vivre avec le vieillard, qui ne garde aucun office, aucune règle, ni celle des moines, ni celle des séculiers. Il énumère tous ses griefs sur les jeûnes du dimanche et des fêtes, et même du temps pascal, où il y avait double abstinence, tandis que dans la sainte quarantaine, selon un constant usage, les moines de Cappadoce ne prennent ni pain, ni vin, ni huile, mais vivent de légumes. € Et ce qu'il y a de plus intolérable, ajoute-t-il, c*est qu*il ne me permet pas de psalmodier les canons ni les tropaires^ qui sont la psalmodie accoutumée de tous. » — « Frère, lui répond Thégumëne, retourne à ta cellule, et reste avec le vieillard, si tu veux sauver ton âme. » Puis il lui explique la règle des Anachorètes, qui a ses rigueurs spéciales, son abstinence continue, sa discrétion en
carême. «Quant au chant des tropaires etdes canons, lui dit-il, et à l'usage des modulations musicales, ceci convient aux prêtres du monde, et autres séculiers ; pour cela^ il est bon qu^on assemble les peuples dans les églises; mais aux moines, qui vivent loin des tumultes mondains, semblable chose n*est pas profitable, mais engendre beaucoup de dommage : car, de même que le pêcheur, avec le hameçon et un ver, pï*end le poisson, ainsi le diable, avec l'engin des tropaires et du chanty précipite dans la fosse de la vaine gloire, de la recherche humaine, de l'amour des délices, de la fornication, enfin ; en vérité, conclut-il, loin du moine qui veut se fiauver tout chant modMté(l). >
Un troisième récit nous présente, sous une forme toute technique, les diflférences qui subsistaient encore au commencement du septième siècle, entre Poffice nouveau, tel que l'avait fait l'adjonction des tropaires, et l'ancienne liturgie qui s'obstinait dans ses traditions.
Nous allâmes, racontent Jean et Sophrone (2), visiter l'abbé Nil un jour de dimanche, sur le mont Sinaï. Le vieillard avait son séjour au sommet de la montagne, avec deux de ses disciples. A l'heure des vêpres, il commença le Ai^a naxpi. On récita les psaumes Maxiptoç et Kùpis 4xéxpa?a (3), sans ajouter les tropaires, puis le Oo)<;
(1) Le texte grec est resté inédit i nous citons la tr&duction du card. Pitra, Hymn. p. 43. Cf. Christ, p. xxx.
(2) Nous traduisons le texte grec fourni encore par le card. Pitra, dans son grand ouvrage : Juris EccL Gr» Sist, et MonufH , T. n. p. 220* Cf. Christ. Anth. p. xxx.
(3) Les psaumes I et 140,
IXap^y le KaTaÇ(o>orov, enfin leNuv dxoXOetç et la suite (1). Ayant achevé Toffice du soir, on dressa la table, et après le repas, on commença le Canon. On dit VEexapsalmos (3) et le Ditep '?]{i.(ov, et de suite on commença les psaumes. Après la première station de cinquante psaumes, le vieillard dit encore niiep ^^[ûù^ et Kupce èXév^aov, et nous étant assis, un des disciples lut l'épitre catholique de Jacques. On se releva et on commença la seconde station de cinquante psaumes, et la psalmodie achevée, l'abbé passa le livre au second disciple, qui lut l'épitre catholique de Pierre. On récita encore debout les cinquante derniers psaumes, et le vieillard après avoir dit Uitep f^{i.ûv et Kupte èXévjcov, me donna le livre et je lus répitre catholique de Jean. Puis, nous étant levés, nous récitâmes les neuf cantiques (3^, sans tropaires^ sans intercaler le Mesodion après le troisième, ni après le sixième, mais seulement le niiep -fiiAûv et le Kùpce èXir^aov. Nous dîmes les atvot (4), toujours sans tropaire, le A6Ça èv 6(|;((noi(;, le-S|/m&oZe,encore une fois le Odiep -^iacTw et le Kupte èX4Y)(jov. Enfin le vieillard ajouta : Fils et Verbe de Dieu^ JésuS'Christy notre Dieu, aie pitié de nous, viens à notre aide, et sauve nos âmes. Nous répondîmes Amen et nous nous levâmes.
Et je dis au vieillard : « Pourquoi donc, Père, n'observez-vous pas le même ordre, Tîjy tiÇtv, que l'Église catholique et apostolique ? > Et le vieillard répondit : < Que celui qui n'observe pas les ordonnances de
(1) Toutes ces prières se retrouvent dans VBorotogion aetuel .' éd. Rom. 1876, p. 101-103.
(^yVHexapsalmos se composie des psaumes 4, 6, 12, 24, 30, 90. Cf. Horol, p. 106-110.
(3) C'est ici l'office Tou SpBpdu, où l*on récitait les neuf cantiques de l'Écriture : Horol. p. 39.
(4) Les trois psaumes 148, 149, 150 qui commencent par Atyeite. fforol. p. 55.
l'église catholique et apostolique soit anathème, dans le temps présent et dans le siècle futur I » Et je repris : < Comment donc, aux Vêpres du Saint Dimanche, ne psalmodiez-vous pas les tropaires du KOpte èxéxpaÇa, ni celui du ^G>q iXapév, ni au canon (office de la nuit) le Oebç K6ptoç, ni les xaO^oiJuzTa à>fa,iccLÙai\ta, à la stichologie des psaumes^ ni les tropaires des cantiques des trois enfants, ni, au M€YaX6v£i, le Ilaaa Tcvoif], ni, à la doxologie, le tropaire de la Résurrection du Sauveur (1) ?
Cet épisode, d'un grand intérêt pour l'histoire de la liturgie orientale, a pour narrateurs et pour héros Jean et Sophrone. Ne faut-il voir dans l'identité de ces deux* noms avec ceux des pèlerins du Pré spirituel, Jean Mosch et Sophrone de Damas, que le résultat d'une rencontre fortuite ? Une coïncidence si singulière ne nous paraît pas le fait du hasard, et nous croyons le passage extrait du A6Hx<i)v, qui nous est parvenu fort incomplet et dont il existait déjà beaucoup de fragments détachés, du temps de Photius (2).
D'ailleurs tous ces fragments peuvent rester anonymes, sans rien perdre de leur valeur intrinsèque. 11 y avait donc une lutte entre deux liturgies rivales, l'une déjà triomphante dans les cités, l'autre réfugiée au désert ; Tupe brillante et pleine d'avenir, l'autre sobre, austère, et obstinée dans la tradition. Que cette lutte ait commencé avant le pèlerinage de Sophrone en Egypte, qu'elle ait rem-
(1) Nous expliquerons ailleurs la plupart de ces termes liturgi* ques.
(2) Nous n^avons, dans le Aettxcbv actuel, que 219 chapitres. Photius {Biblioth. cod. 199) en Usait 304, et certains autres exemplaires en comptaient jusqu'à 342^
pli déjà tout le sixième siècle^ nous Tadmettons volontiers. Mais c'est seulement vers l'époque de ce pèlerinage qu'elle touche à son dénouement.
On a pu observer que l'horreur des pères du .désert pour cette hymnographie naissante avait surtout pour cause la ressemblance qu'ils y voyaient, ou qu'ils croyaient y voir, avec les ritA de rancien paganisme. L'emploi de la musique profane, le chant modulé remplaçant la psalmodie, la rupture de l'unité dans le chœur liturgique, toutes ces innovations des grandes villes n'étaient pas seulement contraires aux rituels des Églises et des monastères. Il y avait là une réaction *du génie grec, réaction dirigée par les évêques eux-mêmes et rendue inoffensive par le terrain où elle s'exerçait.
Après ce premier moment d'effroi, les moines s'habituèrent à cette nouvelle forme de la prière. Après avoir protesté et lutté contre une tendance qu'ils jugeaient dangereuse, ils la subirent euxmêmes, et bientôt avec cette puissance d'action qui leur est propre, ils se trouvèrent à la tête du mouvement. Alors, sous la surveillance des conciles et des docteurs, les mélodes se mirent à l'œuvre. el formèrent ce drame immense de la liturgie grecque, qui est resté presque inconnu à l'Occident.
V. — LE CÛAKT DÈS ÎROPÀlRËS
Lorsque le disciple de Pambo et les pèlerins du Mont Sinaï se plaignent de l'austérité des rites du désert, c'est qu'ils les comparent aux rites d'Alexandrie. L'Église de Saint-Marc serait donc l'une des
premières qui auraient mêlé aux psalmodies primitives des chants nouveaux et plus libres. « Il faut sans doute lui attribuer la mesure importante et décisive qui appliqua aux hymnes de l'Église les huit modes de la musique antique. On eut dès lors letropaire modulé^ celui qui effrayait les ascètes du désert et qui attirait le plus la foule (1). »
Nous ne pouvons entreprendre ici l'étude de la musique byzantine et de ses rapports avec la musique des anciens Grecs. Ces matières dépassent absolument notre compétence. La lecture attentive d'un livre de M. Christ (2), de plusieurs chapitres de M. Gevaërt (3), et d'un mémoire de M. Bourgault- Ducoudray (4), nous a seulement initié aux difficultés de la question, sans nous permettre de les résoudre. Mais comme nous voyons, dans tous les livres de vulgarisation sur la musique religieuse, la correspondance des huit tons, byzantins ou occidentaux, avec les anciens modes, des Grecs, donnée comme absolument certaine et incontestable, nous tenons à montrer que ces identifications sont de pures hypothèses.
V Les modes ou harmonies^ àpjxovto, des anciens Grecs indiquaient primitivement la disposition et l'ordre des intervalles, dont se composait la mélodie (5^. A ce premier sens du mode ou de Vharmonie
(1) Card.Pitra. Hymnogr, p. 45.
(2) W. Cbrist. Anth. Lib. IV, de arte Musica Byzantina, p. cxicxxvi. Cf. Metrik. p. 683.
(3; Gevaërt, Histoire et théorie de la Musique de Vantiquité^ 1875.
(4) Études sur la musique ecclésiastique grecque, 1877.
(5) Ainsi Tharmonie Dorienne était définie par ses intervalles diatoniques, 1/2, 1, 1 ; la Phrygienne, par les intervaUes 1, 1/2, 1 ; la
musicale, s*en joignit un autre, fondé sur Vifioq, ou caractère moral des mélodies. Chaque mode, corres* pondant à une nuance déterminée de style et de sentiment, ppuvait se définir par l'impression psychologique ou simplement esthétique qui s'en dégageait. Cette double signiflation du mot àp|jLov{a ne prêtait à aucune confusion, pendant la belle période de la musique et de la poésie. Mais à l'époque alexandrine et dans les siècles qui suivirent, on conçoit que la signification purement musicale du mode ait été confondue quelquefois avec la signification philosophique, et qu'un chant ait été appelé dorieriy non en raison de ses rapports harmoniques, mais seulement à cause de la gravité dorienne, qu'on y croyait remarquer. Une autre source d'erreurs fut la fréquence des métaboles^ ou transpositions. On s'habitua de bonne heure à mêler dans un même poème tous les rythmes prosodiques et tous les modes musicaux. Dès lors, ces modes perdirent leur originalité primitive, et il n'y eut plus que les musiciens archéologues qui furent capables de les distinguer. Sotérichos, dans le dialogue de Plutarque icepl ixouatxîjç, fait entendre que ses contemporains ne sont plus en état de se servir pertinemment des anciennes harmonies (1). Cléonidè, anté-
Lydienne par les interralles, 1, 1, 1/2. Tels étaient les modes fondamentaux. L'addition des tétrachordes, conjoints ou disjoints, permit de considérer quatre intervalles au lieu de trois : on eut dans le Mixolydien : (1/2), 1, 1, 1/2 ; dans Vffypodorien :fl), 1/2, 1, 1 ; dans \-Èypoprhygien : (1), 1, 1/2, 1; et dans VHypolydien, cette formule : (I), 1, 1, 1/2, qui s'altéra bientôt dans la pratique, pour éviter le triton, 0) Be Muska, XYin.
rieur à Aristide Quintilien et par conséquent au]ç hymnographes, dit expressément que les anciens modes ne sont plus en usage, ou du moins ont changé de noms (1)/I1 résulte de tout cela qu'il y eut une solution de continuité dans la tradition musicale relative aux modes, et qu'au temps où parurent les hymnographes, on n'avait conservé qu'un vague souvenir des anciennes distinctions.
2" Réciproquement, les hymnographes adoptèrent la musique de leur temps et non celle des temps passés. Au lieu de reprendre les termes classi* ques de xppx^ç et d'àpjjwvia, ils emploient le mot îjxoç, dont le sens est notablement différent : Vlixoç indique, moins un ensemble de rapports mélodiques, que la prédominance d'un son dans la mélodie. C'est ce que Cléonide appelle le Heu ou le degré de la voix^ T07c6<; ; il semble en effet que la musique du moyen-âge , byzantin ou occidental , soit fondée principalement sur la valeur des toniques et des dominantes; tandis que la musique ancienne se préoccupait surtout des intervalles entre les sons successifs. En outre les huit tons des Byzantins reçoivent des noms nouveaux, et que l'on pourrait qualifier d'empiriques. Il n'y a plus ni mode dorien, ni mode phrygien, ni aucun autre ; il y a seulement, en bonne arithmétique, un premier, un second, un troisième, et un quatrième ton. Quant à la distinction byzantine entre les tons, autheotiques et les tons plagaux, elle est loin de reposer sur des prin-
(1) Introduction Tiarmonique^ n« LXXXVII. trad. de M Ruelle dans VAnnitaire de VAssoc. des études grecques, 1883/ p. 202, Voir rexplicutiozL du savant traducteur, p. 270.
cipes aussi solides que la distinction ancienne entre les modes principaux et les modes hypo ou inférieurs. D'ailleurs, il faut remarquer que les modes hypo étaient seulement, dans la pratique, au nombre de trois, tandis quMl y a quatre plagaux, et^ dans cha'îun, plusieurs variétés irréductibles.
3* Les Théoriciens vinrent après les Mélodcs, et cherchèrent à rétablir la correspondance perdue entre lestons nouveaux et les anciens modes. Leurs prétendues concordances formèrent une tradition factice^ dans les deux Églises d'Orient et d'Occident. Manuel Bryenne résume la tradition byzantine et Hucbalb de Saint-Amand la tradition occidentale. Les théoriciens modernes, tels que Chrysanthe et Philoxène, en reprenant le même travail, se rapprochèrent beaucoup plus d'Hucbald que de Bryenne.
THÉORICIENS
BYZUîTINS
Manuel Bryeooe
et les Latins
modernes
'Hxoça'
hypomizolydien
• dorien
dorien
TÎXOÇ&'
mixolydien
phrygien
lydien
TIxoçy'
lydien
lydien
phrygien
TîXoç S '
phrygien
mixolydien
mixolydien
TïX-wX.a'
dorien
hypodorien
hypodorien
Tlx-rcX.p'
hypolydien
hypolydien
hypolydien
TlX. Pap6ç
hypcphrygien
hypophrygien
hypophrygien
^x.tXI'
hypodorien
hypomizolydien
hypomixolydien
M. Boufgault Ducoudray, après avoir analysé les huit tons byzantins, les compare aux anciens modes
des Grecs, modes qui sont eux-mêmes mieux connus depuis le grand ouvrage de Gevaërt. Nous résumons ses conclusions : Certaines mélodies du premier plagal, qui ont sol pour finale et pour dominante , relèvent de la gamme phrygienne.
D'autres du même ton ont pour tonique ré^ pour dominante /a, et sont hypodoriennes. Les mélodies du troisième ton, soit authentique, soit plagal, qui ont fa pour base, sont hypolydiennes avec substitution du si bémol au si naturel. Mais la variété du troisième plagal, qui est proprement le ton grave et qui a pour base le si, est le Mixolydien d'autrefois. Une variété du quatrième authentique qui a mi pour finale, est tout à fait dorienne, un autre a pour finale r^et appartient au mode Phrygien. Le quatrième plagal est semblable au Lydien antique, sauf l'intervalle de cinq quarts de ton^ qui existe au plus bas degré de son échelle, mais il en diffère au point de vue de la coupe de l'octave. On voit que ces assimilations n'ont rien d'absolu et que les tons byzantins correspondent , en partie à tel ancien mode, et en partie à tel autre.
Un argument décisif, en faveur des assimilations proposées par M. Bourgault-Ducoudray, nous est fourni par la comparaison de l'échelle ou xXi'iAaÇ des anciens modes, avec l'échelle des tons byzantins. Nous empruntons le premier diagramme à VintrO' duction de Cléonide (1), le second aux harmoniques de Man. Bryenne (2).
(1) Trad. Ruelle, n» LXXXVn. 1. c. p. 129.
(2) Cité par Christ. An(^. p. cxx.
MODES DES GRECS
Mixolydien
Lydien
Phrygien
Dorien
Hypolydien
Hypopbrygiea
Hypodorien
ÉCHELLE OU KAIMA3
de Thypate des hypates à la paramèse.
de la parhypate des hypates à la tri te des disjointes
de rindicatrice des* hypates à la paranète des disjointes.
de Thypate des moyennes à la nète des disjointes.
de la parbvpate des moyennes à la trite des hyperboleennes.
de rindicatr. des moyennes à la paranète des hyperboleennes
de la mèse à la nète des hyperboleennes.
du proslambauomène à la mèse
DES BYZANTINS
S^" plagal
21" plagal
1*'' plagal
4« ton
3« ton
2<» ton
1« ton
4<' plagal
On connaît le caractère éthique attribué par les anciens à leurs modes musicaux. Le Dorien était le mode hellénique par excellence : grave et sévère, il était propre à produire une disposition d'âme, forte, virile et réfléchie ; de là ces expressions de Platon
et d'Aristote : eïSoç àvSpsïov, aepiviv, [xe^aXoTcpsicéç , crTaat[i.d)-
tatov. Le mode Phrygien j originaire d'Asie, était bruyant, enthousiaste, orgiastique, àv^ouffiaffxaov >wii èpYiaoTiawy ; il convenait surtout, dit Proclus, aux cérémonies sacrées, sfç lepà %cà iv6ea(r[jLo6ç ; au témoignage d'Aristoxène, Sophocle fut le premier qui s'en servit pour des œuvres profanes, dç ta i§ta (yqxata. Le mode Lydien, venu, comme le Phrygien, d'Asie Mineure, fut proscrit par Platon comme mou et effér miné, [xaXaxbv vm ^aXapiv. Aristote prit sa défense et jugea l'harmonie lydienne plus propre que toute autre à l'éducation musical^ de la jeunesse. IiO
Mixolydien ou hyperdorien était attribué à Sapho et destiné aux chants plaintifs d'un caractère sentimental et douloureux , waOïQTixbv xai Opr^vtjSeç. Enfin les modes hypodoHen et hypophrygien n'étaient jamais employés dans la poésie des chœurs. Tous deux participaient au caractère des modes principaux correspondants, avec une nuance moins lyrique et plus dramatique ; c'étaient, comme dit Aristote, des harmonies faites pour l'action (1).
Ainsi la musique était soumise à une discipline morale. Simple interprète de la poésie, elle en marquait et précisait les intentions, elle en faisait ressortir les plus légers mouvements, et chaque mode avait en quelque sorte son devoir à remplir dans rœuvre d'ensemble.
Les Byzantins voulurent, à l'imitation des anciens Grecs, appliquer TîlOoç à leurs systèmes musicaux. Dans VOctoéchoSj attribué à S. Jean Damascène, à la suite des cathismata et des canons propres à chaque ton, authentique ou plagal, on trouve un sixtain, iambique à l'éloge du ton lui-même (2). Cesépithètes représentent à leur tour une tradition commune à l'Orient et à l'Occident. En effet les théoriciens latins, du moyen-âge emploient, pour caractériser leurs modes, des expressions semblables aux caractéristiques byzantines (3).
(1) Platon, Loches p. 188; Avistote, Polit. VIII. 5-7, ProW, XIX, 48 ; Proclus ; Schol, sur la Rép, de Platon^ p. 3W ; Aristoxène, Vie de Sophocle ; Plutarque, de Mtisica, xvi, de aud, poei, xv. Cf. W. Christ, MetHk, p. 683-684 ; Otfr. Mùller. Litt, Gr. T. H, p. 53-55.
(2) Octoéchos, ed- Ven. 1882, p. 32, 50, 69, 89^ 110, 132, 152, 173, Cf. Christ ; Anth., p. CXXII.
(3) Gard. Pitr% AfMl, h p. LXX.
ÉTHIQUE DES TONS BYZANTINS
Premier ton.
Second ton
Troisième ton
VOctoéchos tire son éloge de son rang même. Son titre est d'être le premier.
TCpwTo;, le prince des mélodies.
La tradition Qccidentale l'appelle tonus graviSy sans doute à cause de son assimilation au dorien.
MeXixpiv, ^'k\)%ù':oL':o'f^ {i&kvrzx^ït; ^£koq. Chez les Latms, tonus mysticus,
TpiTOç à)co[JL4'OÇ, àxXouç, divSpix^ icivu.
En Occident, toniis jucundics.
TétapTOç xavTfîYupiŒTi^ç nixà x^opeuTtjç, eûç(d- Qnatrième ton ^- viaç ^XiljpTjç.
En Occident, tonus angelicus.
!•' ton plagal
6prjvq)8bç xal 9tXoiXT(p[jL(i>v aYov.
Chez les Latins, tonv^ mœstus.
BlsX'xpiç, Y^^^'iÇ) '^^'"iÇ ou cton^ de la 2« ton plagal \ Cigale.
En Occident, ^onu^ harmoniciis.
3* ton plagal ou ton graye
'ChcXiTtttYiç (pdtXaYYOÇ cîîteïov piXoç, ivîpûv $9[jLa, ou cTian^ viril^ comme le troisième authentique.
Chez les Latins, tonus devotus.
TÏ5^(i)v a<ppaYfÇ) xopu)v(ç, wç Cicipx^v xal 4« ton plagal ^ xû^oq.
Chez les Latins,, ^onu^ perfectus^
Ces caractéristiques morales avaient certainement, à l'origine, une valeur réelle Les mélodies sacrées, dans l'intention de TÉglise et des mélodes eux-mêmes, ne sont que l'interprétation sensible de la prière et de l'adoration. Point de bruit, point d'instruments qui couvrent la voix humaine, mais un chant calme et reposé, comme le chant intérieur des âmes.
Il est bien difficile de décider si nous possédons encore la musique' primitive des cantiques de S. Romanus, de S. Jean Damascène et de S Cosmas. Dans le cours des siècles qui nous séparent de ces hymnographes , à la fois musiciens et poètes, la notation a souvent changé, et l'exécution est devenue de plus en plus imparfaite. Les poèmes ont survôcu,mais la musique a pu disparaître, car les œuvres artistiques n'ont pas de plus mortelle ennemie que la routine, qui les altère peu-à-peu, en prétendant les respecter et on croyant les défendre.
VI. — LES IDIOMÈLES
Les tropaires primitifs restèrent, pour la plupart, dans la liturgie , tantôt sous le titre d'i-oXu-cfxta, tantôt sous le nom de siichères, oTtxt;pi. L'étymologie de ce mot n'est pas douteuse : le stichère représente le verset de la prière de tradition, par opposition au verset, tnl^oq, de la psalmodie scripturaire.
Plus tard, lés lois rythmiques de l'isosyllabie et de l'homotonie furent appliquées à plusieurs de ces
stichères, qui se transformèrent ainsi en types ou £{ppLol de tropaires nouveaux, artxiofà xpocifjioia* Les autres, et ce fut le plus grand nombre, restèrent à rétat àiHdiomèleSj ortx^pà îîi^ixsXo, gardant leur mélodie particulière, sans la prêter à des œuvres plus récentes.
Ces idiomèles prirent, dand l'ensemble de l'office divin, une place déterminée, et comme, d'année en année, des fêtes nouvelles s'introduisaient dans l'Église grecque, les mélodes, chargés par les évêques de ces travaux liturgiques, voulurent observer l'analogie des offices anciens et composèrent des idiomèles. comme ils composaient des xovTaxtix et des canons. Ainsi nous ne nous étonnerons pas de trouver des auteurs d'idiomèles, à toutes les époques de rhymnographie.
Les idiomèles ne sont pas nécessairement mono*strophiques. Souvent plusieurs tropaires se succèdent, indépendants par le rythme, mais poursuivant la même pensée et formant un seul poème. Tels sont les beaux idiomèles de la iVa^mï^, attribués par la rubrique à S. Sophrone. A l'office de Prime U), le premier tropaire est du quatrième ton plagal :
Bethléem, .prépare*toi I
Qu'on dispose la crèche ; qu'on ouvre la grotte ;
Voici que vient la Vérité, Tombre s'efface.
Un Dieu parait parmi les hommes, naissant d'une Vlerp^e :
n a revêtu notre forme mortelle, et il divinise sa nature d'adoptloiu
Adam et Eve prennent une vie nouvelle, et s'écrient :
La Miséricorde a paru sur la terre pour sauver notre race.
(1) Uénées, éd. Ven. 1880, XXV Décemlxe. p..l88. CLBair, Or. T. LXXXVII p. 4005 ; Christ, Anth.i^, 96-97.
On psalmodie cnéuite le verset scripturaire : Le Seigneur viendra de Théman ; puis le rythme change, et la mélodie reprend sur le troisième ton authentique.
Maintenant Toracle du Prophète va B*accomplir^ Quand il disait avec mystère :
Et toi, Bethléem, terre de Juda, Tu n'es pas la moindre parmi les cités princières, Toi qui prépares la ^crotte du Messie ; C'est de toi que sortira le ^uide des nations, . Le Christ Dieu, dans la chair reçue d'une jeune Vierge, Le Pasteur du nouvel Israël devenu son peuple. Rendons lui gloire et honneur I
Après le chant de ce verset d'Habacuc : Seigneur fai enteudu ta voix, et la récitation de la Doxologie, la mélodie revient au quatrième ton plagal :
Joseph dit à la Vierge : € Marie,
Quel est donc le mystère que je remarque en toi ?
Aux autres heures, la variété mélodique est plus grande encore, et les trois tropaires sant sur trois tons différents-
A Tierce j le premier tropaire est du second plagal, le suivant du quatrième, et le dernier du troisièxne authentique (1). A Sexte, le premier tropaire est du premier ton, le second du quatrième, et le dernier du premier plagal (2). A None, on chante d'abord, sur le troisième plagal ou ton grave, la cruauté
(1) Menées^ ihid. p. i85.Cès tropaires et les suivants ne se trouvent plus dans Christ.
d'Hérode et le deuil de Rachel, puis sur le deuxième authentique, les conversations de Marie et de Joseph ; enfin deux chœurs alternatifs chantent sur le deuxième ton plagal (1) :
Aujourd'hui naît d'une Vierge Celui qui tient en sa main toute
[la création ; (ter) n est enveloppé de langes, comme un mortel, Celui qui .est
[impalpable dans son essence ; 11 est couché dans une crèche, le Dieu qui a établi le firmament
[à Torigine des siècles ; 11 se nourrit d'un lait maternel^ Celui qui a nourri de la manne
[son peuple au désert.
11 appelle à lui les Mages, le Fiancé de TÉglise ! Il reçoit leurs présents, le FUs de la Vierge ! Nous adorons ta divinité, ô Christ ! (ter) Permets-nous de jouir, nous aussi, de ta divine Théophanie.
On voit par cet exemple que les idiomèles peuvent avoir une certaine étendue et permettent de développer suflBisamment un thème poétique. Ils représentent , dans l'hymnographie , les couplets isolés qui se rencontrent dans l'ancien lyrisme, les monodies d'Euripide, les strophes d'amplitude variable, que l'on attribue au véritable Anacréon et aux lyriques Ioniens, enfin les rythmes de toute mesure et de toute forme, les poèmes libres, xonf3[jLaTa dcTroXeXu-
jiiva des auteurs dithyrambiques de la décadence.
Ainsi le lyrisme hymnographique débute par où le lyrisme classique avait fini ; mais cette ressemblance ne résulte aucunement d'une tradition constante et ininterrompue : l'idiomèle fut la première manifestation de l'hymnographie, uniquement parce
qu'elle en était la forme la plus simple et la plus élémentaire.
Comme chaque idiomële a son rjrthme propre et sa mélodie, la distinction des incises ne peut se faire par voie de comparaison ; il fauC avoir recours à la ponctuation des manuscrits, à Tassonance, et aux correspondances toniques qui marquent les flnalds.
I. — PRBUlâRB mÉB DB L*HnUdUS
A la fin du cinquième siècle, la liturgie des Orecs se composait essentiellemeat des psaumes et des cantiques de l'Écriture, de certaines formules déjà anciennes, peut-être mênie de la période apostolique, et enfin des tropaires ajoutés par des personnages presque contemporains. Cesderniers éléments n'avaient encore et ne pouvaient avoir qu'une autorité locale^ aussi restreinte que la juridiction ou rinflueace de leurs auteurs. Ces tropaires étaient d'ailleurs de simples périodes de prose, destinées à caractériser la fête du jour et à rompre par un chant plus cadencé la psalmodie monotone. Tel esta peu près le rôle de nos antiennes dans la liturgie d'Occident.
Un siècle environ s'écoula. Le tropaire étant accepté, ayant sa place reconnue dans la liturgie, on pouvait s'en servir comme d'un type régulier et déjà traditionnel. Le tropaire avait sa modulation, sa Dausique acceptée et connue : il suffisait d'ajouter
d'autres paroles, conformes au modèle, et de les chanter sur le même air. Que faut-il après tout, pour constituer un rythme lyrique? une série de syllabes de valeur inégale, se succédant dans un certain ordre. Quel que soit cet ordre, pourvu qu'on l'observe; et quel que soit le principe de l'inégalité prosodique des syllabes, pourvu qu'on l'applique d'une manière constante, l'essence du rythme est sauvegardée ; le reste est affaire d'esthétique. Quand Pindare avait composé sa première strophe et sa première épode, le rythme de l'épinicie tout entière était créé, tandis que l'œuvre du poète commençait à peine : ainsi les premiers hymnographes, en inaugurant l'usage des tropaires, en fixant l'air ou motif musical de ces prières en prose, avaient fourni à leurs successeurs les types d'une nouvelle littérature lyrique,merveilleusement riche et féconde. A quelle époque précise, le tropaire se transforma-t-il en hirmtis^ c'est-à-dire en strophe type ou modèle de cantiques plus récents ? Quel fut l'auteur de cette innovation dernière et décisive î L'histoire ne fournit, sur ce point capital, aucun renseignement précis. Mais du moins nous pouvons dire ce qu'est Vhirrmts, et combien est important le rôle qu'il joue dans l'hymnographie.
Lorsque dans un chant d'une certaine étendue, la même mélodie se répète, note pour note, de période en période, on peut immédiatement conclure que les paroles chantées sont rythmiques, que les syllabes sont comptées ou mesurées, enfin que les périodes elles-mêmes peuvent être appelées des strophes • Cette manière de pressentir le rythme
est toute matérielle sans doute, mais elle est infaillible. Ainsi il suffit d'assister à un de ces offices du mont Athos, que les visiteurs occidentaux ont si souvent qualifiés d'interminables, peut-être parce qu'ils n'en ont jamais attendu la fin, pour constater que cette liturgie est composée de véritables poèmes, et que ces odes d'un nouveau genre sont soumises à une métrique inconnue des anciens et dont les Grecs modernes ont à peine conscience. Si l'on prête plus attentivement l'oreille, on remarque bientôt que les strophes et les incises de la strophe n'obtiennent, dans le chant, le même nombre de notes, que parce qu'elles ont dans le simple débit le même nombre de syllabes; et, avec plus d'attention encore, on observe que les points forts de l'exécution musicale coïncident exactement avec les syllabes toniques. Un français, chargé d'une mission scientifique en Orient, entend un soir de Vendredi-Saint, <
dans une église de l'antique Chalcis (1), ce chant empreint d'une douce tristesse.
xaT£Ti6t;ç, Xptorè,
%cà àf/éXwv orpaTiai IÇexXYjTîOvro ouY^^atiPaaiv 8o|iîouaat tÎ]v OTfjv (2).
Cette première strophe terminée, après un verset intercalaire du psaume 118, le chœur reprend avec la même modulation :
(1)L.A. Bourgault -Ducoudrây , Études sut* Id mmiqUe Ecclé^ (2) Tpw^îiov KocçavvxTwiv* Edit. de Rome, 18*9, p. Ifi&x
'Ktùç xal Tif (j> o{xet(; ; T0Î5 ôaviîou Xùeiç 8^ xi PaafXetov, xal Tou 48ou toùç vexpoyç èÇavtor^ç.
Et le poème se poursuit par strophes de 35 syllabes, avec les mêmes repos après la sixième, la douzième et la vingt-quatrième, avec les mêmes syllabes toniques, depuis la troisième jusqu'à la trente-cinquième ou anale. La même mélodie se renouvelle soixante-quinze fois, sur des paroles différentes, mais avec le même rythme et selon les mêmes lois, jusqu'à cette strophe à la Vierge (1) :
Maxap((o(ji.év ve, xat Tt[X(i)iJi.ev 'uijv TaçTjv xyjv Tpii^iJi.6pov
Une prière de soixante-quinze strophes paraît longue, même quand on est dévot ; mais, en compensation, quelle base inébranlable de certitude pour la fixation d'un rythme.
Si l'on n'est pas convaincu , le second chœur entonne, après un moment de silence, sur un air un peu différent (2) :
"AÇiov Ito (xeYftXuveiv ae xbv C<*)oSé'ni]v,
(l) Ibid. p. 716.
P) Ibid. Ji 717.
"AÇiov âffTt
TOiç aoi; Yàp iraOiQ[;.a7iv 2^c[;.ev TYjv ixdOsiav, fuffôévrsç Tfjç çOopàç.
et soixante-deux strophes de même étendue se succèdent, avec les mêmes points d'arrêt et les mêmes accents.
Ce n'est pas tout : le premier chœur recommence sur un ton plus vif et presque joyeux (1) :
Al Yeveat icawt
& 'Âpi[jLa6e(a;,
Mupofipot ^iXOoVy [ujpa 901, Xpioré [jlou, > xo(x(!^oucrat irpofpivo);.
Cette strophe légère de 19 syllabes, composée de trois vers paroxytons, se répète 48 fois : les paroles changent, mais le rythme est invariable ; et cette longue mélodie de 185 strophes se termine par une invocation à la Vierge (2) :
lîetv TTjv Tou Ttoii aou àva(yTafftv, UâpOéve, •àÇtwffov aobç îo6Xoùç.
(1) Ibid. p. 723.
(Z) Ibid. p. 727.
(Test la prmnière parole qui annonce les joies de la RésariMtiony car ces cantiques, que nous écoulons en profanes, pour y chercher les traces d'une prosodie nouTelIe, font partie de Tofflce du Samedi- Saûit. La nuit s^est écoulée dans la prière, l'aurore commence à luire^ et bientôt, dans les odes de S. Cosmas (1), va retentir le cri de triomphe du Christ, sortant du tombeau :
Que le inonde tressaiUe de joie !
Qae tons les ôtres de la création soient dans TaUégresse ! ^
Ainsi, dans la composition de chaque strophe, l'hymnographe inconnu s'est modelé strictement sur la première, sans augmenter ni restreindre le nombre des syllabes et sans déplacer lès accents. Ces lois fondamentales du rythme liturgique résultent en quelque sorte d'un premier examen, noa point minutieux, mais seulement attentif.
II. — hk DÉCOUVERTE DU CARD. PmU
Oette méthode purement expérimentale était accessible au premier venu, pour peu qu'il voulût se rendre compte des mélodies qui frappaient son oreille. Mais, par un des hasards les plus étranges qui se rencontrent dans l'histoire littéraire, tous les premiers venus qui firent cette observation, la gardèrent discrètement pour eux. Peut-on croire que Alktius, que Païsius Ligarides, que le card. Quèrini,
<1) IM. p. 733.
archevêque de Corfou, que les Basiliens de Grottaferrata, tbùs Grecs par l'origine ou par un long séjoiïr en Orient, àiefit absolument ignoré ce qu'ils n'ont pas eu la précaution de dire ? De fait, ils gardèrent le silence, ou du moins les explications, qu'ils donnèrent dans leurs livres, furent vagues et confuses (1). Les Latins s'en rapportèrent à eux, comme il était juste : les plus compétents, ceux qui avaient souvent feuilleté les recueils hymnographiques, Wangnerek, Maracci, Gretser.(2), les BoUandistes Papebroch et de Rye, du Cange, IJabert, Areyalo, de nos jours Maï, Matranga, Yormbaum, tous, en termes plus ou moins exacts, parlent de cantiques, d'acrostiches, de strophes ou de tropaires, mais jamais d'un rythme défini* Goar seul semble avoir reconnu la loi de l'isosyllabie, et remarqué l'importance de l'hirmus dans la composition rythmique, et dans l'exécution musicale (3). Deux Bénédictins français, Dom Toustain et Dom Tassin réclamèrent contre le préjugé commun. Ils adressèrent au card. Querini,
(1) Voir le résumé de leurs renseignements dans VJffymnogr, p. 3. Cf. Stevenson^ du Rythme dans VHymnogr, p. 8. . (2) Gretser est celui qui foimul^ le plus nettement ropinion -commune; < Hymni Orsecorum fere nulla certa lege constant ; lex po* tissîma videtur esse hymnographi yoluntas. » d& Cruce^ p. 2330.
• Les autres se contentent d'affirmer que les cantiques des mélodés sont en simple prose, ce qui est vrai dans un sens.
(3) Goar, EucîioL «Libres notis musicis exaratos inter cantandum rarissime conspiciunt, vel etiam habent Grœci : communesque ideo, et verbis et cantu, mémorise tenaciter inflgunt Hymnes, ad qtta^
■rûm tiormam altos pari syllabarun numéro constantes y ca/nia/ndù inflectuni: ; quorum ^eoprimordia canticis aliis inscribunt, ut ad eorum regulam, sequentes indicent esse decantandos. Hi Yocantur tlf^ij sivetructus.» p. 434.
une langue lettre, pour lui révéler UM poésie cachée dans les tropaires de S. Théodore St'udite. Cette lettre, trop afl3rmative, exigeait une démonstration en règle : Dom Toustain se mit à l'œuvre et se livra, pendant de longues années à un travail long et stérile ; il voulait absolument retrouver, chez les mé- Iodes, la prosodie classique et tous les.mètres de l'ancien lyrisme. « Il n'est pas aisé, dit-il, de circonscrire les vers des hymnographes et il est plus difficile encore d'en assigner la nature et les modes : car il faut aller au bout de la poétique des anciens qui est illimitée; épuiser les renseignements fournis par les grammairiens^ par les scholiastes ; rap-procher et combiner ensemble plus de six mille vers différents, depuis ceux d'un pied jusqu'à ceux de trente (1).» Dom Toustain dut renoncer à sa démonstration, en même temps qu'ils abandonnait rédition de S. Théodore, et les hymnographes restèrent pour les Occidentaux, de simples prosateurs.
• Il était réservé cependant à un Bénédictin de France, de rendre aux mélodes leurs titrés et leurs couronnes de poètes.
Il faut lire, dans P Eymnographie dé r Église Greo qv£j le récit des longues recherches deDom Pitra, quand, après avoir consulté « Latins et Grecs, Occidentaux et Levantins »; après avoir fait appel « aux
(1) Biblioth. Nat. Suppl, Gr. Cod. 419. Cf. Hymnogr, p. 7. Nous avons eu entre les mains, après le card. Pitra, les volumineux cahiers de Dom Toustain, « couverts de longues et de brèves, grou* pées avec tout Tart des permutations et des combinaisons, que permettent, ou la prosodie antique, ou une métrique imaginaire. » Ce «ont les codd. 274-276, 279, 284, 287-288, 394, 402-403, 40S-409, 412- 416, 506-S09 et d'autres encoret
commentaires de Grégoire de Corinthe, de Théodare Prodrome, de Jean Zonaras sur les anciens hymnographes » ; après avoir copié en entier, « pour mieux s'en rendre compte^ le très docte et intéressant traité d*Eustathe de Thessalonique sur Jean d*Arclas » ; après avoir interrogé les liturgiques grecs et russes, croyant toujours atteindre l'explication cherchée, et manquant toujours du mot décisif, il n'avait pu rompre encore les sceaux de ces livres mystérieux (1). Il faut lire surtout cette page intéressante, où le problème est enfin résolu, non par la méthode de l'érudition proprement dite, mais par des signesl sensibles, par des points diacritiques de couleur rouge, marquant les subdivisions des tropaires.
€ Un incident, dont Thumble détail demanderait grâce, ouvrit une voie inattendue. Sur les ordres du très illustre pontife heureusement régnant, un cénobite de Solesmes arrivait, en juin 1859, dans la capitale des C2ars. L'habit bénédictin suffit pour lui obtenir, à rÉ^lise dominicaine de Sainte-Catherine, une cellule qui lui offrit le luxe d'un manuscrit grec. G'étaitun ami, venu à propos, pour charmer les heures toujours longues d'une installation en pays étranger. Ces heures n'étaient pas sans angoisse, pour un pMerin venu des bords du Tibre aux rives de la Neva. Elles passèrent vite, grâces surtout aux feuilles avidement explorées du manuscrit, qu'en vain l'humidité rendait presque illisible. Vers la fin, Tattention devint plus saisissante : c'était une légende du mont Athos, sur Notre-Dame des Ibères.
1> Au temps des Iconoclastes, une sainte image, Tunî-
(I) Hymnogr^ p, 3-10. , -
que trésor d'une veuve de Nicée, était condamnée aux flammes. Confiée^ pendant la nuit, aux flots de la mer, au lieu d*être submergée, elle reste dressée sur les eaux, se couronne d'une auréole, et disparaît en s'enfonçant dans un sillon de lumière. De longues années se passent ; chassés par l'Islamisme et les Iconoclastes, des exilés peuplent les sommets du mont Athos ; la sainte Laure commence par d'illustres abbés ; de vaillants capitaines se font moines ; le flls d'un roi de Géorgie, Eutbymius^ fonde le monastère de Ibères. C'est l'âge héroïque, et le moment où l'image voyageuse se révèle. Une colonne de feu annonce sa présence, au rivage de la mer. Deux fois les moines accourent, des barques s'élancent à sa rencontre ; elle recule et disparaît devant des mains trop profanes. Le plus saint moine d'entre les Ibères, Gabriel, est averti en songe que l'honneur lui est réservé de la recevoir. Il part, en tête d'une procession, et, sur l'ordre de l'abbé Paul, marche sur les eaux, parvient à la sainte image, et l'apporte en triomphe, pour la déposer, comme reine et patroi^ne , à la principale entrée du monastère. Elle eut son jour de fête, avec office solennel, ornée des huit cantiques que les Grecs appellent un canon. Ce canon terminait le manuscrit de Sainte-Catherine, portant dans son acrostiche le nom de Gabriel, et offrant des éléments pour contrôler toute la légende.
> Sans s'arrêter à cette facile critique, Tattention du pèlerin resla absorbée sur des points rouges, qui divisaient, non-seulement les hymnes et les strophes, mais des vers très variés de formes. Ces points, placés aux mêmes intervalles, dans chaque strophe, mesuraient le même nombre de syllabes, jusqu'à la fin des huit cantiques. En tête de ceux-ci, venait un mot de reft*ain ou rEtpjiîç, qui ne pouvait être que le début d'un plus ancien cantique, destiné à flxer, non-seuienient fa iné-
lodie du chant, mais^ le nombre et la mesure des vers. Huit fois, en effet, Vhirmtts changeait dans ce canon et les divisions symétriques et régulières recommençaient toujours, marquées par des points rouges, trait de lumière qu'il ne fut plus possible de perdre de vue. Le pèlerin était en possession du système syllabique des hymnographes > (1),
Vhirmus est donc le tropaire primitif, devenu le modèle traditionnel de strophes nombreuses et même de nombreux poèmes. Prenons pour exemple rhirmus de la première ode du canon de Notre- Dame des Ibères, hirmus « qui remonte à la plus haute antiquité et qui semble un chant du baptistère et des catéchumènes » (2),
TepaTOupYOuai woTe,
oxaupoTÙTco)^ i:Xijl^aaaf xat 8teXou(ja ôiXairav.
'IffpaYjX iï fUY^iSa
TCsÇbv 58(tk]v 8i£aa)a€v,
^(s\ML T(o 6s(^ àvapLéX^ovca.
Nous avons relevé trente odes qui se réfèrent à cet hirmus et qui appartiennent à tous les âges de Thymnographie. La plupart sont anonymes, il en est une de Taraise, le patriarche du viii« siècle (3), une
(\)Bymnogr,^,V).
(2)iWd. p. 13.
. (3) Menées^ édit. do Venise, 1880, 25 mai, fête du Chef de 8. Jean- Baptiste, p. 89,
autre de Jean Mauropus, évêque d'Euchaïtes, contemporain de Constantin Nicomaque et d'Alexis Comnène (1), une troisième de Théodore Lasçaris II, qui mourut moine de Sydandre en 1259 (2). Mais la plus curieuse, sinon la plus édilSiante 4e ces oeuvres d'imitation^ est celle de Micl^iel Psellus dans une satire contre le moine Jacob (3). Car il faut l'avouer, les rythmes liturgiques furent détournées plusieurs fois de leur destination sacrée, pour servir d'expression à des pensées profanes, et même à des rancunes coupables. M. Const. Sathas, qui nous a fait connaître tant d'œuvres intéressantes du prince des philosophes^ a publié intégralement ce canon satirique (4) . Rien n'y manque, ni l'acrostiche dédicatoire, ni la division des odes, ni l'indication du ton, qui est ici le quatrième plagàlj ni l'indication des hirmvs^ qui se retrouvent tous dans les Menées ou dans VEuchologe. Ainsi à plusieurs siècles d'intervalle, les mêmes strophes servent de modèles à un grand nombre d'auteurs, à un plus grand nombre encore de poèmes. Les trente pdes dont nous avons parlé ont en moyenne quatre stro-» phes chacune, de telle sorte que le rythme de Vhir^ mm 'Apii^TYjXixiQv est déterminé par la comparaison de 120 strophes environ, toutes conformes au même type*
(1) Ibid. 30 jânv. fête des S8, docteurs Basile, Grégoire le Théo^ topien et Jean ChrpSostome^ p. 226.
(2) Horolog, Edit de Rome, 1876. Canon paraclétiqtie à la Mère dé Dieu, p. 301.
(3) Cf. Âlfr* Kambaud, Michel Pselltcs , philosophe et homme d'état byzantin^ dans la Revue historique^ 1877. T. I, p, 268* .
(4) C. Satlias, Biblioth. 6fr. medii aevi, T. nVp ^.177*
III. — LA SCHOUB BB THÉODOSB d'ALBXAKDRIB
Les scholiastes, qui avaient gardé si longtemps le silence, ont enfin parlé. Il est vrai que Zonaras, dans son commentaire sur les Canons anastasimes de S. Jean Damascëne^ ne définit Fliirmus que d'une manière vague et presque intraduisible. Mais la vraie formule de la rythmique nouvelle nous est fournie par Théodose d'Alexandrie. Ce grammairien ^ le premier peut-être qui ait écrit des gloses sur nos mélodesy se fit aussi le commentateur de Denys de Thrace, disciple d'Âristarque. Dans ses scbolies inédites sur cet auteur, on lit les quelques lignes qui suivent (1), dont le texte a déjà toute une histoire :
*Eiv îtç 6Ay) 7:ovf^(5CL{ %ctyf6iai., irpahov îet [jLeXbat xbv e!p|JÀv, stTa Iza^arfzi^è Ta xpoicipia, IffOffuXXaPouvca, xal SjjLOTOVoyvTa Ta e{p(i.(5, xal tov oxo7:bv diico9(|[>!^ovTa.
En publiant ce texte pour la première fois en 1867, le card. Pitra avait écrit, conformément au Codex Barberini, ^yjf^acu pour [ukiaan ; mais, interprétant la pensée plutôt que les mots, il traduisait ainsi : € Si quelqu'un veut faire un canon, qu'il fixetPabord le mode de rhirmtcsy qu'ensuite il dispose les tropaires, en conformant à l'hirmus le nombre des syllabes et le mode musical, et qu'il atteigne ainsi son but » (2 .
(1) On trouve le texte de Zonaras expliqué et diseuti dans les AnaU Sacra^ T. I, p. XLvn.
(Q Eymnogr. p. 38.
Le P. Gagarin s'appuya de la leçon Barberini pour s'iascrire en faux contre cette traduction (1). Il expliqua, ainsi la phrase de Théodose : « Si quelqu'un veut faire un canon, qu'il s'occupe d'abord de Vhirmus. » Mais cette interprétation, contredite par trois autres manuscrits, entachée d'ailleurs d'une faute de syntaxe (2), est absolument inconciliable avec le contexte du scoliaste. Théodose traite de la première partie de la grammaire, de l'àvi^vo)jrtç (3), conformément aux commentaires antérieurs de Georges Chœroboscus. Il examine comment doivent être lues l'épopée, la tragédie, la comédie,, les poésies lyriques. Il en vient à cette. conclusion :
Ta won^lwiTa (4); et de suite, il applique ce principe général à la poésie liturgique : « par exemple, dit-* il, si quelqu'un veut faire un canon, il doit avant
tout (jieXbat T^v slp^iiv. > Le mot (jieXtaat est donc le mot
important dans l'intention du scholiaste. Il signifie non-seulement fixer dans sa pensée le mode de Vhir^ mus, mais encore le modeler de vive voix, et s'en faire une règle pour l'oreille.
M. Christ, de son côté, trouvait à redire à la traduction du mot oxoxoç, qui, selon lui, signifiait ici mélo-die (5). Cette objection est encore sans fondement :
(1) Etudes religieuses, 1868, p. 342.
(2) Steyenflon : du Rythme dans Vhymnogr, de V Église grecque, 1876, p. 26, QQte.
(3) Cf. A. Chaasaag, La grammaire de Denys de Thrace, dans VAntmaire de V Association des Études grecques^ 1877. p. 175.
{4k) Anal, p. xLvn*
(5) W. Christ i SUzurhQsherichU d» K. Bayer Akad. d. Wiss, 1870^ n, Heft ;?« p. 100«
« Théodose, dît M. Stevenson, avait déjà parlé de la mélodie, jxeXfaat Tbv stpfxév, et il n'avait plus besoin d'y revenir. D'ailleurs nos scholiastes emploient constamment, dans des cas semblables, le mot axoxbç dans le sens que lui attribue le card. Pitra, et nous avons la conviction que Théodose recommande au mélode d'avoir en vue, non-seulement la mélodie de l'hirmus, le nombre syllabique et l'accent, mais aussi le but qu'il se propose dans la composition de son poème. Chaque hirmus ne convenait pas à toute espèce de sujet et n'était pas choisi à l'aventure (1). »
Le seul reproche sérieux, que l'on puisse faire à la traduction donnée par Fauteur de VHymnogra-^ phie, porte sur la valeur du mot iiJLOTovouvta, qui ne signifie aucunement, du même mode musical^ mais bien : avec des accents symétriques (2).
, Le sens précis de la phrase de scholiaste étant ainsi défini, nous pouvons tirer de son texte la formule exacte des rythmes liturgiques. Les anciens tropaires sont devenus des €tpiJi.oC, ou strophes modèles. Leur mélodie a déjà une base dans la tradition. Pour faire un nouveau poème, le mélode, après
(1) Stevenson, ihid. Cf. Anal, p. xlvii : «Non vacat immorari iil verbo tov oîtOTcbv, quod CyriUus, Photius, Hesychius, Suidas interprçtantur tûtcov o) irivTeç axot^^ouct xal àxoXouOouaiV, scôpum sive typum quem omnes sequuntur et imitandum sibi propùnunt^ ut optime Kuster, in, 385. Unde non assequor, quam ob rèm, cum gailice dixerim : qu*il atteigne son but, id segre tulerint germanici viri, quove tibicine fulti velint, (J^ô-îîov aptid Byzantinos esse musîcum artificium ».
(2) Jwcfewacc^n«ôw^, dit le Gard, Pitra, dans le» Analecia^
T. I, p. XLYUU
avoir choisi VhirmvLs convenable au sujets ou l'avoir composé lui-même, s'il n'en trouve point à son gré, compose des tropaires imitatifs, correspondant à Vhirmtis adopté , syllabe par syllabe ^ iaoayXXdt- PopvTfli) et accent par accent, SpioTovouvTa.
Nous dirons donc : L'isosyllabie et Phomotoniesont les detix lois fondamentales du lyrisme byzantin.
Ces deux lois dont simples, précises et suffisantes pour constituer un rythme. La première appartenait déjà à l'ancien lyrisme, car elle fut, dans tous les temps , la condition naturelle de la poésie chorique. La seconde résulte de la substitution du principe tonique, décidément victorieux, au principe de la quantité prosodique, devenue insensible à l'oreille byzantine.
Cette substitution eut lieu graduellement, sans eflfort et d'une manière inconsciente. La prose devint de la poésie sans y prétendre, et les mélodes furent des poètes. Car vraiment il serait injuste de leur refuser ce nom. Ils ont un rj'tbme qui en vaut un autre; ils expriment de grandes pensées, plus hautes et plus pures que celles de Pindare ; ils se sont faits les interprètes de la prière publique, et c'est la mission par excellence du lyrisme ; enfin, si les livres, si les écoles de TOrient et de l'Occident ont gardé le silence sur leurs noms et sur leurs œuvres, ils ont obtenu une gloire plus solide, la gloire vraie des vrais poètes : ils vivent encore, malgré les siècles, dans la mémoire et sur les lèvres des peuples,
IV. — l'isosyllabie
Après avoir constaté les deux lois fondamentales du rythme des mélodes, Visosyllabie et Vhomotoniey il nous reste à en montrer l'application. Dans ce but^ nous formulerons d'abord les règles générales, nous marquerons ensuite très-brièvement les exceptions, apparentes ou réelles, à la manière des grammairiens.
FORMULES GÉNÉRALES DE l'ISOSYLLAJBIE. — 1° Zr'Zfir-
mm et les tropaires ont rigoureusement j dans leur enseinblej le même nombre de syllabes.
Les tropaires déjà cités peuvent nous servir d'exemples et de preuves : l'hirmus "Af^eXoç irpwToari- TY)? compte 220 syllabes ; les tropaires imitatifs que nous avons reproduits (1), et tous les tropaires de Sergius, d'Orestes et de beaucoup d'autres mélodes anonymes, ont exactement la même étendue syllabique.
Toutes les strophes du rythme H Çwy) èv xiçco (2) mesurent 35 syllabes ; celles du rythme "AÇiov èW (3) en ont 36 ; celles du rythme Al ^eysal ^«(jat (4) seulement 19.
Le tropaire 'ApiAaTTjXiTTjv (5) a une amplitude de 66 syllabes. C'est précisément l'étendue de l'épode
(I)p. 20get;209.
de la X« pythique à Hîppoclës de Thessalie. Nous dirons plus loin pourquoi certains tropaires imitatifs ne comptent que 65 syllabes.
2^ Les repoSj qui séparentj dans la mélodie^ les membres rythmiques ou incises de Vhirmus^ se reproduisent^ au même rang syllabiquey dans les tropaires.
Nous avons distingué seulement vingt incises dansThirmusde VAcathistos, afin que notre division rythmique pût s'appliquer à tous les cas (1). Ces vingt incises ont une étendue syllabique déterminée et constante, selon le schéma : 7, 7, 10, 9^ 9^ 11, 9; 10, 10;13^13;16,16;14,14;11, 11; 11, 11; 8.
L'hirmus H Çwi) âv lé^nf est divisé en quatre incises syllabiques : 6, 6, 12, 11. Dans l'édition romaine du Triodion (2), la ponctuation est assez différente. On a d'abord, dans les premiers tropaires et dans la plupart des autres : 6, 6, 7, 5, 11 ; puis dans le V** : 6, 6, 8, 4, 11 ; dans le VIP : 6, 6, 9, 3, 11; dans le XXXV1« (3) : 6, 6, 6, 6, 11 ; et chacune de ces divisions se reproduit plusieurs fois dans le cantique. Mais cette variété porte seulement sur la troisième incise., que l'éditeur partage après une césure mobile, et dont nous faisons au contraire un membre unique de douze syllabes (4).
(1) SI Ton s'en tenait au seul cantique de Sergius et à la plupart des autres, on compterait jusqu'à 33 membres isosyllabiques» d'après ce schéma : 7, 7, 10, 9, 9, 3, 8, 9; 4, 6, 4, 6 ; 6, 7, 6, 7 ; 9, 7, 9, 7;7,7,7,7;4,7, 4, 7 ; 4, 7, 4, 7 ; 8.
(2) Triod., p. 710.
(SyTHod., p. 713.
(4) La division syllabique de Tédition romaine 0st d*aillettr6 fon*
La strophe "AÇtov iaxt a quatre membres : 5, 10, 10,11; la petite strophe Al ysveaC n'en a que trois : 6, 6, 7.
Le schéma de Vhirmus 'Ap|i.aTY)Xàn;v doit se formuler ainsi : 12, 7/6, 6, 7, 8, 7, 9, 10. Nous expliquerons dans un instant le terme 7/6, relatif à la seconde incise.
ELISIONS. — Les mélodesne craignent point l'hiatus, et négligent ou observent l'élision, selon que le commande le rythme.
S. Romanus commence un tropaire par ces incises de huit syllabes^ sans élision :
Nuv SI iv aoi èXeuaojjLat,
Plus loin, dans le même tropaire, il élide les Anales de iXXi, de TiT€, de 8ià, et même, à deux reprises, la finale de la préposition hxi (1),
ivô ' iv T/jv OaXaffffav.
zii' 2ffiQ?a paP8q).
div6 ' 5v 'rijv 'îcapéo}^ov jxéxnîv.
8i' a&Tobç YjXu6ov.
dée sur la ponctuation des manuscrits, et nous en reconnaissons la haute valeur traditionnelle et mélodique. Mais, pour établir des formules générales, il est sojivent nécessaire d'unir entre elles des incises rythmiques qui se compensent mutuellement. — Notons en passant que deux tropaires de ce cantique, le XXIlo et le XXIII* manquent d'un dissyllabe à la troisième incise, p. 712.
(1) AnaL^ p. 66 et p. 119; de même Élie : àv6'o)V yàp oStwç, p. 291 et Triodion,'^. 451.
CRASES. — Les crases sont assez rares, les mélodes s'éloignant le moins possible du langage ordi«^ naire. Les plus fréquentes sont celles de la conjonction xal avec la particule âv et avec les flexions du pronom i^&.
On trouve dans S. Romanus xâv oi% èçopa (1) xSv eSpYjç (2) ; dans Anastase : xàv ^àp [jLvr^{jL9ve6(7(0[jLev (3) ; dans André de Crète : rÀ-^((ù %po^iXko\L(xi (4), àÇCuxjov
c3v %i[u (5), %à\ij6ù xà Saxpua, -^ à{jLapTia %i\kol (6).
DIÉRÈSES. — Les diphtongues subissent quelquefois, mais rarement, la diérèse pour les besoins du lythme.
C'est ainsi que le mot uWç se trouve sept fois trisyllabe dans le cantique de Dométius sur S, Jean- Baptiste.
îva Y*^^^ ^^^ CO* ùi<; lasTai uï6ç (xou.
5ti fewifjffu) 0ï6v (8).
Cette licence semble particulière au seul mélode Dométius. En général, les hymnographes n'emploient que les diérèses de la langue commune.
(1) Anal,, p. 76.
(3) p. 245, et dans le mélode Job ou Jobios, p. 425.
(4) Triodion, éd. Rom. p. 466 ; et de même : p. 442, 459, 461, 486. Cf. le mélode Etienne, AnaL p. 328,
(5) p. 477 ; cf. p. 444, 446, 459, 480.
(6) p. 465 ; cf. p. 446, 459, 465, 481, 490.
(7)Anal., p. 322, Hgnes 9 et 30. Cf. la note de Féditeur.
(8) p. 323, lignes 18, 27, 28 : p. 325, Ugne 11 ; p. 327, l, 6, ^ Il
EFFACEMENT DES SYLLABES ATONES. — LeS exceptions aux lois de Tisosyllabie sont rares chez les anciens mélodes, plus fréquentes dans les canons. Toutes s'expliquent par la prononciation rapide de certaines désinences atones. Les syllabes n'ayant pour toute valeur rythmique que celle que leur donnait la voix dans Tusage populaire, la pénultième des mots proparoxytons et la finale des paroxytons et des périspomënes tendaient à s'effacer, comme dans les langues néo-latines.
P Les enclitiques dissyllabes et plus généralement les mots faiblement accentués subissent quelquefois l'aphérèse de leur première syllabe. Dans la seconde incise de l'hirmus 'Ap|i.aTï)XàTTf)v, le mot 'jccTé est quelquefois interprété comme monosyllabique. On aura donc, dans les tropaires imitatifs, tantôi un membre de sept syllabes :
INCISE DE l'hirmus (l) lepaTOup^ouca woTe.
Incises correspondantes ( -rijv Tai:eivif)v jxou (^uxif)v,
I ivT{XiQtJ;tv xpatativ.
Théodore Ducas (2) f ta iJLSYaXsTa xà <ji.
faut prendre garde de compter comme diérèses les rencontres de deux voyelles, qui ont l'habitude de former diphtongue, mais qui appartiennent réellement, dans Tétat du mot, à deux syllabes différentes. Ainsi Romanus parle de Thomme pécheur, privé de son vêtement céleste, tîjv 6eo6(pavTOV aToXyjv (Anal p. 17), et André de Crète, dans le grand Canon, faisant la même alliance de mots, se plaint d'être dépouillé Tîjç wptv ôeoiiipivTOU oroX^ç (Triod, p. 466).
(1) Cf. p. 268. Nous rétablissons l'accentuation selon la mélodie, sans tenir compte de Venclise, atin de faire ressortir Thomotonie des incises parallèles.
(2) Horol.y éd. Rom. p. 301. Le mélode a observé uniformément l'heptasyllabe dans les quatre tropaires.
tantôt, et le plus ordinairement, en interprêtant l'incise de Phirmus comme un befasyllabe :
INCISE DE L'hirmus : TepaTOup^oiora xore.
Incises correspondantes ( '^^ i<p<»>v(av \>a\).
I Kupfou, npoSpoiu.
de Taraise (1) 1 àTotiwtÇéii.svoç.
Incises correspondantes \ fi ^ xavrj^ptç.
.Cfe M. Psellus (2) I Çôov àxépecnov.
Un certain nombre de substantifs dissyllabes et accentués sur la finale se comportent comme les enclitiques et les particules. Dans le Canon pasca^l de S. Jean Damascène (3), le mot Xaot est traité comme un monosyllabe sans accent.
INCISE DE L'mRMUS : XaixTCpuvOwii.ev, Xaot.
Incises \ 1*' tropaire : xat î<^i[j.e6a, corresp. \ 2® tropaire : eôçpaivédôoxjav.
Mais dans les canons similaires de Théodore Studite (4) et de Nicéphore Calliste (5), le mot Xao( a repris sa valeur dissyllabique, et l'incise compte six
(1) Menées, Mai xxv, p. 89.
(2) Canon satirique contre le moine Jacob^ dans la Biblioih, de Const. Sathas, T. IV, p. 177.
(3) Christ, Anth,^ p. 218*
(4) Triod., èd, Rom., p. 353.
(h) Pentecostj éd. Ath., p. 24.
.syllabes. Réciproquement, dans l'hirmusdu cantique des apôtres de S. Roœanus (1), la troisième incise est : xal xXr^pcbaaç aito. Dans un cantique similaire, que Tacrostiche attribue à S. Cosmas (2), on trouve au cinquième tropaire, l'incise correspondante (Ji.xxap{9(i)(j.sv Xao(.
Le mot (p(0T6; subit également l'aphérèse de la première syllabe dans l'incise xai TpioYjWou çwtôç (3), qui correspond à cet hexasyllabe de Thirmus du can* tique de la Nativité xpiv èxiTûii.iQdev.
De même vowv (4), vadv (5), ce même mot uî6ç (6) ailleurs trisyllabe, et un bon nombre d'autres iambes toniques peuvent être syncopées, surtout à la fin des incises.
2* Parmi les dissyllabes qui tendent ainsi au monosyllabisme, il faut remarquer une catégorie de mots d'un usage très-fréquent. Ces mots, précisément les plus saints de la langue hymnologique, s'écrivaient probablement en labrégé, et subissaient à la prononciation une véritable syncope. C'est pourquoi ils pouvaient affecter, dans les cantiques, soit leur valeur syllabique normale, soit la valeur moindre que leur donnait la contraction d'usage. Ainsi les mots 6e6ç, ScoT^ip, Xpi^riç, Ziaupéç, devenaient, par aphérèse de la voyelle non accentuée, des monosyllabes rythmiques.
(1) Anal,, p. 170; Christ, AntK^ p. 131.
(2) Anal.^ p. LXiii^ Cf. p. 527.
(3) Anal,^ p. lyi et lvu.
(4) Anal,^ ibid.
(5) Anal,^ p. 593.
(G) Anal.^ p. Lxii.
lylù Çoî^a cô Çif)aG), & îouXe ©eou (1).
b Qthq 8'.8oùç f^ûfftv wçteç (2).
TÛ S(i)Ttîpt fj[JWSv (3).
àSeXçot ivuiAveiv xobç àyCouç XpiaTOu (4).
xapicou ï^b)(i)aaç tou Zioupou [jLe (5).
3^ Le dactyle tonique Mp(ùT:oç est quelquefois compté comme trochée, par Teffacement de la pénultième ; rincise suivante n'a que neuf syllabes :
Yeva[j.6vo<; àvôpwTCOç St ' by.âq (6).
Il en est de même du dactyle wjptoç (7), de Tamphibraque Yeéwy;? (8), de Tanapeste oôpavév (9). On a signalé encore des syncopes du même genre dans les mots €ÔXa[j.T:fa (10), ^^ÇidiÔY; (11) ; mais nous aimons mieux attribuer ces fautes contre l'isosyllabie à des copistes maladroits. La syncope semble plus probable dans quelques noms propres, tels que 'E9pat[A(12), 'lopîavY) (13). ^
(1) Le mélode Elle, cantique au Prophète 9fin homonyme, Anal, p. 294.
(S) Orestes, cant. de S. Pantéléémon» Anal,j p. 298. Cf. Domitias, p. 324, et anonymes, p. 587 et 620. /
(S) Anal, ^. 601.
(4) Anal., p. 583. Cf. p. 636.
(5) Anal,, p. 473. Cf. la note. Le manuscrit porte xou aou, (6MnaZ., p. 670.
(7) Théodore Studite, Anal., p. 345, note.
(8)^na2.,p. 501.
(9)^naï.,p. 655.
(10)^wa?., p.6^.
(il) Anal,, p. 670.
(12) Théodore Studite, Anal,, p. 340«
(13) Anal., p. 595.
4° Les mots composés sont traités comme les primitifs : Beeçipc, xpiTcof ép£ sont acceptés par les mélodes comme des trisyllabes. Les correspondances montrentque l'incise TlYt&vtaai, MipxE ©soçipE ne compte que neuf syllabes {iy,\'Ephymnionk S- Christophe : Xpurrofépe, x^'po'ïi àiy^ip dEffute (2) , n'en a que onze. Le mot Xpiunavi; est deux fois trisyllabe dans un cantique anonyme à S. Georges (S), et le card. Pitra accepte la synalëphe plus hardie encore de jvepuxefa; qui s'écrivait et se prononçait iiint; (4).
Les exceptions que nous venons de signaler se rencontrent, soit au commencement, soit à la ûa, soit dans le corps des incises. Ce ne sont, d'ailleurs, que des infractions apparentes à la loi del'isosyllabie, puisque les syllabes qui s'eflaçaient dans le rythme, s'effaçaient aussi dans la prononciation et même dans l'écriture. Nous examinerons plus loin le cas des incises hypermëtres.
V. — l'homotonib
Observons d'abord que l'accent aigu a, pour les mélodes, la mêpie valeur tonique que le circonflexe, et réciproquement.
En efiet, la distinction de l'aigu et du circonflexe résultait de la distinction des brèves et des longues. Pouvait-on continuer de faire une différence entre îûpov et Swpov, entre kîjtoç et jffjTOî, quand on n'en
(1) Arsène, cantique à s. Marc, ^>tal., p. BK.
{S) Anal., p. 669.
(3)Xnaî.,p. 598.
(4) Anal., p. uui, LIT et xoii.
faisait plus entre Vomicron et Vâmêgay entre Viota bref et les voyelles longues ou les diphtongues sujettes à l'iotacisme ? « Aussi, dit M. Stevenson (1), les copistes ne se sont-ils pas gênés de remplacer fréquemment dans les mots propérispomènes le circonflexe par l'aigu, et s'ils écrivent le premier, c'est la plupart du temps par un reste de tradition, dont ils ne saisissent plus la portée. »
FORMULE GÉNÉRALE DE L'HOMOTONIE. — La loi de
l'homotonie peut s'énoncer sous cette formule :
Les tropaires reproduisent totts les accents ryth" miques de Vhirmus^ au même rang syllabique.
Cette loi est surtout rigoureuse à la fin des incises, qui sont les points saillants de la mélodie, mais elle s'étend au tropaire tout entier et s'applique à tous les accents que nous avons appelés rythmiques, par opposition à d^autres accents purement orthographiques, qui n'ont aucune valeur dans le rythme. Par exemple la première incise de l'hirmus PoYjObç xal (jitsxaar^ç d'André de Crète (2) a deux accents rythmiques : l'un sur la troisième, l'autre sur la septième syllabe, et ces deux accents se retrouvent dans tous les tropaires. Au contraire, Taccent de îwtl n'est qu'orthographique.
La première question qui se présente est donc celle-ci : . comment distinguer dans l'hirmus les accents rythmiques des accents de simple ortho-
<1) Du rythme dans Vhymnogr. p. 31. cf. Toussaint Coupitoris, Uepl Tou fu6[Ji.ou èv ty) T[ji.voYpaq)(a , Bulletin de Cor" respondance hellénique^ mai-juin, 1878. p. 375.
{Z^Triod, Ed. Rom p. 463. Christ, -4n«;i. p, 147.
graphe? Cette question toute pratique est subordon-p née à d'autres questions plus générales : quelle est la Bature du pied tonique? quelles sont les causes qui modifient son amplitude? quelles sont ses variétés?
LE PIED TONIQUE. — Daus Tancienne quantité métrique, les syllabes, à l'état incomplexe, avaient déjà leur valeur déterminée, indépendante du mot et du sens. Dans la nouvelle prosodie, les syllabes isolées ne sont rien : elles ne deviennent quelque chose dans le mot que sous l'influence de l'accent. Il résulte de là que le véritable pied tonique est le mot lui-même» dont la thésis ou la base est la syllabe accentuée, et dont Varsis est composée de toutes les syllabes atones. Varsis peut précéder ou suivre la syllabe tonique^ ou encore se dédoubler, pour l'envelopper de toutes parts. Si nous adoptons les termes de la nomenclature classique, nous aurons les variétés suivantes (1) :
Pieds oxytons
riambe tonique, x*P<^ ( • Tanapeste, XoYt<jp.otç ( . . ! ) le péon quatrième, Ttii-r^taoïç (...!) lepyrricliio-anapeste, èÇaxoataXsfç (. . . . !)
le trochée tonique, Pi6oç ( ! . ) Tamphibraque, ireaévtoç ( . î . ) J le péon troisième, vsoupYstTat ( . . 1 .) le pyrricbio-amphibraque^ BtxatocûvY)? (...!.)
<1) Dans les pages qui vont suivre, nous désignerons par des points (.> les syllabes atones, par le point d'exclamation (I) la syllabe tonique, par les deux points (:) la syllabe affectée de Faccent secondaire.
le dactyle tonique, àffe^oç ( ^ • •) ProparoiytODS { le péon second, ^aord^ovcA ( . 1 . . )
lemésomacre, Sucava^aTOv (..!..)
Les mélodes ont toujours recherché les correspondances isosyllabiques et homotoniques d'un mot à l'autre. C'est ainsi que, dans le premier tropaire de VAcathistos (1), nous rencontrons les trochées toniques correspondj»nts : 5<|/oç, Piôoç; les iambes : xap<^, àpi ; les amphibraques : èxXi[jnl/£t, èxXett!;st,.&xipxsi<Sî P*^- TiÇciç ; les anapestes : XcykjiaoTç, èçôa^ixotç ; les péons troisièmes : veoupYstTai, ppeçoupYsixat ; les mésomacres : Suffavipaxov, 8u(jes(«)pY;Tov. Si nous comptions les correspondances de ce genre dans VAcathistos tout entier^ nous dépasserions de beaucoup la centaine.
Toutefois, cette symétrie minutieuse n'était pas toujours possible. Elle faisait l'ornement et le luxe des lythmes toniques, mais elle n'en était pas la condition nécessaire et constante. Comme la règle de l'isosyllabie s^appliquait seulement aux incises^ et non aux mots, les pieds toniques pouvaient enjamber librement d'un mot à l'autre, pourvu que, toute compensation faite^ on retrouvât à la fin de l'incise le même nombre de syllabes et les mêmes accents. Dans les deux tropaires de VAcathistos de Sergius cités plus haut (2), nous avons les correspondances suivantes :
il dipà èxXe{tj;ei zn S£OiJi.évo)v x(Tr((;.
(2) P. 208 et 209»
PaatXéwç xaOéSpa z=z iroXuÔp6XXr^TOV Oaufi^.
On ne pouvait pas non plus urger Thomotonie au point de réclamer le retour régulier de l'accent, soit des articles, soit de diverses particules monosyllabiques. C'est pourquoi nous aurons encore :
X^^P^ ^^^ icea6vT0ç rz: yjiXpe àopdtxou.
TTJç EDaç -^ XÙTpwatç zzz aiSiou xb )ts<piXaiov.
xat àYï^^t«>v i^OaXjjiorç i= :ua6Y]iJi(£Tu>v xoùç PpOTo6(;.
è[A<pa(v(i)v xbv ^Xtov zr: à^fi^TWç Y^vv-i^^J^^a.
, Ces règles élémentaires peuvent suffire dans la plupart des cas. Les correspondances homotoniqùes, qui exigent l'hypothèse des accents secondaires, sont relativement rares, surtout dans les grands cantiques de S. Romanus.
ACCENTS SECONDAIRES. — Nous avous expliqué (l), dans un chapitre précédent, comment le dactyle tonique^ à la fin des incises, recevait un accent secondaire sur la finale et prenait toniquement la valeur d'un crétique : par exemple, le groupe de mots CwTjç ■Jjjxôv, dans le cantique funèbre d'Anastase (2), correspond très-exactement, pour la prononciation et pour la mélodie, au mot unique de l'hirmus
iôivatoç.
Faut-il étendre cette théorie de l'accent secondaire à d'autres pieds qu'au dactyle tonique, par
a) P* «04 et 205.
(2) Anal,, p. 249, tropaire xxvni.
exemple à Tanapeste et au péon quatrième? En d*autres termes, l'accent secondaire peut-il précéder l'accent principal, comme il peut le suivre? C'est la doctrine énoncée par M. Stevenson, un des hommes les plus compétents en cette matière (1).
« Dans les tropaires d'une ode, on rencontre fréquemment des polysyllabes oxytons, tels que (^mio ^y Ta^etv^ç, tandis que les mots correspondants de Thirmus, comme Oivaioç, î:6Xs[xo(; sont proparoxytons. Il semble conséquemment qu'il y ait ici une double violation des rythmes toniques. Les premiers en effet ont l'accent sur la syllabe finale et ne l'ont point sur la première ; les seconds au contraire le présentent sur la première, tandis que dans la troisième il fait défaut. Mais cette anomalie n'est qu'apparente : elle n'existe que pour les yeux. Le polysyllabe oxyton a aussi bien l'accent sur l'antépénultième que sur la dernière, quoique cet accent ne soit pas exprimé dans l'écriture : et par contre, le proparoxytou a aussi l'accent sur la dernière, quoiqu'il ne soit convenu de le marquer que .sur l'antépénultième. Si l'on voulait indiquer ce double ton par les signes en usage, on aurait dans le premier cas : ^zi<:\ki<;^ tii:etv6ç, et dans le second : Oivai^ %6Xe\d<;. Il devient donc évident que dans des cas de ce genre, il n'y a pas de violation du rythme tonique. »
Il nous semble remarquer ici une exagération : que les proparoxytons soient en même temps oxytons, à l'oreille des mélodes et de tous les byzantins, nous
(1) 2>u rythme dans Vhymnographie, p. 98*
le croyons volontiers ; c'est cet accent filial omis dans l'écriture, mais sensible à la prononciation qui a conservé au grec moderne toutes ses désinences verbales, ce riche trésor de flexions que la barytonie lui aurait fait perdre. Mais nous n'acceptons pas la réciproque, et nous ne pouvons croire que les oxytons aient jamais été prononcés par les Byzantins comme des proparoxytons. Aussi longtemps que les langues se forment, l'accent peut se rapprocher ou s'éloigner du radical, mais il n'en est plus de même quand elles sont formées. Alors l'accent est stable ; et pour ce qui est de Taccent grec, à l'époque des mélodes, après avoir conquis les droits qu'il n'avait pas d'abord sur la prosodie, il régna en roi conservateur, et se tint pacifiquement sur la syllabe tonique, sans chercher à la dédoubler. Les oxytons sont d'ailleurs les plus modestes des mots d'une langue : leur accent aigu se rapproche tellement du grave que la substitution s'est faite -dans l'écriture. Comment admettre que ces oxytons si humbles, si efiacés dans l'ombre des mots suivants, aient jamais affecté sur l'antépénultième, en dépit de toute la tradition tonique, un relief qu'ils n'avaient jamais^ obtenu sur la finale, là où ils y avaient droit? En tout cas faudrait-il distinguer les oxytons proprement dits 9(i)ti(7(ii(;, Tav£iv6;, des périspomènes çmt?* |jiAu, Taic6ivo(3, et même des oxytons à finale longue, tels que TO5tT)Tfj?, PadiXeô;, iceçuxwç, qui ne pouvaient d'aucune manière être accentués sur l'antépénultième. Ainsi quand un oxyton correspond dans un tropaire à un proparoxyton de l'hirmus, c'est toujours ce dernier qiu'il faut considérer comme ayant
deux accents^ Tun sur rantépénultième^ Tautre sur la finale. De ces deux accents, l'oxyton ne reproduit que le second, et cela suffit pour sauvegarder Phomotonie.
Mais ce n'est là qu'un cas particulier d'une théorie générale. Faut-il admettre, dans la poésie tonique des Grecs, comme dans celle de notre moyen âge latin, des accents secondaires, précédant Taccent tonique à des distances déterminées ? « Il est naturel à la voix humaine, dit M. Gaston Paris (1), d'entremêler également les arsis et les thésis, les syllabes fortes et les syllabes faibles, les toniques et les atones, si bien que Taccent principal d'un mot étant déterminé par les lois qui lui sont propres, la voyelle qui suit ou précède immédiatement cet accent est notablement plus faible (toniquement) que la seconde en avant ou en arrière, en d'autres termes, le mouvement rythmique est naturellement binaire et non ternaire. Il en résulte qu'un mot latin de cinq syllabes, qui a l'accent sur la troisième, aura ce que j'appelle V accent secondaire sur la première et la cinquième, tandis que la deuxième et la quatrième seront sensiblement plus faibles... Dans une versification fondée sur l'accent^ on en vient tout naturellement à assimiler les syllabes qui ont l'accent secondaire à celles. qui ont l'accent principal : on peut dire^ applijquant à la rythmique des expressions qui appartiennent proprement à la métrique, que le dactyle et Vanapeste répugnent à cette versification, et qu'elle ne reconnaît, saufexcep-
(1) G. PariB^ Lettre à M. Léon Gautier, fiiblioth. de TÉcole dds Chartes, T. XXVU, p. 384.
tiortf que Viamhe et le trochée. » Ces formules sont sans doute fort exactes dans la versification rythmique d'Occident ; mais nous ne croyons pas qu'on puisse les appliquer aux rythmes toniques de nos mélodes. On rencontre, il est vrai, fort souvent des correspondances comme celles-ci , qui affectent le rythme binaire :
àxâtti^Xexxe m xtjxe -rpiiceÇa (1).
xATepLipavOi; zm xiaaç l^jLaBeç (2).
IvuTCOffTiTCî) zn.ffeipàv Tiii.a)(i.sv (3).
icsÇoicovTOicopouvTi zz: Oitb iJi.Y)Tpbç icap6évou (4).
Mais les correspondances du rythme ternaire sont au moins aussi nombreuses :
èvctXYjiJLévcj) ■=. 5t^(i)(je xépaç (6).
uxsputj;o6[jL£vo<; zn X(av &::épTtiJL0V (7).
xapaXa|jLPav£Tat z=z 58a)p àxpéTOiwç (8).
Dans la théorie du rythme binaire, l'hirmus àpiwt- TTiXiTY)v commencerait par deux iambes toniques : on trouve, au contraire, le dactyle au début de la plupart des tropaires :
(1) Acathistos de la Dormition de la Vierge : Aruil., p. 265.
(2) Anonyme, Anal., p. 613.
(3; S. André de Crète, dans VAnth. de Christ, p. 158.
(4) S. Cosmas, Canon du 2 février, ibid., p. 173.
(5) S. Romanus, Anal.^ p. 18.
(6) Le môme, p. 137.
(7) S. André de Crète, Anth., p. 160. ,
(8) S. Cosmas, Canon du 14 sept., ibid,, p. 162,
' ^i^oç iniicou. \»hoq buip/tà^ (4).
5t6 ae téxvov (1) vtcv xatSiov (5),
Taîç çwtauY^fftv (2) iiiOat y-al xiiot (6).
Donc, lorsque à un grand mot, à un sesquipedale de rhirmus, correspondent plusieurs mots des tro* paires, la règle de Chomotonie n'exige que la reproduction de raccent unique de Vhirmus^ les autres accents restant libres. Cette liberté était toute naturelle, car la mélodie étant faite sur les paroles de l'hirmus, n'avait pas d'autres temps forts que ses syllabes toniques. Cependant il arrivait que dans la suite d'un même poème, le mélode voulût rester fidèle à certaines nuances mélodiques, qui dépendaient de son goût particulier.
Réciproquement, dans tel ou tel tropaire, un long mot de cinq ou six syllabes peut correspondre à plusieurs mots de l'hirmus, dotés chacun de son accent; par exemple, l'hirmus (7j des stichères simflaires At tft^Xvml porte, à la septième incise :
Cette incise n*a que trois accents rythmiques, sur la 1^, la &* et la 9* syllabes. La très-grande majorité
(1) s. Joseph THymno^aphe, Menées, Août, p. 3.
(2) Le même, €bid,, p. 03.
(4) Théophane, ibid,^ p. 12.
(5) Anonyme, Af^n^e^, juillet, p. 23.
(6) M. Psellus, Canon satirique, P)Anat», p. 222.
des tropaires les reproduisent rigoureusement tous les trois ; mais dans le li« et dans le Liv« (1), le premier accent disparaît.
De même, la troisième incise de Thirmus Ta Ôs6- PpuTa de Théodore' Studite (2) est composée de deux mots et a deux accents : &9i7sp à^ua^oç, mais dans les tropaires similaires (3), on ne trouve plus qu'un seul mot, accentué sur la syllabe du milieu :
xX0U9t6T6p(X. ICUpiCoXoUJJLSVOÇ.
àaTpairT6(ji€vx. Xa(i.zpuvé(ji.evoç.
Ainsi, quand la longueur d'un polysyllabe, dans une strophe similaire, ne permet pas de reproduire numériquement tous les accents de Thirmus, il suf" fit, pour, sauvegarder rintégrité du rythme, que Vaccent tonique du polysyllabe corresponde exacte-ment à Vun des- accents réguliers.
Quant aux accents rythmiques qui ne. sont pas reproduits dans l'écriture, ils se transforment en accents secondaires mélodiques, et affectent telle syllabe que désigne le rythme sans distinction de sys^ tème binaire ou ternaire. Deux incises homotoniques du cantique de la Nativité^ la 2' et la 4^ vont
(3) Pages 349, 351, 354, 5?1, 583, 654.
fournir des exemples à Tappui de toute cette théorie. Ces incises se correspondent entre elles et se composent également d'un dactyle tonique, d'un trochée et d'un dactyle (1) :
YivoiÇe, SeuTs, rS(t)[jLev.
Si, dans un tropaire, l'incise commence par un mot de quatre ou cinq syllabes, le premier accent disparaît dans l'écriture et dans la prononciation ordinaire , mais il se maintient dans la mélodie, sous la forme d'un accent secondaire rejeté à trois rangs au dessus de l'accent principal.
l/aTatodjTtov fixavta (2).
irpo^TjTtxûç èxYjpuÇe (3).
xpo6sh)po)v ù>ç aYY^Xoç (4).
TcoXustSédtv avQeatv (5).
Si c'est le second mot qui s'allonge et devient pentasyllabe ou hexasyllabe, le second accent se transforme à son tour en accent secondaire, pour maintenii: une sorte de trochée tonique avant l'accent principal. •
(1) s. Romanui, AnaL^ p. 1, trop. 2.
(2) P. 7, trop* 15.
(3) Dométius, p. 324, trop. 16.
(4) Dométius, p. 326, trop. 22.
(5) S. Joseph THymnographe, p. 383, trop. 6.
*)fV(i)aTr|V xaOtxeteùouoa (1).
oxvxep xpoc[i.avT669aTO (2).
rii^7JS% i:p096xuyT}aev (3).
xactv 8i ' àr^d^^Tf^o^ (4).
En an le dernier accent lui-méine est exposé à disparaître, câr les mots \liù\kvt, \i^iù\kvty à la fin des incises peuvent être interprétés comme des crétitiques (!.!). On pourra donc rencontrer des incises sous cette forme négligée :
ivocxTjpuTTOUcra Xa(ji.irpûç. (5).
Mais ce qui importe, c'est de ne point donner 'â ces accents secondaires une valeur philologique proprement dite. Ils n'existent que^dans la mélodie et pour la mélodie.
PARTICULES ET PRONOMS DISSYLLABES. — LeS autreS
difSicultés que présente la loi de Thomotonie ont été éclaircies par M. Stevenson avec une telle précision de langage que nous n'essayeroi^ pas de mieux faire (6). Tout au plus nous permettrons-nous d'a^uter quelques mots à ses explications pour en faire ressortir la portée. Il ramène toutes les irrégularités à trois ca,3
(1) s. Romanus, p. 3, trop. 5.
(2) Ibid.^ trop. 6.
(3) J&M«.,tPop. 7.
(4) S. Joseph THymnographe, p. 382, trop. 3.
(5) P. 391, trop. 2.
(6) Du Rythme dani VWyMmgrtis^hÂe, p . .27«
principaux : aux particules et aux pronoms dissyllabes, aux polysyllabes proparoxytons et oxytons, dont nous nous sommes occupés déjà, et, finalement, aux propérispomènes suivis d'une enclitique.
« L'accentuation des particules et pronoms dissyllabes est en fréquent désaccord, on ne saurait le nier, avec le rythme tonique. Vous rencontrez souvent dans les tropaires des adverbes tels que àXX4, p.Y)5é, cuSé, et tant d'autres , des prépositions
comme Tcapi, O^sp, àici, irepC, 8ii , les pronoms èYti), Ijaqu ,
•^[xèîç, -îiiAwv, aiÎTq;, etc., là OÙ le rythme tonique exigeait l'accent sur la pénultième. Mais les mélodes obéissaient ici à une nécessité qui les obligeait à enfreindre la règle fondamentale. Des mots de ce genre revenant constamment dans le discours, il devenait impossible de les plier toujours aux lois de l'accent. Il faut être du reste bien difficile, pour refuser aux mélodes des licences de cette nature. On en trouve bien d'autres dans la poésie classique, sans que, pour cela, personne se soit avisé de contester les principes métriques sur lesquels elle repose. »
M. Stevenson fait remarquer en outre qu'il serait facile, pour les prépositions dissyllabes, de rétablir le rythme tonique en recourant à l'anastrophe, mais qu'un tel procédé semble avoir répugné au style simple et naturel des mélodes. Il ne faut jamais oublier en effet que les hymnographes, interprètes officiels de la prière publique, se conformaient strictement à la langue de leurs contemporains. Sans doute l'anastrophe, en déplaçant les mots, aurait dérouté un auditoire peu habitué à ces élégances de syntaxe.
On sait, d'ailleurs, que toutes ces particules, pronoms et prépositions dissyllabes, n'avaient qu'un accent insensible à la prononciation, et participaient un peu de la nature des proclitiques. Cette faiblesse tonique de la anale permettait de la considérer comme faisant partie intégrale du mot suivant : par exemple , (Asià So6X(i>v devenait , dans la mélodie, un mot unique de quatre syllabes, et, quand il était nécessaire au rythme, un accent secondaire pouvait se porter sur une syllabe quelconque du proclitique. Il y avait donc en apparence une meta-thèse de Vaccenty en réalité une simple application des lois posées plus haut.
Stà %ki\LXMÇ (1) = : . !..
ôxb erjXeiôv (2) =: : . : . . I Stiif^Wç (3)z=: . : . . !
oix 8ti f aXouxw (4) rz: . . : . • !
Mais pour les pronoms personnels signalés par M. Stevenson, cette explication n'est plus sufBsante. On rencontre quelquefois f,ii.6ïç,fiii.a<;. "niAiv, là oîi il faudrait un trochée tonique, et précisément à la fin des incises, c'est-à-dire à une telle place qu'ils ne puissent subir l'influence du mot suivant. Le plus curieux exemple de cette anomalie se trouve dans l'hirmus tij^uvov (5).iNous trouvons là toute une série
(1) s. Romanns, Anal.^ p. 68, trop. 3.
(2) P. 114. trop. 19, ligne214.
{Z) Ihid„\igae9,
(4) P. 2, trop 3.
i5) P. 186, lignes 20;etî26-31 .
ir:i
!.pr> d'incises, terminées par les mots -fiixaç, ■Jjjxtv, f^pLwv. Or les tropaires ne reproduisent presque jamais l'accent du pronom ; on a ordinairement des correspondances comme celles-ci :
Tj-;
(j^j^ûv iJjfxwv z=z àXiQOstav (1)
qui s'expliquent facilement après ce que nous avons dit de la transformation du dactyle final en crétique. Mais d'autres correspondances ne peuvent être justifiées que par une véritable métathèse de Vac-cent*.
jx^ xaxaXsixjjç -^[xàç zzz twv ^àp xoXXôv ty)v làÀ'iT^, jx^ xaxaTCCifj f^ixoç zrz wç àipa^bv luXavôdav. àXX ' Iyy^^ov •Jjp.iv n: àXX ' opôoxoSouvtsç (2).
On serait d'abord tenté de croire que le texte est trois fois fautif et de rétablir tant bien que mal le rythme, en déplaçant le pronom f^p-aç ^r\ xaTa^rfig. Mais ce remède violent ne peut s'appliquer au troisième exemple, ni à cette autre incise, que l'on trouve quelques lignes plus haut :
e?ç T^v ^oi^Oeiav f^ixwv =z: xai %âq IxtSv icpocexûvet (3).
Il faut donc admettre pour l'accent du pronom personnel une métathèse proprement dite : ^jxaç, ijjxwv,
a):P. 187,Elignes:i2,'14,:27.
• (2) 7ôid., lignes 11, 12, 13, (3) Ihid., ligne 7.
^{Atv. La tonalité du mot étant extrêmement faible, il semblait indifférent d'appliquer cet accent imperceptible à l'une ou à l'autre syllabe. On connaît d'ailleurs les formes paroxytoniques des Eoliens aiJLii.eç, aixixwv, etc. , et l'on sait que le datif -^iaiv se trouve deux fois comme périspomène dans Homère (1),
ACCENT DE l'bnclitique. — Une autre exception apparente à la règle de l'homotonie, « celle des propérispomènes suivis d'une enclitique, offre moins de diflBicultés encore que les précédentes, et ne se présente en général que dans lès manuscrits récents et les dernières éditions de Venise. En effet, le rejet de l'accent de l'enclitique sur la dernière syllabe du mot propérispomène qui la précède, rejet qui trouble constamment le rythme tonique dans les cantiques des mélodes, était inconnu des Byzantins, dès les temps mêmes de Romanus. Ils ne prononçaient pas
eSpéç |X£, :w£up.a p.ou, icpwToi tivsç, mais bien eSpeç [ji.e, TuveutJia
jjwu, xpwTot Tivé(;. Nous le soupçonnions déjà fortement, en parcourant lesxovSixta de Romanus et les canons; l'examen des manuscrits nous en a fourni la certitude. Ce n'est qu'à partir du xv« siècle, que l'accentuation généralement admise commence à prendre une certaine consistance dans les livres liturgiques. Avant cette époque, les exemples en sont extrêmement rares. Nous ne prétendons pas dire que la règle des grammairiens fut ignorée des savants byzantins ; ce que nous tenons seulement à constater, c'est qu^èlle n'a jamais été populaire, et que les mélodes n'en ont tenu aucun compte. La
(1) Iliade, XVII, 417 ; Odyssée, X, 563.
raison, d'ailleurs, en est fort simple. La règle en question présuppose la distinction des brèves et des longues, qui s'était effacée dans les masses dès les premiers siècles de l'Église (1). » Le card. Pitra avait fait déjà cette même observation, que lespropérispomènes suivis d'une enclitique monosyllabe deviennent simplement paroxytons et que pucrat ixe a la même valeur que St^ipa, xe (2). Les Byzantins, dit à son tour M. Coupitoris (3), écrivent icot6v aot, ^Xaff9TQ[AoO«j( ce, eu<pY;[Aou[ji.£v de, mais ils lisent et chantent, comme s'il y avait : xoîov wi, pXaffçtjiAouffi as, euçt;-
[AoDfjkev as.
Mais l'accent de Venclise sur la finale des proparoxytons est souvent rythmique. Les groupes de mots : icv£6|j.aT{ aou, 8(opTr)(jat [jLot (4), doivent réellement correspondre à des ditrochées toniques ; l'incise lAoXi; epépoud es (5) doit être accentuée sur la pénultième.
Du reste, les enclitiques peuvent reprendre leur accent, si le rythme l'exige : th.%i )^ correspond à BouXoi XpioTou et devient dans la mélodie SXtws pié (6). De •même l'incise 'xi^\%o\>fsi note çovéioç Xé^ovToç doit recevoir l'accent sur la sixième syllabe et se chanter : t(ç T^xouffe xoT^ (7) ; le groupe xb xcaidixi xote équivaut
(1) H. Stevenson, du rythme de rhymnographie^ p. 30.
(2) Anal., p. XC ; « Properispomena, quoties enclitico monosyllabe proxime sequenti prœmittuntup, paroxytona évadant, etiamsi solitis accentibus notaii pergant. >
(3)IIept ToO p\)^ \t.o^, Bulletin de Corresp,heUén.,WS, p. 2;7i. (i)4nal,,p. 13, ligne 22,
(5) ï>. 129, ligne'6.
(6) P. 115, ligne 14 : cf. U note.
(7) P. 121, ligne 18,
dans le rythme à xb xTat(Jii.a -rcoTé, sans enclise, et avec Taccent sur la anale (1).
l'homotonib et la grammaire. — « Les Byzantins tiennent tellement au retour régulier des mêmes accents dans la composition de leurs cantiques, qu'ils ne craignent pas de lui sacrifier jusqu'aux exigences de la grammaire (2) ». De là des énallages de toute espèce, énallages des cas et des genres, énallages des temps et des modes.
P Ce sont d'abord les nominatifs xa-nfjp, awr^p, ôuy»- TT)p, employés pour les vocatifs iciTep, awTsp, 86Y7.Tep, dont l'accentuation pouvait déranger l'homotonie. Dans l'ode Hf^ztyt oSpavé d'André de Crète, on trouve sept fois (jtor/ip oxyton au vocatif et trois fois seulement (îwTep propérispomène (3).
2° Le superlatif masculin proparoxyton est employé pour le féminin paroxyton. On a, par exemple : 5'j5(i)8é(rraTOV çOopav (4) , 8uàç çwToetSgaTaxoç (5) , TtîV OicepTa-cov oraatv (6), Xu)^vta Ti[ji.a'X(pécrTaTe (7), •^XuxuTarov 8p4- (Jov (8) , èx^Xr^aia àptaTOç (9) , tîîv diOsdjtaTOV fiCa^r^^ (10) >
(1) P. 46, li^ne 8. Cf. Coupitoris, 1. c, p. 375; card. Pitra, p. xc : € Enclitica suum quoque servant accentum, si jubeat rytlimus, post proparoxytona, »
(2) Stevenson. 1. c. p. 33.
(3) Triodion, p. 465.
(4) Menées, oct. XI, p. 57. B. Catlumusi, qui sif^nale cette faute de grammaire dans sa préface, la corrige dans son texte, mais aux dépens du rythme.
(5) Janvier XXII, p. 173.
(6) Janvier XX V, p . 190 .
(7)AvrilXXIIl, p. 88.
(8) Ibid. p. 90 : nouvelle correction de réditcnr, également contraire au rythme.
(9)AvrilXXVI[I, p. 105.
(10) JuinXVni, p, 63.
è<î[xt} 7cav6U(o8é(rraTôç (1) ; et B. Cutlumusi, pour justifier les hymnographes, rappelle ce vers de VOdyssée]: ^wxiwv àXioTpsçéwv èAodiTaToç 55[ay) (2) , et ce passage de Thucydide : xaù-z-Q -^àp SuasapcXwTaToç ^ Aoxpiç (3), et cet autra passage de Platon, le Prince des Attiques : uTcb
Xa[XT:poTépou [AapjAap'j-^Yjç èp.7ué'7:Xrj(nal (4).
3° Vénallage des temps est surtout fréquente dans Romanus. On passe du présent à l'aoriste ou au parfait pour revenir au présent, et ces brusques changments ont lieu, non seulement dans la même strophe, mais encore dans la même période (h). Voici la marche saccadée et irrégulière des temps dans le commentaire lyrique de la prophétie de Siméon (6) :
Début par le présent : -p^wpfÇw, xeitat.
Aoriste isolé : èrs^dvY).
Retour immédiat au présent : yjii^^u
Nouvel emploi de l'aoriste : èiîicry), icape^éveTo, xaôlcr-
(1) Août IV, p. 21 .
(2) Odyssée, IV, 442.
(3) III, lOL. M. Stevenson signale deux autres passages du même auteur ; PiaiotepCiV T/jv àiuixXuŒiv xotetv (ill, 89; et àTiopwTepoç -î) 7.Yî<];t;V,ilO}.
(4)2îôp.,VII, iir, p. 518, Voir le IIpoX. de B. Cutlumusi, Menées, Sept. p. la ' , n« 16.
Ç>)Anal., p. 11, note : « Lector monendus est, melodis nostris oppido solemne esse, perpetuam adhibere iemporum enallagen, idque nedum in eadem strophe, immo in eadem période frequentare. » — P. 22, note : « Semel et jam sero moneatur lector melodo nostro (Romano) placere enallagen temporum fere perpetuam, sive yaticinia, sive res gestas référât. >
(6) Anal,, p. 32, trop. 13, 14, 15 ; cf. la note de Téditeur : « Creacit in hoc hymno solita.melQdorum enallage. »
Suite de présents : T:(xrouat, dlTcoSekvuvTae ToxavTûu.
Nouveaux aoristes : la^eds, dvéanQaev.
Présent isolé : Tcpcii.v)v6(0.
Suite de futurs : YsvtjffeTai, laxat, xigpGÇcuffiv. Présents dans le sens du futur : u7uoxre6cu(n, çaaiv.
Dans le cantique sur le reniement de Pierre , nous trouvons encore de ces changements subits de temps : Mathieu dit (au présent), çYjd y^p MaTOaroç, dans le livre qu'il a écrit (à l'aoriste), èv ttj pfpXtp yjv lYpa^^s. Pierre s'adresse au Sauveur! Moiy je te renie-rai ! (au futur) i-^iù di àpv^ao[iai ! moi ^ je f abandonne et je fuis ! (au présent) b^lù Xeiiro) as xal çêOyo) (1) !
4*^ M. Stevenson nous fournit un curieux exemple de Yénallage des modes. Dans un tropaire du canon en l'honneur de l'ange gardien, « après avoir construit quatre fois de suite la conjonction S-rav avec le subjonctif, le poète. (Jean Mauropus) n« se fait pas scrupule, pour terniiner le sixième vers par un proparoxyton, d'employer l'indicatif (2) : »
Quatre subjonctifs : xWtovTat, ivoiYwvxai, xaÔéîjYjxai, xp(vwvtai.
Indicatif isolé : ?capi(navTai.
Nouveaux subjonctifs : xXov9}T(xi, <pp((3!Grv) icdsl Tpé|i.if)*
« Pourquoi cette incohérence dans la construction ? parce que l'accent du subjonctif irapiatôvTat ne se conciliait pas avec le rythme tonique (3). »
(1)P. 109, trop. 5 et 6.
(2) Du rythme dans VHymnographie, p. 33. L'auteur renvoie à VHorologion de Venise 1871, p. 465 ; cf. VUoroL^ édité par la Propagande, sous la direction de M. Stevenson lui-méme,.p. 333.
(8) Il est vrai que l.'accentuation ^pt^To^vrat est Taçoeatoatioa
Une autre incorrection, fréquente chez les mélodes, peut être attribuée à la loi de l'homotonie. Les conjonctions conditionnelles ov, èav, et la conjonction finale Tva sont construites avec les divers temps de Pindicatif. On a dans un seul tropaire du cantique
funèbre d'Anastase : àv -^XsTjaaç, âv auv£'rci6Y)aaç, âv Idwaa;,
èàv ècxsTCadaç (1) ; dans différents cantiques de Roma-
nUS : /.âv YU|Ji.vb(; eT, xàv TCtto^^bç et, èàv èxiTsXéffO), èàv l-ct XaXifjffa),
tva <îy,oXouôi^<îet, Tva ouvapiôixYjasi (2). Ces tournures ne sont pas absolument sans exemples dans l'antiquité, mais les nécessités du rythme les ramènent plus souvent dans nos cantiques.
D'ailleurs la langue des mélodes est encore trèsbonne pour l'époque où ils vécurent. C'est, en grande partie, à la popularité de leurs œuvres que le grec moderne doit cet honneur de garder quelque ressemblance avec le grec véritable. « Dans sa forme actuelle, dit un grammairien patriote (3), la langue
vraie et commune, mais le mélode pouvait aussi bien écrire xapfa-
Twvrat queTiôtovcat. Le souvenir de la contraction, qui avait forcé
raccent à descendre sur les pénultièmes, é^ait depuis longtemps
effacé. Itu reste, les Attiques avaient employé aussi ces subjonctifs
proparoxytons. Cf. le petit traité d'Egger : Méthode d'accenttcation grecqus^ p. 23, note.
(1) Anal, p 246, tropaire 16. Cf. p. 524, ligne 18.
(2) p. 17. ligne 20 ; 18, 13 ; 20, 30 ; 127, 6 ; 130, 18. - Cf. la note de réditeur, p. 30 : « Singularis melodorum licentia est, indicativum pro subjunctivo scribentium, quod vix in hoc themate apud sacros scriptores deprehenditur. »
(3) M. Rangabé, Gramm. Gr, Mod. Paris, 1867 ; Préf. — Andrieux s*écriait dans une dissertation sur les langues : « Privilège unique ^fe la langue grecque 1 Avec tous ses changements, elle est encore de nos jours une langue vivante, et son origine se perd dans la nuit des temps. > L'opinion contraire est poussée à l'extrême dans cette boutade attribuée au card. Mezzofanti. « Le
grecque s'éloigne moins de celle de Xénophon, que la langue de Xénophon ne diffère de celle d'Homère. » Cette prétention est sans doute exagérée.
Pendant son long moyen âge et surtout pendant *
ces tristes siècles qui suivirent la conquête musulmane, la Grèce perdit la plupart des richesses de son beau langage : il lui resta un idiome pauvre et à demi barbare, dont ses enfants commencent à rougir. Mais en même temps que la langue parlée s'altérait peu à peu et transformait graduellement lexique, syntaxe et prononciation : tandis que la langue littéraire, renonçant à se faire comprendre des masses, ne cherchait plus à se maintetenir que dans les écrits des théologiens, des grammairiens et des chroniqueurs; on continuait à entendre dans les églises une langue chantée, langue à la fois populaire et véritablement grecque. « des milliers, des millions d'Hellènes, qui ne vivaient point à la cour de Byzance, ni dans les écoles, ni dans les monastères, qui ne savaient point lire, ni écrire » , communiquaient cependant avec la tradition du grec classique par la liturgie j et par la poésie de la prière (1). Ainsi, dans ce grand
grec moderne ressemble au grec ancien, comme le singe ressemble àThomme. » S. Reinach, Mamiel de Phil, T. Il, p. 172.
(1) Egger, Aperçu historique sur la langue grecque, dans l'An" ntmire de l'Associât, des études grecques, 1883, p. 12. Nous sommes heureux de mettre ici nos poètes liturgiques sous la protection du grand helléniste , dont la science porte le deuil. Lorsque, en Août 188% nous tîmes part à M, Egger de nos projets sur S. Isidore de Péluse et sur les Mélodes, il nous félicita hautement du choix de t^s sujets ; il ajouta : « L'un et Fautre sont nouveaux^t curieux ; le second est en outre hardi et difficile. > Les lenteurs de rexécu" tion ont justiâé ce dernier présage.
silence de toutes les Muses profanes, la langue de la Grèce antique se faisait encore entendre de ces générations tardives, par la voix de nos mélodes.
VI. — LES INCISES TONIQUES
On se rappelle ces points de couleur rouge du manuscrit de Saint-Pétersbourg, qui révélèrent au card. Pitra le véritable rythme de Phymnographie. G^^ points diacritiques se retrouvent dans la plupart des manuscrits, depuis les palimpsestes du viii* siècle, chargés d'une double et triple écriture, jusqu'aux élégantes copies qui se multiplièrent à l'époque de la Renaissance. Quelquefois même les calligraphes byzantins ont remplacé les points rouges par des astérisques d'or ou par d'autres illustrations de ce genre (1). Ces signes de ponctuation, fort différents des virgules, des points médiants et de toute la ponctuation ordinaire, ne s'appliquent pas aux divisions logiques des phrases, mais seule-ment à leur mélodie.
Baroniûs, à la fin du seizième siècle, cite intégralement, à Tannée 842i deux canons tirés du Triodion et réservés au Dimanche de r Orthodoxie (2). L'un de ces canons est de Théophane, l'autre d'un Théodore de Studium, plus récent que le grand
(1) Card. Pitra : Hymnogr, de VÈglise grecque, p. 12.
(2) La fête de VOrthodoxie est célébrée le premier dimanche de Carême, pour perpétuer le souvenir du triomphe des saintes Images, après la persécution Iconoclaste. Cf. Baroniûs, A. 842, §. 27. Ed. Barri->Ducis, 1868, t. XIV, p. 260. (Cf. Ed. Moguntiœ, 1601, T. IX, p. 1054.)
Studite (1). Le Triodion n'avait pas encore été édité (2), et l'Auteur des Annales deysiit communication de ces beaux cantiques à son ami Fred. Metius, qui s'était même chargé de les traduire en latin (3). L^éditeur, ou plutôt le traducteur, s^excuse de n'avoir pu reproduire dans sa version le rythme des deux poèmes : il ajoute que c'est pour marquer ce rythme, que l'on a maintenu une poncttmtionj qui semblait contrarier le sens (4).
Les premiers éditeurs des Menées, Georges Blastos, Grégoire Malaxes^ et les Pinelli reproduisirent exactement la ponctuation des manuscrits (5). Plus tard, on en perdit l'usage, et Barthélémy Cut-
(1) C'est ce que fait remarqaer Baronius, ibid, n<> 28.
(2) La première édition citée par AUatius est de Tan 1620.
(3) < Inter divinas laudes sacra victorise cantica duo in Ecclesia publiée occinuntur, Theophanis confessons alterum, alterum vero Theodori Stadit» titulo praenotatum . Qu.se ipsa hic tibi reddituri Bumus, tum gr«ece, tum latine fldeliter scripta. Noster enim Fridericus Metius, vir honestissimus et grsecarum rerum peritissimus, a QUO accepimus, latinitate donavit accepta ipsse Grsecorum sacro libro, Triodio nuncupato, quo utuntur . pro divinis ofiSciis celébrandis a Septuagesima usque ad octavam Pentecostes. » Le Trùh dion s'arrête au Samedi Saint et c'est dans le Pentecostarion que se trouvent les oflaces du Temps Pascal.
(4) € In quo hymno illud observandum, quod fieri minus potoit, xxt in ejus Tersione idem rythmus servaretur, qui habetur in canone grseco, qui etiam hac de causa ita est interpunctis distinctus pro Bervando rythmo, ut sententise ipsse aliquando pervertantur. »
(5) L'édition princeps des Menées fut préparée dès 1545 sous le patriarche Denys, et fut publiée à Venise, en 12 volumes, de 1586 à 1596 par les soins du prêtre Cretois Blastos, aux frais de Pierre Tzanétos. Cette édition est omise dans les catalogues. Cf. Pitra. Hymnogr. p. 12, note. Sur l'édition de Greg. Malaxes et les éditions successives des PineUi, on peut voir la préface de Bartlh Cutlumusi et la notice bibliographique d'Allatius.
SOT
lumusî, dans tes plus rèceûles éditîotiS de Veûîôô, eu a laissé disparaître les dernières traces. Lé card. Pitra s'en plaignit avec raison dans la préface de ses Analecta (1) ; en éditant le TropologioUy il sépara les incises par des astérisques. La Propagande de Rome suivit cet exemple et reprit Tancienne tradition ; dans le Triodion, le Pentecostariorij VEorolO'gion, VEuchologe sortis de ses presses, les incises toniques sont séparées par le point en haut.
D'ailleurs on a d'autres moyens que la ponctua-^ tion des manuscrits et des livres, pour distinguer les membres rythmiques de l'hirmus : quand un repos, si léger qu'il soit, se rencontre dans une longue suite de tropaires au même rang syllabiquO) on peut conclure qu'il y a un point d'arrêt dans la mélodie. C'est par cette méthode qu'il faut procéder toujours, car les copistes ont souvent bouleversé la ponctuation (2), et les textes hymnographiques ont
(1) Anal, p . LXXIX : < Quod nemo aon mirabitur, horum librot*um ipsi curatores, quum puncta plenîs manibus et satis apte déminaverint, nuUam illis iûesse vim intellexere ; inde jacta per aleam hœc leviuscula semina sensim ita exaruere, ut novissimun éditer Bai^tholomseus, baad ignarus vir, ultîma oiQ^uia metrerum ex industria sustulerit, Ut juxta qualemcumque sententi» tenorem, haud semel inepte, interpungeret. »
(2) Le card. Pitra énumère tous les daagers courus par la pono tuatioa légitime : « Ceterum ex solis codicibus non nisi anceps ei periculo plénum judicium erit. Âlii enim, cum privati usus essent, domesiicisque studiis potias reseryati quam publicse recitationi, aut xnelodise, quales erant nostri tropologii codices, magis exaraban^ tur, ut sententia staret, quam ut melodia sarta tecta servaretur^ Alii vero, qui chorales libri merito dicerentur, multas ac propemo*^ dum arcanas exceptiones in punctis patiuntur. Sœpe enim supplevit inteipunctis omissis, modo perfecta cantus quies, modo linesa «xtremitas et marge vacuus, modo spatiolum intra lineas cp^sttUQ
besoin, plus que tous les autres, d'une révision attentive et délicate,
BRIÈVETÉ DE CERTAINES INCISES. — L'isosyllabie observée par l'ancien lyrisme, mais devenue, par l'oblitération des lois métriques, la règle la plus importante du rythme pour les mélodes, cherche à se rendre de plus en plus sensible et palpable. Dans Pindare, les membres ou incises de la période comptent souvent vingt- six et vingt-sept syllabes (1) ; l'hymnographie, déchargée de toutes les épithètes sonores, de toutes les terminaisons dialectiques, peut multiplier les repos et donner aux incises un mouvement plus rapide. Le tropaire est vif et alerte ; le membre dodécasyllabique est presque devenu un maximum^ Pheptasyllabe une moyenne. La sixième Néméenne offre cette particularité qu'un mot de trois syllabes se dégage au début de chaque strophe comme un membre indépendant (2) ; mais ce qui est rare chez Pindare, est fréquent chez les hymndgraphes : trois syllabes et même deux suffisent pour constituer une incise tonique.
C'est ainsi que dans l'hirmus Aî àxi^\wd (3), la rencontre de deux accents dans les mots Xxol eku)jxev, détermine deux membres mélodiques, l'un de deux syllabes^ formant un iambe tonique, l'autre
hians, modo vicinus accentuum apex , aut trabalis litterse hasta transversa, aut etiam nexus involuti compQûdiî, ne de indiligentia citi calami loquar. » Ce délicieux latin ne se traduit pas.
(1) Pindari Carmina. Ed. Christ, Néméennes I, V, IX.
(2) Ibid.^. 152, not.
(3) Anal.^ p. 25^
de trois syllabes, formant un dactyle ; nous aurons dans les tropaires imitatifs :
XaOt • £ÎTC(0[X£V 6U[JLW • ÎJéovTt
Si6 ? IXsYev xvoTQV • (StTcaaav
Xa[jt.7:pW(; • IXcyov PouXt^ç • àf^s^s (!)•
Les stichères du rythme ot£ • èx. tou ÇuXou es vexpbv, ont presque toujours un trochée tonique initial, et, vers la fin du tropaire, un autre trochée formant incise. On lit dans les stichères de la Passion (2) :
''Ore • èx tou ÇùXou ae vexpév.
ôiJLWç • au(rcsXX6[Jt.£V0(; çé^Cj).
Sie • èv tÇ Taç(i) Ttî^ xaiv(5.
T^Ts • 6 'ASàjJi. e55rap((jTO)ç»
dans les stichères en l'honneur de S. Georges (3) :
AeuTS • TY)v TcavéopToVçaiîpav,.
Sttox; • Taïç aÙTOu tx£a(atç,' $Xov • irpoŒêvifjvo^^aç aauxiv.
ÇiXv); • è?aipo6[Jisvoç Tcavtaç.
et dans les stichères funéraires de Théophane (4) :
(1) IHd.,p, 223, trop. 2, 3; p, 224, trop. 9 ; p. 228, trop. 30; p. 229, trop. 34 ; p. 230, trop. 40, 41; p. 232, trop. 49. — Sur cent tropaires, nous remarquons seulement cinq ou six exceptions, où un mot unique de cinq syllabes (ou encore un mot de quatre syllabes précédé d'un monosyllabe proclitique) correspond aux deux mots de Thirmus ; par exemple : i'Kiaf^i'^^ouaoL (p. 230, trop. 39), probablement avec un accent secondaire rythmique sur la seconde syllabe.
(2) Triod.y éd. Rom. p. 707. Cf. Christ, Anth,, p. 67.
(3) Jf^n., Avril, p. 23. Cf. Christ, p. 67.
(4) Christ, p. 123. Cf. EuchoL^ éd. Rom., p. 238,271, 277, 285, 466.
"Piil^ijv • ToO Oaviteu %a\ f Bopiv.
Eua^ • Tili; xpoiii^Topoç àYvrj.
Jv vyv • îvawicoOaa [jlyj icauoir;.
Dans le cantique pascal de S. Romanus, les deux dactyles^ toniques S^iù\LVf • axeùffwjxev de Thirmus (1) se représentent dans toute la série des tropaires, quelquefois avec des assonances inteutiounrelles.
aw.dTOv • &TaTOv.
(jiiOsTe • [JLx6v)Ta( (2).
ifftko^ • avOp(i>xoç.
de même un imitateur anonyme (3)^ eu célébrant les Pères deNicée suit le même rythma :
tîexe •* tSexs.
TOÙTOUÇ 8è • I6ST0.
Les incises de quatre syllabes ne soait guère plus fréquentes que celles de trois, mais elles sont plus variées. Toutes se ramènent aux trois péons avec leurs substitutions ordinaires :
r Péon second (4) : icpoefprjxev.
Diiambe : ot ^àp çpcupoi,
(l)AnaL,^, 125.
(2) Nous avons expliqué déjà comment Tanapeste {/.aOY^^Tac équivaut au dactyle [jl46£T£.
(3) Anal,, p. 494.
(4) Par exemple les incises 24, 25 et 26 du Cantique pa^scal de
Péon troisième (1) : TpoxcpivY}.
Di trochée : owsuaov aioaov.
Péûn quatrième (2) : Xaii.xpoçopet.
Choriambe : icivTa aa^ôç.
CLASSIFICATION ET NOTATION DES MEMBRES TONIQUES
■^ Nous pourrions continuer à distinguer ainsi les membres toniques de cinq, de six syllabes, etc., d'après la disposition (Je leurs accents. Mais il nous semble plus commode et plus court de classer immédiatement les incises de douze syllabes que Toû peut considérer comme les membres toniques d'une amplitude maximum (3).
Posons d'abord ce principe qui nous permettra d'établir une notation générale : Un membre ryth^ mique est défini par son étendue syllabique et par la disposition de ses accents.
Or, de combien de manières peuvent être disposées les syllabes toniques dans un dodécasyllabe ?. Nous savons d'abord que le spondée tonique est
(1) Incise 5 de Thirmus du cantique tov iStov âpva, de Romanus p. 101; Cf., p. 108, ligne 5 et 26.
(2) Christ., Anth., p. 62.
(3) Il est vrai que des incises de 13, de 14, de 15^ et même de 16 syllabes se rencontrent quelquefois dans les cantiques ; mais ce sont plutôt des périodes que des membres rytJimiqiAes proprement dits. Dans VAcathistos^ par exemple, nous avons compté douze incites seulement, pour les douze salutations à la Vierge : les plus longues ont 16 syllabes ; mais elles se divisent chacune en deux membres rythmiques de neuf et de sept syllabes comme il suit :
En définissant toniquenient les deux membres rythmiques» oa n la^ notation de Tincise totsde.
impossible dans la mélodie. Si deux accents sont juxtaposés, on conclut de deux hypothèses Tune : ou bien que l'un des deux accents eçt purement orthographique, ou bien que l'incise doit être partagée ea deux membres rythmiques, à l'endroit même de la rencontre. Ainsi, dans un membre indivisible, toute syllabe qui précède ou qui suit une syllabe tonique de la mélodie est une syllabe atone.
D'autre part, quand on trouve dans une incise trois ou quatre syllabes atones consécutives > on s'aperçoit par la construction homotonique des tropaires similaires, qu'un accent secondaire doit être porté sur telle ou telle de ces syllabes ; par exemple, rincise initiale de V'k%i^moq,
correspond, dans les tropaires de Sergius et de Romanus, à des incises de cette forme :
Fvôatv à^vcDOTOV Yvûvat. "Iva [jiaOo)pi.ev Tcivreç ZiXtjv IvîoOav l%iù^. EîSev ajspivov ît^iv.
6eoSp6(i.oy icrtépa (1). NouOsTtjaat aiîouSiÇwv (2).
On peut conclure que l'accent secondaire^ dans l'intention des deux mélodes, devait se porter sur la troisième syllabe (3), et que l'incise "Af^eXoç irpœ-
(1) Sergius, Anal., p. 251, 253, 254.
(2) Romanus, p. 69, 71, 75.
(3) Au contraire, Oreste a accentué la 4« syllabe : Févoç TpuçYjv xat icXouTOV, AnaL, p. 301 ; Cf. notre citation, p. 209. On comprend que ces accents secondaires, indéterminés dans Thirmus et faibles dans la mélodie, n'aient pas formé une tradition aussi constante que les accents principaux.
TOOTitiQç se composait d'un trochée tonique , d'un dactyle et d'un trochée.
Cette autre incise heptasyllabe de S. Romanus xal ouvscxottajjiivG) (1) a pour correspondances homotoniques :
xat ^T^'x^m eî^iÎTst e^r^jcv 5d>ovTac ce
xal PaatXetç oôx, eîBov vri à^ovst itXt)*^ jiou (2).
Donc^ ici, l'accent secondaire se porte sur la quatrième syllabe, et l'incise xal auve<jxoTtqji.év(î) se compose d'un dactyle et^de deux trochées toniques.
De là, celte règle générale : toute incise est décom^ posable en pieds toniques de deux ou de trois syllabes. En d'autres termes, et pour nous servir des expressions de M. Gaston Paris : Le rythme tonique de Vhymnographie est binaire ou ternaire^ mais jamais quaternaire.
Considérons maintenant les incises de douze syllabes : les unes sont accentuées sur l'antépénultième ; nous les désignons parles lettres majuscules A, B, C, etc., en réservant les caractères des voyelles : A, E, I, pour les incises terminées par deux dactyles toniques ( ! . . I . : ), et les caractères des consonnes B, C, D, etc., pour les incises terminées par un trochée et un dactyle*
SYLLABES TONIQUES
12 A. x^<'P^9 Map(a, xapOéve àv6[jL96UTe 12, 9, 6, 3.
12 B, isTQY^ Îiu)î5ç, oxTjvY) Geou àvuiJup£UTe 11, 9, 7, 5, 3.
12 C X*'P*> ^?^> [^^"^sp Geou àvùii^eute 12, 10, 8, 5, 3.
12 D x*^ps> ^V?^» ®-ou ffXYjvY) TCayixP«VT£ 12, 10, 7, 5, 3.
IJ E TtpfffTOu cTKYjvYj, TcapOévs àvujAçeuTe 11, 8, 6, 3.
(1) Romanus, p. 24,
12 F T^((r:ou axijvtj, Beorjxe Séowotva 11 > 8, 5, 3,
12 G xaXpef'KapH^e^Mii'ztp \6'^o\)y îéaTCOtva 12, 9, 7, 5, 3.
12 I X*^P^» P'^^'^sp» X^^P^t^W'') ivuii^euTS 12, 10, 8, 6, 3.
12 HapCa, xcvîpe^ icapOévs ivOiJif euTS 11, 9, 6, 3.
Si Ton suppose que la dernière syllabe du membre proparoxyton en devient la première, on pourra former un tableau symétrique du précédent, et qui contiendra les diverses incises accentuées sur la pénultième. Nous les désignons par les minuscules italiques a, bj c, d, etc.
SYLLABES TONIQUES II
Il y a deux catégories de membres rythmiqnes oxytons. Les uns sont accentués sur la finale et i^ur Tantëpénultième ; ils se terminent ainsi par un Qrétique (!.!), équivalent au dactyle final des proparoxytons ( ! . : )^ Nous n'avons donc plus à nous occuper que des incises terminées par un ana* peste tonique (..!); et pour former le tableau de ces membres anapestiques, il suffit d'ajaiiter une syllabe tonique à la fin des proparoxytons , en retranchant la syllabe initiale. Nous aurons, en désignant cette dernière sorte d'incises par les lettres a^ b, c, etc. :
8TLL1BE8 TONIQUBS
IZS : . !: .. I. . I: . ! . . ! w, 8, 6, 4, 1
CejB notations peuvent être généralisées : supposons qu'une incise de douze syllabes, 12 À, par exemple, perde sa syllabe initiale, les onze autrea gardant leur valeur tonique, nous pourrons donner à cette incise de onze syllabes la. notation 11 A, et ainsi pour les incises 10 A, 9 A, etc.
De mêmej ks tetjtrçs Bi Ci D. etc. ; a, ô, c, df, a, h^ c, d, etc.,: qui désignent des incises de douze syllabes, ayani telle ou telle disposition tonique, serviront aussi à noter les incises moins étendues, qui offrent une accentuation similaire, par exemple :
Il A Nouvex&Ç* 5u(j(ii)TO,.èitaîiôûjat€ (1).
40 f X*^P^» ^oiiXîii; dx^f Jifitou. iJi6(JTt(; (2).
10 h xal iTpo?t64'aç t(J îcuî^ûVi çfàvfiç (3).
Ces diverses conventions nous permettent de dresser les tableau^ suivants, qui comprennent toutes les incises .ou membres toniques, avec leur notation abrégée. .
(1) Anastase. AnaLj p .(2)S«rg:ius. p. 2^..
(Sf) J^Qin«»U8, p. 113.
MEMBRES TONIQUES FROPAROXYTONS
/• — Fonnant un setU pied tonique.
NOTATION
5 A (Mésomtcre) 4 A (PéoD seeond) 3 A (Dtetyle toaiqne;
8TLL. TONIQ
//. — Avec deux dactyles toniqttes à la base.
NOTATION
8 E (cf.
10 I (cf.
STLL. TONIQ.
///. — Avec un trochée et un dactyle à la base.
NOTATION
L. STLL. TONIQ
TB
5 B (cf. 5 A)
ne
7C(cf.7B)
9 D (cf. 9 B)
10 F (cf. 10 Q
11 G (Cf. 11 B)
-âi8-
MEMBRES TONIQUES PAROXYTONS
/. — Formant un seul pied tonique.
NOTA,TIOM
4 CL (Péon loniqofl) 3 a(Ampbibnque) 2 a (Trochée toniq.)
//. — Avec un dactyle et un trochée à la base.
STLL. TONIQ
{«OTATIOtC
STLL. TONIQ
lia
la
lie
7 e (Tsf. 7 a)
.9 i (cf. e)
10 a (cf. 10 a)
UL — Avec deux trocMes à la base.
NOTATION
4 & (cf. 4 a)
le
6 c (cf. 6 &)
8 d (cf. 8 6)
Uf
12 fl»
11 fi'
10|j'(ef-10&)
l. stll. toniq
MEMBRES TONIQUES OXYTONS
NOTE. — Les membres toniques régulièrement accentués sur la finale et qui reçoivent en outre un accent secondaire sur Tantepénultième, suivent la classification des proparoxytons ; nous les distinguerons seulement par les majuscules italiques A, B^ C, etc. Ainsi dans VAcathistos de Sergius, le groupe àvOpcoxCvoiç Xo^t^- |AOtç, (:.!.:.!) sera noté 7 C.
/, -« Membres de detix à cinq syllabes.
NOTATION
4 a(Cboriambe) 3 a (Anapeste) 2 a (Umbe)
//. — Incises terminées par 2 anapestes toniques.
STLT..
TONIQ.
NOTATION
lia 10 a
12 e lie .
10 e 9 e (cf. 9 a)
111 (cf. Ile)
12 o (cf. 12a) t . 1 . . !
STLL. TONIQ.
-asi —
IIL — Incises terminées par un anapeste
et un iambe.
12.11.10.9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2, 1. stll. toni^, I . I .!.!.!.. I 12,10,8,6,4,1.
NOTATION
7ii
6 b (cf.
lie
8 c (cf.
10d(cf.
11 f (cf.
lie)
12«(cf. 12fo) : . ! * !
Ces tableaux auront^ sans doute^ quelque utilité ; mais il faut se rappeler toujours que les auteurs des rythmes toniques, uniquement guidés par la mélodie, laissaient souvent flotter les accents au début des incises* C'est pourquoi, plus les inciseâ sont longues, et plus leurs premiers éléments toni-^ ques sont difficiles à déterminer.
COMPARAISON AVEC LES ANCIENS MÈTRES. — Dës le
début de cet ouvrage, nous avons appliqué les termes de l'ancienne prosodie aux rythmes hymnographiques. Cette terminologie claire et précise, que nous ont léguée les métriciens, était nécessaire pour fixer les idées. Mais toutes les circonstances de la révolution rythmique que nous avons retracée et toute Fhistoire ultérieure de Phymnographie, témoignent que la nouvelle prosodie ne dérive aucunement de l'ancienne et que les mélodes n'ont jamais manifesté l'intention de renouveler, au profit de l'accent, les formes de versification disparues. Le caractère le plus remarquable du nouveau lyrisme est précisément ce renoncement absolu à toutes les apparences littéraires. Les mélodes sont des aèdes avant d'être des poètes : en tout cas, ce ne sont point des versificateurs.
M. W. Christ, dans son Anthologie^ s'est livré à un long travail de comparaison entre les incises toniques de la nouvelle prosodie et les rythmes de la prosodie classique (1) : l'illustre métricien semble s'être fait illusion sur la valeur de ses ingénieux rapprochements. On l'a accusé même de ranger les rythmes des mélodes dans la catégorie des vers politiques. Ce serait là une grave erreur, mais nous tié pouvons croire qu'il l'ait commise : il y a , entre les incises toniques de Phymnographie et les
(1) Ânih,^ p. xcv : « Huic secundo capiti de versibus et periodis hune finem imponere constituimus, ut aUquot exempla versuiub cum suis schematis (?) apponerem, quibus in exemplis selegendis îd potissimum egi^ ut byzantinus melodos vete.rum poetarom ver^ 3US suo more imitâtes edse demonstrarem. >
vers politiques, plusfieurs différences considérables, qui ne pouvaient lui échapper.
P Dans le vers politique, le retour régulier de Pâccent se limite à la syllabe de rhémistiche et à la pénultième, et quelquefois à la pénultième seule. Au contraire, dans les incises des cantiques, la loi de Thomotonie s'applique uniformément à tous les accents.
2*^ Les vers politiques sont généralement paroxy-' tons (désinences féminines) ; la plupart des incises, dans les cantiques des mélodes sont accentuées sur la anale ou sur l'antépénultième (désinences masculines).
3*» Les vers politiques consécutifs sont monomètres, c'est-à-dire isosylla biques et homotoniques entre eux, dans la mesure restreinte où ils observent l'homotonie ; les incises des cantiques sont d'une étendue variable, et les rythmes de deux incises consécutives peuvent être très-diflFérents.
4^ Les vers politiques ne sont pas destinés au chant, ni réunis en strophes, et l'on peut ajouter que la monotonie de leur construction est inconciliable avec la poésie lyrique ; au contraire, les correspondances des incises dans les œuvres des mélodes, existent, en principe, non d*une incise aux incises voisines , mais d'un tropaire primitif à tous les autres tropaires : chaque tropaire forme un tout rythmique, distinct pour les paroles des précédents et des suivants, mais identique avec les uns et les autres pour la mélodie : enfin l'ensemble des tropaires constitue un cantique dans le sens étymolo* gique du mot.
5® Bistoriquement, les vers politiques dérivent véritablement des types de l'ancienne prosodie, soit du tétramètre trochaïque ou iambique, soit de l'iambique trimëtre, soit enfin du scazon : ils portent la trace de leur origine et gardent exactement l'amplitude syllabique de leur type primitif ; les mélodes, au contraire, ne doivent rien à la poésie classique, et la variété de leurs rythmes vient précisément de ce qu'ils n'ont ni cadres à remplir, ni aucun modèle profane à ménager (1).
A plus forte raison, il est impossible d'admettre que les hymnographes aient pris pour modèle de leurs incises toniques la disposition des accents dans tel ou tel vers d'Homère, d'Hésiode, d'Euripide, voire même de Phérécrate (2). On a constaté que le vers initial des Œuvres et joursy correspond exactement, au point de vue tonique, aux deux premières incises d'une strophe de VOctoéchos. Phérécrate a dit quelque part : "AvSpeç, irpéffxexe fbv vouv, et l'on observe qu'un autre tropaire de VOctoéchos débute syntoniquement : Tbv xpofi^xY)v 'Iwvdlv. Enfin le mélode Nicolas semble avoir fait composer, exprès pour lui, une édition d'Euripide, afin d'y puiser des hirmus à sa fantaisie : En déplaçant les vers et les mots, et en dénaturant un peu le sens, il a em-
(1) W» Christ, Metrik, p. 373-376. Cf. H. Stevenson, du Rythme dans VBymnogt.^ p. 42-44*
<2) Cette singulière hypothèse est insinuée, sinon défendue, dans tin gros livre de Constantin (Economos : flspl^VYiaCaç IIpo-
çopaç Tîjç 'EXXïjvtxi^ç y^^^^^^Ç (S*"P®*®^®^*^*^^K» 1833). Cf. Tarticle déjà cité de î*. Coupitoris, Bult, Corresp, Hellên,^ 1878, p. 380. note.
prunté, chose admirable, à un chœur des Troyen^ nés (1), le rythme tonique de son chant de Noël :
oTyuoq 'ZOO 'E^poiOd.
Les rares savants, qui ont du temps à perdre, peuvent seuls remarquer ces merveilleuses coïncidences ; mais quand ils multiplieraient à Pinâni leurs trouvailles, ils ne seraient jamais en droit de conclure que les mélodes aient eu autant d'esprit qu'eux et autant de loisirs.
RiMBS ET ASSONANCES. — M. Stcvensou a fourni de curieux exemples d'assonance, tirés des cantiques des mélodes (2). Nous pourrions en produire à notre tour et en remplir tout un livre ; mais nous croyons, plus utile de signaler deux où trois faits philologiques plus généraux.
1. La rime lyrique était certainement connue des anciens, elle consistait à ramener à des intervalles déterminés, non seulement les mêmes éléments métriques, mais encore les mêmes accents et les mêmes sons. C'est ce que l'on a constaté dans les chœurs de la tragédie athénienne. Toutefois l'assonance ne fut jamais, dans le lyrisme classique, qu'un ornement de luxe. L'ancienne prosodie était en même temps savante et populaire, elle se suffisait à elle-même pour donner aux vers et aux strophes toute l'harmonie désirable. Interprète reconnu et incontesté de toute poésie, le principe
(1) Les quatre premiers vers, signalés comme consécatifs, sont , avec des changements notables, les vers 513 et 533-535 de l'édition Didot. Nons avons cherche en vain le cinquième àpOedfjv Vè%\ iciv- Ttov, qui est resté inconnn en Occident.
(2) Du Rythme dans VHymnographie, p. 52-58.
quantitatif n'éprouvait nul besoin de recourir à des secours étrangers. Bien plus» l'usage trop fréquent de l'assonance aurait passé pour une violation de Ja pureté du rythme, pour une rupture de son liomogénéité et une atteinte à ses traditions. Les conditions de la prosodie nouvelle sont bien différentes. Le mélode ne prétend pas au titre de poète, et cependant il chante ; il écrit en prose et pourtant il observe des lois rythmiques, et les tropaires, qui composent ses cantiques sont, entre eux, aussi rigoureusement semblables par le rythme que les strophes et les antistrophes d'autrefois. Le mélode se trouve donc indépendant, par son humilité même, de toute métrique scientifique. Il garde toute liberté de recourir exclusivement aux procédés rythmiques les plus simples et les plus sensibles à l'oreille des peuples. Parmi ces procédés populaires, TaSsonance et la rime se présentent au premier rang.
2. Le principe quantitatif s'applique à chaque syllabe en particulier et lui donne une valeur absolue et invariable. Qu'une syllabe soit longue où brève, sa quantité n'exerce aucune influence sut* là quantité des syllabes voisines. Le principe tonique au contraire introduit, dans le langage et dans chaque mot, une sorte de vie de relation . L'accent soulève et attire à lui les syllabes qui précèdent ; il soutient et laisse tomber doucement les syllabes qui suivent. Ce rapport de l'accent avec les désineaces est d'autant plus sensible que la syllabe tonique ïi''ést jalriais éloignée de plus de deux rangs de là syllabe finale. Ainsi la désinence^ des mots com-
mence à Paccent même et Vhomotonie à la fin des incises a pour complément naturel Vhomophonie. C'est pourquoi la rime est devenue un élément rythmique dans la plupart des langues, dont la versification était fondée sur l'accent.
3. Dans les nouveaux cantiques, Tessence du rythme consiste seulement dans les correspondances isosyllabiques et homotoniques de l'hirmus aux trppaires et des tropaires entre eux. Si Ton s'en tenait à cette loi fondamentale, les idiomèles et généralement toutes les strophes considérées dans leur isolement, ne présenteraient aucune harmonie sensible. Les mélodes ont donc cherché à établir d'autres correspondances plus immédiates entre les incises d'un même tropaire. Ces correspondances intérieures des strophes peuvent être seulement homotoniques, comme dans les deux premières incises de VAcathistos.
o&pav60sv lizl^^ti.
Mais dans d'autres tropaires, elles seront à là fois homotoniques et riméés..
Tou irapévTOç attSvoç (1).
A ce point de vue encore, la rime ou l'assonance était le moyen le plus naturel de procurer aux strophes le rythme intérieur qui semblait leur manquer.
a) Trop. 13. Anal.^, 256.
4. L'homophonie est de deux degrés chez les mélodes : elle peut se restreindre, surtout pour les mots oxytons, à la seule syllabe anale, en dehors même de la consonne d'appui. C'est l'assonance la plus faible, celle qui correspond à notre rime suffisante. Ainsi icwTof rime avec xoXXoC, oroV^ avec cTop^iQ, bfyr{k6<; avec Tfltxeivéç (1). Dans les mots qui sont accentués sur la pénultième ou sur l'antépénultième , les mélodes recherchent l'homophonie des syllabes terminales tout entières : PapPipou répond à ^op^épou, xa6(ja(ja rime avec àiuaXXiTTouaa (2) . Mais l'homophonie s'étend souvent au-delà de ces étroites limites et remonte jusqu'au dessus de l'accent. On trouve, par exemple, toujours dans le même cantique de Sergius, des rimes de deux et de trois syllabes :
VtttiQ'n^pta et eS^apion^pca (3), 6etxi^ et Toxa-^ (4), i(Mi>pdcvftiQ(jav et
i[juxpivOv)aav (5), çOopéa et oxopea (^. Beaucoup de rimes, suffisantes, ou même déjà riches pour les yeux, sont encore rehaussées pour l'oreille par l'iotacisme :
îp&i<j\ta et YV(i)pt(jjjt.a (7) , 2u(i.e(ovoç et afôvoç (8) ctt^Xiq et
•ïcùXy), 'Ae7)va{a)v et àXtécov (9). — Il faut remarquer aussi que les hymnographes n'ont jamais connu cette règle de la versification française^ qui défend de faire rimer un mot simple avec ses composés, ou
Q) Ibid., T^. 2S7 .
un composé avec ses congénères. Les assonances dé ce genre sont fort fréquentes dans les cantiques. Nous rencontrons, par exemple, dans l'espace de quelques tropaires, dcTrdlvôpwTuov rimant avec çiXiv-
OpcoTcov (1), cu-ptaTipaaiç avec jASTapaatç (2) ipx'nï^ avec yfl-
piQYs (3). On était alors fort peu préoccupé d'étymologie ; comme d'ailleurs, dans la langue grecque, les mots changent notablement de sens en composition, l'esprit n'était pas choqué par de telles rencontres', et de son côté, Toreille y gagnait une mul-. titude de riches assonances. C'est la même raison qui permet de faire rimer en français des congénè-» ras d'une signification fort différente, tels qne face et surface^ jour et séjour.
5. L^emploi le plus élémentaire de la rime consiste à ramener la même désinence à la fin de deux vers consécutifs.
yjû èv Toîç oôpavotç jxsTOtx^aavTeç, o{ Ta lïaOY] XptoTou (jLt[i.Y]ffa[i.evoi, %a\ xà iri6v) "{jpLÔv à<patpo6[jt.evot (4).
Ces quatre incises (11 A) terminées par une dipodie dactylique, riment ici deux à deux. Mais rien n'empêche que, dans d'autres tropaires, elles finissent toutes quatre sur une seule rime; nous aurons même une série de cinq vers, les quatre premiers
(4) Cantique funèbre de Se Romanus^ p. 44. ' «
de onze syllabes, le dernier de dix^ tous homopho«* niques :
'ISob vuv, àSeXçol, r\is\)'fà(57.'zt^ TÔ X6i[Jiiv(|) Xotiubv IJLT] hr^krfd'ZZy
xal Tb ii^Y* H^^î^ptov pXétj^aTe, ço^epa &pât atcorfjaaTe (1).
Cette rime sourde cinq fois répétée réprésente admirablement le deuil silencieux qui entoure un lit de mort. Dans le cantique de S. Romanus sur la trahison de Judas j on trouve^ à divers tropaires, des séries d'incises monorimes, semblables aux stances de nos plus anciens poètes (2). On voit aussi, par l'exemple précédent, que l'assonance peut avoir lieu entre des membres imparisyllabiques. Les deux premières incises de chaque tropaire dans une ode de S. Cosmas (3) riment entre elles d'une manière fort remarquable.
Suvea^éOiQ, BpOTOXTivov
àXk ' oi xaTeoxéÔY;. àXk ' o5 6eoxt6vov.
'Âvif)péOY]ç BaatXeùei
àXk ' o3 StY]piOiQ(; àXX ' oSx aScdvf^et.
0) Cantique funèbre d'Ànastase, p. 246 ; à la 4® incise, le card. Piti'a écrit ^Xiicexe, mais le texte de Goar,^Xétj/aTe est beaucoup plos favorable à Tassonance, et nous ne croyons pas que les énalUigesd^ temps soient aussi familiàres à Anastase qu'à Romanus. ^ (2) AncU.t p. 93, trop 4 et 6. cf. Stevenson, 1. c. p. 56.— On pourrait comparer les cinq vers monorimes d* Anastase et de Sergiiis avec les strophes de la Vie de S, Aleocis^ un des premiers monuments de notre langue. Voir Constans : Çhnestomathie,^: Vmden Français, p. Yiu et 5.
iZ) Triodion, p, 731, Cf. Christ, Ant\. p. 198.
Mais rbomotonie des finales est nécessaire, et 6uYiTT)p par exemple ne rime point avec icat^p, ni SfHd avec itovu).
6. Le plus souvent, les assonances sont croisées comme dans la langue française :
Ttdv dvOpcbiutov ^pîbaq * xoiç Saûixaot,
X'^ipe, àpaç xal ff^évaç
TÛvicpoY^viov Xufft(;(l). TOtç Si^l^^^K'^)'
Le cantique de Sergius est rempli de ces rimes croisées, l'une ejst ordinairement masculine et l'autre féminine, comme dans les deux exemples cidessus ; dans le premier cas, c'est un oxyton qui alterne avec un paroxyton, dans le second, l'alter^ nance est inverse ; la désinence faible ou trochaï*que commence, et le dactyle ou crétique tonique vient aprè^. Le commentaire iambique de Manuel Philé, dont nous avons parlé déjà, est une merveille d'homotonie et d'assonances. Citons les vers 16 et 17, où les mots se répondent l'un à l'autre comme des échos :
. (12 & ) BdOoç SuaeÇdff^XTOV àrf^tkm ç6ffei (3).
(1) Cantique de la Dormitîon de la Vierge. Anal, p. 263.
(2) Cantique à S. Grégoire le Thaumaturge, p. 666.
(3) Man. Philflô Carmina , éd. Emm. Miller, T. II, p. 317. On peut remarquer en passant que ces deux vers sont iambiques.par> la quantité et trochaïques par raccent.— M. Stevenson a cité,, p. 54 un très-curieux exeipple.de rimes croisées, tiré de Vidiamèle de Gtsfii» pour la fête de Noël ; cf. Menées^ Décembre ZXV, p. i?3 et Christ, Anth,, p. 108*
On voit que les tendances de la poésie populaire sont partout les mêmes et que les poètes byzantins ne se faisaient pas scrupule de remplacer au second pied les iambes par des pyrrhiques, plutôt que de déranger un accent ou de perdre une riche asso* nance. « On ne peut se passer de la rime dans les idiomes dont la prosodie est peu marquée », a dit M"* de Staël : il en est de même dans les langues dont la prosodie légitime a disparu.
VIL — l'acrostiche ïntbribur.
L'acrostiche est un autre procédé de la poésie populaire et primitive. Nous trouvons chez les Hébreuz^ non-seulement des acrostiches alphabétiques réguliers (1) mais des acrostiches triples (2), et octuples (3). D'autres sont irréguUers ou incomplets (4). Il y a en outre des cantiques de 22 versets, tels que le cinquième chapitre des Thrènes. £)nâii, au début du livr^ de Nahum, retendue du cantique^ ne permettant pas l'acrostiche complet, les lettres qui font défaut ont été reportées symétriquement à la suite des lettres initiales (5).
La littérature grecque ne nous oflfre rien de semblable à l'époque classique . Mais un auteur deTAnthologie palatine nous présente « les quatre-vingt-
(1) Ps. CXI, CXXn; Prm>. XXXI, 10-31 ; Thr, h 1-22 ; U, U22 ; IV, 1-22.
. (2) Thr. m 1-66.
P5. CXIX
(4) Ps. IX-X, XXV, XXXrV, XXXVII, CXLV.
Ç) Nàhum^ I, 2-10. Cf. G. Blckell, Zeitschrift d, MorgerU, €^esélL T. XXXIV. p. 559.
seize attributs de Bâcchus : bataillon symétrique en colonne serrée, par quatre de profondeur, sur vingtquatre lignes, commandées chacune par une lettre de l'alphabet (1). » Après Bacchus, vient le tour d'Apollon, dont les attributs traditionnels sont groupés de la même manière.
Les livres Sibyllins de Rome, dans leur rédaction primitive, employaient fréquemment Tacrostiche et ce procédé artificiel sert d'argument au scepticisme de Cicéron contrôle caractère inspiré de la Sibylle (2). A l'exemple des livres sacrés, plusieurs fragments poétiques d'Ennius suivaient cet acrostiche nominal : Q. Enniusfecit.
Les mélodes grecs semblent avoir emprunté l'habitude de l'acrostiche, soit à TÉcriture elle-même, soit aux hymnographes syriens. Dans les cantiques de S. Ephrem, nous rencontrons tantôt l'acrostiche alphabétique régulier (3), tantôt les lettres de rang impair (4), tantôt celles de rang pair (5) , tantôt l'alphabet rétrograde à la suite de l'alphabet direct (6) ; tantôt l'acrostiche nominal : Ephrem; ou : le pau-
(1) De Marcellus, Introduction de son Nonnos, p. XXX. Antholog, Ed. Jacobs. IX, 524 et 525.
(2) De Divinat, H. 54. « Non esse autem illud carmen farentis, qunm Ipsum poema déclarât (est enim magis artis et diligentise, quam incitationis et motus), tum vero ea, quse àxp09tt}(iç dicitur, quum deinceps ex primis versuum litteris aliquid connectitur, ut in quihusdam Ennianis : id certe magis est attenti animi, quam farentis. »
(3) S. Ephrœmi Syri Carm. Nisib. éd. G. Bickell, Lipsiœ, 1866 , V, V1,XI,L, LXV, LXVm, LXIX, LXX.
(4) Ibid. I, et dans Tédition romaine d^Assemani, T. U, 608. (5; Ed. rom. 11. 608.
(fi) Ed. rom. m. 473-476.
pre JSphf^em (1); tantôt enfla Pacrostiche qu'on pourrait appeler explicatif ou oratoire, tel que : ma voix gémit y â habitants deNisibe{2).
Toutes ces formes artificielles ont passé dans l'hymnographie des Grecs. Déjà S. Méthode, dans r hymne des Vierges^ avait disposé ses strophes dans Tordre alphabétique. Ce procédé, le plus simple de tous, le plus conforme au but mnémotechnique de Tacrostiche, resta toujours dans la tradition des mélodes (3) .
L'acrostiche alphabétique peut non seulement gouverner l|3s lettres initiales des tropaires, mais encore atteindre les incises principales de la période. Ainsi dans l'idiomèle des Rameaux (4), dans l'hymne de l'adoration de la Croix (5) et dans les improperia ou reproches du Christ à son peuple (6), la trame de l'acrostiche pénètre les tropaires eux-mêmes et marque la subdivision des membres . Le même procédé s'appliquait aux canons. Dans le Diodion de S. Jean Damascène, pour la fête de l'Annonciation, le dialogue s'établit entre l'Ange et la Vierge. Le premier tropaire contient, aux sections dominantes
G) Carm. Nùib. II. Xll.
(2) Ibid. m .
(3) Acrostiches alphabétiques : Rômanus (?) iina/., p. 2Z0 ; Sergius : p . 250, 253 ; Orestes : 300. De même, dans VEtichologe, édit rom. p. 209^ les tropaires de la petite bénédiction et un grand nombre de canons dans les Menées, par exemple celui de Théophane, pour le 25 mars. — Quelques cantiques plus courts se bornent aux deux lettres symboliques A et Û. On trouve PAcrostiche rétrograde employé par Romanus (0» Anal. p. 235.
' (4) Anal. ^. 476.
(5) md. p. 482.
(P)Ilnd. p. 484.
au ryttme, les quatre premières lettres de FalpHabet : le second nous conduit à la huitième lettre^ et ainsi les six tropaires remplissent l'alphabet direct. Puis le début de Tode 'û< âi^'^6x(>> commence l'acrostiche rétrograde qui se poursuit jusqu'à l'A initial (1). Georges de Sicile, dans le cantique de la Présentation (2), et Barthélémy, dans son canon pour la dédicace de Grotta Ferrata (3) ont observé les mêmes règles.
« N'eussions-nous pas d'autre témoignage que ceux des trois saints hymnographes Jean de Damas, Georges et Barthélémy,, conclut ici le card. Pitra, nous serions en droit de tirer une conclusion rigoureuse. Dans ce double acrostiche qui pénètre le tissu des tropaires et qui suppléerait au besoin à l'absence des points diacritiques, le procédé syllabique est évident et le mécanisme entièrement à découvert (4). » Ici en effet les incises principales du rythme, sont nettement détachées les unes des autres, et cela dans 18 tropaires de forme identique pour l'hirmus ^'Axous xépY), et dans 18 autres pour l'hirmus *Û<; Iii.^'Oxcî). Si le dernier groupe d'incises est soustrait à la loi de l'acrostiche, c'est pour préparer librement l'acclamation finale, empruntée à l'Écriture et par conséquent immuable.
(1) Voir ce Diodion dans Christ, qui Tattribue, par erreur, à Théophane : Anth.^ p. 240, et les observatioiis de M. B. Stevenson : du Rythme dans VHymnographie^ p. 46.
(2) Menées, éd. Ven. Novembre, p. 158 ; et Stevenson; 1. c. p- 48. Cf. sur Georges, card. J'itra, Hymnogr. p. 19 et Anal, p. xxxii.
(3) Stevenson, 1. c. p. 47. Le canon est de Fan 1031, et non 1131 comme le porte VHymnographie.
(4) Hymnogr^ p. 21. . . , )
L'auteur des Analecta regrettait de n'avoir pas à présenter un plus grand nombre d'exemples analogues à ceux que nous venons de citer. En voici quelques autres que les éditeurs si clairvoyants de VEnrchologe n'ont pas remarqués. Toutes les lignes qui suivent sont en style syntonique, à la manière dé S. Sophrone, c'est-à-dire terminées par deux dactyles (1).
'AjiitpiQTOÇ 6x4pxÊi • Toïç àacoTcoç Ptoucrtv • 6 ôivaxoç • BpuYH^Ç • o86vxa)v xal x>.auôii.bç • diicapixXrjXO^ •
Aixpua ivev^pYiQfa • xai xpiTÎjç àaujJwciOYjTOç • x. t. X.
*Eç(»iVY)a6V •}) aiXxtYÇ • <î><; âÇ Bicvou vexpol • èÇav^Tavrat ^ ZwiQv • •rco6oi3vTeç tyjv oipivtov • àvaSéÇaaOai • TlXxtffav elç cl • xbv KtJijtiqv xal K6ptov • ji.^ xpfvYjç toIx; BoOXouç BviQTbç Yàp 5 dOivaTOç • ît ' •ijiJLa^ ïyj^ti^'zi^fK^ • x. t. X. [wu •
lîob xal xà ffrot^eia • oôpavbç xaH) -fîj • dXXaTi^aovTat • Kal icàca XTiffiç dyôapafav • i^pif (aaxat • Apurai çOopà • xal ox6toç lîiçivtffrai • Iv tÎ) xapouafcf wu • HéXXèiç Y^P '^^^tv IpxwOat • pLSxà 86Çy)ç ûç ^éYpairrai • x. t. X.
4>avsiç ix Tviç IlapOsvou * xapOêv(aç [xe, Aé^e * dÇ(a>aov * Xopol • xap6£va)v xàç Xa(i.xiBa^ • àva(}>avT€<; * ^'iXXouaiv elç cà • xcôouvTeç t^jv îoÇav cou • xal a36tç ouvetcép- *ûaxep Yàp eîç oôpivtov • vu^L^ûva foçziiOMQK • x. t. X. [^ovrai •
A là page qui précède ces Stichères (2), nous en trouvons deux autres d'un rythme un peu différent mais de la même forme acrostichale :
(1) EueTiOlt Ed. Rom« p. 304 et 305.
C^) im., p« 303.
BcuXifjOelç -^àp è^ àopi-cou Te * ical ipatvîi; ^e l^ôov ouii.idiÇai rijôév iJLOu xb ffwjjux SiéicXaffaç • [çuaeax; •
AéStdxoç 3é |AOC <]^uxy)v ' x. t. X.
et dans le Triodion (1), aux Vêpres du second dimanche de Carême, sous le nom de Joseph l'Hymnographe, après indication de Vhirmus 'AixéTpYjToç uxip-^et que nous venons de citer intégralement, deux tropaires présentent ces initiales
'A jAitpiQTa Bp'j^jjLiv Féewav Aixpua. , .
'E[xè t6v;.... Ztqtt^csv "Hôïj 6vif;$avTa.
L'acrostiche nominal est plus fréquent peut-être que l'acrostiche alphabétique. Les mélodes revendiquent parfois leurs œuvres, et comme celles-ci ont un caractère tout-à-fait impersonnel, comme le plus souvent nous manquons de tout élément de critique, le plus sage est de s'en rapporter, dans les cas ordinaires, à cette signature d'un nouveau genre. De même l'absence de l'acrostiche nominal, lorsqu'un auteur a l'habitude de l'employer, peut servir d'argument négatif contre l'authenticité d'un poème. Ainsi Romanus et Joseph l'Hymnographe s'affirment eux-mêmes explicitement dans leurs cantiques. Lorsque cette affirmation fait défaut, les preuves tirées de la similitude du langage et du style ne produisent jamais qu'une vraisemblance, et l'ouvrage reste douteux. Il ^est évident que cet argument ne s'applique qu'au seul cas ot aucun
(1) Triodion^ éd. rom., p. 301.
argument historique ou traditionnel ne peut être invoqué. L'acrostiche de l'hymne ixieiorôç est alphabétique, mais les renseignements relatifs à l'origine du poème et le témoignage de plusieurs manuscrits suffisent à en désigner l'auteur.
Dans les cantiques mutilés^ la chute de certaines lettres acrostichales peut donner lieu à diverses conjectures. C'est là surtout qu'il faut être prudent. Vous lisez : N. I. K. 0, puis un silence. Gardez-? vous de crier victoire, ne décidez pas trop vite ; qui pourra trancher le différent entre un Nicodème et un Nicolas î Vous seriez trop heureux si un Nicéphore, un Joannicius et un Nicon ne se mettaient sur les rangs. On adopte un nom^ quelquefois un peu au hasard ; il reste à choisir entre dix homonymes : entre Nicéphore de Constantinople et Nicéphore Callisti, entre Nicolas Cabasilas et Nicolas Calliclès, entre Nicodème Naxius et Nicodème d'Arimathie. Si l'on a un parti pris contre ce dernier, un Nicodème tout court peut revendiquer ses droits (1). La multiplicité des mélodes de même nom n'est pas un petit embarras, même quand l'acrostiche est complet. Le cantique porte la signature d'un Jean, d'uu George, d'un Théodore ? Hélas I il y a dix Théodore, treize Georges et seize Jean pour le moins, tous mélodes'. Auriez-vous l'acrostiche idéal de Jean de Damas ; il vous faudrait encore préciser entre l'oncle et le neveu. Rencontreriez-vous le nom très explicite de Théodore Studite ; est-ce le grand Théodore ou Théodore le jeune ?
(1) Voir la longue liste de près de 300 mélodeg dans YHymnogr, p. CLm.
Etait-ce le soiici de la propriété littéraire j qui poussait ainsi les mélodes à grayer leurs noms sur leurs œuvres ? La prétention esi^ innocente et le soupçon n'a rien d'injurieux ; mais quelques-uns semblent pousser trop loin la précaution. Dans le TropologUm, un certain Job répète jusqu'à onze fois les trois lettres qui doivent l'immortaliser (1). Le card. Pitra parle d'un canon monumental {canon atlanticus) d'Elie de Jérusalem (2). L'acrostiche 'HXbu (jkeXi^iQjjia s'étend à 90 tropaires, et le nom seul 'H}Uou en embrasse 47. La première ode contient l'H initial trois fois répété au début des tropaires et le A répété dix fois. Les douze tropaires de l'ode troisième (la seconde est toujours absente) com-» mencent tous par un I, ceux de la quatrième par l'O, ceux de la cinquième par IT. Ici le poète agissait plutôt par modestie^ car son nom devient presque introuvable.
Mais la palme de l'acrostiche nominal revient à Jean des Euchaïtes ou Jean Mauropus. Bans une ode qui a été publiée intégralement par M. Steven^^ son, « chaque vers commence par une des lettres de son nom, de manière à suivre la gradation sui*^ vante : le premier tropaire donne la série des let* très du nom IOâNNOY, le second seulement celui de QANNOr» le troisième de ANNOr, le quatrième de NNOr, le cinquième de NOÏ, le sixième de or, et le dernier enfin commence par la lettre r (3) . » Nous ne citerons que le premier tropaire :
(1) ^na^., pp. 425*431.
(2) Ibid. p.LXXVII.
(3) 2>u 3yihm0 ions VSffmmtfi ppé 4H&4 Cf« Anat. p. LXÏVIIl!r
'Â(JLapxtb>y
NuxTt '::otx(X(i)v 6X(t];£Ci)v "OXtjv oxoTtoôeTaav, 5x(i)ç àel
(Te) xai Tb a(JLeTpiv aou IXeô<;.
Sauf les exceptions fantaisistes de Job, d'Élie et de Jean Mauropus, l'acrostiche nominal ne peut être imputé à mal aux mélodes. Romanus, Anastase, Théodore faisaient précéder leurs noms des plus humbles épithëtes. Souvent le nom même disparaissait pour faire place au seul qualificatif de pauvre , ou de pécheur. La liturgie était d*ailleurs soumise à une législation sévère, et le Concile de Laodicée avait depuis longtemps interdit toute composition liturgique anonyme, ou émanée d'auteurs incompétents. L'acrostiche était le signe extérieur d'une origine légitimé et quand les chantres sacrés prononçaient successivement les initiales attendues, le pontife, le clergé, le peuple lui-même, qui se rappelaient, d'une année à l'autre^ toutes les phases du cycle liturgique , reconnaissaient avec joie leurs mélodes de prédilection, et devançaient, pour ainsi dire, par la prière intérieure, la psalmodie lente et grave des tropaires.
Mais nous n'avons parlé de l'acrostiche intérieur, que pour montrer comment les incises rythmiques se détachent les unes des autres, celles-ci plus .longues, celles-là plus courtes, chacune avec
son amplitude syllabîque constante et ses accents réguliers. On vient de lire un tropaire de Jean Mauropus, où les incises sont très nettement distinctes, l'acrostiche prévenant toute confusion. L'hirmus indiqué par le manuscrit de Vienne commence ainsi : 'EÇfoTYjèm ToùTq). Or, nous pouvons ici exercer un contrôle décisif sur la valeur des théories que nou^ venons d'exposer. La dernière ode du Canon satirique de Michel Psellus (1) annonce précisément le même rythme. Comparons les incises similaires : nous avons d'abord, dans le tropaire de Jean Mauropus, un membre de onze syllabes, avec ses accents principaux sur la seconde, la sixième et la onzième (11 1.) Voici les quatre incises correspondantes de Psellus :
Tàç TiÇetç TÔv à^tktù^ èv oipav<^.
ZTeçivoui; i^ à^AiréXcav cri xopuçtj.
Il nous faut ensuite une seconde incise de onze syllabes^ accentuée sur la troisième, la sixième ist la nemième (11 A) :
Iv Toïç Potpuatv l^stç tàç x^^P*? ^®"* itàyri^ 8è èxT:Xi^TTet<; àvOp(i>:i;(i)v tj/ox*;.
iTCt6i^<7(i)[ji.sv, icixep 'lixco^s.
Au troisième rang , vient une courte incise de quatre syllabes, avec l'accent principal sur la derr ^iôre (4 A ou 4 a) ;
(1) C. Sathas, Bibl. gr.jT. IV, p. 181.
5Tt là ai.
En quatrième lieu, apparaît un membre de dix syllabes, accentué sur la première, la cinquième et la finale (10 b) :
Xe(XiQ èvapiiittoiv èv toiç àoxoiç.
â9XV]90V TÎJV 5VT<*)Ç ÂOXIQTlXlfjV.
Sans pousser plus loin la comparaison, on peut
dire que l'acrostiche de Jean Mauropus marque très exactement la subdivision des incises, non-seulement dans son propre cantique (1), mais encore dans rode profane et impertinente de Psellus.
VIII. — PROJET D'HIRMOLOGB
UHirmus dont nous venons d'expliquer l'importance, a donné son nom à un livre liturgique : Tb ElpiioXé^iov, Yhirmologe.
(Y) M. Stevenson ne semble pas avoir remarqué que le i^^ tropaîre de Jean Mauropus^ cité à la page 340, avait perdu une incise de sept syllabes immédiatement avant Tincise finale. Cette incise (7 b) se retrouve dans les autres tropaires du mélode : ^ trop, xai iceTCaXatwixévov , 6« trop. 8Y3Xouv'ca'ni<;xapSiaç, etc ; de môme dans Psellus : l*r trop. oôSéXwç èwaaôiJLafvwv, 3» trop, àox^ffeux; touç aBXouç, etc. Cette comparaison entre trojpaires similaire est ub procédé désonnais indispensable à la critique des textes hirmolo-
giques.
Ce livre, défini par Suidas d'une si singulière façon (1), n'est autre que le recueil des eîpixol avec la mélodie notée qui leur convient.
Un hirmologe manuscrit a été signalé dans^a bibliothèque de Patmos, décrite par M. Guérin (2). Il .serait intéressant de le consulter, car il se rapporte sans doute à la période hymnographique primitive. Nous en avons trouvé un autre du xv° siècle, à la bibliothèque nationale (3).
De nos jours, Jean Lampadarios a donné à Constantinople plusieurs éditions de l'hirmologe moderne, avec la nouvelle notation musicale de Chrysanthe de Madytos (4).
L'hirmologe que nous avons entre les mains (2« édition de 1837), contient à peine le tiers des eîpiix)t des canons et un certain nombre d'sJpixol de stichères similaires ; mais on y chercherait en vain les rythmes magnifiques du tropologion. Si nous écartons l'élément musical fort important pour les Grecs, mais étranger à la question qui nous occupe, si nous indiquons la structure syllabique et tonique des eîpli.ol avec le même soin que met Jean Lampadarios à régler la mélodie, si nous ajoutons aux cent cin-
(1) EîpiJLoX^Ywv • Pt^Xbv Tt,
(2) Description de Vïle^de Patmos, cod. 206.
(3) Cod. 804 du suppl. grec jusqu'à la page 91.
(4) Eîp[AoX6*f tov TÛv Kaia^aaiôv Iléxpou Tou UeXoxov- VT)aiou jAsià Twv Kavivwv tou 8Xou IviauTotl xai auvcéfjLou etpixoXofwu, èÇsY^fjiéva xaxà -rijv v^av Ttiç MoucnxTiç [i.46o8ov èutOswpn;- 6évTa y)Sy) xai SiopOcoOevca àxptPôç Tcapà 'Iwivvou Aa(X7:a8ap{ou vî3v Beù-cepov èxSoOev eJç tOtcov àvaXdbixaaiv fôtotç • KwvarTavTfvou x6Xtç i% TTJç 'çou Dava-Yiou liçou luiuo-^pa^iaç • a(i)Xô'l839. La Itroi^ième édition, citée par M. Christ, Anth.^ p. lxxii, est de 1856.
-3Uquante rythmes de l'éditeur de Constantinople quatre ou cinq cents autres rythmes qu'il a négligés, nous aurons fait, nous aussi, notre birmologe, à l'usage, non des chantres, mais des philologues.
^ous avons en effet quelque raison de croire que ce travail serait un véritable service rendu à la philologie byzantine.
Jusque dans ces dernières années, et malgré les publications du card. Pitra, malgré l'ouvrage de MM. Christ et Paranikas, tous les éditeurs qui se sont trouvés en présence de textes hymnographiques, ont paru ignorer le sens de l'hirmus, ils l'ont signalé conformément aux manuscrits, sans chercher, ou du moins sans expliquer le rapport rythmique qui existe entre ces premiers mots d'un texte inconnu et les tropaires de leur auteur, reproduits in extenso. Prenons pour exemple un canon grammatical de Théodore Prodrome, publié dans un des Annuaires de l'Association des études grecques fl), d'après une copie du conservateur de la Bibliothèque de Smyrne. L'ouvrage est insignifiant en luimême, mais il nous intéresse par l'application dea lois que nous avons posées. La mélodie est du deuxième ton, la première ode a, dit-on, pourhîrmus : 'Ev ^uOû xaT/cTpuQE mie. Mais cette indication n'apprend pas grand chose au lecteur. C'est une énigme de plus à résoudre, et déjà le texte de Théodore Prodrome, hérissé de leçons vicieuses, absorbe assez l'attention. Mais que l'on se reporte à un hirmologe, et l'on saura à l'avance que les trois (ro-
0) Année ]ST6. p. 131.
paires du pauvre moine ont chacun, ou doivent avoir, soixanfe-cinq syllabes exactement, avec des repos ménagés selon le schéma syllabique : 9, 7, 12, 12^ 8, 6, 11; que la première incise est accentuée sur la finale, la sixième sur la pénultième^ les cinq autres sur l'antépénultième (1); et toute comparaison faite entre l'hirmus et la première strophe du grammairien, on constatera que le rythme, observé d'une manière irréprochable, est une garantie de plus des leçons adoptées. L'examen des deux strophes suivantes serait moins favorable au texte : on pourrait du moins observer que le barbarisme péxop doit être remplacé par p^ir^;, et non par PoTifip, inconciliable avec le rythme, qu'il manque lin dissyllabe entre le mot popa et les mots suivants, que le troisième tropaire débute par rr^^ev/jç, non par Eoy^v^ç qui rompt l'acrostiche, que le mot luivreç est inacceptable pour le rythme comme pour le sens, et l'on ferait des remarques analogues pour les odes qui suivent (2).
(1) D*après les tableaux que nous avons donnés plus haut, le schéma syllabique et tonique de cet hirmus serait : 9 2), 7 B, 12 A, 12 C, 8 A, 6 6, 11 B. — Le canon 'Ev puOw, du deuxième ton, est surtout familier à Théophane : Menées, Avril I, p. 2 ; III, p. 9 ; XXni, p. 87 i Mai, p. 56, 59, 82 ; Juin, p. 36 ; Juillet, p. 58, 141 (avec un acrostiche alphabétique rétrograde). Cf. Joseph, Mars, p. 63 et 113; Métrophane, Pentecost., p. 88.
(2) Une note de réditeur (p . 122) nous avertit que la seconde ode manque , et cependant l'acrostiche alphabétique n'est pas interrompu. Le même fait se présente dans le Canon satirique de Michel Psellus contre le moine Jacob (C. Sathas, Bibl, Gr., medii aevi, IV, p. 177) dont nous avons parlé plusieurs fois. Mais M. Sa* thas, ou plutôt son correspondant de Venise, ne trouvant pas de seconde ode dans le manuscrit,et constatant d'autre part que Facros-
Mais cet hirmologe, pour être complet et faire autorité dans la matière, demanderait des recherches laborieuses à travers les manuscrits, et réclamerait au moins deux volumes surchargés de grec, et insupportables au lecteur. Nous avions abordé ce travail, et nous en gardons entre les mains les matériaux * amassés depuis dix ans. Actuellement, nous comptons dans nos catalogues, avec les rythmes du Tropologioriy fixés par le card. Pitra (1), cent vingt hirmus de stichères similaires, de calhismata et d'autres poèmes de ce genre, ei soixante^deuœ systèmes de canons qui représentent environ cinq cent cingtuinte odes de rythmes différents (2).
tiche n'était pas mutilé, a cru rétablir Tordre en faisant de la troisième ode la seconde, de la quatrième la troisième, et ainsi de suite. Cela peut être de la bonne arithmétique, mais le manuscrit n^en a pas moins raison contre son éditeur au tribunal de Tarchéo» logie. La vérité est que la seconde ode manque partout, excepté 4ans les canons et tHodia de l'office quadragésimal ; et que, malgré cette lacune imposée par la liturgie, les odes gardent toujours invariablement leur notation numérique primitive, fondée sur la distinction des neuf cantiques de l'Écriture. Il n'est pas plus possible d'attribuer l'hirmus OùpavCaç à<j/(8oç à une ode seconde, ou l'hir-
mus 'EÇéaTV) è-rci to6tij) à une ode huitième, que de confondre le cantique d'Anne, mère de Samuel {I Reg. ii), avec celui de Moïse {Beut, xxxii) , ou le Cantique Évangélique de la Sainte Vierge (Xuc, II), avec celui des trois jeunes Hébreux dans la fournaise. (Daniel, m, 52-90).
(1) Ces rythmes sont en petit nombre : les listes des AnalectA (p. Liv et Lxxx) comptent seulement 32 hirmus de cantiques, et 22 hirmus de xovrixta. Nous n'avons pu ajouter à ces listes que cinq
ou six rythmes fort rares.
(2) On trouve déjà une table alphabétique de 290 articles dans VAntTiologie de M. Christ (p. 250) et cette liste est d'autant plus précieuse qu'elle correspond tout entière & des citations de l'ouvrage. Naue donnons ici le tableau comparatif du nombre d'hirmus corre&-
Mais un autre travail^ plus utile et moins io^at, nous sollicite et nous presse. L'érudition pure n'est pas la vocation du prêtre et du religieux. Il a autre chose à faire dans le monde que de compter des syllabes et de peser des accents. Il lui appartient surtout d'étudier la tradition de l'Église et sa liturgie ; or l'hymnographie des Grecs est une immense littérature poétique, dont on n'a pas écrit l'histoire, et dont les patrologues eux-mêmes ne semblent pas soupçonner l'existence (1). Cette littérature est toute sacrée , cette poésie est celle de la prière , et ce chœur de Mélodes, qui chante notre Dieu et Seigneur Jésus-Christ, est presque tout entier formé de
pondant à chaque lettre de Talphabet dans le llyre de M. Christ et dans nos catalogues manuscrits :
Le second chiffre qui nous appartient, nous donne une certaine supériorité, mais il ne représente que des promesses encore fort aléatoires, tandis que le premier chiffre, plus modeste, qui appartient à M. Christ représente un travail déjà fait, et fort bien fait.
(l) FeHsler {Institut patrol.^ 1850), Alzog (Handhtich des PatroU 1866), Nirschl {Lebrbuch des Patrol. und Patristik, 1381), ne parlent pas plus des hymnographes que Nicolaï. Un professeur de rUniyersité de Bonn, «los. Langen, a publié une nouyelle monographie sur S. Jean Damascène. (Johannes von J)am<iskîis^ Gotha, 1879) sans rien dire de ses cantiques.
Saints. Il serait beau, dans notre Occident, d'ouvrir ces recueils liturgiques, d'en faire sortir les grandes voix de S. Romanus, de S. Germain, de S. André de Crète, de S. Jean Damascène, de S. Cosmas, de S. Théodore Studite, de S. Théophane, de tant d'autres confesseurs ou martyrs, de prier Dieu avec leurs cantiques, de leur rendre à eux-mêmes le culte dû à leurs auréoles, et d'invoquer ainsi, sur la Grèce chrétienne, le souvenir de ses anciens Rites et la protection des Saints de son Église,
CONCLUSIONS
Ce livre a été plusieurs fois remanié dans son ensemble et dans chacune de ses parties ; de là plusieurs défauts assez graves, dont nous voulons faire Taveu. Les chapitres manquent de proportion. Quelques questions incidentes sont traitées avec des développements superflus ; et réciproquement, les théories philologiques, objet principal de cette thèse, disparaissent quelquefois au milieu des détails d'histoire ou de critique littéraire.
Pour remédier, autant qu'il est possible, à ce dernier défaut qui semble capital, nous résumons ici, en un petit nombre de propositions et sous la forme la plus précise, toute la théorie de l'accent grec, considéré comme principe rythmique.
r. — l'accent et la prosodie classique
1. Élément purement qualitatif et musical du langage, distinct et indépendant de la quantité, l'accent grec élève la voix, sans allonger ni fortifier le son. Il est Vâme du mot^ selon l'expression de Diomède, c'est-à-dire le principe logique qui fait du mot l'image de l'idée. La syllabe, à Tétat incom-
plexe, a déjà sa quantité propre et définie, mais le mot seul a un accent, parce que seul il est significatif.
2. La modification de hauteur, produite par l'accent, était au moins aussi sensible à l'oreille ^ue le prolongement de durée, causé par la quantité. On peut même dire, sans hésiter, qu'elle l'était davantage, puisqu'elle détachait la syllabe tonique des syllabes voisines, en rompant l'unisson.
3. L'accent ne faisait pas partie intégrale du rythme métrique, il n'était gouverné d'aucune manière par les lois de la versification, mais en gardant toutes ses franchises naturelles, il exerçait sur la voix des rhapsodes, des acteurs, des choristes, et sur l'oreille des auditeurs, une influence considérable. Occupant à son gré toutes les places du vers, affectant tantôt les longues, et tantôt les brèves, l'accent demeura pendant la période classique, VatùCoilicUre de la quantité, et servit principalement à introduire la variété dans l'uniformité du rythme.
4. Outre cette influence générale exercée sur la versification , l'accent pouvait encore contribuer accidentellement à l'harmonie des périodes lyriques, en se disciplinant lui-même et en revenant symétriquement à des intervalles égaux. Ces correspondances toniques formaient un rythme de surcroît et de luxe, qui s'ajoutait au rythme nécessaire, pour en augmenter la richesse et la perfection.
5. Toutefois Taccent était, pour la quantité, un allié dangereux. Cette syllabe brève, mais tonique, principe de Tunité du mot, centre de son organisme, en se faisant entendre au-dessus des autres, pouvait devenir une rivale redoutable pour les syllabes longues ses voisines. Cette élévation du ton^ pour être brusque et rapide, n'en était pas moins vive et pénétrante. Il s'établissait comme un contraste entre lès temps forts de la quantité, syllabes lourdes et traînantes, et les temps forts de Faccent, alertes et incisifs. C'était l'accent qui groupait et resserrait autour de lui les syllabes éparses, quelle que fût leur quantité, et qui, de ces éléments purement matériels, composait le mot expressif et vivant, avec sa physionomie propre et même sa sonorité d'ensemble. Ainsi, dans la prosodie métrique, oïl la quantité faisait tout le rythme, la syllabe accentuée n'en était pas moins la syllabe dominante et souveraine. Qu'il survienne donc une époque, où la distinction des longues et des brèves ne soit plus faite que par les érudits, où la science de la prosodie métrique, science très complexe et dernière création de la philologie, soit devenue l'objet de l'indifférence générale, où lés œuvres des poètes classiques ne soient plus chantées et lues par plaisir^ mais étudiées comme les monuments d'une langue morte ; au milieu d'une telle génération, l^accent resté libre et florissant ne devra-t-il pas profiter de toutes les pertes de la quantité métrique et se substituer peu à peu au principe même de l'ancienne prosodie ?
6. Ces circonstances se présentèrent réellement dès. les premiers siècles du christianisme : les efforts infructueux des poètes, Toubli dans lequel tombèrent toutes leurs œuvres métriques, et surtout les innombrables fautes de quantité des livres Sibyllins témoignent que la prosodie tendait à disparaître, et avec elle, la prononciation légitime des mots, leur étymologie et leur orthographe.
7. Heureusement, l'accent tonique se trouvait alors assez puissant pour prendre sous sa protection tous les éléments menacés de la langue grecque. Il groupa autour de lui toutes les syllabes, les concentra de plus en plus sous son action, et maintint, par sa stabilité, les flexions qui, sans lui, auraient été caduques.
8. La prosodie en détresse s^appuya elle-même sur l'accent. Certains poètes réformateurs cherchèrent à renforcer par l'élément tonique les syllabes longues qui ne se suffisaient plus à elles-mêmes. Les iambographes, par un. procédé inverse, donnèrent la compensation de l'accent à la pénultième brève du trimètre,
9. Peu à peu, les longues marquées de l'accent n'eurent plus de relief que par lui, et les brèves accentuées effacèrent les longues qui ne l'étaient pas. Dès lors, l'ancienne prosodie n'était plus qu'affaire d'érudition.
10. Vers la fin du sixième siècle,il s'établit entre le principe quantitatif et le principe tonique une
sorte de transaction. Les lettrés continuèrent à versifier à l'ancienne mode, en ménageant çeulement, à la fin des vers, quelques correspondances toniques. L'accent de son côté, au lieu de poursuivre contre la quantité son œuvre de destruction^ Be contenta d'exercer sur les vers une influence discrète, une sorte d'action à distance^ tandis qu'il établissait dans la prose des rythmes indépendants.
IL — LA PROSE SYNTONIQUB
1. L'accent tonique exerça, de tout temps, une notable influence, directement sur la diction , et
indirectement sur la prose oratoire.
2. Cette influence, contrebalancée^ à l'époque classique, par la quantité, devint prépondérante, quand la quantité^ s'affaiblit dans la prononciation.
3. Dès lors, les correspondances toniques, devenues les seules sensibles à Toreille, furent recherchées par les orateurs, païens et chrétiens. Ce sont ces correspondances que nous avons appelées syn^ toniey en nous autorisant des textes d'Himérips, de S. Sophrone et de Photius.
4. En lui-même, le principe syntonique était absolument général, et pouvait s'appliquer, soit aux correspondances proparoxytoniques, soit aux correspondances d'oxytons et de paroxytons. Mais de fait, les désinences proparoxytoniques prirent le dessus, au point d'exclure les autres chez certains auteurs.
Ces prbparoxytons étaient d'ailleurs doublement accentués, ayant Taccent premier sur Tantépénultième, conformément à leur nature, et l'accent secondaire sur la finale, à cause du voisinage de là pause.
5. Le principe syntonique s'étendit quelquefois du dernier pied tonique à l'avant-dernier, et il se produisit ce que nous avons appelé une dipodie dactyliquej à la fin des incises. C'est à cette dipodie de six syllabes que s'arrêtèrent, dans les homélies byzantines, les correspondances régulières de l'accent.
6. Dans ces conditions, la syntonie était loin de constituer un rythme lyrique proprement dit. Car d'abord elle manquait de variété, ramenant toujours, à de petits intervalles, les mêmes désinences. En second lieu, elle manquait d'uniformité, puisqu'elle bornait son influence à une seule dipodie tonique. Enfin elle manquait d'amplitude et de force de cohésion, étant incapable de relier entre elles les phrases et les périodes, par un lien mélodique .
7. L'hymnographie donna à la syntonie ce qui lui manquait encore en variété, en uniformité, en amplitude et en force de cohésion. Pour varier les rythmes, elle accueillit aussi bien les paroxytons, désinences féminines, que les proparoxytons et les oxytons, désinences masculines. Pour les rendre uniformes, elle étendit les correspondances toniques aux incisés tout entières, en remontant du dernier pied
âû premier. Elle resserra la cohésioTi et augmenta TampUtude, soit en reliant entre elles les incises par des correspondances plus exactes et plus nombreuses, quelquefois même par des assonances et des rimes, soit surtout en faisant des diverses phrases des cantiques de véritables strophes, d'une étendue syllabique constante, avec des repos symétriquement ménagés, et des accents, ou temps forts toniques, affectant les syllabes de même rang.
III. — l'homotonie des mblodes
1. La syntonie chez les Mélodes prend le nom A^homotonie. Ce nouveau nom indique plutôt une similitude de figures rythmiques entre plusieurs strophes qu'une correspondance immédiate entre lès incises consécutives d'une période unique. L'homotonie suppose donc un type original, appelé hir-mm, dont les strophes ou tropaires, imitent exactement les dispositions toniques.
2. La loi fondamentale de Phymnographie peut se formuler selon la scholie de Théodose : Les tropaires correspondent à Vhirmvs, syllabe par syllabe, et accent par accent.
3. Si Ton veut généraliser encore cette loi et l'étendre au tropaire isolé et à l'idiomèle, on dira que dans toute œuvre hymnogràphique, les syllabes accentuées coïncident exactement avec les temps forts de la mélodie.
4. L'isosyllabie, à laquelle nous avons d'abord attaché trop d'importance, n'est qu'une conséquence directe de l'homotonie, comme autrefois l'isosyllabie des strophes doriennes dérivait naturellement de leur correspondance métrique et mélodique.
5. La prépondérance du principe homotonique se manifeste surtout dans les exceptions que subit la loi de l'isosyllabie. Il se produit souvent, dans les rythmes, une nouvelle sorte d'élision ou d'aphérèse par l'effacement des syllabes atones les plus voisines de l'accent : quelquefois les dissyllabes oxytons sont interprétés comme des monosyllabes, et les polysyllabes proparoxytons semblent perdre leur pénultième. De même, les incises qui commencent par une syllabe tonique sont quelquefois hypermètres et peuvent recevoir, avant la tonique, une syllabe atone, dont la note très faible dans la mélodie, est prise sur le silence.
6. Les Byzantins ne distinguent plus, depuis longtemps, l'aigu du circonflexe. Mais une autre distinction est devenue nécessaire : les accents orthographiques sont tous les accents écrits, d'après les lois ordinaires de la grammaire ; les accents rythmiques sont ceux qui comptent dans le rythme, et sur lesquels s'exerce précisément la loi de i'homotonie. Or, les accents peuvent être orthographiques sans être rythmiques ; c'est ce qui arrive souvent pour les accents des articles, des pronoms, des particules, accents très faibles d'ailleurs dans la prononciation.
7. Réciproquement, certains accents peuvent être rythmiques sans être orthographiques. Ces accents, qui ne paraissent pas dans l'écriture, sont appelés accents secondaires^ et peuvent correspondre au besoin avec les accents principaux.
8. Parmi les accents secondaires, il en est un plus saillant^ qui se rend même sensible dans la prononciation ordinaire. C'est Vaccent de la pattse sur la finale des proparoxytons. Par cet accent, le dactyle tonique à la fin des incises se transforme en crétique et donne à l'incise même une terminaison masculine.
9. Les autres accents secondaires non écrits, sont purement mélodiques. Ils précèdent ou suivent les accents principaux, de manière à fournir un appui à la voix, dans une série de syllabes atones.
10. Dans une même incise, ils ne se rencontre jamais deux accents rythmiques consécutifs; plus brièvement : il n'y a pas de spbndée tonique.
11. Sur trois syllabes. Tune est toujours aflfectée, soit d'un accent principal, soit d'un accent secondaire ; et la syllabe accentuée ne peut former, avec les syllabes qui précèdent , qu'un iambe ou un anapeste tonique, avec les syllabes qui suivent, qu'un trochée ou un dactyle.
.12. Toute incise est décomposable en pieds toniques de deux à trois syllabes ; ou, en d'autres ter-
îûe«, le rythme tonique de Phymnographie est binaire au minimum et ternaire au maodmum.
13, Cependant, on doit établir cette diflférenc© entre les accents principaux et les accents secondaires, que les premiers sont beaucoup plus stables et forment une tradition plus constante, non-seulement pour Thymnographe qui a composé l'hirmùs et la mélodie, mais encore pour ses imitateurs ; tandis que les accents secondaires restent, pour ainsi dire, à la discrétion de chaque mélode en particulier, pourvu que dans tous les tropaires d'un même cantique, il conserve l'homogénéité des rythmes et demeure fidèle à lui-même.
14. Si Ton compare la rythmique de Thymnographie avec celle de l'ancien lyrisme^ on constate d'abord cette analogie : Dans une ode de Pindare, toutes les strophes présentent exactement les mêmes combinaisons de syllabes longues et de syllabes brèves ; dans un cantique de S. Romanus ou de tout autre mélode, les tropaires reproduisent exactement les combinaisons toniques de l'hirmùs. Cette ressemblance est sans doute fort remarquable ; mais elle ne résulte, ni d'une tradition rythmique ininterrompue, ni d'une imitation consciente ou volontaire. Pindare et Romanus n'écrivent pas pour, la lecture, tous deux composent pour le chant, C'est la mélodie, qui, les inspirant l'un et l'autre réclame, du Poète, la similitude métrique des stroph6il,'du Mélode, la correspondance homotonique de» tropietires.
15. Contrairement à l'usage de Tancien lyrisme, la poéfiie homotonique admet la reproduction d'une même mélodie, et par conséquent l'emploi d'un même hirmus, dans des cantiques dilSérents. Lès premiers Mélodes reviennent souvent sur leurs propres rythmes, pour y adapter de nouveaux cantiques" ; les Mélodes plus récents empruntent plus souvent encore les rythmes de leurs prédécesseurs.
16. On peut aussi comparer l'homotonie des Mélodes à la syntonie des vers politiques. De part et d'autre, l'accent est le principe du rythme; mais la syntonie du vers politique se borne à deux syllabes toniques^ quelquefois même à une seule ; son rythme est monotone et inconciliable avec la poésie lyrique ; enfin, par son origine, levers politique se rattache aux anciens mètres^ dont il est la forme dégénérée. Au contraire, l'homotonie des Mélodes embrasse la période lyrique tout entière ; elle se développe avec ampleur et variété dans de longs tropaires; elle ne dépend que de l'inspiration du mélode lui-même, et ne rentre dans aucun cadre étranger.
17. L'essence des rythmes hymnographiques <5onsiste seulement dans les correspondances homotoni-^ ques de l'hirmus aux tropaires et des tropaires entre eux. Si l'on s*en tenait à cette loi fondamentale, le tropaire isolé ne présenterait aucune harmonie sensible. Les Mélodes ont donc cherché à établir d'autres correspondances immédiates entre les incises d'un même tropaire. Ces correspondan-
ces intérieures peuvent se faire par la simple homotonie : on aura donc tantôt des incises homotoniques consécutives, tantôt des incises homotoniques croisées et alternées.
18. L'homotonie, à*la fin des incises, fait naturellement appel à Vhomophonie. La nouvelle prosodie aura donc une tendance marquée aux assonances et aux rimes. Ces rimes seront à leur tour consécutives ou croisées, comme dans la versification des langues néo-latines.
19. L'acrostiche extérieur ne gouverne que la lettre initiale des tropaires, mais racrostiche intérieur atteint les initiales des incises ; il est pour le commencement des membres toniques ce que l'assonance est pour la fin, un signe irrécusable du rythme et de ses subdivisions légitimes.
20. Cette étude est une sorte de prosodie tonique générale. Un hirmologe^ où les rythmes seraient examinés Pun après l'autre, et les œuvres hymno* graphiques comparées successivement avec leur type régulier ou hirmus, fournirait une prosodie tonique spéciale et deviendrait un instrument de critique précieux pour la philologie byzantine.
AU DIXIÈME SIÈCLE
La syntonie s'est maintenue dans le genre oratoire pendant les premiers siècles du moyen-âge byzantin. Pour nous faire une idée de cette influence persistante, nous avons dressé rapidement le catalogue des homélies syntoniques qut se rencontrent dans les volumes LXXXV-C,'dela Patrologie grecque de Migne. Il est bien entendu que les œuvres hymnographiques sont exclues de cette liste.
T. LXXXV. — La syntonie est très-fréquente dans les homélies de Basile deSéleucie, p. 28-473 ; continuelle dans les œuvres d'Antipater deBostres, p. 1764-1796.
LXXXVI. — Eusèbe d'Alexandrie multiplie les incises terminées par un trochée tonique, p. 313-461. — Les discours dialogues d'Eusèbe d'Emèse (attribution douteuse) sur la descente de S. Jean-Baptiste aux Ënfers,etsurla trahison de Judas, p.509-536,sontplus curieux par leur caractère dramatique que parla syntonie,rendue presque impossible par la multitude des citations scripturaires. — Il y a peu de traces de syntonie dans lés œuvres de Léontius de Byzance et du patriarche Eutychius ; en revanche elle triomphe dans le discours d'Euloge d'Alexandrie, dont nous avons parlé plus haut, dans la lettre de Zacharie de Jérusalem à son Église désolée, p. 3228, et dans l'opuscule anonyme sur la Captivité persique,^» 3236.tp- Il y a
aussi un rythme caché dans le discours sur la Dormition de la Vierge^ par le patriarche Modeste.
LXXXVII. Toutes les œuvres en prose de S. Sophrone sont en style syntonique : la fameuse lettre synodique à Sergius, p. 3148, les homélies sur rAnnonciation, p. 3217, sur TExaltation delà Croix, p. 3301, les panégyriques de S. Jean-Baptiste, p. 3321, des apôtres Pierre et Paul, p. 3355, tout Fensemble des œuvres relatives aux martyrs Cyrus et Jean, p. 3380-3695, la vie de Sainte Marie Égyptienne, p. 3697. Quant au Trio^ dion^ publié par Ang. Mai, et reproduit parMigne sous le nom de S. Sophrone, nous prouverons ailleurs qu'il appartient à S. Joseph rhymnographe. — Remarquons encore les fragments syntoniques de Thomélie du moine Alexandre sur l'Invention âe la Sainte-Croix, particulièrement les salutations Xafpoiç ToCvuv, p. 4072, et plus loin, p. 4084.
LXXXVIII. — Panégyrique de tous les martyrs, par le diacre Constantin, p. 480. — Une bonne partie du livre du Pasteur de S. Jean Climaque, p. 465. — Dans le discours de Grégoire d'Antioche, p. 1848, les désinences oxytoniques dominent ; au contraire les proparoxytons sont plus nombreux dans un autre discours, p. 1872. — Homélie de Jean le Jeûneur sur la Pénitence, p. 1937.
LXXXIX. — Tous les discours d'Anastase le Sinaïte, en particulier le sermon sur les défunts, i^. 1192 (comparer le cantique d'Anastase pour les funérailles : Card. Pitra, Anal. I. p. 242). — Nombreux passages syntoniques dans les homélies d'Antiochus, moine de S. Sabas, p. 1431.
XCIII. — Quelques traces de syntonie dans les œuvres d'Hésychius, par exemple, p. 1468 et 1479. — Passages plus remarquables dans les sermons de Léontius de Chypre, p. 1565, et dans la vie de S. Siméon Salus, p. 1669.
XCVI. — Homélies de S. Jean Damascènct avec le dactyle tonique presque constant : p. 545-813; comparer les salutations de rhoméliesur l'Annonciation, p. 649, à celles de S. Sophrone^ de SergiuSj du moine Alexandre.
XCVIl. — Discours d'André de Crète, p. 805-1301; les fina^les paroxytonîques sont assez fréquentes, mais le dactyle est dominant.
XCVIII. — Dans les œuvres de S. Germain, remarquer encore les douze salutations : xoLipo\<; TOtYapouv, p* 304, et surtout les deux dialogues, p. 321, entre la Vierge et TAnge, et p. 332, entre la Vierge et son époux Joseph. (L'acrostiche alphabéti-^ que est double, les deux interlocuteurs commençant par la même lettre). Cependant la syntonie n'est pas très-sensible. -*• Le sermon sur l'Epiphanie, du diacre Pantaléon, p. 1244, et Thomélie sur la Présentation de Marie au temple, par le patriarche Taraise, p. 1481, sont plus remarquables sous ce rapport.
XCIX. — Dans certaines parties des discours de S. Théodore Studite, nous retrouvons presque la régularité syntonique de S. Sophrone. Voici encore les douze salutations,tant de fois signalées, p. 725.
C. — La vie de S. Etienne le jeune, par son homonyme, diacre de Constantinople, est en style syntonique fort soutenu. L'auteur semble d'ailleurs l'annoncer au début, p. 1072. — Voir encore l'éloge de S. Marc, par le diacre Procope, p. 1 188* -^ Dans quelques sermons de Georges de Nicomédie, p. 1335, lefi finales paroxytoniques semblent dominer, dans d'autres au contraire, la dipodie dactylique revient régulièrement.
II. — L'HYMNOaRAPHIB HÉRÉTIQUE
Malgré nos excursions prolongées dans le domaine de l'histoire, nous avons dû laisser dans l'ombre plusieurs questions importantes.
La poésie chrétienne liturgique ne commencet-elle réellement qu'avec les mélodes ? Dans les luttes de la foi qui remplissent les premiers siècles, les sectes hérétiques n'ont-elles pas cherché à se répandre, à se populariser par la liturgie ? Si la réponse est affirmative^ comme on n'en saurait douter, quelle était la forme rythmique de ces productions hétérodoxes ? quelle en fut la fécondité? comment ont-elles disparu ?
€ Un vaste champ s'ouvrirait devant nous, dit à ce sujet le card. Pitra, si nous voulions comprendre en cette étude i'hymnographie gnostique. Les débris en sont nombreux, informes, doublement mutilés parle temps et Tanathème qui pèsent sur eux. Origène nous a conservé sept strophes d'un cantique des Ophites : dans le livre des Nazaréens, VAdaWy publié par Norberg, il y a un cantique semblable avec refrain répété, trois autres cantiques alphabétiques, trois hymnes des Bienheureux, des Anges de splendeurs, de l'Envoyé pur, un cantique du Jourdain, des litanies, etc. Parmi les curiosités qui restent inexplorées dans les 4>tXocjo(pouiiiva, il y a des poèmes semblables, attribués aux Naasséniens, un hymne de Thomas à Marianne, des chants des Valent! niens, une épiclésis de Marcus, etc. Déjà Clément d'Alexandrie et Tertullien parlent au long des psaumes de Valentin : c'est le titre qu'aflfectent les
poésies délirantes de la Sophia, qui a jusqu'à quinze psaumes de là Pénitence avec trois odes de Salomon, des oraisons de la Lumière, etc. Â ce groupe appartiennent peut-être les dix-huit psaumes de Salomon, édités par La Cerda, et les odes que Munter nous a fait connaître. Il y a aussi des odes de M ontau dans le card. Mal', un hymne hendécasyllabe des Priscilliens dans S. Augustin , un fragment de psaume d*Hiérax dans S. Épiphane. Enfin on connaît, ou par mention ou par fragments, des hymnes de Basilide, deBarbesane,d'£piphane , d*Harmonius , de Marcion , de Manès. Nous écartons d'autant plus rapidement cette impure hymnographie , qu'elle s'éloigne , autant par sa forme étrange que par ses grossières erreurs, des cantiques spirituels de l'Église primitive. Rien ne montre mieux qu'il y avait là deux mondes différents. D'un côté, tout respire la paix, l'aménité d'un cœur satisfait et reposé, ému devant le ciel ouvert. De l'autre, ce sont les accents inarticulés de l'ivresse, les sons discordants de l'orgie, passons (1). »
Le disciple a passé rapidement avec le maître/ Après les Gnostiques vinrent les Ariens, les ApoUinaristes et sans doute aussi les Nestoriens de Syrie et les sectes Eutychiennes. Toute cette hymnographie hétérodoxe était composée d'après Tancienne prosodie et probablement dans des rythmes anapestiques comme Vhymne des enfants de Clément d'Alexan-
(1) Card. Pitra. Hymnograph, de VÈgl. Gr. Rome 1867, p, 40-41. — M. W. Christ semble partager le sentiment du Card. Pitra et le nôtre, puisque parmi tant de monuments de Thymnographie gnostique, il ne cite que le seul psaume des Naasséniens : Anih. gr. p. 32. Nous en avons parlé au point de vue du rythme, p. 12Z^
drie, comme le Cantique des Naasséniens et les hymnes à Thétis et à Homère dans Philostrate (1). Ce n'est qu'à la fin .du cinquième siècle que Thymnographie tonique se révèle; et, ce qu'il y a de remarquable^ elle se révèle immédiatement et strictement orthodoxe. Dans la longue liste des Mélo^ des, il y a peu de noms suspects, avant l'époque de Photius. Le monothélite Sergius n'est qu'une exception. Les Conciles du reste intervinrent plusieurs fois. Celui de Laodicée avait introduit dans la liturgie une jurisprudence sévère, et comme le dit le card. Pitra, l'anathème qui pesait sur les œuvres hérétiques contribua certainement à les faire disparaître.
(1) Cf. p. 117.
m. — PROBLÈME HISTORIQUE RELATIF
A S. ROMANUS
S. Romanus est le premier des Mélodes par le génie poétique. Ses œuvres représentent l'hymne liturgique, ou plutôt le drame religieux, dans sa perfection. Qu'on imagine le chrétien en prière, le moine en oraison, le Saint en extase : sous ses regards passent tour à tour les grandes figures des deux Testaments ; il voit les patriarches ^et les prophètes, il les entend et médite leurs paroles ; il contemple le Sauveur des hommes et sa Mère, les apôtres et les martyrs : il assiste en témoin attentif et enthousiaste à tous ces événements du passé, dont Dieu lui-même est le héros. Cette contemplation du monde surnaturel surexcite ses puissances, et son esprit aussi bien que son cœur. Il s'épanche en adorations, en louanges, en actions de grâces. Si vous donnez à ce contemplatif, pour interpréter ce qu'il a vu et entendu, des rythmes souples, harmonieux, populaires, et, pour nourrir le feu sacré de son génie, l'incomparable auditoire des basiliques orientales ; si votre imagination peut se représenter un tel homme, non point dans Athènes, ni même à Constantinople au temps jde S. Grégoire et de S. Chrysostome, mais à Byzance, dans la vraie Byzance des Byzantins, si vous le voyez monter à l'ambon de Sainte -Sophie dans la nuit de Noël^ après un sommeil miraculeux, et si vous entendez le prélude de son grand cantique :
Tï ?c(xp6évoç d]ii.spov
Tov uicspo6atov TCxiet
T(^ dlirpo^iTC)) TcpocoY^t.
n'admirez pâs encore, attendez la fin, laissez se dérouler la majestueuse série des vingt-cinq tropaires. Ne jugez pas même d'après un seul cantique, suivez le Mélode dans toutes les phases du cycle sacré, depuis la fête d'Etienne le premier martyr jusqu'aux solennités de Pâques, de TAscension et de la Pentecôte, et vous concluerez peut-être que le christianisme ne doit envier à l'antiquité aucun de ses poètes lyriques.
Ce qui étonne le plus dans la vie de S. Romanus, ce n'est pas la beauté de ses œuvres, car il est permis d'avoir du génie, même dans les siècles de fer. Ce qui nous paraît souverainement étrange, c'est le silence qui s'est fait sur son nom et sur sa gloire. L'Église seule a conservé le souvenir de son existence : après avoir augmenté par ses hymnes la religion des peuples, lui-même a eu sa place sur les autels, et sa fête est célébrée le T' octobre dans tout l'Orient. Mais les livres, les écoles, toutes les traditions littéraires sont muettes sur sa mémoire, tant il est vrai que l'auréole de la sainteté vaut mieux que celle du génie pour nous rendre immortels.
Non-seulement le silence de l'histoire nous prive de tous ces renseignements précieux qui font le chkrme de la biographie des grands hommes et surtout des poètes, mais nous manquons même
d'un témoignage précis qui pennette de fixer Pépcv que où Romanus composait ses hymnes. Le Méno" loge Bosnien et le Synaxaire inséré dans son office nous apprennent seulement qu'il était Syrien d'origine, comme Sophrone et André de Grëte^ qu'il naquit à Emëse sur l'Oronte, qu'il exerça d'abord les fonctions de diacre à Béryte, au nord de la Phénicie, qu'il vint ensuite à Gonstantinople, sotis le règne de V empereur Anastasej et s'y attacha au clergé des Blachernes, qu'il reçut miraculeusement de la Mère de Dieu le don des Contada, et qu'enfin après avoir composé jusqu'à mille cantiques de ce genre, il s'endormit saintement dans le Seigneur. S. Germain, Théophane, Joseph, qui prennent tour à tour la parole dans les idiomèles et les canons
du 1®' octobre, ne sont pas plus explicites que les Ménologes. Si encore il n'était monté qu'un seul
Ânastase sur le trône de Constantin, la courte notice du Synaxaire pourrait au moins fixer la question chronologique ; mais nous avons deux Anastase empereurs, l'un à la fin du v* siècle (491-518), l'autre au commencement du huitième (713-716), et l'on se demande lequel de ces deux princes fut le contemporain du Mélode. M* Christ semble se prononcer pour le second (1), et voici les considérants que
(l)«^gre autem ferimus, quod non accuratius deflnitum est,utram Anastasium primum, qui 491-518, an Anastasium secundum qui 713-719 regnayit fCette date est fautive : Anastase II fut détrôné en 716) nos intelligere oporteat. Neque quidquam ad hanc litem dirimendam ecclesiis Constantinopolitanis èv toiç Kupou et BXa^^Epvûv commemoratis lucramur, quandoquidem utraque jam ante Anastasium primum condita est. Verum enim vero, si quinto seeculo poeftin ecclesiasticam nasciet primos surculos emittere cœpisse repu*
Von pourrait faire valoir en faveur de cette opinion.
1. S. Romanus use volontiers de l'occasion de parler des deux volontés du Christ et de la spontanéité miséricordieuse de son sacrifice. Ces allusions au monothélisme s'expliquent difficilement au temps du premier Ânastase.
2. S. Romanus emploie dans son cantique en l'honneur du patriarche Joseph (1) l'hirmus ^'k^ù.oç i:pmofnivri<; dont le texte appartient à l'hymne àxdEOtcjToi; de Sergius (2) ; dans le cantique sur la trahison de Judas (3), il fait appel à l'hirmus AaCapov qui appartient à un certain mélode du nom de Cyriaque (4), et dans un cantique de funérailles (5), il conforme ses tropaires à Thirmus Aùxbç jwvoç du mélode Anastase (6). Il est vrai que l'époque d'Anastase et de Cyriaque ne peut être fixée avec certitude, mais il semble peu vraisemblable qu'ils aient vécu avant le sixième siècle ; d'ailleurs, et ceci paraît décisif, l'hymne àxàOicToç date du règne d'Héraclius.
3. Enfin, et c'est la seule raison que nous suggère M . Christ, l'hymnographie ne taisait que de naître à la fin du cinquième siècle : on en était encore aux idiomèles et aux tropaires isolés. Les grandes compositions de Romanus ne peuvent donc appartenir à cette époque de formation.
tarimus Romanum magnarum odanim auctorem Anastasio secundo potius quam Anastasio primo floruisse judicabimus. » Anth,, p. LI.
(l)AnaL p. ^,
(2)Ibid. p. 250,
(3) IHd. p. 92.
(5;i6itf. p, 44.
(6) ma. p. 242.
Nul ne connaît mieux la valeur très réelle de ces arguments que le cardinal Pitra, qui a, lui-même et à deux reprises, tracé, dans ses grandes lignes, l'histoire de l'hymnographie des Grecs. Cependant il a fait de Romanus le contemporain d'Anastase P^ Répondant d'abord aux partisans de l'opinion contraire, il observe que les insistances de S. Romanus sur le dogme de la volonté humaine du Christ n'impliquent nullement Tétat de lutte contre le monothélisme , mais dérivent naturellement de la théologie de l'Incarnation , telle qu'aile avait été définie par les premiers conciles. Il ajoute qu'une bonne partie des fautes contre la langue qui se rencontrent dans les cantiques de S. Romanus viennent des copistes et non du mélode ; et que les fautes authentiques, néologismes et alexandrinismes, appartenaient à la langue de l'Église dès les premiers siècles et dérivaient de la version des Sep^ tante (1). Pour ce qui est de l'hirmus de l'àxiôicnoç, le seul des rythmes incriminés dont la date soit certaine, le patriarche Sergius aurait pu reproduire au septième siècle les premiers mots d'un hirmus plus ancien, déjà connu de Romanus un siècle auparavant. Ou bien encore le véritable hirmus serait le tropaire "ExovTeç paciXéa de Romanus, auquel la céleri) « Posteriori sententise, quse cl. v. W. Christ placuit, faverent tum ea qusB mox de Sergio ; tum quœdam dicta de duplici Christi voluntate fréquenter, quse tamen vidi communia esse Melodis cujusoumque satatis ; tum nonnulla fatiscentis vitia grsecitatis : quibus non immoror, tum quia potius a librario quam a Melodo repetenda sunt ; tum quia formas alexandrinse longe ante Romanum a LXX invectœ sunt, ac maxime in troparia, ab ^gypto oriunda, irrepsere. » Anal» L p. xxyii«
brité exceptionnelle de Thyrane ixiOtoroç aurait fait substituer ensuite le tropaire "k-^tloi; irptoTooriTTî; (1). Après avoir réfuté l'opinion de M. Christ, le cardinal Pitra cherche à établir Topinion contraire. Quand on parle, dit-il. de Tempereur Anastase sans autre qualificatif, la pensée doit se reporter plutôt sur l'Anastase dont le règne fut long et mémorable, que sur son homonyme, empereur de circonstance, sans dynastie et sans gloire. En second lieu, Romanus est trop grand poète pour être attribué à une époque de pleine décadence. Dans ses hymnes, rélégance attique se joint à la gravité romaine ; il y a dans ses personnages et dans leurs dialogues une pompe dramatique, une richesse d'expressions, une joyeuse liberté de mouvements et d'allures, que l'on ne comprendrait plus après le siècle de Justinien (2).
(1) € Qusestio oritur an Sergius Komano prœiverit. Ex unico illo ar^mento nihil assequimur. Nam recentiores sœpe ab eadem prima veteris hirmi dictione exordiuntur. Sic recentia poemata initium liabent prisci hirmi Tpav(i)7CV. Potuit igitur Sergius sua . inchoare ab his verbis ''AyysXoç irpWTOffTaxYjç ex antiquo modulo J quem et ipse Romanus aut condiderit, aut praa oculis habuerit. Praeterea hirmorum épigraphe aliquando mutata est. Sic frequens ille ïpavwŒOV alicubi dicitur Toîi S'jjjlswv, ex illo Pseudo- Romani cantico, unde in 1 die septembris annus et mensea auspicantur. Cf. p. 210. Jam vero cum Acathistus celeberrimus evaserit, hirmus primum ex Romano inscriptus : "E/ovt£ç PaaiXéa, post Sergium mutari potuit in illud : "Af^e^oç xpwŒTOCTiTVjç. Hœsisse videtur ipse librarius Corsinii, qui tantum dédit : 'Kpbq xb • «^tko; Xpo) nec plura. » -4na?. I. p.xxxi.
(2) « Tam elegantem poetam, mea quidem sententia, minus consultum" est ad saeculum usque octavum reservari. Floret enim in illo ea attici leporis cum gravitate romana consuetudo, ut TuUius ait de Pomponio, ea in personis et coilaquiis scenicà pompa, ea in
Vraiment nous hésitons à prendre parti. Comme le renseignement chronologique fourni par le Synaxairey ne peut être contrôlé par aucun autre document, il est difficile de lui refuser créance. Mais si ce témoignage unique n'existait pas, ou bien si l'adage j uridique testis unus, testis nullus pouvait s'appliquer à l'histoire, s'il nous était per-, mis de faire librement nos hypothèses sur l'époque de Roman us, d'après le seul examen de ses œuvres ; nous ne songerions ni au règne du premier Anastase, ni au règne du second. Entre l'hérésie monothélite et les fureurs iconoclastes, il y a une période relativement calme et sereine. C'est le temps de l'empereur Constantin Pogonat et les premières années de son fils JustinienlI. L'hymnographie dut recevoir alors du sixième concile œcuménique une puissante et salutaire impulsion. Nous nous expliquerions admirablement Romanus comme le Mélode de cette époque, et ses cantiques comme la manifestation liturgique et populaire de Tortho- (Joxie triomphante (1). Mais nos conjectures ne
dictionum Indis et acuminibus festivitas^ ut ab sevo Justinianeo eum recedere non existimem. Accedit quod in Ânastasîum quando sermo sine addito incurrît, cogitatur priscus, longo et nobili regno notas, potius quam posterior inglorius. Quare cum Bollandistis consentanens, non video cur ab inolita apud Byzantines opinione discedam ; et donec contraria edocear, non litigarem de anno 496, quem ferunt Horologia yeneta, aut de anno 491, quem Slavi in tabulis Zwenfeldianis retinent. i>AnaLj p. xxyii. — Cet argument de tradition nous frappe plus que tout autre, et nous voudrions le voir développer par réminent Auteur.
(1) Ce septième siècle a été célébré jadis par Dom Pitra, bénédictin de Solesmes, comme un des plus glorieux de Thistoire de rÉglise. n a produit un nombre considérable de saints, et dans
peuvent prévaloir contre les textes, et noDS ferons volontiers un pas de plus dans l'ordre des temps. Sans doute Anastase II arrive bien tard, le huitième siècle n'a jamais été regardé comme un âge d'or en littérature ; il a cependant ses gloires qui en valent d'autres ; S. Germain, S. Cosmas, S. Jean Damascène, les Studites ne sont pas des contemporains méprisables ; Romanus fut peut-être leur aîné de vingt ou trente ans : grande aevi spatium. Survivant du septième siècle, il a pu assister dans sa jeunesse au triomphe dont nous parlions tout à l'heure et chanter ses propres souvenirs à l'avènement du siècle nouveau. Sans doute encore, Anastase II ne fait que passer sur ce trône de Byzance couvert du sang de ses deux prédécesseurs ; mais ce règne si court, inaperçu dans l'histoire politique, n'est pas sans importance dans l'histoire religieuse. C'est une trêve de trois ou quatre ans entre les deux règnes désastreux de Philippique et de Léon risaurien. Après les luttes sanglantes du pape S. Martin (1) et du confesseur S. Maxime, il s'agissait
rOrient comme dans TOccident. « Or le martyrologe est la statistique du ciel ; ses chiffres glorieux sont des lois sacrées ; il y a quelque valeur dans un siècle dont la part est si belle aux célestes archives : même pour vous qui ne voyez dans nos saints que des âmes plus viriles, en nos miracles que des signes de plus grande force morale, le septième siècle sera un âge fort et magnanime entre tous ». Histoire de S. Léger, 1846. Introd. p. xi.
(l) « Elle est donc Inaugurée la royauté sociale du Pontificat ; elle porte déjà sa triple couronne de roi, de prêtre et de père. L'Orient et TOccident se souviendront de ses magnanimes exemples : rOrient y puisera dans sa précoce vieillesse un épanouissement inespéré de virilité qui enfantera de nombreux martyrs dans la persécution des Iconoclastes ». Ibid, p. xzxix.
pour l'Église de se préparer à une autre persécution plus terrible encore. L'hymnographie devait concourir pour sa large part à cet aguerrissement des âmes : n'est-ce pas surtout la prière publique qui nourrit les grands courages, et S. Romanus n'auraitril pas été bien placé par la Providence avant cette nouvelle génération de martyrs ?
IV. — COMPARAISON AVEC L'HYMNOGRAPHIE LATINE
La comparaison des monuments liturgiques d'Orient et d'Occident réclame une étude à part. Nous ne faisons ici que résumer les résultats acquis au cours de ce travail.
1. Les deux hymnographies, de langue grecque et de langue latine, sont le développement d'une même hymnographie primitive, commune à toute l'Église et presque exclusivement scripturaire.
2. La prosodie latine était, de quatre ou cinq siècles, plus jeune que la prosodie grecque. A l'époque même où naissait le Christianisme, les poètes de Rome venaient de reproduire avec talent les rythmes ioniens ou éoliens, d'une forme facile et d'une amplitude restreinte. Tous ces mètres, introduits par Horace, étaient encore accessibles aux lyriques de la décadence.
3. En second lieu, les Latins n'avaient pas de dialectes, et leur langue poétique, peu différente de celle de la prose, était généralement comprise en Italie et dans la plupart des provinces.
4. Pour ces raisons, et pour d'autres encore, lorsque Thymnographie apparut en Occident, elle adopta les anciennes formes rythmiques, qui n'avaient pas cessé d'être en usage. S. Hilaire, S. Damase, S. Am-
broise, Prudence, Sédulius, et tous les autres, jusqu'au neuvième siècle , suivirent les mètres classiques dans leurs hymnes religieuses. Les Papes sanctionnaient, approuvaient ou condamnaient, tendant toujours à l'unité liturgique, et réprimant Tesprit d'innovation dans le culte comme dans la doctrine, « La règle de la croyance, disait S. Gôlase, dérive de celle de la prière. »
5. Pendant le sixième siècle, les relations entre lesi deux Églises deviennent plus fréquentes. Les • Papes sont souvent d'anciens légats d^Orient, plu* • sieurs passent de longues années à Constantinople. : De, même les Orientaux abondent en Occident : la : Sicile et l'Italie se peuplent de moines Grecs. Enfin paraît S. Grégoire-le-Grand, qui rectifie, complète, ' perfectionne tous les recueils liturgiques. On mur* î mure contre sçs réformes à Catane, à Syracuse : ' « Comment Grégoire prétend^il abaisser l'Église de Constantinople, lui qui en suit les coutumes et les > rites ?» Le Pape.se défend d'imiter lés Grecs; mais:^ «.s'il y a du bon à Constantinople, pourquoi en pri-i^ verait-il l'Occident ? » Les Grecs, de leur côté, admi-^ rent le Pontife romain; Anastase le Sinaïte traduit son Pastoral. Bientôt viendront les pèlerins d^Asie et d'Afrique, chassés par les Perses et les. Arabes; l'hymnographie grecque se fera entendre près du siège de Pierre, sous les ombrages de Tusçulum.
6. La nécessité de varier l'expression de la prière publique croissait avec le nombre des fêtes. Or, le
cycle sacré se remplissait de jour en jour^ et les deux Églises s'empruntaient mutuellement de nouyelles solennités. Dans ces emprunts, des fragments hymnographiques pouvaient passer d'une langue à l'autre par tle simples traductions. C'est ainsi que l'dtxoXuTtxiov de la Nativité de la Vierge (1) fut traduit littéralement dans Tantienne latine : Nativitas t^aa, Dei Genitrix Virgo, etc.
' 7. Ce n'est qu'au neuvième siècle, et probablement SO.US l'influence des liturgistes orientaux, que se forma, dans l'Église latine, une véritable hymnographie tonique. Dans les tropes et les proses ou séquences, le rythme se compose d'accents métriques et d'assonances comme dans les cantiques byzantins (2). Mais les Occidentaux recherchent, avant tout, les correspondances intérieures entre incises consécutives ou alternées. Leurs vers rythmiques et leurs strophes dérivent en général des anciens types diB la prosodie classique. Leur hymnographie tonique comparée à celle des Grecs, est, à peu près, ce qu'est le lyrisme d'Horace comparé à celui de Pin** dare.
8. L'hymnographie tonique des Latins tourna presque immédiatement au dialogue ^ comme le
(1) Menées^ Sept, viii , p . 53 :TI Téwigatç cou, x. t. X.
(2) Les œuvres liturgiques de la langue d*0ïl semblent avoir subi la même influence. M. Louis Havet nous a fait remarquer que la cantilène de S^ Eulaîie était formée de strophes de deux vers isosyllabiques et homotoniques, comme Thirmus : 'A(JLéTpY)TO^ UTcdpx^t, dont les incises se correspondent deux à deux, selon le schéma 7, 7 ; 6, 6 ; 5, 5 ; 7, 7 ; 8. 8 ; 7, 7 ; 5, 5 ;. n. Cf , p. 336 .
dithyrambe d'autrefois, et tandis que les longs cantiques des Mélodes développaient majestueusement la suite de leurs tropaires dans Tintérieur des basiliques et sans aucun appareil théâtral, les tropes du moyen-âge latin sortaient peu à peu de PÉglise, les chantres devenaient des acteurs, et le cantique sacré se transformait en drame religieux ou mystère.
Vu et lu,
En SorJ>onne, le 3 août 1885, par le Doyen de la Faculté des Lettres de Paris.
A. HiMLY.
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MlJiies. — Imp. Lafkre frères, pi. de la Couronne,
Bien des fautes m*ont échappé dans la correction des épreuves : fautes de ponctuation, d^accentuation et d*ortliographe ; je prie le lecteur de rétablir le texte comme il suit :
P. 17^ note, ligne dernière, au lieu de : 853, lire : 1853.
P. 21, note, L 1, au lieu de : enseignements, lire : renseignements.
P. 21, note, 1. 6, au lieu de : xaXœv, lire : xaxûv.
P. 48, 1. 21, au lieu de : Oeéç, lire : 6eéç,
P. 78, note, 1. 2^ au lieu de : pyrrique, lire : pyrrhique.
P. 111, lignes 4 et 5, au lieu de : une périspomène, lire : un
périspomène.
P. 121, note, 1. 9, au lieu de : 'Ufiîj, lire : Hyou.
P. 122, note, 1. 1, au lieu de : yraissemblance, lire : vraisemblance.
P. 128, note, 1. 2, rétablir : xapaTOixTQff', [^] xiXXeoç.
Tout le bas de la page 140 est mal ponctué.
P. 149, 1. 19, au lieu de : senaire, lire : sénaire.
P. 153, dernière ligne : supprimées le trait d'union de peut-être.
P. 205, 1. 20, rétablir l'accentuation de icoxaiJLéç (correction fort importante à cause du contexte).
P. 208, 1. 5, corriger le barbarisme àffOfiiiTCp en àaiù\td':(f, — Ligne 32, mettre le point en haut à la an des incises.
P. 224, 1. 18, aw lieu de : TÉglise d'Orfent, lire : d'Orient.
P. 249, 1. 14, au lieu de : un autre, lire : une autre.
P. 271, 1. 22, au lieu de : modeler de vive voix, lire : moduler.
P. 280,1. 13, le mot iambe a été fait du féminin.
P. 288, 1. 26, au lieu de : taveivéç, lire : Taicetvéç.
P. 331, 1. 22^ au lieu de : àvxpwxov,* Zir^ ; divtptàxwv.
Une légère bavure, qui se trouve dans la fonte même, a donné quelquefois à la lettre il l'apparence d'un '^.
J'ai employé par mégarde deux orthographes différentes pour les mêmes mots : j'ai écrit Himère et Himérios : Méthode et Mé^ thodius ; scolie^ scoliaste^ et scholie, scholiaste.
Une faute plus grave a été commise p. 262 et renouvelée p. 276.
En parlant du cantique Al '^t'^zaX Tcajai, j'ai dit : « Les paroles changent , mais le rythme est invariable. » Cette affirmation est trop absolue ; le schéma syllabique du rythme en question est au contraire fort mobile : on a tantôt : 6, 6, 7 ; tantôt : 6, 7, 7 ; tantôt enfin : 1, 7, 7. Les syllabes hypermètres des deux premières incises sont prises sur le silence, avant la première syllabe tonique. L'accent est stable et affecte régulièrement toutes les pénultièmes.
Sources et licence
Texte : https://archive.org/details/potesetmlodestu00bouvgoog. Domaine public ; numérisation mise à disposition par Internet Archive. Mise en forme : liregratuitement.com. Tout ce que nous ajoutons reste libre.
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