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Je suis heureux de vous offrir cet ouvrage, Monsieur, à vous qui n'avez pas craint jadis de défendre seul contre les ambitions des novateurs littéraires la supériorité du grand siècle, et qui aujourd'hui, au sein du haut établissement que vous dirigez, veillez avec tant d'autorité au maintien de ces belles études classiques, faites plus que toute autre chose pour fortifier les traditions des meilleurs et des plus beaux esprits de notre nation. L'antiquité grecque et latine est une des sources vives où se renouvelle incessamment la sève de notre langue vieillissante. C'est pourquoi il importe que les générations à venir soient élevées par des maîtres formés à cette saine et forte école.
L'enseignement des langues anciennes ne saurait donc être ni trop complet ni trop approfondi. C'est là votre pensée intime. Monsieur, et j'ai cru aller au-devant d'elle en vous présentant aujourd'hui la première partie d'un volume qui traite d'un sujet négligé dans nos lycées et dans nos facultés. Je voudrais démontrer ^ entre autres choses que les odes de Pindare renferment de nobles et magnifiques harmonies, et non pas seulement une prose agréablement cadencée; mais auparavant je voudrais faire connaître mieux qu'on ne l'a fait encore la structure du vers latin, -et même celle du vers français. Cette prétention peut sembler outrecuidante de ma part ; cependant, me fussé-je trompé de route, ce que je ne crois pas, j'oserais espérer encore que votre bienveillance me restera acquise : vous savez , Monsieur, que je suis avant tout un homme de bonne volonté et de ce bonne foi ».
Vous trouverez dans les pages qui suivent quelques nouveautés
qui pourront vous paraître hardies. Pourtant mon intention n'a pas été de «faire du nouveau». Loin de là. Les doctrines que j'expose sont connues en Allemagne, et développées dans bien des livres gros et petits. J'ai essayé d'y mettre, avec quelques-unes de mes idées, un peu de la clarté et de la précision de la pensée française ; la matière étant difficile et compliquée, je ne me flatte pas d'avoir réussi partout. Souvent je n'ai eu qu'à me citer et à me copier moi-même, nécessité fâcheuse à laquelle je n'ai pu assez me soustraire. Bien des points de la première partie ont. été élucidés dans mon Accentuation des langues indo-ewrcpiennes et dans la Théorie générale de Vaccentuation latine que j'ai publiée avec la collaboration du savant commentateur d'Eschyle^ mon camarade Henri Weil, de Besançon. En général je n'ai emprunté à ce dernier livre que ce qui m'appartenait ; le travail de mon ami m'a fourni huit pages importantes (p. 62-70] que je lui restitue ici publiquement. Dans la seconde partie, qui traite des rhythmes grecs, je reproduis la substance des ouvrages de MM. Rossbach et Westphal, et dans la troisième, qui embrasse les rhythmes des peuples du Nord et de l'Asie, j'ai eu aussi recours aux savants les plus compétents. Enfin, je me suis efforcé de faire un livre qui, en comblant une lacune dans notre enseignement, puisse être consulté avec fruit par nos professeurs et nos licenciés, et dont les parties élémentaires soient à la portée même de nos bons élèves de rhétorique. J'ai voulu être utile, rien de plus. Un tel livre, je le sens bien, n'est pas fait pour la foule, il n'est pas fait non plus pour ces esprits trop délicats qui jugent naso aduncOj et même rejettent avec dégoût tout ce qui de près ou de loin ressemble à l'érudition. Qu'y faire? Dédaigner tous ces dédains, si je puis espérer votre approbation.
Agréez, Monsieur, l'assurance de mes sentiments les plus respectueux.
Louis BENLCEW.
La question des rhythmesest une question à peu près nouvelle en France. Quoique dans les derniers temps plusieurs savants aient écrit sur la prosodie française, sur la construction des vers grecs et latins (1), il n'existe encore aujourd'hui aucun ouvrage complet et faisant autorité sur ces matières, aussi difficiles que délicates. C'est de cet inconvénient que parut frappé en 1855 feu M. Fortoul, alors ministre de l'instruction publique en France , quand , en examinant les phases parcourues dans notre nays par la poésie et les beaux-arts, il rencontra cette question sur son chemin. Ayant su que je m'en étais occupé beaucoup, et que je l'avais étudiée dans les universités de l'Allemagne sous des hommes tels que Auguste Boeckh et Godefroy Hermann, M. Fortoul me manda à Paris, et me chargea de présenter dans le plus bref
(i) Nous citerons surtout les ouvrages si importants et si considérables de M. Vincent, membre de Tlnstitut»
délai un résumé succinct de Thistoire des rhythmes. Mais , malgré ma diligence et tout en m'efforçanl de condenser dans quelques pages la substance de bien des volumes, le temps s'écoula. Le premier mémoire fut suivi d'un second , le second d'un troisième. Sur ces entrefaites, M. Fortoul mourut. Je fis connaître à Son Exe. M. Rouland le point où en étaient arrivés mes travaux, et, encouragé par lui, je les repris avec ardeur et je terminai l'ouvrage. Cet ouvrage va être livré sous peu à la publicité. Je ne prétends pas en faire aujourd'hui devant cette docte assemblée l'analyse même sommaire. Je me bornerai à lui soumettre une courte introduction, dans laquelle j'ai essayé d'exposer la nature de la question dont M. Fortoul m'avait demandé la solution.
YUE GÉNÉRALE DU SUJET
Lu à la Sorbonne dans la séance publique des sociétés savantes du 3 novembre 1861 (section d'histoire et de philologie ; président , M. Amédée Thierry).
L'histoire des rbythmes se rattache intimement au développement des langues; celles-ci nous indiquent comme par un calque la marche de Tesprit humain. En les examinant de près » en étudiant leurs évolutions successives, on y reconnaît un progrès incessant de la complication à la clarté, de la synthèse à l'analyse, d'un système de formes riches , pleines , harmonieuses , œuvre de l'instinct et d'une imagination puissante, à la constitution presque algébrique de la parole et de la phrase. Le progrès se manifeste plus particulièrement dans les phases qu'ont dû traverser les idiomes les plus parfaits du globe , désignés par le nom d'indo-européens ; on en trouve des traces non équivoques dans les langues sémitiques, et le chinois même, malgré son organisme original et son apparente immobilité, n'a pu s'y soustraire complètement. Si nous appliquons ce contraste de la synthèse et de l'analyse y ou, pour parler d'une manière plus générale , de Tinstinct et de la raison , qui éclate dans les langues , aux différentes époques de l'histoire
de notre race» il s'appellera jeunesse et maturité; si nous rappliquons aux religions, aux philosophies» aux id^es, qui ont régné jadis et qui régnent maintenant , il s'appellera matérialisme et spiritualisme. Si nous le recherchons dans la forme qu'ont revêtue autrefois la poésie et la littérature, dans les harmonies du langage humain, dans les rhythmes du vers et de la belle prose , il se reproduira dans les principes opposés de la quantité prosodique et de l'accentuation.
La quantité indique la durée , le poids des syllabes ; elle forme avec la qualité des sons (1), le corps du mot, comme l'accent en forme l'&me. L'accent est le représentant de son unité ; il est cet éclair qui éclate sur une de ses syllabes , mais qui illumine toutes les autres de son reflet. Gomme la matière et l'esprit, quoique opposés, coexistent pourtant dans l'homme, de même la quantité et l'accent, quoique ce soient des principes contraires, coexistent dans la même langue, dans le même mot. Nous ne pouvons nous figurer un mot, quelque peu étendu, quelque faible qu'on le suppose , qui ne soit mesuré par le temps , ou prononcé avec une certaine intonation de la voix. Mais si quantité et accent sont des principes corrélatifs, et par conséquent coexistants, il ne s'ensuit pas qu'ils aient tenu toujours le même rang dans les langues, qu'ils y aient joué toujours le même rôle. Tout au contraire; ils réagissent constamment l'un contre l'autre, ils se disputent la prééminence, et c'est l'étude de leur lutte qui nous a livré le secret de l'histoire du langage humain , en nous faisant assister à la chute défi*
(1) C'est dans la différence des consonnes ei des Toy elles, dans la différence des consonnes entre elles {e, pt <, «), et dans la différence des Toyelles entre elles (a» l> ») » que consiste la qualité des sons.
nitive de la quantité, et au triomphe de Taccent, principe logique et intellectuel.
En effet 9 de même que, dans Tenfance de l'homme et dans Tenfance des peuples » c'est le développement matériel , ce sont les besoins physiques qui prédominent» de même» dans cette croissance prodigieuse des langues primitives, toutes les forces vives de l'instinct contribuent à hâter (( l'épanouissement corporel des mots » • On les voit naître, grandir, grossir, se revêtir de ces appareils flexibles, organiques, multiformes, qui indiquent autant de nuances délicates de la pensée, et que la grammaire désigne par les noms de déclinaison , conjugaison » composition, etc. Mais lorsque le système grammatical de la langue est établi sur ses assises, lorsque la puissance créatrice de l'instinct est épuisée, l'activité sourde du principe intellectuel, qui était resté imperceptible jusqu'alors, comme la pointe de l'embryon dans l'œuf, commence à se faire sentir. L'accent — car c'est lui qui est l'expression de ce principe — réagira vivement contre cette enveloppe riche et épaisse de la pensée, qui constitue en partie le mot primitif; organe de clarté et de simplification, il s'efforcera de la rendre plus mince, plus diaphane, il l'usera, il la rejettera. Il montrera l'&me du mot pour ainsi dire à nu ^ en faisant ressortir la syllabe importante, sur laquelle il se pose, en détruisant ou en aff^aiblissant toutes les autres. Il donnera naissance à un nouveau système grammatical fondé sur des bases raisonnables et presque algébriques. Il déplacera l'axe de la langue, qui aura achevé sa marche semi-circulaire , et qui sera arrivé au pôle opposé ; car la pensée aura soumis la forme , car — pour nous servir d'une locution populaire — la lame aura usé le fourreau.
Faisons instantanément l'application de ces vérités
générales à la question plus spéciale desrhythmes. Dans ce vers de Racine :
Oui, je viens dans son temple adorer rÉternél,
nous reconnaissons quatre syllabes fortes : ce sont les syllabes sur lesquelles la voix appuie avec une certaine intensité , les syllabes que l'esprit français juge être les plus importantes, les syllabes accentuées en un mol. Toutes les autres syllabes que nous n'avons pas marquées de l'aigu sont faibles. Toutefois ces syllabes ont une certaine durée , une certaine quantité prosodique. Qui voudrait nier que « oui » est un mot plus considérable que « je » , que la première syllabe de « temple w présente plus de corps que la seconde, que la première de « Éternel » est la plus courte des trois? Les anciens connaissaient déjà ces distinctions. Denys (sur la composition des mots) (*) nous apprend qu'une simple voyelle (o) est plus brève que cette même voyelle précédée d'une consonne (po) , que deux consonnes l'allongent davantage (rpo), que même une troisième peut ajouter à l'étendue de la syllabe (arpo dans arpo-^oç) , sans que la syllabe devienne longue pour cela. Elle ne le sera que lorsque de brève la voyelle deviendra longue (aTpw-|7,a) , ou bien lorsqu'il y a position (arp^iiSot). Dans nos idiomes modernes nous ne connaissons plus de position ; notre voix glisse rapidement sur les mots « dans », « son », quoique le concours des consonnes à la fin et au commencement (« dans son » et « son temple ») les eût rendus longs pour l'oreille d'un Grec ou d'un Romain. Bien plus, nous n'avons plus de voyelles réellement longues , puisque les diphthongues elles-mêmes s'abrègent dès que l'accent ne les relève pas. Oui peut être considéré comme une
(1) De c&mpositione verborum, cap. XV.
brève ; Tablatif à'auctumnus , auetûmno, est un molosse
en latin ( ), tandis que déjà l'italien autûnno n'est
plus qu'un amphibraque (« - ^) ; la diphthongue a cessé d'y être longue. En revanche la voyelle la plus brève, la plus insignifiante, peut s'allonger, ou^ pour mieux dire, devenir forte, dès que l'accent vient s'y poser. Qu'y a-t-il de plus facile , de plus fugitif que le pronom me dans lasciârmene ? et cependant tout le poids de la voix s y porte dans le célèbre vers du Dante :
Per mé si va nelia citlà dolente.
Ainsi, ce qui après le nombre des syllabes détermine le rhythme français, c'est Taccent. La quantitéprosodique continue sans doute d'exister , mais elle n'a plus aucune influence, elle est complètement subordonnée à l'accent. Si ce dernier joue un rôle si important dans la langue française , si faiblement accentuée , il doit être plus puissant encore dans la facture des vers italiens et espagnols. Quant aux rhythmes, qui régnent dans la poésie des peuples du Nord (1), tout le monde sait que l'accent en est Tunique arbitre , puisque son empire n'y est plus limité par le nombre des syllabes.
On peut affirmer d'avance que la loi qui préside à la rhythmique des peuples modernes ne peut s'appliquer aux mètres des anciens, et à des langues où domine le développement fatal de la forme , où la pensée ne s'est pas encore dégagée de l'enveloppe matérielle. Si nous lisons ce vers de Virgile :
llàliam fato prôfugus, Lavinaque vônit,
avec les accents que lui assigne la prononciation latine telle qu'elle nous a été transmise par l'autorité irréfra-
(l) De VAecentuaiion dan» les langues indo-européennes, p. 390.
gable de Varron et de Quintilien , et que nous attribuions à ces accents la puissance qu'ils auraient dans nos lan— gués modernes d'' fortifier et d'allonger les syllabes sur lesquelles ils se posent , d'abréger e*. d'effacer toutes les autres, évidemment ce vers cesser .^ù d'étie un hexamètre. Dans (( Itâliam » la seconde s^ule serait longue dans fàto la dernière serait brève ; profugm , qui dans les Gradus figure comme un tribraque (^ « «) , deviendrait un dactyle (""^), et ainsi de suite. Qu'on fasse lire à un Grec de nos jours qui n'aura pas reçu d'éducation savante ce vers d'Homère :
il n'y verra- que de la prose vulgaire. Pour lui il n'y aura qu'une syllabe longue dans dnainiêôinvoç : «: est la syllabe |3o, qui est surmontée de l'accent et qu'il pronocera (3w ; il y en aura une dans 'n:poaé(^y7 , mais ce ne sera pas la troisième, sur laquelle il glissera rapidement, mais bien la seconde. Les trois derniers mots du vers se prononceront par lui avec les intonations actuellement en usage
en Grèce : prosefi polymitis Odyssefs.
Évidemment les anciens ne prononçaient pas ainsi , évidemment les bases sur lesquelles reposait leur système rhythmique étaient différentes des nôtres; pour eux le poids des syllabes , la quantité prosodique, étaient tout dans la constitution du vers , l'accent pour eux n'était rien. Chez nous c'est précisément le contraire qui a lieu. Le Romain disait, sans tenir compte de l'accentuation :
Itâlïâm fatô profûgûs, Lâvînâqûe vënït,
et le Grec de même :
II III
- uw-uv- ww-ww-uu-
Leur voix appuyait avec force sur les loagues; mais Taccent ne pouvait les abréger, pas plus qu'il ne pouvait allonger les brèves. Qu'est-ce que c'était donc que cet accent, et comment devenait-il sensible à Toreille ? C'était — les mots ac-centtis, irpoc-wSG, le disent assez — un chant, qui accompagnait le discours, et ce chant, moins varié que celui de la musique proprement dite , pouvait cependant atteindre l'intervalle d'une quinte (1). Il est facile de faire comprendre, au piano, même à quelqu'un qui ignorerait le solfège, qu'une croche (1 /8) peut être prononcée d'une voix beaucoup plus aiguë qu'un quart de mesure, sans que pour cela la première gagne en durée, ou que le son plus sourd avec lequel le dernier pourrait être chanté lui en fasse perdre.
Il résulte de ce qui précède que nous ne pouvons nous faire qu'une idée très imparfaite de la manière dont les anciens parlaient, et surtout de la manière dont ils récitaient leurs vers. Mais quels ont dû être le charme et la puissance d'une harmonie dont l'écho affaibli et lointain enivrait encore les coryphées de la renaissance, leur fit dédaigner la poésie informe de leurs idiomes nationaux, et leur inspira l'ambition téméraire de rivaliser dans la langue de Virgile et d'Homère avec ces maîtres immortels! 11 est donc certain que nous sentons encore le mouvement rhythmique de l'hexamètre, du trimètreiambique, et même des mètres plus compliqués du lyrisme grec et latin, leur lecture nous cause encore aujourd'hui des sensations agréables ; mais ces mélodies d'un autre temps ne sont faites que pour des oreilles exercées et délicates « et doivent rester toujours inaccessibles aux sens des masses. Essayer de les reproduire, aujourd'hui
(t; Denys d*Hallcarna$se, De I0 composition des motif chap. XI.
qu'elles ne peuvent plus trouver un retentissement sympathique, serait une tentative d'autant plus infructueuse, qu'elles sont comprises et senties, autrement par nos contemporains savants que par les anciens. Ces essais seraient donc destinés à rester bien au-dessous de Fidéal qu'ils s'efTorceraient d'atteindre , et dont nous pouvons entrevoir et deviner mais jamais connaître la beauté. — Nous n'ignorons pas qu'il y a des hexamètres allemands d'une perfection relative ; tout le monde a lu la traduction d'Homère par Yoss. Mais ces hexamètres ne sauraient être aussi harmonieux que les beaux vers de l'original; sans parler de la dureté de la langue germanique, et du nombre insuffisant de mots ïambiques et anapestiques (y, [y yj^t.) qu'elle renferme (1), on n'y retrouve pas le double mouvement qui caractérisait la marche du rhythme grec; mouvement métrique consistant en syllabes longues et brèves, mouvement musical consistant en syllabes aiguës et sourdes. Comme tous les idiomes modernes , l'allemand ne connaît que des syllabes fortes et faibles. C'est quelque chose sans doute que cette langue, grâce à une très forte accentuation, qui fait toujours res^ sortir le radical des mots et lui subordonne les désinences, puisse imiter de loin, par un travail artificiel, l'hexamètre et d'autres mètres plus compliqués des anciens. L'œuvre de Voss a contribué puissamment à régulariser, à polir, à assouplir et même à enrichir la poésie de son pays. Mais il est douteux qu'elle ait été le meilleur moyen de populariser l'Odyssée et l'Iliade parmi la grande majorité de ceux qui ignorent le grec. Quant à ceux à qui cet idiome est familier , ils préféreront toujours l'original à la tentative savante du traducteur. On vient de voir que la rhythmique des anciens et
(f ) Accentuation , p. Î96.
des modernes est établie sur des bases opposées. Mais l'histoire des rhythmes ne doit pas se borner à signaler ce contraste. Les Grecs ont été précédés dans la carrière de la civilisation par d'autres peuples , dont les langues, loin d'avoir déjà franchi la phase du matérialisme , s'y sont au contraire arrêtées et fixées. Elles sont encore trop près de leur berceau pour avoir perdu leurs valeurs prosodiques, et pour distinguer déjà entre des idées importantes et subordonnées, entre des syllabes fortes et faibles. Mais ce qui manque surtout aux peuples qui parlent ces langues , c'est un certain tact et une certaine mesure, l'art de tirer le meilleur parti possible de la richesse de leurs idiomes ou des harmonies naturelles qu'ils pouvaient leur offrir. Ils ne savent pas dégager la quantité de l'accentuation , ils laissent les éléments constitutifs du langage dans leur confusion primordiale. C'est cette confusion qu'ont su débrouiller les Grecs ; guidés par le plus heureux instinct , ils ont fondé sur la variété infinie des syllabes longues et brèves un système métrique dont l'ampleur, la puissance et la délicatesse n'ont plus été atteintes depuis. C'est par leur théorie célèbre de l'harmonie (pucjtxx) qu'ils ont civilisé le monde , et c'est l'exemple de leur noble culture qui tira la poésie et la rhythmique des Romains de la barbarie. Toutefois l'une et l'autre sont restées bien inférieures à leurs modèles, dont elles n'ont jamais acquis la flexibilité, la rondeur, et pour ainsi dire la ténuité élégante. A côté de la métrique des Grecs, celle des Romains a toujours paru un peu rustique et informe. Horace n'osa pas marcher sur les traces de Pindare, et désespéra d'imiter, à l'aide du rude instrument dont il disposait, ces édifices strophiques, si vastes, si grandioses, si merveilleux de complication et de régularité.
Le système de la quantité prosodique dura autant que Tanliquité païenne. Sa chute coïncide avec raffaissemeut des formes classiques , avec l'invasion des barbares, avec Tavénement du christianisme. Si quelque chose peut prouver la nécessité, la fatalité de ces phénomènes, c'est précisément leur coïncidence, et cet enchaînement redoutable auquel sont suspendues les destinées de notre race. La langue latine renfermait dès Torigine des tendances marquées vers Tabstraction, vers la concentration, vers des formes écourtées et plus simples ; les longues et les brèves y flottent un peu incertaines ; l'accent y mine de bonne heure sourdement les bases du système de la quantité prosodique (!)• On sait que l'accent est dans la parole humaine un puissant levier de clarté : aussi commence-t-il à acquérir la prépondérance au troisième siècle de notre ère au milieu de ce langage latin rude et corrompu, dans lequel s'entretenait, à Rome, ce mélange conflis d'Ibères, de Germains, de Bretons, d'Africains et d'Asiatiques , incapables pour la plupart d'apprendre et de manier facilement la phrase savante, les flexions nuancées et multiples de l'époque classique. Les barbares devaient se faire comprendre en faisant ressortir la syllabe principale, celle que soutenait l'accent. En s'emparant de ces masses pour les moraliser et pour les unir par les liens d'une touchante fraternité, le christianisme à son tour h&ta la révolution qui depuis longtemps se préparait dans le langage. Et d'abord il devait parler celui des humbles , des malheureux , de ceux qu'aucune instruction n'avait éclairés, c'est-à-dire le langage rustique de la majorité des populations. Puis, cachant sous des formes religieuses une philosophie hu-
(l) Voyez le chap. III de cet ouvrage, intitulé Transformation,
mani taire» il invitait les hommes à se replier sur eux-* mômes, à tamiser pour ainsi dire leurs actes et leurs pensées » à scruter les profondeurs de leur conscience. Ce travail des esprits se refléta aussitôt dans les langues» De même qu'ils abandonnèrent les pompes extérieures de la vie charnelle, les chrétiens repoussèrent aussi les séductions de la poésie harmonieuse des païens et ces cadences molles et mélodieuses du rhythme qui chatouil* laient les sens et dans lesquelles ils virent autant de pièges tendus par le démon. L'oubli, le mépris de la forme , le solécisme , pouvaient passer quelquefois pour un mérite. On s'adressait au cœur et à l'intelligence; on s'efforçait de montrer la pensée dans toute sa vérité, dans toute sa simplicité, dans toute sa nudité. Or le signe de la pensée dans le mot, c'est l'accent. Si l'étude des idiomes néo-latins pouvait laisser là-dessus le moindre doute, il serait levé par un examen même superficiel des langues germaniques. L'accent s'y attache invariablement au radical , le conserve , le fortifie , et lui assure la pré* dominance sur des désinences sourdes et amoindries* Celles-ci oiit presque disparu en anglais , et la langue de nos voisins d'outre-Manche est devenue en partie monosyllabique sous l'action de ce principe moderne.
Ce principe avait donc réussi , dans les premiers siècles de notre ère, à détrôner le principe plus ancien de la quantité prosodique ; mais il n'avait pu l'annihiler du premier coup. Il nous en reste des traces nombreuses dans les dia« lectes nouveaux, danslesidiomes germaniques du moyen ftge, et surtout dans la poésie arabe. L'accent lui-même n'avait pas encore fourni la carrière de sa croissance ; il^ aurait été impossible de fonder sur lui tout un système pareil, parla cohésion, la solidité et la régularité, à celui qui venait de se dissoudre. De là l'état longtemps flot-
tant et informe des littératures de l'Europe régénérée. L'enfance de leur poésie et de leur rhythmique fut pénible, à la fois savante et barbare, surtout dans le Nord. Elle ne se termina qu'à l'époque mémorable où les splendeurs de l'art antique furent révélées aux Européens modernes, où Rome et Athènes semblèrent sortir de leurs tombeaux, où la sève des jeunes races, vivifiée par la résurrection d'un passé glorieux, provoqua cette floraison littéraire et artistique qu'on appelle la Renaissance. L'éclat que répandirent les chefs-d'œuvre des anciens ftit si vif, qu'il éblouit quelques hommes distingués , et les entraîna à une aberration singulière. Frappés de la pauvreté, de la rudesse ou de la gaucherie de leurs littératures nationales, ils tentèrent de les embellir et de les relever, en y introduisant la métrique d'Homère, d'Horace et de Virgile. Les essais les plus connus sont ceux de l'Italien Claudio Tolommei, qui publia en i539 ses Versieregole délia Poesia nuova; des Français Jodelle, Passerat, d'Urfé et Biaise de Vignères ; des Anglais William Webbe {Treatise on the new Poetry or the Refor-med Verse) 9 Thomas Campion (Observations on the art ofEnglish Poésie) et Stanghurst (auteur d'une mauvaise traduction de Virgile). Même à une époque plus rapprochée de la nôtre, J'abbé d'Oiivet parla gravement de longues et de brèves dans la langue française, Turgot (1) se risqua à faire des hexamètres , et en Allemagne Bodmer et Klopstock firent d'inutiles efforts pour proscrire la rime. En dépit de ces excentricités des lettrés et deséru-
(i) Voici un échantillon de cette poésie trop directement imitée des anciens :
Déjà Didon , la superbe Didon , brûle en secret. Son cœur Nourrit le poison lent, qui la consume et court de veine en veine: L*indomptable valeur, l'origine illustre , la beauté , L*air, le regard , la démarche , la Toiz du héros qui l'a charmée.
dits 9 rinfluence bienfaisante de la poésie et des lettres anciennes , étudiées et cultivées avec un enthousiasme véritablement fiévreux, se fit sentir de plus en plus. En présence de l'idéal retrouvé , le goût se polit et s'épura , le sens du beau et du noble renaquit et se développa. Enflammés d'une généreuse émulation , des hommes de génie entreprirent de rivaliser avec des maîtres crus inimitables, ils approchèrent souvent de leur perfection, quelquefois ils réussirent à l'égaler. Ils réussirent, il^ recueillirent les applaudissements de la foule, parce qu'ils se servirent des idiomes populaires longtemps dédaignés; et ils s'en servirent avec succès, parce qu'ils ne leur firent pas violence, parce qu'ils ne leur imposèrent pas une quantité prosodique qui, pour ainsi dire, n'existait plus, et que, pour opposer aux anciens classiques des modèles nouveaux , ils eurent recours aux éléments rhythmiques que les langues de leur temps pouvaient leur offrir, l'accent et la rime.
ET
Nous venons de signaler, pour ainsi dire en bloc, la différence qui sépare la rhythmique des anciens de la rhythmique des modernes. Nous allons montrer mainte*nant par quelle marche insensible , par quelles dégradations successives, et par quelle loi fatale inhérente à l'esprit de l'homme, cette différence a fini par s'établir, sur quelles preuves s'appuie la lente transformation du vers et du langage, par quelles autorités sérieuses et authentiques elle est afBrmée et pour ainsi dire décrite.
Nous procéderons par ordre, c'est-à-dire que nous commencerons par les parties les plus connues de la question. Nous examinerons d'abord les éléments constitutifs du rhy thme français, que l'on peut considérer comme le plus moderne parmi les rhythmes des peuples néo*latins. Nous étudierons ensuite les vers de Virgile, d'Horace, de Phèdre; nous rechercherons si les éléments constitutifs en sont les mêmes , si chacun d'eux y conserve son caractère premier, s'ils n'y concourent pas dans un ordre opposé, dans une mesure et une proportion tout autres, à la formation du rhythme. Puis, quand nous aurons établi le VBXïgf la valeur et l'action de ces éléments dans les
vers de Tëpoque classique, nous montrerons que dans ce rang, cette valeur et cette action il n'y avait rien d'absolu ; que des changements, des altérations importantes ne tardèrent pas à s'introduire dans la rhythmique des anciens Romains ; que ces altérations sont prouvées par des aveux involontaires qui échappent à chaque instant aux métriciens et aux grammairiens de la décadence ; que ces altérations^ dont les traces peuvent se poursuivre presque jusqu'au premier siècle de notre ère , doivent être considérées comme le point de départ d'une métrique, d'une rhythmique nouvelles ; que cette métrique, cette rhythmique, se font jour confusément dans les poésies populaires des chrétiens, dans les chants du moyen âge, et qu'elles se perfectionnent et se consolident à l'époque de la renaissance , contemporaine pour la plupart des nations du Midi, du réveil du génie natio-* nal. C'est ainsi que la fin sera reliée au commencement et que notre tâche sera remplie.
LA RISIE ET LE NOMBRE DES SYLLABES
On sait que le signe distinctif du vers français est la, rime. Toutes les tentatives de s'en passer et d'établir un autre système de versification ont complètement échoué. La rime revient régulièrement après un nombre de sylla^ bes bien comptées et toujours le même dans les genres élevés de la poésie. Mais comme ce nombre peut varier dans les genres légers, et qu'à lui seul il ne saurait con-
stituer le rhythme, c*est la rime qui doit occuper le premier rang parmi les éléments essentiels du vers français;
LA SYLLABE FORTE OU l' ACCENT
La rime et le nombre des syllabes , voilà ce qui y frappe d'abord , et pendant longtemps on n'y a pas voulu reconnaître autre chose. De nos jours cependant, on s'est convaincu que toutes les syllabes n'ont pas une valeur égale ; qu'il y en a que la voix fait ressortir, tandis qu'elle glisse rapidement sur les autres. On a appelé . les unes syllabes fortes ou accentuées; les autres, syllabes faibles. On a remarqué aussi que V accent (1), qui aujourd'hui n'est qu'un appui de la voix, frappe dans les polysyllabes français généralement la dernière syllabe , lorsque celle-ci est masculine, et la pénultième» lorsque la dernière contient un e muet. Enfin, on s'est aperça qu'il y a bon nombre de monosyllabes qui ont un sens faible, et que ces mots ne sauraient avoir la même force, le même poids que des monosyllabes renfermant un sens plein^ comme boisy courte pré, etc. Ainsi dans ce vers de Racine :
Oui , je viens dans son temple adorer FEtemél ,
il est facile de reconnaître quatre syllabes fortes, marquées par l'accent {viens, temple , adorer*, éternel). Il en sera de même dans celui qui commence la Henriade :
Je chante ce héros qui régna sur la France.
Mais nous trouvons six accents dans le vers suivant : Cieûx , écoutez ma voix ; terre , prête l'oreille.
(f } Nous ne parlons pas ici des accents consacrés par la grammaire et par Torthographe, qui sont loin de désigner toujours la syllabe forte» et que nous négligerons quelquefois, pour éviter la confusion.
II s'ensuit que le nombre des accents est variable et que lent place est mobile. Mais ni l'un ni l'autre ne sauraient être abandonnés au hasard. Ainsi chaque hémistiche du vers alexandrin doit renfermer deux syllabes fortes, et ne devrait jamais en renfermer plus de trois. S'il n'en renferme qu'une seule, le vers languit, comme
dans :
Imaginatiànê \ célestes ventés.
Avec Britannicûi \ je me reconcilie.
S'il en renferme plus de trois, le mouvement aura quelque chose de heurté et de violent :
Bois, prés, fontaines, fleuré | qui voyez mon teint blême.
LE TEMPS FORT OU L'IGTUS
Il ne faut pas confondre avec la syllabe forte un autre élément qui contribue plus encore que celle-ci au mouvement harmonieux du vers, je veux parler du temps fort. Lui aussi se fait sentir, comme l'accent moderne, par un appuis un coup de la voix; et lorsque, comme cela arrive très-souvent, il vient se poser sur la syllabe accen* tuée , il échappe complètement à l'observateur s^erficiel. Ce n'est que lorsqu'il vient frapper une syllabe faible qu'il devient sensible même à l'oreille la moins exercée. Nous sommes choqués par la chute de ce vers de Corneille :
Ainsi que la naissance , ils ont les êspriu bas ,
ou par celui-ci, qui est du même auteur :
Je suis Romaine , hélas ! puisque mon époux CesL
Pourquoi ? parce que la syllabe qui renferme la rime étant nécessairement une syllabe forte^ la syllabe qui la précède devrait être une syllabe faible. Or, c'est ce qui
n*a pas lieu dans esprits et époux , qui, comme tous les mots français à désinence masculine, ont Taccent sur la dernière. En prose, rien de plus facile que d*obvier à Tinconvénient qui résulte de deux accents qui se heurtent : on parle un peu plus lentement^ et on met un petit inter-^ valle entre : esprits et basy entre époux et Vest. Mais en poésie cet intervalle troublerait le rhythme; la Toix recule involontairement et se fixe sur la syllabe précédente (1) :
Ainsi que la naissance , ils ont les esprits bas. Je suis Romaine, hélas ! puisque mon époux Test.
Cet appui de la voix sur esprit, sur epoux^ nous Tappe-- Ions temps fort. Si Ton veut se convaincre qu'il est trèssouvent en lutte ouverte avec la syllabe forte , on n*a qu*à chanter ou à déclamer en observant tant soit peu les levés et les frappés de la musique. On lira:
11 est un Dieu, devant lui je m'incline, Pauvre et content, sans lui demander rien ;
mais on chantera :
I II I I
11 est un Dieu, devant lui je m'incline, II'- Il
Pauvre et content, sans lui demander rien.
Dans : Dieu et content (même dans est), syllabes qui marquent la césure; dans incline et Wen, qui renferment la rime , syllabe forte et temps fort coïncident et doivent
coïncider. Les mots : demander rien présentent un ca^
III
analogue à esprits bds et à époux Vést. Mais les petits
mots faibles : je, et, lui^ ressortent uniquement à Taide
du temps fort, qui s*appuie sur eux , pour dessiner le
rhythme, tandis que le mot; pauvre^ qui a un sens plein,
(i) Nous désignerons le temps fort par la ligne verticale, pour le distinguer et TMoent, «nquol nous affectons» comme c*est Tusage, le trait incliné.
se trouve rejeté dans Tombre. Que Ton lise ces deux vers
de Riboutté :
L'air que sa bouche respire, I^ fleur qui nait sous ses pis.
Le premier paraîtra avoir un rhythme dactylique, et ré-« pondre exactement au commencement de l^hexamètre :
Le suivant conserve ce mouvement, mais il le fait précéder d'une anacrouse (la). Que Ton chante ces mêmes vers, et ils seront aussitôt transformés par le temps fort
en trochées de sept syllabes :
L'air que sa bouche respire ,
La fleur qui nait sous ses pas.
Il existe donc une disconvenance très-marquée entre les syllabes fortes et les temps forts , et cette disconvenance parait nécessaire pour varier le rhythme* Mais il est évident que cette disconvenance ne saurait être absolue. Â la césure et à la rime, temps fort et syllabe forte coïncident toujours; il n'est pas nécessaire que cette coïncidence se rencontre ailleurs. On s'en convainc à la
lecture des vers suivants :
Il est un Dieu, devant lui je m'incline ,
Et par droit de conquête, et par droit de naissance.
La rime n'est autre chose qu'une espèce de césure invariable, rendue plus sensible par l'homophonie du son. C'est elle qui, en définitive, règle le rhythme ; c'est elle qui nous apprend s'il est iambique où trochaïque : car, puisque, comme nous l'avons prouvé dans un autre endroit, il ne saurait y avoir en français de mètres compliqués semblables à ceux des Grecs et des Latins ; comme même les dactyles et leâ anapestes n'y sont pas connus, on ne trouve
dans les vers français que deux espèces de mouvement : le mouvement ascendant et le mouvement descendant. Or comme la rime renferme le dernier temps fort» la pénultième est nécessairement réputée faible, l'antépénultième sera encore un temps fort , celle qui la précède encore un temps faible» et ainsi de suite. Il s'ensuit que tous les vers à nombre de syllabes pair sont iambiques ou Ascendants ; tous les vers à nombre de syllabes impair» au contraire » trochalques ou descendants :
HODVKHENT ASCENDANT
Vers de deux syllabes :
J'aimai Fatmé ; Zulmà H'aimà ; Hais j'ai Changé, etc.
Vers de quatre syllabes :
La terre est belle ;
La fleur nouvelle
Rit aux zéphjTS.
Vers de six syllabes :
Il I
Ah ! d'une ardeur sincère
III I
Qu'arrose la Seine ,
Il I i
Cherchez qui vous mène,
Mes chères brebis.
Vers de sept syllabes :
Jupiter, voyant nos fautes, I ,1 I •
Dit un jour du haut des airs^
etc.
Lorsqu'en récitant des vers on veut frapper surtout Tintelligence , on appuiera sur les syllabes fortes , en négligeant un peu les temps forts. Lorsqu'au contraire on veut flatter Toreille , et surtout lorsqu'on veut chanter, on scandera inévitablement. La syllabe forte est inbé* rente au mot, au sens; elle est toujours la mémei Le temps fort est inhérent au rhythme, et se pose indiflëremment sur des syllabes fortes ou des syllabes faibles , sur des mots à sens plein ou à sens vide. La syllabe forte a une valeur logique , le temps fort n'a qu'une valeur poétique et musicale.
QUANTITÉ PROSODIQUE
Y a-t-il seulement des longues et des brèves en franjQais ? Y en a-t-il dans aucune des langues modernes ? On peut en douter. Ainsi , dans ce vers :
Oui, je viens dans son temple adorer TEternél,
des mots comme : dans, soUf n'arrêtent pas la voix autant que le simple pronom me dans le célèbre tercet du
Dante :
Fer me si va nella città dolente,
Per me si va nell' etemo dolore.
C'est que l'accent oratoire porte ici sur mCj qui ne répond pas au français me^ mais à moi. On ne saurait nier toutefois qull faut moins de temps pour prononcer je que dans ou son^ et que la deuxième syllabe ieÉtemelf quoiqu'elle soit aussi faible que la première , présente , à cause de son étendue plus grande, un peu plus de résistance à la voix. Nous avons fait cette remarque déjà plus haut, et nous avons ajouté que Denys d'Halicarnasse établissait une distinction entre des syllabes qui passaient pour
avoir la même dorée aux yeux des métriciens, entre o plas bref que po , po plus bref que tpo , tpo plus bref que oTpo 9 etc. D'autres avaient fait observer qu'une voyelle suivie de deux consonnes est plus longue qu'une voyelle qui n'est suivie que d'une seule (1). Ainsi en français le vers sera d'autant plus léger qu'il renfermera plus de syllabes faibles , comme je, te, soit, et des mots qui se terminent par un e muet» comme dans :
Que le style soit doux lorsqu'un tendre zépbyre A travers la forêt s'insinue et soupire.
Jl sera ou plus pesant, quand ces syllabes, ces mots^ sont soigneusement évités , comme dans :
Quand de petits ruisseaux Traînent languissamment leurs gémissiuites eaux;
ou plus dur , quand à cette absence de syllabes très-fiû«
Mes viennent se joindre des consonnes heurtées, comoie
dans :
Ma vigoureuse lime D'un clou d'abord meurtri rive, en criant, la cime.
Dans ce vers , un Romain du temps d'Auguste n'aurait trouvé que trois syllabes brèves : la première dans d'abord, l'article la, la seconde dans cime* De même dans :
Oui, je viens dans son temple adorer l'Eternel ,
il aurait envisagé oui comme une longue naturelle; il aurait considéré (lan^^ son et la seconde de VÉtemelf comme longues par position. La position est chose in« connue des modernes. Il était convenu chez les anciens que la longue équivalait à deux brèves et pouvait être
(i) Denyt d'Halicarnaste, De compas, verb,. II» W; Long., Prole§.^ I9I9; SdMl. Hepbctt., IKO, isi; Mar. Victor.» ««$|; Quiatil.» Inslii., X, é, $%; Diomèda, *46»; Priscien, h73.
reùiplacée par elles > circonstance qui occasionnait sou«vent une grande inégalité dans le nombre de syllabes que leurs vers renfermaient. Ce nombre toujoars le même prouve qu'en français la syllabe forte n*est jamais le double de la syllabe faible. Faut^il inférer de tout ce qui préeède que les mots de la langue française sont dépourvus de toute quantité prosodique ? La conclusion nous paraîtrait absurde. Autant vaudrait soutenir que les syllabes d'une langue moderne n*ont pas de durée, puisque c'est cette durée même qui est mesurée par la quantité. Mais ce ne sera que justice d'affirmer que ce n*est pas la durée, inais bien la force et Téclat des syllabes, qui relent en partie le vers moderne.
La rime, le nombre des syllabes, Taccent ou la syllabe forte, le frappé ou le temps fort, la quantité enfin, voilà tous les éléments des vers modernes ; j'ajouterai : de tous les vers , à quelque langue ou h quelque poésie qu'ils appartiennent. Les versets des psaumes hébreux ne forment qu'une exception apparente, le mouvement du rhythme moderne s'y trouve en germe ; ils ne présentent pas d'harmonie matérielle saisissable ; ils ne renferment t{u'un certain parallélisme de la pensée, rendu^ quoique imparfaitement, par le parallélisme des mots. L'assonance que l'on rencontre dans les poèmes Scandinaves n'est qu'une forme rudimentaire de la rime. Faisons nos réserves toutefois. Ces éléments ne se retrouvent pas jiécessairement tous à la fois dans les vers de telle ou telle langue, de telle ou telle poésie. Mais en dehors d'eux il n'y a pas de rhythme, il n'y a pas d'harmonie possible. Si notre opinion est vraie, le vers de Racine et ,1e vers de Virgile devront être composés d'éléments •identiques ; seulement, ces éléments s'y ^tant combinés dans des proportions tout autres, dans un ordre tout
différent , il en résulta des formes d'hamonte essentiel** lement différentes. C'est ainsi (pour éclairer notre pensée par une comparaison empruntée à un autre ordre de choses) que dans la chimie organique les mêmes matières mêlées ensemble dans des proportions différentes en«* gémirent des corps aussi différents que le sont,, par exemple, la. fibrine et l'albumine.
n. DES ELEMENTS CONSTITUTIFS DU VERS
QUANTITÉ PROSODIQUE
Signalons d'abord ce fait, que la quantité, à laquelle, dans la constitution du vers français, nous avons assip;né la dernière place, à cause du rôle peu considérable qu'elle est appelée à y jouer, occupe ici le premier rang. La fac^ ture du vers latin se règle invariablement sur la durée des syllabes , et non sur leur force et leur éclat. Sans syllabes brèves et longues il ne saurait y avoir de poésie dans les langues anciennes, Â cet égard le témoignage des anciens métriciens est unanime (1). On ne comprend pas l'étrange aberration de quelques philologues, qui, contrairement à toutes les autorités , contrairement au bon sens , ont voulu voir dans la prosodie des anciens l'œuvre factice des poëtes , comme s'il était possible aux poètes de changer la langue, et, malgré ce changement, d'agir encore sur les masses! comme s'il n'avait pas été
' (0 Aristoi.^ liy. !, fragro. f ; Ut. H, 10. Arislid., t. 1^ ««. Baochins, 15, ete.
Infiniment plus facile pour eux de se servir des mots tels qu'ils les trouvaient , que d'assigner à telle syllabe da mot la valeur imaginaire d'une longue, à telle autre celle d'une brève, et de conserver cette valeur imaginaire aux syllabes du même mot , chaque fois qu'elles se présen** talent. Mais, s*il est constant que les mêmes mots ont toujours la même quantité prosodique en poésie , et s'il faut admettre que la prononciation ordinaire du peuple a dû s'accorder, ou à peu près, avec la déclamation poétique, n'y aurait-il pas au moins des mots d'un usage firéquent dans la conversation^ afikiblis, usés par cet usage même, qui tiendraient une place autre en poésie qu'en prose? Est-ce que les enclitiques, dont l'accent est si faible en grec, et qui n'en ont pas du tout en latin, conservent leur valeur prosodique même dans la phrase de l'historien et la période de l'orateur? Nous savons de scijsnce certaine qu'elles tiennent dans le vers une place aussi considérable que les mots les plus imposants, par exemple :
Soph., Traeh., \. 765 :
Çcvwv 70:1» t$ôuc>oc ^^t riç pMiç.
Virg.,iBn.,lX, v. 767:
Alcandrumquo Haliumque Noemonaf u^ Prytanimque.
Ajoutons, maintenant, que même en prose les encliti^ ques ont dû conserver longtemps intacte leur valeur pro^ sodique, puisque Denys d*Halicarnasse , écrivain postérieur à l'âge classique, en expliquant la quantité de cette proposition de Démosthène : raaxvvfiv vTrap^t pt icap' vii&y ci; Tovrovt rov cHy^^vx , déclare qu'elle commence par
deux palimbacehii suivis d'un crétique. Le crétique est évidemment formé des syllabes fioi irap' v. Après vient un spondée» fiûv tkf etc. Les petits mots fio/t ^cap', tiç^ tov, ont par conséquent la même quantité en prose et en poésie. Enfin, pour que nous ne puissions douter que toutes les finesses , toutes les fluctuations de la prosodie grecque , se reproduisent en prose , nous rencontrons quelques lignes plus haut, à Toccasion de l'analyse d'une autre phrase : iamy euvocav eyo) diotxtktùf etc. y cette assertion» que le premier pied métrique est un palimbaechiuê (oo>7v eu-) , mais que le second peut être considéré soit comme un baechius - - v (^jôiâv e-), soit comme un dactyle • vv(-v5tav e-). On sait que la dernière dé eSvottf était trouvée brève quelquefois même dans les poètes (1).
Les nombreuses observations queQuintilien faitau neu*^ Vième livre , sur la chuté des périodes , prouvent encore une fois que la quantité était observée par les Romains^ même en prose. Il nous apprend que le crétique fait bon effet au commencement (ereticus est initiis optimus)^ et il cite à ce propos cette phrase empruntée au discours pro Murena : quôd pricâtus a dits immortalibus sum. Donc quod passait pour long par position dans ce passage» à l'époque de Quintilien. Il ne désapprouve pas deux cré^ tiques se suivant à la fin dans la dausulâf et il choisit son exemple dans le discours pro Ligario 38 : Servàri quâm plûrïmôs. Donc quam^ ainsi que fuorf plus haut» était encore considéré comme long par position.
LE TEBIPS FORT OU L'ICTUS
Ainsi la versification des anciens est fondée sur la du-^
rëé des syllabes, sar la mesure du temps. La brève formef Tunité de mesure, la longue équivaut à deux brèves (1)/ Mais il est fadle de comprendre que la simple juxtaposition de longues et de brèves ne suffit pas pour faire nattre la mesure ; ici le concours d*un autre principe est indispensable. Disposez une série de brèves et de Ion* gués en groupes prosodiques différant ou non par leuif étendue : Toreille ne saisirait pas le rapport de ces grou-^ pes^ si aucune autre modification ne venait le détermi-^ ner et le préciser davantage. Quelle sera la mesure de ce vers de Sénèque :
NondUm quisquam sidéra norat?
Le seul moyen de rendre la mesure sensible est de la
cadencer, de Tanimer par le rhythme. Prononcez ce vers
en articulant un peu plus fortement les syllabes que nous
allons marquer d'un trait vertical :
Nôndûm quisquim sîdërâ nôrât,
vous en ferez un vers anapestîque. Appuyez sur d^autreë
syllabes :
I I II
Nondum quisquam sidera norat ,
vous aurez un vers dactylique. Il n'y a pas de mesure sans rhythme, il n'y a pas de rhythme sans temps fort et temps faible.
Ces principes étaient connus des anciens ; les noms différaient^ la chose était la même. Le mouvement de$ vers des anciens est en quelque sorte une danse ; très souvent il en est accompagné. Ces vers s'avancent, pour ainsi dire, à pas cadencés , et ces pas s'appellent pied
(f ) Ce principe souffre quelques exceptions dans les pièces lyriques qui étaient chantées. Nous en parlerons plus amplement dans la seconde partie de notre publication {Det Hkfthmei grect)..
(gr. mi^j lat. pes). Vn pied n'est autre chose que la com* binaison d'un levé («pcni;) et d'un frappé (dhiç). Àpaïc veut dire elevatio, et marque le temps pendant lequel tt pied est levé; S^éai; le moment où il se pose à terre (1)4 Au premier cas il y avait repos (ript(ua), au second od entendait du bruit (tpofcç). En un mot, le temps fort se reconnaissait chez les anciens comme chez nous à un eiforty à un coup de la voix. Seulement ce coup, eet et»
fort 9 coïncidait le plus souvent avec la longue :
O foriunatos nimium sua si bona norint —
Fortunatus et ille Deos qui novit agrestes.
Les trois premières syllabes de fortunatos et fortunatus sont les mêmes, et cependant elles ne se prononcent pas tout à fait de la même façon. Dans le premier vers, un léger effort de la voix porte sur tu, dans le second sur^ et na. On voit par cet exemple que cet effort de la voit ne. portait pas toujours sur les mêmes syllabes dans le même mot, et qu'il ne coïncidait pas avec l'accent tonique, qui dans la même forme doit toujours rester le même.
Il y avait cependant des cas où le temps fort pouvait atteindre et relever une syllabe brève :
Omnia vincit amor «—et nos cedamus amori.
C'est qu'ici la césure donne une force inusitée ai^ temps fort. Il arrive aussi qu'un système d'anapestes est coupé par des dactyles qui conservent le rhythme
anapestique, par exemple Sénèquôp Cod., V^ 2 :
Fâtîs âgimûr; eëdîtë fatîs,
Hûlâre râlî stâmïnâ lusî, etc.
(1) BaecMas , p. S4 ; Max. Planud,, éd. Walz , p. 494 ; Aristide » p. SI*
En effet, le dactyle cedite (. 1 1) est rhy thmé exacte^ ment comme l'anapeste agimur („ ^ 1). Mais dans le dactyle mëtriqae (- v ») les deux brèves qui commencent Tanapeste métrique («'«'-) sont réunies en une longue; la longue y est résolue en deux brèves, et chacune des deux porte une partie du frappé ^zz ^^« Dans les mots agimur (v u ^) et eeditê (- v v) Tordre des brèves et des longues seul diffère ; l'étendue et le rhythme y sont identiques.
C'est surtout lorsqu'on veut imprimer un mouvement très rapide au vers, qu'on résout toutes les longues ou temps forts en lo^rs éléments, comme dans ce vers tiré de Pratinas (Athénée, XIV, p. 61 7) :
Tt; i Sifvtot oSi; riva xiit t& ^(opivfMcra ; ^•~. ^ A -^ • t
uw uwuuu vu wv w v-uv
On le voit : c'est tout simplement un senaire, qu'il est difficile de reconnaître tout d'abord sous ce déguiseinent.
Résumons les observations précédentes. Dans l'hexamètre f la longue qui commence chaque dactyle en forme le temps fort , les deux brèves en constituent le temps fbible. C'est ainsi que le trochée a aussi pour temps fort la longue par laquelle il commence. Le temps fort def l'iambe et de l'anapeste est formé par la longue qui se trouve à la fin de ces pieds. Cependant l'effort de la voix et la durée des syllabes sont des choses entièrement distinctes, et dans les vers anciens les temps forts ne coin-* cident pas toujours avec les syllabes longues, ni les temps faibles toujours avec les syllabes brèves* S'il y a dans un hexamètre plusieurs longues qui se suivent , si l'iambe est remplacé par un trlbraque (u II) ou par un dactyle (_!Ji), c'est le mouvement général des temps qui seul peut indiquer les temps forts. D'ordinaire le cou-
' traste des longaes et des brèves rend plus sensible le contraste des temps forts et des temps faibles ; mais, comme nous venons de voir, il arrive assez souvent que le premier est eflbcé, et que le second seul subsiste (1). Â tout prendre, le temps fort semble avoir plus d'action dans les vers modernes que dans les vers des anciens. Car, quoiqu'il puisse imprimer au dactyle un mouvement anit* pestique (_ i i), il ne peut imprimer un mouvement iambique au trochée, ni un mouvement trochaïque àTiambe. C'est là pourtant ce qui arrive fréquemment en français, et à peu près dans toutes les langues modernes. C'est
ainsi que ce vers de Pope :
11 III Die of a rose m aromatic pain
est composé de cinq iambes. Mais le premier de ces cinq iambes figure un trochée, die (mourir) étant une syllabe forte, 0^ (coefficient du génitif) étant une syllabe faible*
(l) On n'ignore pas que le spondée peut remplacer Tiambe dans \e^ pieds Jnpairs dv senaire (y . u - v - u 1 v . v -) ^^ '® trochée dans les pieds pairs de Toetonaire (l^^.^Ly.^ lu-vlw-)'^^ spondées, par la résolution de la première on de la seconcfe longue, peuvent former des anapestes ou des dactyles. Mais ces anapestes , ces dactyles» et même ces spondées, n*ont pas toute rétendue des anapestes , des dactyles et des spondées réels , rationnels. Aussi les a»V-on appelés irrtmmmtU (dKAoyoc) » parce que le principe que la longue équivaut k deux brèves ne peut pas leur être appliqué. Nous reviendrons à ces pieds irrationnels dans notre traité de la rbythmiqne grecque. Ici nous nous bornerons à dire que les senaires et les octouaires sont mesurés par dipùdiet. Chaque dipodie n*a qu'a» ictus énergique; dans le senaire, cet ictus porte sur la longue du second pM (y,I ^ "); 4«a« Toctonaire, sur la longue du premier pied (lî ^ i y). La longue qui relève le frappé principal pèse de tout son poids sur la brève qui soit, et Tempéche ainsi de prendre de l'étendue. La longue, au contraire, qui ne reçoit que Tictus faible (c*est celle du premier pied dans le senaire, celle du second dans Toctonaire) , a moins d'action sur la brève qui coïncide avec le temps faible. Le temps faible peut ainsi prendre plus d'étendue, et se fain repcésenter par une longue irrationnelle.
G^est le temps fort qui transforme ce trochée métrique (- ») en iambe rhythmique (_ ù), en appuyant sur la dernière et en glissant sur le mot die. En grec et en latin cette licence n'est pas permise ; elle serait contraire au principe formulé nettement par Hermogène (itcpc cdeûv, I, c. 12) : lafiSo; avriirâtàei rcj) xf^a&a. Il n'y a pas d'iambe métrique (v -) pouvant figurer un trochée rhythmique (i _), ni de trochée métrique (- «) pouvant figurer un iambe rhythmique (. l)^ parce que chez les anciens la longue équivaut à deux brèves, et quMl faut que la syllabe atteinte par le temps fort puisse faire équilibre aux syllabes coïncidant avec le temps faible. En un mot, chez les anciens le temps fort dépend bien plus de la quantité prosodique qu'il ne dépend de Taccent chez les modernes. C'est pourquoi, dans un anapeste rhythmique rendu par un dactyle métrique (— 11)^ le temps fort ne tombe pas sur l'une des brèves seulement, mais sur toutes les deux ; et comme l'iambe et le trochée ne peuvent opposer à leur syllabe longue qu'une seule brève, cette brève, quand même elle serait soutenue du temps fort, ne pourrait jamais contrebalancer la longue, quoiqu'elle renfermât le temps faible. Il n'en est pas de même en français. La syllabe forte y a sans doute plus d'énergie que la syllabe faible , mais elle n'équivaut pas & deux syllabes faibles, sans quoi on ne compterait pas les sylla^ bes; on les mesurerait, comme on fait en grec et en latin.
L'ACGËNT tonique ou LA SYLLABE AIGUË
Les règles de l'accentuation latine sont connues de tout le monde. Elles sont extrêmement simples. Aucune syllabe finale n'y reçoit Taigu. Tous les mots latins par conséquent sont paroxytons^ proparoxytons ouprope?^
rîspomènes (rôsà, rôsds; facile, facîlès; àmâtûs, àmâtl). C'est la quantité delà pénultième qui détermine la place de Taccent. Si elle est brève, Taccent remonte à Taniépénultième, que la dernière soit brève ou longue {facile, faciles). Si elle est longue, l'accent s'y fixe comme cir-
conflexe, la dernière étant brève {am&tus); comme aigu, la dernière étant longue {amâtï).
Ces règles étant posées, comment s'accordent»elles avec celles qui président à la marche du vers? Pour peu qu'on examine des hexamètres grecs et latins, on trouvera que les accents toniques y sont distribués sans rè^ gle, et que les poètes n'ont pris aucun soin de les faire
coïncider avec les temps forts du vers :
Il I I I I
Italiam fàto prôfugus Lavinaque vênit.
Des six syllabes longues représentant autant de temps forts, il n'y a qu'une seule qui soit en même temps une syllabe accentuée : c'est la dernière. Mais au dernier pied la coïncidence est nécessaire , à moins qu'on ne le coupe avec intention par la plus dure des césures
{ndicûlM mm).
Si nous prononçons les syllabes aiguës de cet hexamètre comme nous prononçons nos syllabes fortes, il sera impossible de faire entendre les longues et de constituer un rhythme quelconque. En effet, il n'y en a plus dans :
Italiam fdto prârugus Lavindque (i) vênit.
Si d'un autre côté nous lisons, comme on fait dans nos classes, en prenant pour guide la quantité prosodique, il
(i) L'accent se trouve ici sar la pénultième à cause de renclilique que , qui fixe Taigu sur la sjUabe qui la précède immédiatement. '
sera impossible de faire entendre des accents. Et cepen* dant ces accents existaient, et, étant prononcés en prose, ils ne pouvaient n'être pas prononcés dans lliexamètre et dans le senaire. Tout s'explique pourtant quand, par l'étude des anciens grammairiens, on s'est convaincu que les accents grecs et latins étaient une modulation , une cantilëne, qui accompagnait le discours, et nullement des coups de voix, ce qu'ils sont dans nos idiomes ternis et dépourvus de sonorité. Pour se faire une idée juste du langage des anciens, il faut se mettre au piano : là les longues et les brèves indiqueront la mesure, la durée du ton ; les accents indiqueront les hauts et les bas de la voix.
Cilons quelques témoignages empruntés aux meilleu» res autorités.
L'accentuation est l'image de la musique. C'est la définition de Varron (1), sur laquelle la phrase suivante d'Aristophane de Byzance jette une vive lumière. La quantité des syllabes répond aux mesures ; les accents répondent aux sous de la musique (2). Le mot accentus est la traduction littérale de n^jfdtx. « Accentus dictus est ab accinendo , quod sit quasi quidam cujusque syllabs cantus : apud Grœcos ideo irpoaa)d^ didtur , quod
fwjditxat rat; fSvD^Sah
Les noms des deux accents principaux : gravie et acutm, en gr. ^peia et o^eia, également empruntés à la musique, ne sont pas moins expressifs. Un auteur ancien , peu connu du reste , se servit des termes œjuiism et imxizxidvTé (relâché et tendu), qui rappellent d'une ma-
(0 Varro apud Serrium, Be Aeeentikut, g fis.
(i) Arcad., p. 187, éd. Barker : Kal toW /»iv XP^^^W voU ^^/nétç t&iauf
(3) Diomèie, t. Il» p. 4t».
nière plus claire encore les cordes de ta lyre, auxquelles le plus souvent ilà sont appliqués (1). Toutefois, la valeur musicale de Taîgu et du grave n^avait rien d'absolu ; elle devait se modifier, se transposer pour ainsi dire, suivant l'organe de chaque individu. Denys d'Halicamasse iixe rintervalle entre Taigu et le grave à peu près à une quinte (2). Mais ce témoignage relatif à Taccent grec n'estpas décisif pour l'accent latin .Ce dernier, semblable à raccent grec, en différait pourtant. Il était plus inflexible, plus uniforme , moins harmonieux, moins musical. Sed aecentns quoque cum rigore quodam tum similitudine ipsa minus suaves habemus quam Grœcu Tel ^tait le ju«gément de Quintilien (3) sur l'accentuation latine ; les expressions en sont vagues , et cependant , rapprochées de certains faits relatifs à l'histoire de la prosodie latine, et dont il sera question dans le prochain chapitre, elles prennent b. nos yeux un sens pliis précis. Noos y croyons trouver un indice que les Latins, tout en conservant à leurs accents un caractère musical, consistant en des notes plus aiguës et plus graves, appuyaient quelque peu sur la syllabe aiguë. Leur accent se serait déjà acheminé insensiblement et faiblement vers l'accent moderne.
Le point saillant de l'accentuation ancienne est celui-ci: jamais l'accent aigu n'allonge ou ne renforce la syllabe sur laquelle il se pose ; tout au contraire , il a une tendance à l'abréger. On n'accordait à l'aigu que la durée <f un temps simple. « Âcuta tenuior est quam gravis, et brevis adeo, ut non longius quam per unam syllabam,. quin imo per unum tempus protrahatur. » Ces mots im-
(i) Gltneiti de Samos chez Varro, apod Servium, J>€ AeeenUbut, 8 **• (i) Be Compotit. verb,, c. XI.
(3) L. XII, cap. t3.
portants sont de Varron (i). En effet» ajoute-t-iU un son aigu passe vite » un son grave reste plus longtemps dans l'oreille. Les cordes d'une lyre rendent un son d'autant plus aigu qu'elles sont plus minces et raccourcies par une plus forte tension, etc.
Il ne reste plus qu'une question à vider. Les accents se conservaient-ils même en musique ? Évidemment non : car, comme leur caractère était musical , ils auraient jeté une profonde confusion dans la mélopée qui accompagnait les mots. D'ailleurs nous avons ici le témoignage positif de Denys d'Halicarnasse (2). Il faut subordonner les tonalités du discours» dit-il, à celles du chant (là^ ^^ei(; 'cou; (liXcaiv), et non réciproquement. Il cite le passage suivant d'Euripide» tiré d'un chœur d'Oreste :
A9ro7rpô6aT\ CtC.
Ici» fait-'il remarquer» les trois mots ciyoc» aya Xevxoy,. sont modulés sur le même ton (If' évo; (fS'oyyov pjû.(ùdîîzau) ». quoique chacun d'entre eux renferme des notes aiguës et graves (taaeiç ^apeiaç )ca( o^ei<x<;). Dans ap6vX>74 la deuxième et la troisième syllabes sont chantées comme si elles étaient également aiguës »' quoiqu'il soit impossible que le même mot ait plus d'un accent aigu (ap^^x^^ov oi/ro; êv ovofta ôuo /«Setv o^e^ac). Denys fait une observation: semblable relativement à nS^erre. Enfin il nous apprend que xTUTîerre ici n'a pas de circonflexe, et qiie dansaTTOTtpoSat' la musique veut que le son aigu descende de la troisième syllabe à la quatrième ou dernière.
(l) Loco citatOf § âS.
(9) De compos. verb.f XI.
LE NOMBRE DES SYLLABES
Puisque les anciens mesuraient et pesaient les syilabes, il est évident qu'ils ne les comptaient pas ; et puisque le premier principe de leurs métriciens était qu^une longue équivaut à deux brèves (principe modifié par les musiciens et les compositeurs anciens , mais non pas modifié par eux dans le sens de la versification ou de la musique modernes) , il était impossible que le vers de leurs épopées et de leurs drames eût invariablement le même nombre de syllabes. Un hexamètre pouvait ne cbmpter que douze syllabes, à condition qu'elles fussent toutes longues y ce qui a lieu dans ce vers d'Ennius :
Romanei mureis Âlbam cinxemnt Longam.
Il en pouvait renfermer dix-sept, si aucun de ses dactyles n*était remplacé par un spondée, comme dans ce vers célèbre de Virgile :
Qoadrupedante putrem sonitu quatit ungula campum.
Il en était de .même du senaire ; il ne comptait ordinairement que douze syllabes dans le lyrisme classique d'Horace et de Catulle , par exemple :
Quis hoc potest videre, qnis potest pati?
liais dans les anciens tragiques on lui trouve un mouvement plus rapide ^ qui en effet parait convenir davantage à la conversation. Les tragiques latins admettaient même le spondée à tous les pieds, excepté au sixième, et se laissaient aller à des licences qui plus tard ont fait douter quelquefois Cicéron si c'étaient bien des vers, et
non de la prose, qu'il lisait. Citons au hasard quelq uns de ces vers;
Ter., iBnn.,V, 2, 32:
Ut solidam parerem hoc mi boneftciuro , Chœrea (17 syllabes).
Ter., Andr., I, 1, 16:
Sed hoc mihi molestum est : nam istœc oommemoratio (15 syll.).
Andr., II, 6, 8 :
Prôpter hospital hojusce consuetudinem (14 syllabes).
Trinumon. i 1 24 :
Hie sonitu suo moram mi objiciunt incommode (16 syllabes).
L'anapeste était admis chez les comiques grecs à tous ^ les pieds. Aussi Aristophane présente-tr-il un exemple d'un senaire de dix-sept syllabes (Guêpeê, v. 929) :
KaroéSoc, xaràSa, xarocCoc, xarà^oc. Raroc6q9'0|xat«
Ces observations s'appliquent également i des systèmes anapestiques et trochaïques et à un petit nombre d'autres rhythmes. Mais dès que nous quittons la poésie ' déclamée pour la poésie chantée, pour des chœurs, qui tous, comme on sait, étaient mis en musique, le même nombre de syllabes est rigoureusement exigé de strophes à antistrophes, et dans les compositions pindariques, même de strophe à strophe, d'épode à épode. Les systèmes -
dochmiaques (vZivi.v-Iv- etc.), qui se trouvent épars^ dans les parties lyriques des drames, font une rare exception à la règle que nous avançons. Les strophes aîcàiques, sapphiques, les asclépiadées et les vastes systèmes des strophes des Simonide, des Pindare, etc., n'admettent même pas la résolution de la longue en deux brèves. Ce fait si étrange s'explique pourtant, si l'on songe qu'à l'époque classique, la musique dépendait du texte, et '
que cé qui prédominait dans le texte» c'était la quantité prosodique. '
Le poëté faisait alors une même personne avec le com- . positeur, et, comme tel, il ne se souciait pas de sacrifier * le sens de ses paroles à la musique, qui ne devait servirqu'à les rehausser et à les embellir. Une syllabe de plus ' ou de moins, une longue remplaçant deux brèves, ou rtf* ciproquement, changeaient le mouvement musical («yar/if» ductu8)^*ilsne Tinterrompaientpas, et amenaient une va-riatton qu'il fallait éviter dans la responsion exacte et ri- ' goureuse des strophes. Dans nos chants, c'est à peu près ' le contraire qui arrive. Il est rare que le poète soit en * même temps compositeur. Celui-ci eu use trè&^librement ^ avec le texte qu'il met en musique. Il varie quelquefois cette dernière, quoique le mouvement du rhythme reste le même, et il sait faire nattre une harmonie de mor^ ^ ceaux écrits en prQse ou à peu prè)i» dans lesquels on àe remarque aucun rhythme sensible.
LA RIME
Les anciens poètes n'avaient point recours à la rime, parce qu'ils trouvaient dans la différence des valeurs prosodiques un moyen sûr et naturel à la fois de faire éclater l'harmonie. €ette harmonie était intrinsèque, c'esfr-à-4ire qu'elle était inhérente aux mots; eUe n'avait pas besoin, pour frapper roreille, de moyens artificiels» matériels , ou tout au moins extérieurs. En génércd la rime est donc une faute dans la poésie des anciens, comme en prose c'était une faute de placer cèie à côte des mots d'un même nombre de syllabes, d'une quantité à peu près identique et se ressemblant surtout trop par le son. Cette
fmte s'appelait rh itotptawf et on sait par te tëmoigai^ d'Hennogèae(l), avec quel soin Démosthène Tévitait. Il y. a toutefois dans les écrits des orateurs des passages où ceux«-ci employaient avec intention ce qui leur paraissait une cacophonie ou unearrhythmie. C'est ce que fit Lysias dans cette phrase :
lavrvc. taf^v %ptlç fAvâc a^yv^iou*
. De même les poètes» dans Tintérét d'une harmonie su* périeure» de Tharmonie imitative par exemple, se ser^vaient-ils de Vassananceé C'est ainsi qu'Homère peint très-bien la fureur de la tempête déchirant les voiles du navire (Od., IX, 71) :
OU les sentiers raboteux, tortueux» parcourus par des voyageurs in&tigables (//., XXIII, 116) :
C'est ainsi que Lucrèce imite le bruit des cors, bassins et cymbales (II, 619) :
T3rmpana tenta tenant palmis, et cymbala circum Goncava, raucisoooque minantur oornua cantu;
et Virgile lé son de la trompette (iEn., IX, 503) :
At tuba terribilem sonitum procul œre canoro, etc.
Ce dernier vers rappelle le vers un peu puéril du vieil Ennius :
Cum tuba terribili sonitu taratantara dixit.
En général ce sont les anciens poètes qui aiment ces
(4) Hermogènes, fft/»l Uf«y^ 1. 1, c, XII.
effets trop matériels, évités par les coryphées de Tépoque classique. Dans Eimius on trouve :
At, Tite, tute, Tati, tibi tanta, tyrannCy. tolisU-, ou
Mnltaram vetemm legom divomqae hominuiiKioe.
Tout le monde connaît le vers d*Ovide par lequel . il imite les cris des grenouilles {Met. 9 VI, 376) :
Quamvis sunt sub aqua, Bub aqua maledicere tentant; tout le monde les vers de Catulle :
Sic vos, non vobis, fertis airatra, boves;
Sic vos, non vobis, vellera fertis, oves, etc., etc.
Citons encore Plaute (Ain|A., V, 1,10):
Strepitus , crépitus , sonitus , tonitrus , Ut subito , ut propere , ut valide tonuit.
La rime n'est peut-être pas doe au hasard dans Virgile (EeL, VIII, 80) :
Limus ut bic durescit , et haéc ut cera liquescit.
Mais elle est très-probablement accidentelle dans Eschyle' (Prom., V. 866, 867) :
XTiêvoci ffvvfuvov, à» uiraiiÇhiv^nviTOn
comme dans Horace {Epist.^ I, 12, 25):
Nec tamen ignores, que sit romana loco res.
Qans ces passages la rime produit un effet comiquf ; aussi la rencontre-tr-on quelquefois dans Aristophane, (JVttt., V. 109) : .
x«i Tac ir>iup«c SapSdEirrovo'cvy
x«î Toùc op/ccc sSc^xovo-tv, ♦
.Kict riv irpMxrov ^opOrrov^v^
x«i tt' «iro).ov7ev;
et dans la Paix^ \. 339 et suiv. :
xfti Poârc x«2 7i>«t' • îirXiîv, ftivitv, xtvtcv, xa8cv^c(V|
9u6«^tCeevy
Nous terminerons ce chapitre par une observation qjat ■ nous suggèrent les hexamètres, qui ont la césure après le temps fort du troisième dactyle , césure appelée 'itiviniuiu^ii par les Grecs. Les deux hémistiches de ces hexamètres se terminent volontiers par des mots que re- ' lient ensemble les rapports syntaxiques les plus, étroits, comme le substantif et son adjectif, qui se trouvent nar turellement au même cas, et qui sont souvent pourvus de d^siifences identiques. Dans les poètes grecs on ne trouve que peu d'exemples de cette disposition des mots ; mais, dans les poètes latins elle est devenue , je ne dirai pas une règle, mais une manie. Virg., Georjf., IV, 253 :
Quod jam non dubiiê poteris oognoscere tignis.
ifin., IV,v.360:
Desine meque tuis incendere teque querelis.
* Il en résulte des assonances fréquentes, et même accidentellement la rime , comme dans ce vers d'Homère :
. et dans ce vers de Virgile :
Trajicit : I, verhU TÎrtutem illude iuperbU.
Ce qui semble prouver que la rime dans ces passages
n*était pas préméditée, et surtout qu'elle n'était pas com*
plète, c'est la certitude où nous sommes aujourd'hui que
les accents expriment seulement les hauts et les bas de la
voix» et que le temps fort(ie frappé) ne tombait pas sur
les syllabes homophones. Yerïns et superbiêf Kprrittv et
evpt iâ{a>v, riment ensemble prononcés à la façon moderne.
Hais dès qu'on lit verbts eisuperbiSy Kpn-cdkùu eitifuâm^
la rime est à moitié effacée.
Ce qui donne une grande importance k ces homopbo-* * nies accidentelles 9 c'est qu'elles paraissent avoir été le point de départ des homophonies recherchées avec intention dans les hexamètres du moyen âge :
Corpora saudorum | reeubant bîc tema ma^^ram.
Ex bis Bublâtum \ DÎhil est alibive loMum^
(ÉpiUphe des trois nages ds Cologne)
La rime se trouve également dans les préceptes de l'école de Saleme , qui ont été traduits tant de fois , et dans une foule de proverbes :
Post cœnam stàbis | aut passus mille meubis Contra vim môrtU | non est medicamen m hortiu
De là à la rime il n'y a plus qu'un pas. On n*a qu^à remplacer l'homophonie des dernières syllabes des deux
hémUtiches da même vers par celles des dernières syllabes des deux vers qui se succèdent :
SI sol spleodesett Maria porificante.
Major CBl i^cka poal Cwtnm quam ToH auto (1^.
IIL TRANSFORMATION.
Nous avons vu dans le chapitre précédent que Tac- . eent» le nombre des syllabes et la rime étaient de petite ou de nulle importance dans la facture des vers anciens ; * que ceux-ci étaient établis entièrement sur les différences des valeurs prosodiques, sur les longues et les brèves > ' en un mot, sur la quantité. Nous espérons prouver plus ' tard que ce qui est vrai pour le vers latin Test également ■ pour toute poésie primitive; que pendant une longue suite de siècles les langues ont eu un caractère matériel , q6i n'a cédé que tardivement aux progrès de Tesprit d'analyse et d'abstraction. Le moment où l'on saisit les premières traces du passage de l'ordre primitif à l'ordre moderne remonte aussi haut que les origines du christianisme; La quantité étant à peu près tout dans la poésie latine , et n'étant presque rien dans la poésie française, rhistoire de la lente décadence de la quantité nous con- . duira insensiblement et fatalement à l'époque qui verra naître des rhythmes nouveaux et une versification basé'e sur des principes inconnus jusqu'alors.
C'est donc l'histoire de cette décadence dans lalangue latine que nous allons présenter succinctement , en faisant connaître les circonstances particulières qui l'ont
^î) SnMs'BvniêtPhiMogical inqKirieêt ^.IH.
amenée et accélérée. Nous rechercherons les faibles coiAmencements de cette décadence dans la nature de la langue latine, dans sa grammaire , dans sa manière de cont-stituer et de composer les mots ; puis nous la verrons Se dessinervaguement dans les vers des anciens poètes, et» après bien des réactions et des restaurations dues à l'étude et à rimitation des Grecs^ remporter définitivement vers le milieu et la fin du troisième siècle de notre ère.
i. ItUCES DE LA DÉCADENCE DE LA QUANTITÉ DANS LA GRAMKAIRfe LATINE.
La langue latine se fait remarquer non-seulement par une grande répugnance pour des composés d'une certaine étendue (1), dont le nombre est si grand en grec et en sanscrit, mais encore par une tendance très mar>quée à adopter des formes concentrées et contractées. C'est que ces formes ont un caractère d'unité plus prononcé ; et comme l'accent est le signe de l'unité du mot , on en peut conclure d'avance que l'accent latin aura plus d'énergie que l'accent grec et l'accent sanscrit. Oh en peut conclure pareillement que les valeurs prosodiques seront moins respectées. Vainement chercheraiton en grec des exemples de contraction comme : evasti, dixHy remxtiy scripstis, admisse, advexe^ ^o\xv evasisti , dixisti, revixisti, scripsistis, admisisse, advexisse^ etc. (2). De la même nature sont : paulum rz: pauxillum, ala=: axilla, mala = maxilla, pilum ^=pistillùm (3) ; seresco, salmentaf impomenta^ pour sereneêco, salsamenta, imp(h
(i) Les anciens poètes ont inventé : triêeelisenext ineunicervitem ; mai» ces ertations n'ont pas été consacrées par l'usage, (t) Théorie généfle de reecentuutien laliM^ p. ItS. (3) Ibid., p. 117, 118.
,nimenta (i). Hais dans în^iiifio, dérivé de emnum; daas
. d^iro, p^iro, formes secondaires de éUjûro, perjûtû;
. dans cogiMum et agtatum ponr cogndtum, ûgnâtum, qai
-n'existent pas ou n'existent plus, le génie de la langue parait s'être laissé aller à commettre de vrais soleciames (S).
Ces altérations de la quantité ne sont pas isolées. On )es rencontre dans les préfixes , comme dans àmittp povr ohmitto ou SmittOf âperio pour âperio, ôpcrtet pour obpartet (3). Dans Va de àperio il faut chercher aussi une préposition ; on ignore si c'est ad ou ah. La préposition frô se disait anciennement prod^ et il existe encore une série de mots et de formes où la longueur de l'o s'est conservée. Mais dans la plupart des cas c'est la brièveté qui l'a emporté» par exemple ;7f*d/anMy|^d/*^cto^ prôfuguSp prSpitiuSf prënepos , etc.
Le préfixe re se disait autrefois red. Aussi la longueur
' s'est-elle maintenue dans réccido et rgduco. Hais le souvenir de la forme primitive s'est tellement oblitéré, qu'on
* apu l'abréger même devant deux consonnes, comme dans ricludOf rëtrahOf etc.
(Test l'oubli de Ja quantité du radies] qui a fait abréger aux Romains la première de màmilla (pour mammiUa, de inamfM)^ de farina (de far, gen. farri$), de ofella (dimin. de offa)^ de molestus (subst. mô^), de
' nôtare (dérivé de nôtum)^ de natare (dérivé de nô, nâvij nStum), de pusillm (dérivé de pûsa,pil8io). On pourrait allonger la liste de ces solécismes. Citons seulement mûtoniatus^ de mûto, mûtinus^ et conscribillent (CatulL, 25, 10), de scrîbo.
* (!) IM., p. HZ. ^
(t) Pourtant il existe déjà en sanscrit ane forme Mi^itta» de la |/Tjnàt qot Lasse» traduit : intignitut l •ppelUtuê.
{^) IM., p. 167.
' Un fait remarqufible de la grammaire latine» quoiqu'il ne concerne pas directement la quantité, est la force avec . laquelle l'accent de Tantépénultième semble peser nonseulement sur la dernière syllabe du mot, mais surtout sur un a pénultième (t). Que Ton compare caméra, fhaUrœ, tesseraf merum^ aux mots grecs )ca/xapa, cpaXapa, -ziodoL^oL^ cùjapovy et Ton reconnaîtra que la langue latine a voulu alléger le mot , en échangeant le son large de Va contre le son étroit et étriqué de Ve, Quelquefois ce ne sera pas e, ce sera i, qu'elle choisira, dans catina, machina, partina^ buccitHif pour xarova, fx^ova, Trarava, etc. L'aiTai*^ Jblissement le plus connu est celui de l'ancien u en û Optumm, maxumm, manuhmy se sont transformés en ùptimm, maximuSf etc. Enfin, dans une infinité de caa la pénultième a été entièrement supprimée , par exemple dans valde, audacter, impostor^ pour, valide, audaci- .ter^etc; dans <mu« pour in/îmttô, et exceptionnellement dans bignœ,jîigray pour bigenœ, jugera, etc.; même dans eaniCy cette^ pour canite,cedite, dans Lucmo pour Lucumo (2). Une pénultième longue ne pouvait être supprimée, parce qu'elle réunissait en elle la force de la quantité et la force de l'accent ; les cognîtum et pejëro font seuls une exception»
Un, grand nombre de désinences se sont affaiblies dans le cours des siècles ; cela devait arriver d'autant plus aisément, que ces désinences n'étaient jamais relevées par l'accent , et se prononçaient en général plus sourdement qu'en grec. Dans cette langue, une longue finale, lorsqu'elle n'avait pas l'accent elle-même, le fixait au moins tout près d'elle sur la pénultième ; une longue
(l) Théorie de Vaccentuation Utline^ p. 177.
(9) Ihii.t p. 180.
finale en latin ne pouvait empêcher l'accent de remonter à Tantépénultième (faciles).
Pareille accentuation n'a d'analogue en grec que Aans le cas où un mot à sens plein est suivi d'une enclitique» par exemple dore rtù. En général toutes les consonnes finales, à l'exception de Vs^ abrègent la voyelle précédente (par exemple amëm, amàt, tegâr). Toutefois cette règle n'est pas primitive ; elle ne s'est établie définitivement que vers les temps de César et d'Auguste. Plante a plus d'un passage où les amâtf timët^ ont conservé l'ancienne longueur de leur désinence , car ces formes sont originairement contractes. L'o de la première personne (amo, amabo) et celui des substantifs de la troisième déclinaison (sermÔ, pulmô) commencent à s'abréger aussi vers la même époque. II en est de même de Va dans trigintà^ quadragintày etc. Mais nous rentrons ici dans un ordre de faits qui appartient de droit au paragraphe suivant. Viàemïhi, tibi, sibi, a été considéré comme douteux déjà du temps des poètes anciens. Ve de benë et malë est bref, bien que les autres adverbes en e l'aient long. Hôdïê^ qiiàsî^ nïsïf sont évidemment des formes affaiblies de hôc diëy quâm sï , ni su Les particules , comme tous les mots faibles en latin, ont une tendance singulière à perdre de leur poids et de leur valeur prosodique.
2. traces de là décadence de là quantité Dans là poésie latine.
a. Le vers saturnien.
Lorsqu'on examine la versification des vieilles inscriptions funéraires et triomphales , ainsi que celle des poèmes de Livius et de Nœvius, on ne peut se dissimu-
1er que les Romains, doués de sens moins déliés que les Grecs, saisissaient plus difficilement les difFérences dé« licates des valeurs prosodiques. Leur vraie poésie ne date que de l'imitation des chefs-d'œuvre de la Grèce. Les anciens poètes n'avaient pas devant les yeux de formule nette et précise , ils suivaient instinctivement une règle vague et flottante. Le saturnien régulier, tel qu'on le conçut plus tard,
Malum dabunl Hetelli | Naevio poetae
il- w- v-v -wu-v
n'était pas pour eux un point de départ dont ils se fussent écartés avec plus ou moins de liberté, mais un but obscurément entrevu, vers lequel ils avançaient, et qu'ils auraient peut-être atteint , si les mètres d'origine grecque n'avaient pas refoulé le vieux vers des Faunes et des devins (1). Bans les irrégularités du saturnien nous ne voyons pas des libertés nettement déterminées, mais une tentative imparfaite de plier à une règle métrique la matière des mots et des syllabes que la langue offrait au poète.
L'hiatus est fréquent dans le saturnien ; la première syllabe y est quelquefois retranchée. Les deux licences se
trouvent réunies dans le vers suivant :
I II II I
Hors perfecit tûâ ùt | essent omnia brëvïâ.
Le trochée, par un excès inouï ailleurs que dans cette poésie informe , y remplace quelquefois l'iambe :
I II I r i
Honos, fâmâ virtusque | gloria atque ingënïum
I I I f II
Quoei vîlâ defecit, | non honos honori.
Mais peut-être faut-il voir un archaïsme dans cette licence, et \\a des substantifs de la première déclinaison,
(1) TUwU de Vtceentuaiion Mine, p. 94.
partout abrégé en latin, s'est-il conservé long dans qnel-^ ques rares exemples ; peut-être en prononcant^ma s'est-* on souvenu du gr. c^i^ju»;, dor« <fa[ia.
La syllabe que tient déjà dans quelques passages la place d'une longue, absolument comme dans Virgile :
Magnam sapientiam {i) | multasque virtutes
Virum mihi camena | mseque (pour inseeé) versutum.
Si le trochée a pu remplacer l'iambe dans les fama^ les vita que nous venons de citer, en revanche il arrive que
l'iambe remplace le trochée :
I I . j II
Bonorum (ï) optimum fu | isse virum,
11,111 Populi primanum fu | isse virum.
Évidemment il faut lire virrum. L'accent donnait plus de son à la liquide qui se redoublait, comme le sigma dans Toacov, oaaov, pour rocrov, oaov.
b, La quantité prosodique dans les anciens poêles.
(Plante, Térevoe, Atthu, Pacvriiu, LndUu, Liorèoe.)
Quand on lit quelques pages de Plante et de Térence, on remarque bientôt qu'on a affaire au même système de métrique et de versification que l'on voit régner dans les poètes grecs. Mêmes mètres : iambes, trochées, crétiques , etc. ; même distinction entre la brève et la lôn~ gue; même effacement de l'accent tonique dans la ca« dence du rhythme. Mais en y regardant de près, on est frappé de loin en loin de certaines licences que jamais poète grec n'aurait osé se permettre, et qu^on est même
(1) Ici la dernière sjUabe de rhèmleliche aété retniiGliée, gràee dn poète.
(S) Remarquez rUfa/M.
étonné de trouver dans des écrits appartenant à Tanti^qui té. Elles s'expliquent toutefois par la peine que ces premiers auteurs éprouvaient à mettre d'accord les mots et les mètres dans une langue aux formes épaisses et
sourdes» dans laquelle le sens intime et délicat de la quantité avait besoin d'être réveillé ou au moins développé.
Voici les licences principales :
1* Les anciens poètes romains négligeaient quelquefois la position à l'intérieur des mots , qui autrement ne seraient pas entrés dans leurs vers. On trouve chez eux:
ôecûlto, attente jf ferintànus, expapïllâto, perïstromata. L^abréviation paraît avoir eu lieu sous la pression d'une syllabe à la fois longue et accentuée (1).
2"* Mais ils abrégèrent souvent aussi la première syllabe, quoique longue par position» de mots tels que ille, Ut6y ësse {est), îpsCf ëccunif înde^ ûnde, întuSf inter^ ômnia; et ils les traitèrent, il s'en faut de peu^ comme les langues modernes (celles du Nord surtout) traitent leurs mots faibles , particules » conjonctions et autres, quels que soient d'ailleurs leur étendue et le nombre des consonnes qui s'y succèdent dans la même syllabe (2).
3"* Ils négligèrent quelquefois la position plm forte qui résulte du concours de deux mots. Ils prirent cette liberté surtout avec Vn ihterrogatif, par exemple itàn tandem^ haiën tu ; avec hic et hoc suivis de qu, comme dans Aie quoqUe. Mais ils retendirent évidemment à d'autres mots, puisque les critiques allemands (M. Ritschl surtout dans ses Prolegomena ad Plautum) voudraient dans de nombreux passages lire comme monosyllabes :
(l) Théorie ie VMeee»iuêti§n laUne, p. 171» 17S. (t) IM., p. SOS, t03 et suiT.
enim, tamen, simul, bonus, domum, sénem, eolofj soror, nimis, etc., considérer comme muette la dernière syllid>e de apud et eaput^ et même élider deux syllabes dans eqiUdem devant hercle » de façon à n'en laisser debout que la consonne initiale.
A"" Enfin ils allèrent jusqu'à abréger des désinences longues, et qui n'ont jamais cessé de Tétre, dans malôs mail, domi, virôs, manûs, foras ^ et surtout dans les impératifs à forme iambique (^ -) . où la pression de l'accent était de bonne heure fort sensible » comme
rôga, jûbe, àbt, etc.
IlestévidentquCySi ces abréviations sefussent généralisées dans la langue , ou si elles eussent été constantes dans les mêmes mots, ou si seulement elles eussent pu se maintenir toutes dans l'usage des classes élevées de la société et dans la haute poésie, c'en était fait à tout jamais de la prédominance certaine du principe de la quantité prosodique. Heureusement toutes ces témérités d'un art encore jeune et inexpérimenté ne sont pas trèsnombreuses ; et si elles semblent prouver que les fondements sur lesquels repose la versification antique étaient déjà fortement ébranlés, leur disparition complète cent cinquante ans plus tard tend à démontrer que le principe opposé à la quantité prosodique était encore beaucoup trop faible pour prendre dès lors les rênes de la langue latine (1).
J'ai été le premier à expliquer ces violations de la quantité prosodique — et je pense que la plupart des philologues allemands ont adopté cette explication — par une prononciation très-fugitive de mots d'un usage très-commun , comme le sont tous les mots que nous ve-
(l) Théorie de VaceentuatUm latine , p. S04.
Dons de citer. Cette pranonciation par rapport au mètre présente un caractère irrationnel. Les eccum, ille, dami, etc., qui ont toujours trois temps dans les poètes classiques, et ne tiennent dans Plaute et les autres que la place de deux » se prononcent comme si la longue et la brave avaient perdu chacune une partie (probablement un tiers) de leur durée. La longue ne cessait pas pour cela d'être relativement longue ; }bl brève ne se supprimait paSy maisi elle restait à la longue à peu près dans le rapport de! : 2(1).
Nous avons exposé ailleurs toutes les raisons qui militent eft faveur de notre théorie (2) ; ce qui la corrobore particulièrementy c'est la circonstance que les consonnes finales sont souvent retranchées dans les inscriptions anciennes qui nous restent , et qu'elles ont été retranchées de bonne heure dans des formes nombreuses des flexions osques et ombriennes (3).
A côté de syllabes violemment abrégées , qui reprennent à l'époque de César et d'Auguste leur longueur primitive, nous en trouvons d'autres que nous sommes habitués à considérer comme brèves, et qui ont été traitées comme longues par Plaute ^ Nœvius, Ennius et les autres. Nous citerons :
l"" La désinence or dans les substantifs delà troisième déclinaison : sordr, exercîtôr , et dans les comparatifs : stulti^r, longior (cp. le gr. pîîTwp, etc.). L'ancienne forme était flôs, honôs^ etc. Peut-être la désinence de la première personne or dans loquôr, amer étaitrcUe longue d'abord, puisqu'elle est composée avec le pronom réfléchi; ainsi : loquo-\-8êf amô -^-sê^ etc- (4).
(1) TkéorU de VaeeeiUuaiian teh'M, p. SOS.
(t) nid., p. SOS.
(S) IHd., p. 103, 194.
(4) /Mil., p.SSO.
S"" Les désinences ar et er des subjonctifs et futurs (loquâr^ amer, sequerêr^ etc.).
8** Les désinences at, et, it, des subjonctifs et futurs» par exemple sit pour si^tf qui est très fréquent dans Ennius, Pacuvius, Âttius; puis velit, dëtj es$êt, etc.
4'' Les désinences at, et, it, de la première» deuxième et quatrième conjugaison» où la langue semble avoir conservé la conscience de la contraction (ât = a 4* i^ comme ët=ie-\-iteiitz=ii-\- it). Fit est certainement toujours long. D'autres exemples sont : seît, ît, afflictât^ etc.
5** Enfin la désinence it de la troisième personne du parfait» qui s'allonge dans un grand nombre de passages cités par Fleckeisen : vendidît, jmsît, vixit^ etc. Les exemples abondent. Nous n'en voulons citer qu'un seul» tiré de Livius Ândronicus :
Haut ut quem Chiro in Pelio docuït ocri.
ÉPOQUE CLASSIQUE. RAFFERMISSEMENT DE LA QUANTITÉ
Voilà les traces principales de cette rouille antique» qui semble s'être attachée aux œuvres des poètes latins» tant que dura la république. L'étude attentive des modèles grecs» et une civilisation de plus en plus raffinée» qui devait se faire sentir jusque dans l'assouplissement de la langue» les firent disparaître. Plus de ces abréviations étranges que nous venons de signaler» plus de ces synérèses » de ces synalèphes et élisions violentes que l'on rencontrait encore si fréquemment dans les poèmes de Catulle (1) ; plus de ces suppressions de la lettre « à la fin des adjectifs et des substantifs » suppressions qui ne
(1) Même livre, p. 932, 933.
choquaient pas encore trop l'oreille délicate de Clcé^ ron (1). On évitait désormais les mots commençant par les consonnes se, st, 9p, sq, après un mot terminé par une voyelle brève , parce qu'on trouvait aussi dur d'al-» longer cette voyelle que de la laisser brève malgré la po* sition. On proscrivit Thiatus, dont les vers saturniens fournissaient tant d'exemples, que Piaule admettait dans tant de circonstances» et qui échappait encore à Térenceit à Lucile, et dans quelques rares passages à Lucrèce.
Mais, malgré ces améliorations apparentes, le principe de là quantité n'en déclinait pas moins visiblement. Le» allongements irréguliers, que l'on rencontre si fréquemment dans les anciens poètes , et qui ne sont qu'autant d'archaïsmes, disparaissent presque entièrement de la langue. Car sous la pression de l'accent les terminai-sotis et même les préfixes allaient s'afTaiblissant ; l'acéent, de musical qu'il était, prenait déjà un peu le carao-» tère du frappé. Aussi trouvons-nous à l'époque classique une série de petits mois qui dans la poésie de la répu-^ bliqtie sont considérés comme pyrrhiques (^ v) ou comme Ïambes (^ •^), et qui à Tépoque classique ont allongé leur première syllabe sous la pression réunie de l'accent et d'une position faible^ De ce nombre sont : ruhrum^ libri, nlgri, pigri, vîbro,fibra, vêpres ^ mîgro; puis les noms grecs , pour la plupart noms propres : Hebrus, Othrys, Ceerops, Daphnis (toujours Axovk; dans Théo-» cf ite), CodniSf Patroclus, cedms, tigrk, hydra^ etc. (2)^
Les préfixes pro et re avaient conservé chez les an-^ cîens poètes leur longueur primitive dans certains com-« posés , comme : prôfiteor (Ennius) , prôfundo (Catulle),
(1) Bans sa tradaetion d*Aratii8, ob Ton irauTe: t. f5, PMherukn^ uti 44 terré lofsu* repeiUe; i, 9f , lustratu* nitore; j* S6A, magnu* Uo, etc.
(2) Théone de Vaccentmtîon latine^ p. S57, 958.
ptôtervus (Plante , Téreoce) , rêduco (Plaute, Térence». Lucrèce), rellatum {TéreBce}, rëmigro (Plaute) » etc. A rëpoque classique les deux préfixes s'abrègent dans les mêmes mots, dans les mêmes composés ; et ce n'est que dans les poètes de la décadence que nous voyons reparaître l'ancienne longueur.
Évidemment raccent est pour quelque cbose dans l'abréviation de ces formes autrefois plus complètes et plus allongées. On ne saurait nier non plus son influence dans la chute de l'hexamètre. Son pied te plus important, le plus décisif» est le cinquième. Les poètes de l'époque consacrdent une attention toute parCiculière à,sa facture. Ils voulaient qu'il présentât le mouvement dactylique, le mouvement descendant du rfaythmedans toute sa pureté. Ils évitaient par conséquent avec soin des hexamètres à la chute anapestique , si fréquents encore dans le rude
Ennius : navôs îtà sôlàf ou bien pédem stàbilibat Ils évitaient aussi avec un instinct remarquable au cin-quième pied la disconvenance de la quantité et de l'accent. Virgile a peu de vers qui se terminent comme
ceux^i : et bônà Jimo, âh Jôvë summo. Dans ces fins de vers les poètes romains aimaient à faire coïncider non^ seulement la longue et le frappé , mais tous les deux avec
l'accent : primus ah ôrts; mtUântur amictus; pollênttbus
hérbis^ etc. Cette circonstance semble prouver que l'accent était déjà moins musical, qu'il commençait à avoir un son plus rude, plus rapproché du son de l'accent moderne. Quelque chose de semblabte se voit au cinquième pied du senaire. Pour que le mouvement de ce mètre fut nettequent dessiné , il faudrait que sa chute fût toujours iambique , comme la chute de Thexamètre était presque exclusivement dactylîque et descendante, c'est-
à-dire que la majorité se terminassent à peu près comme
ceux-ci : sûum sibi ^ fâmas férunt , etc. Or, dans ces chutes Taccent est, comme on voit, en lutte ouverte avec la longue et le frappé. Aussi les Rotnains^ au risque de briser Ténergie du rhythme , ont-ils préféré la chute trochaïque, dans laquelle Taccent, la longue et le frappé coïncidente Les senaires qui se terminent par le crétique
(- o ^) » par exemple : Câlliclem^ insdens, auctôritasy sont
dans Plante à ceux qui se terminent par deux iambes
(u 1 u i) » P&i* exemple : stium sibi , comme 3:2, daas
Phèdre et Catulle quelquefois comme 3:1 (i).
il résulte pour nous de Fexposé précédent, qu'à la première période littéraire de Rome la quantité prosodique âait déjà entamée ; que Tétude des modèles grecs, en réveillant les goûts artistiques, et en poussant les esprits d'élite à rimitation d'immortels cheis-d'ceuvre, la radffiermit et la restaura. Mais déjà les dégâts étaient considérables^ et il avait fallu faire sa part à l'ennemi, le principe d'accentuation* De là venait chez le^ classiques même cette fréquente coïncidence presque moderne dans les endroits les plus décisifs du vers, non-seulement de la longue et du temps fort — ^ elle est dans la nature des langues anciennes — mais de tous lés deux avec i'acôent. Eneore un pas, et l'accentuation franchit tes mbles mais impuissantes barrières que Vart lui woait (9ppasées, et règne désormais sur Us débris d'une langue redevenue barbare.
(i) La seale exception se trouve élans les senaires de Sénè^ne. Voyet k ce sujet
Tkéerie généfûle ie t*êcc9niua(io» Mine , p. S46. t
A. DÉCADENCE
0. DissoluUoB de la quanlilé prosodique. Les origines da rhylhme
niodeme.
L'observation de la longueur par position est sans doute ce qu'il y a de plus délicat dans la quantité. Les Romains du quatrième et même du troisième siècle ne lui restent plus fidèles. Jadis la position allongeait les syllabes non-seulement dans les vers, mais encore dans, le débit de la prose« Les chapitres de Cicéron et de Quintilien sur le nombre oratoire en fournissent la preuve. Mais» en traitant du môme sujet, Probus, auteur, de la Catholica ars (i), et un autre grammairien, Ciaudius Saoerdos, distinguent entre des syllabes finales Ion--, gués par nature et celles qui le sont par position en poésie» mais qui, suivant eux, ne le sont pas en prose. Dans la chute oratoire cujm ego causa Juboro ils regar^ daient la seconde d^ caiLsâ comme longue ; mais dans la ctkixte CUJÎL8 ego causam siiscepi la seconde decausam leur parçdssait brève, bien que le mot suivant com* menc&t par une consonne. Pour eux judicium swtinebit est un péon premier (jûdîcïûm) suivi d'un ditroçhée (sûstinêbit); Ucîtûm cônsërvârë un tribraque suivi encore, d'un ditroçhée (u v v, - u ~ u). Pour Quintilien (2) crîm^ nîs causa formait un crétique et un trochée ; Diomède y voit, comme Probus, un dactyle et un spondée (3). Si la
(1) Page$ 1499*1494, Putsche. — H. CUttdîusSacerdos, Arta grumuuiUeœ^ 1. II, SI 184-191 , p. 70 et SUIT.; Endlicher. (1) Quintil., IX, 4, 97.
(3) Diom., p. 465,467.
position n'était plus sensible à la fin des mots, c'est qM Taccent avait déprimé les syllabes finales.
Diomède va plus loin. Il nous apprend qu'à son épo* jque (il vivait à la fin du quatrième siècle) aucune espèce déposition» eût-elle lieu au milieu des mots» ne saurait changer la prononciation d'une syllabe. II voit un ana<« peste dans pôrHgîf des péons troisièmes (uu-u) dans përtûliruntj bàrbàrôrûmy p^rditôrûm; un anapeste suivi d'un trochée clans parrïeîdârûm.
Enfin il ne sent plus la force de la position que dans les syllabes accentuées. A la seule exception du mot esse^ abrégé déjà par l'usage familier du temps de Plante , il regarde comme longues toutes les pénultièmes suivies d# deux ^consonnes dont la seconde n'est pas une liquide*
€'est que ces pénultièmes ont l'accent tonique : Srmà est
un trochée pour lui » mais armàtûs un amphibraque (1 )« L'influence de l'accent ici est évidente. Cependant Dio^ mède n'admet pas encore que l'accent seul puisse allon* ger une syllabe; ^^e^ facile, agite ^ sont pour lui des mots composés de brèves. Hôndnës passe encore pour un anapeste. On voit avec quelle lenteur extrême s'accomplissait la révolution qui faisait naître des idiomes nouveaux des débris des langues anciennes.
Diomède» grammairien savant» n'admettaitplus auctine «spèce de position» mais il reconnaissait encore tes longues naturelles. Les sentai(-il réellement» ou s'effbf^ icait-il de concilier tant soit peu sa doctrine avec celle du passé? On s'arrête d'autant plus volontiers à cette dernière opinion , que Servius » qui parait avoir été son -contemporain» ne distinguait plus avec netteté les voyelles longues et les voyelles brèves ; dans la prononeiation
(f) Diom., iM.y p. 413, 460.
des mots on ne sentait plus bien que Vuccent seul, hi quantité des mots dissyllabiques^ dit-il, se reconnaît à leurs composés. Voulez-vous savoir si Vi de ptti« est bref ou long? formez impius. L'accent , qui porte sur Tanté^ pénultième du composé » vous apprend que la pénultième est brève. S'agit^il de déterminer la prosodie d'un mot plus long, àeamicus^ par exemple? l'accent fait connaître que mi est long, puisque toutes les pénultièmes accentuées le sont. Cet hémistiche de Virgile : nimium dileostt umicutn^ prouve que la première syllabe est brève ; enfin la brièveté de la dernière résulte de la règle sur les mots en*-*^tô de la deuxième déclinaison. En général la quan-tité de la pénultième est indiquée par Taccent — celle des premières syllabes par des exemples tirés des poètes (nous dirions par le Gradus), celle des finales par des rè« gles générales ot faciles à apprendre. Servius lui-même J'affirme (1)« On voit que l'accent seul est vivant ; le reste de la prosodie s'apprend comme pour une langue morte. Mais cet accent a changé de nature ; ce n'est plus une note, c'est déjà un effort de la voix.
b. Vers des poètes savants.
Ces poètes ont fait des vers d'une prosodie correcte dans les mètres de Virgile et d'Horace ; on en a fait pendant tout le moyen âge ; on en fait aujourd'hui , mais leur correction est le fruit de l'étude. Le sentiment naturel de la quantité s'est perdu. Les Âusone, les Prur denee , laissent quelquefois échapper des fautes dont il n'y a pas d'exemple à l'époque classique, et qui font eur trevoir leurs habitudes de prononciation*
(1) Semas, p. ISOS.
Les fautes sont nombreuses lorsqu'il s'agit de reproduire irréprochablement les sons grecs , quantité et accent. Dans Prudence e0a>Xa devient idôlà^ epyjfxo; ërëmûSf fua>7(jtç màthësU (1); Ausone met trîgônâ^ trigônthruin(2). Les paroxytons allongent la pénultième. On
trouve Sophîay Andréas , Euripîdes^ et cette altération est autorisée par Priscien lui-même (3). Ces faits caraotérisent les tendances de la langue , les habitudes de la voix et de Toreille : anciennement c'avait été la quantité, alors c'était l'aceent, qui frappait davantage dans les mots étrangers.
La quantité des mots latins est mieux respectée. Ge^ pendant, trompé par une fausse analogie^ Âusone abrège balms qui pourtant est contracté de bovibus (4). Prudence prononce involûcruniy cûîque et même eût (5), dans le vers dactylique : sanguine posta cm eedit avis. Les poètes d'une érudition incomplète commettent des fautes plus grossières ; ils abrègent des finales longue». iElius Spar-* tianuSy qui écrivait sons Dioclétien, laisse échapper ce vers : .
Hune reges, hune gentës amant, hune aurea Itoma (6).
Les fautes de ce genre fourmillent dans un poème attribué à Tertullien :
Terribilis magicaer rerogamm audaciâ ductos ,
Non quia culpâ carent bomines : nam sponte secuti.
Spiritû dequo Dei prœsaga voce loquentum (7).
(l) Vossius, De Arte §rémmaiicat 1. Il, c» 39. (f ) Ausone , Idylle , XI , 50. ^
(3) Priscien, DeAccentu, p. 1S89«
(4) Aasone, Epigramm., 6t, t.
(5) Pnident., Catkem., 3, 167.
(6) JUios Spart., Pencennin, c. it.
(7) AdVéMareUmmt Ull et suit.
c* Rbyihmes populaires et chcétieas.
La poésie populaire enfin remplace franchement la quantité par Taccent. On connaît la chanson des soldats d*Aurélien conservée par Vopîscus (c. 6). En voici deux vers, dont la leçOn offre le moins d^incertitude :
Unus homo mille mille mille decollavimus ,
Tantum vini habet nemo quantum fudit sanguinis.
C'est Tancien tétramètre trochalque qui commence à se transformer en vers politiques de quinze syllabes. L9 quatrième siècle nous a laissé plusieurs de ces rhythmes populaires. Le christianisme » qui voulait parler au cœur, releva cette poésie des pauvres et des ignorants du mépris où elle languissait. Des hommes distingués^ qui connaissaient et cultivaient la poésie savante, ne dé* daignaient pas de composer pour le peuple , de descen^ dre aux formes de versification qu'il affectionnait , pour mieux se faire comprendre de lui, ne nécessitas metrica ad aliqua verba, qtiœ vulgo minus sunt usitata, compeUeret, comme dit saint Augustin (1). Voici quelques strophes d'un hymne que Bède attribue à saint Âmbroise ^ et qui pourrait bien être de cet évéque :
Rex externe domine, Rerum creator omnium!
Qui eras ante sœcula, Semper cum patro filius.
(1} Reiract,, I, c. »«
Qui raundi | in primordio Adam plasmasti | hominem.
Cui tuae | imagini Vultum dedigti similem.
Qui crucem propter hominem Suscipere dignatus es, Dedisti iuum sanguinem Nostrœ salulis preeium.
Ce ne sont plus là des ïambes, ce ne sontpas même des vers métriques, mais des simulacres d'iambes , des rhythmes faits à Fimitation du mètre iambique. Bède le fait très-bien remarquer : ad instar iambici metri (1). Outre les fréquents hiatus , trois choses caractérisent ces vers d'une espèce nouvelle : des syllabes accentuées sont substituées aux syllabes longues (domine, hominem, similem, eras, crucem, preeium). Le nombre des syllabes est fixe , il y en a huit dans chaque vers ; la chute est toujours trochaïque; l'assonance est recherchée et la rime semble prête à éclore. La règle de l'accent, le nombre des syllabes, la rime enfin, ce sont là des traits qui caractérisent notre versification moderne. Que l'on compare maintenant des vers de Sénèque écrits dans le même
mètre (2) :
Instant sorôres squaiidae ,
Sânguïnëâ jactant vérbera,
I I I I Fert laeva semûstas faces ;
(I) Beda Vcnerabilis, De Metriea ratione , p. «380; Putsche. (S) Àgaïu., 111,9.
et Ton trouvera que la quantité prosodique est strictement observée, que l'hiatus est évité, que dans sân-^ guïnëa le dactyle remplace l'iambe, et que par conséquent le nombre des syllabes n'est pas fixe; enfin que l'accent a encore son caractère antique , musical , puisqu'il se trouve souvent sur des syllabes qui n'ont pas le frappé
(instant, semûstas^ faces) ^ et cela dans le pied le plus important, le dernier.
Les trois caractères indiqués plus haut se trouvent en d'autres morceaux d'une authenticité mieux établie. Les sept hymnes De oyere creationis appartiennent incontestablement au quatrième siècle et à saint Ambroise. Saint Augustin en cite le dernier (1). Ils offrent des vers comme ceux-ci :
Solis rotam constituens
Subdens dedisti | homini....,
et des strophes dans lesquelles l'assonance est plus marquée que dans celle que noiis venons de citer :
Illumina cor omnium , Absterge sordes mentium, Résolve culpae vinculum, Everle mples criminum.
C'est de ce rhythme qu'est sorti le vers de huit syllabes si usité dans les longs récits des trouvères :
Taillefert, qui moult bien chantait...
Il existe aussi un psaume abécédaire, dans lequel la quantité ne joue plus aucun rôle; il fut composé par saint Augustin en 393 après Jésus-Christ. Nous donnons une partie de la première strophe (2) :
(1) Confe88.t IX, 13.
(i) s. Àugustini Opéra, t. IX, p. 1«^.
Abundanlia peccalorum solet fratres conturbare.
Propter hoc dominus noster Toluit nos prsemonere,
Comparons regnum cœlorum reticulo missb in mare
Gongreganti multos pisces, omne genus hinc et inde.
Quos cum traxissent ad littus, tune cœperunt separare.
Ce sont des vers quasi-trochaïques, composés de deux parties égales et terminés par un e non accentué, un e féminin, si Ton osait faire cet anachronisme. Pour trouver le nombre des syllabes il ne faut pas perdre de vue que l'auteur s*est permis des synérèses nombreuses, conformes à la prononciation populaire, telles que : abundantia et ailleurs : ecclesia^ hodie^ etc., et qu'il fait toujours la liaison des voyelles d'un mot à un autre de manière à éviter l'hiatus qui était admis dans les hymnes précédents. On lit plus bas :
Modo quo pacte excusabant factum altare contra altare.
En tenant compte de ces détails on trouve huit syllabes dans chaque hémistiche, et ces syllabes se suivent à peu près comme dans les vers français , sans que les longues alternent régulièrement avec les brèves , ni des accentuées avec des non accentuées. La chute seule rappelle Torigine de ce vers et le mètre trochaïque qui leur a servi de modèle ; elle est toujours la même , et l'accent , dont nous cherchons la trace, s'y montre avec évidence : l'avant-dernière syllabe de chaque verè et de chaque hémistiche est une syllabe accentuée. Dans les vers cités plus haut on voit le mot mare à la fin d'un vers ; l'a autrefois bref de mare ne se distinguait plus de Va long de conturbare ou separare. Le peuple le pro-
nonçait déjà comme les Italiens font aujourd'hui. — L'accent Tavait définitivement emporté sur la quantité*
Ce genre de* versification , adopté d'abord par des soldats romains (voir plus haut) , devint, comme tous les genres extrêmement simples, très-populaire au moyen âge. Voici le premier couplet d'un hymne abécédaire sur saint Patrice (1) :
Audite I omnes amantes Deum, sancta mérita
Viri I in Ghristo beati Palricî episcopi
Quomodo bonum | ob actum similatur angelis,
Perfectamque propter vitam sequatur apostoiis.
Ces couplets sont de quatre vers et ont une syllabe de moins que ceux de saint Augustin. Ils rappellent le tétramètre catalectique. En revanche , la légende de Bonus (2) a des vers de deux fois huit syllabes, comme la pièce de saint Augustin. Mais ces vers sont d'un rhythme fortement marqué, comme ceux des hymnes de saint Ambroise et des plus beaux chants de l'Eglise. Il y a des accents à la place de toutes les longues de l'ancien
vers trochaïque :
II.» I I I I
Iste solus ibi jacet, ut divinse laudi vacet.
C'est dans ce rhythme qu'est composé le célèbre Dies irœ, dies illa, etc. C'est dans ce rhythme que les Espa-
(1) Du Méril , Poésies populaires latines, p. 147.
(2) Dtt Méril , p. 190. La légende est tirée d'un manuscrit du XI* on du XII* siècle.
gnols împroviseM et ont improvisé de tout temps leurs
redondUlas :
Il II
Victorioso valor el Cid ' I
A San Pedro de Cardena
De las guerras que ha tenido
Con les Moros de Yalencia , etc.
ORIGINE DU VERS DE DIX SYLLABES
C'est le trîmètre, ou vers îambîque de six pieds, qui donna naissance à ce vers, un des plus usuels chez presque tous les peuples de l'Europe. — Mais le modèle latin a subi une métamorphose si complète, qu'il est nécessaire de démontrer la filiation à l'aide de la forme intermédiaire que le vers antique prit dans les rhythmes latins des premiers siècles du moyen âge. On le reconnaît encore dans cette complainte qu'un moine de Bobbio
fit sur la mort de Charlemagne (1) :
A solis ortu usqué ad occidua
Littora maris planctus puiset pectora !
Heu mibi misero!
Ultramarina agmina tristitia
Tetigit mgens, cum mœrore nimio
Heu mihi misero ! etc.
Les grands vers sont de douze syllabes, et ont deux accents fixes, sur la quatrième et la dixième. Us ont avec le trimètre iambique le même rapport que les vers du
(1) Bonchaud {Eêêai sur la poésie rhylhmique^ 1763, p. ilO] la donne d'après Muratori , Aer. t/ai., t. II , p. 690.
psaume abécédaire de saint Augustin avec le tétramètre trochaïque. Plusieurs longues de Tiambe sont remplacées par des accentuées ; les longues les plus rapprochées de la césure et de la fin du vers le sont constamment, et ce changement s'opéra d'autant plus facilement que ces longues avaient déjà eu l'accent tonique dans la plupart des trimètres antiques. Pour rendre la ressemblance plus sensible, il faut choisir des trimètres composés de douze syllabes et terminés par un mot de plus de deux
syllabes :
Miaselus iile quem videtis hospiles,
Ait fuisse navium celerrimus.
Voici un autre rhythme du même genre composé pour la garnison de Modène au commencement du dixième siècle (1) :
tu qui servas armis ista mœnia,
Noii dormire, moneo, sed vigila,
Dum Hector vigii exstitit in Troîa,
Non eam cepit fraudulenta Grœcia*
Yigili voce avis anser candida I I
Fugavit Galles ex arce Romulea.
Ces vers tiennent d'un côté du mètre antique , dont ils proviennent; ils se rattachent de l'autre aux vers modernes, qui en sont nés à leur tour : aux vers italiens appelés sdruccioli^ de douze syllabes, à l'hendécasyllabe du Dante, au vers français de dix syllabes.
(I) Hnratori, Àntiq. ital. medii œvi.i. III, p. T09.
Ce sont les sdruccioli qui calquent les rhythmes latins avec le plus de précision :
Soica neir onde e nell' arène semina
E tenta i yaghi yenti in rete accogliere
Ghi fonda sue speranze in cor di femina.
L*accent, assez énergique en italien, est tantôt sur la quatrième, tantôt sur la sixième syllabe, ce qui rappelle les deux césures (penthémimère et hephthemimère) du trimètre latin.
Mais dans le premier cas le vers reçoit un troisième accent de rigueur à la huitième place, et prend ainsi un mouvement iambique assez prononcé. Mais comme le nombre des mots italiens accentués sur l'antépénultième est relativement ^etit, les vers sdruccioli n'ont jamais été populaires , et ne datent même pas de bien longtemps. En réalité c'est donc Thendécasyllabe qui a remplacé en Italie l'ancien senaire ;
Nel mezzo del cammin di nostra vita
Mi ritrovai neir una selva oscura, etc.
C'est lui qui a été employé généralement par tous les poètes épiques du pays. Ce vers a été connu en Espagne dès la plus haute antiquité sous le nom de verso de arte mayor. II passait pour être de facture difficile, et il a été abandonné de bonne heure pour des rhythmes plus aisés et plus coulants. Cependant, comme l'idiome espagnol a beaucoup de mots qui ont tejeté les anciennes désinences faibles, et qui ont la désinence sur la finale, ce vers peut avoir dix syllabes au lieu de onze, exactement comme le vers français :
Como cl que duerme con la pesada
Quiere y no puede jamas acordar,
Ma si la puede à la fin desechar,
Queda la mente con el desvelada.
Voici enfin le vers français de dix syllat)es :
Quand Prométhée eut formé son image
D'un marbre blanc façonné par ses mains.
C'est toujours le rhythme du vers latin; les changements qu'on y trouve ont été amenés par la nature de la^ langue française. Dans les mots français, les syllabes qui suivent l'accent tonique se sont émoussées au point de ne laisser qu'un e muet ou de disparaître complètement. Imaginem est devenu image; manus ou jfïidnihus est devenu mains. Les vers français ne pouvaient donc avoir que dix ou onze syllabes. En outre la césure a été rapprochée de la quatrième syllabe , pour faire mieux ressortir l'accent, qui est peu accusé dans la langue française. (Voir le Supplément.)
ORIGINE DE l'alexandrin
Le chant le plus ancien de la poésie française, celui de Rolland, est écrit en vers de dix syllabes. Toutefois le vers alexandrin aussi remonte à une bien haute antiquité. Ce qui semble le prouver, c'est le caractère monorime des anciens poëme$ qui sont composés dans ce mètre, caractère qui ne commence à se perdre qu'à la fin du XV* siècle (1). Il passa déjà dans ces temps reculés
(i) L'idée de composer des chants monorîmes paraît être venue aux Provençau^ des Arabes , qui affectionnent particulièrement cette forme dans leurs poèmes.
pour le vers le plus noble; on remployait dans les grandes épopées, et notamment dans les Alexandriades, qui paraissent lui avoir donné son nom. Les Espagnols revendiquent Thonneur de s'être servis les premiers du vers alexandrin. D'après Sarmiento, ce seraient des moines qui au XIP siècle en auraient composé en imitant de mauvais vers latins , dont malheureusement je n'ai pu ici, à Dijon, découvrir la trace. Le poëme du Cid, versifié en alexandrins informes, daterait, d'après Sanchez, de la même époque. La chronique fabuleuse d'Alexandre le Grand paraît un peu plus moderne, à en juger d'après le tour plus simple et plus coulant du langage et du rhythme. Mais Lambert li Cors, qui, lui aussi, a commencé un poëme sur la vie d'Alexandre, et Alexandre de Paris, qui l'a terminé, ont vécu vers la fin du XII* siècle. Ils sont Français; et si l'on songe que l'alexandrin n'a jamais été populaire en Espagne, il est permis de croire qu'aussitôt inventé, il y fut importé de France.
Mais comment l'alexandrin s'est- il formé? Sanchez prétend que les anciens poètes l'ont calqwé sur le pentramètre latin; d'autres le font sortir du trimètre. Il est possible que ceux qui ont créé ce rhythme n'aient cru qu'imiter ces deux mètres de l'antiquité classique. Mais il est certain, en même temps, qu'ils ont, sans s'en douter, reproduit des rhythmes populaires beaucoup plus simples.
Les comiques grecs se servaient quelquefois d'un mètre qui se rapproche singulièrement de l'alexandrin, je veux parler du tétramètre iambique catalectique ; seulement son premier hémistiche comptait un pied de plus, par exemple (Aristoph., Nub., v. 10361 :
Mais en réalité c*est dans le faux Anacréon, dont les poèmes sont d'une origine relativement récente, que nous trouvons le germe du vers de sept syllabes qui forme la moitié de notre alexandrin •
âilbi Si KàSjULov aSstv.
Ces deux vers placés bout à bout forment un alexandrin, comme on en aurait pu faire et comme on en faisait beaucoup au treizième et au quatorzième siècles. On trouve dans Gauthier d'Aupais :
Que li ribaud dépouillent | pour avoir le breuvage ;
dans Berthe aux grands pieds :
Je voudraïe par m'âme | qu'elle fust décollée , etc.
Senèque a employé quelquefois le mètre si commun
d'Anaeréon (Jlf^'d. 848):
Quonam cruenta Màenas
Praeceps amore saevo
Râpïtur? quod impptenti
Fâcïnus parât furoreî
Que Ton compare maintenant Tefifet produit par d'anciens alexandrins espagnols dont les deux hémistiches
se terminent souvent par des syllabes féminines :
Fablar curso rimado | per la quadema via
Por silabas cantadas | ca es grant maestria.
La syllabe féminine finale qui paraît avoir succombé la première, c'est celle du second hémistiche. Ainsi, on lit dans le Poema de Alexandre Magno :
El padre a siete annos | metiole a leer,
Diole a maestros ornados | de seso et de saber,
Los mejores que pudo | ia Grecia escoger,
Qui lo sopiessen en las | siete artes imponer, etc.
Le français, qui n'a plus de désinences sonores, les sacrifia bientôt toutes les deux; cependant le nombre des vers où la finale féminine est gardée au premier hémistiche et retranchée au second est considérable. On lit dans Gauthier d'Aupais :
Gauthier vint à Testable | pour véoir son destrier, Gentement se démente | prit soi à gramoyer.
Nous trouvons un certain charme à cette marche primitive du vers alexandrin. Car il semble d'abord naturel que le repos soit plus complet et la coupe plus énergique à l'endroit de la rim« qu'à l'endroit de la césure principale. Mais l'usage des derniers siècles en a décidé autrement pour des raisons que nous développerons dans le Supplément.
Voilà les principaux mètres empruntés à l'antiquité par les nations modernes ; les dactyles et les anapestes n'y figurent pas ; les mètres plus compliqués d'Horace, de Pindare, des chœurs, lyriques, y figurent encore moins. 11 en devait être ainsi. Sous le coup de la révolution la plus grande queles langues européennes eussent à traverser, les formes grammaticales et syntaxiques se simplifièrent ; le système des rhy thmes devait se simplifier aussi. Car ce ne fiirent pas les poètes qui accomplirent cette révolution ; elle ne sortit pas des rangs de la classe
lettrée, imbue de traditions classiques ; — elle sortit des masses 9 de la foule ignorante , de son langage irrégulier et confus 9 de sa conversation de tous les jours. Les Grecs, qui trouvèrent dans leur noble idiome la différence de la longue et de la brève toute faite, et qui sentirent instinctivement qu'une longue pouvait équivaloir à deux brèves, créèrent sans effort l'hexamètre, comme Tyrtée écrivit sans effort des chants guerriers. Les populations chrétiennes de l'empire d'Occident avaient perdu le sentiment délicat de la quantité prosodique ; elles ne connurent plus que la distinction de la syllabe forte et de la syllabe faible. Mais l'accent, dont l'influence grandissante avait produit ce changement, ne remplaça qu'imparfaitement, dans les langues du Midi au moins, le^ système qu'il venait de ruiner. La syllabe accentuée, plus énergique qu'une syllabe dépourvue d'accent, ne pouvait pas faire équilibre à deux de ces syllabes, comme la longue faisait équilibre à deux brèves. De plus, soit faiblesse d'instinct poétique des races barbares, soit faiblesse de ces accents mêmes qui venaient de s'affranchir de la gêne prosodique , les syllabes fortes et les syllabes faibles ne se suivaient pas dans un ordre régulier, harmonieux. L'accent ne se faisait remarquer que dans les endroits décisifs du rhythme , à la césure, à la fin du vers. De là la nécessité de compter les syllabes ; et, comme des syllabes comptées ne produisent pas de rhythme , de fortifier le dernier accent par la rime ; c'est la rime qui désormais indiquera seule le point précis où le vers s'arrête. Dans le domaine de l'harmonie ce changement constitue une véritable déchéance. Les langues modernes, pour arriver à une harmonie quelconque, sont forcées de se servir de moyens matériels, extérieurs pour ainsi dire, et en partie étrangers au rhythme. Le
vers des anciens est composé d*éléments matériellement appréciables, qui portent leur harmonie en eux-mêmes ; cette harmonie est partout, dans chaque point, dans chaque détail du vers .
La renaissance n'avait donc pas de système nouveau à inaugurer ; ce système avait été formulé assez nettement dans les poésies populaires des premiers chrétiens, dans les poésies barbares des peuples du Nord. Mais elle avait à le dégrossir, à tirer des idiomes modernes assouplis et épurés des accents harmonieux ; à conduire ces idiomes à la perfection, à leur âge classique. L'étude des modèles inimitables de l'antiquité fit naître d'abord dans l'esprit de quelques érudits le projet de rétablir les mètres des Grecs et des Latins, comme la pensée leur était venue de remettre sur leur trône Vénus , Apollon et Jupiter. Mais les écrivains sensés comprirent bien vite que Tunique fruit qu'il y avait à tirer des anciens était d'imiter l'élégance du tour, la rondeur de la forme, la propriété du style, qui les caractérisent; et s'étant proposé un but qui ne dépassait ni leurs forces, ni celles des langues modernes , souvent ils réussirent à l'atteindre.
RÉSULTATS DEFINITIFS.
Comparons maintenant les vers des anciens et les vers des modernes. Qu'ont-ils de commun? en quoi diffèrent-ils les uns des autres ?
QU'ONT-ILS DE COMMUN T
Ils ont en commun :
1 " Ce qui constitue la régularité, la mesure, la marche rhythmée de toute poésie qui mérite ce nom , c'est-àdire le temps fort, le frappé, qui signale à l'oreille les parties saillantes du vers. Chez les Grecs et les Latins, le frappé (Séatç) se confond volontiers avec la longue ; chez les peuples néo-latins , il tombe souvent sur la syllabe accentuée. Mais sa nature est la même chez les uns et les autres ; et lorsqu'il est réduit à sa propre force , ce qui arrive chaque fois qu'il relève une ou deux brèves dans un vers antique , ou une syllabe faible dans un poète moderne , on le reconnaît au même signe , au même son , c'est-à-dire à un coup , à un appui de la voix destiné à faire ressortir le mouvement du rhythme.
2** Le vers antique et le vers moderne ont en commun la césure; mais son caractère, sa nature, ne sont pas exactement les mêmes dans l'un et dans l'autre. Dans le premier, c'est un arrêt de la voix après le mot qui réunit dans la même syllabe la longue et le temps fort ; dans le second, c'est un arrêt de la voix après le mot qui réunit dans la même syllabe accent el temps fort. La césure fait donc partie intégrante du rhythme dans des vers assez longs pour en comporter une ; elle en est
comme une nervure ou une membrure ; elle les divise, elle les coupe naturellement , harmonieusement.
3"* Le vers antique et le vers moderne ont enfin en commun dans les temps classiques de Rome et d'Athènes, et à l'époque de la Renaissance dans l'Europe méridionale, une égale horreur de l'hiatus. Notons en passant que cette horreur n'est pas partagée des peuples du Nord, et que, dans la poésie allemande et anglaise, son admission ne constitue pas une faute. Les langues et les nations du Midi se sont toujours distinguées par un respect extrême pour la forme , et par une répugnance excessive pour tout ce qui ressemble à une cacophonie.
EN QUOI DIFFÈRENT-ILS T
Ils difTèrent :
1** Par l'emploi et la nature de la quantité prosodique. La quantité existe sans doute dans la langue française comme dans la langue latine : car quantité de syllabes veut dire leur durée , et dans aucune langue du monde on ne peut prononcer un mot , une syllabe , sans leur assigner une certaine durée. Mais chez les anciens cette durée avait une valeur nette, précise; elle était mathématiquement appréciable : c'est ainsi qu'elle pouvait être comme la matière ou le corps du vers , dont le rhythme était l'âme et la vie. C'est ce qui a fait dire , avec une certaine vérité , que la quantité était tout ou presque tout dans le vers ancien , et qu'elle n'était rien ou presque rien dans le vers français. Car, encore qu'elle y existe, il faut avouer qu'elle n'accuse plus que des différences imperceptibles de syllabe à syllabe , qu'elle est devenue « incommensurable » . Elle peut encore modifier
l'harmonie, Teuphonie du vers ; elle ne saurait en changer ni la nature ni l'étendue.
2" Le vers antique et le vers moderne diffèrent aussi par l'emploi et la nature de l'accent. Il y a des accents dans toutes les langues , et de même que chaque syllabe a une certaine durée, chaque syllabe doit être prononcée aussi avec une certaine élévation de la voix. Seulement le caractère des accents grecs et latins était musical, et l'acuité de leur son était indépendante de la valeur prosodique des syllabes sur lesquelles ils se posaient. Une infinité de syllabes brèves étaient accentuées ; une infinité de syllabes longues ne l'étaient pas. Le vers des anciens, étant entièrement basé sur la quantité des syllabes, n'avait à tenir aucun compte de leur plus ou moins d'acuïté, c'est-à-dire que, dans les meilleurs temps de la poésie grecque et latine , l'accent n'est à peu près pour rien dans la marche du rhythme. Il ne commence à acquérir une certaine importance que lorsque sa nature change, et qu'au lieu d'être exprimée par une certaine acuité, il se rend par un coup, un appui de la voix. Les premières traces de cette transformation remontent jusqu'à l'âge d'or de la littérature latine. Mais ce ne sont encore que les germes d'une révolution dont nous avons esquissé dans les chapitres précédents les phases principales. Ce qui , dans les langues modernes , établit une diflFérence entre les syllabes, c'est le degré de leur force, marqué par l'accent, et non leur poids ou leur durée, indiqués par la quantité. Les vers français forment une succession , irrégulière il est vrai , de syllabes fortes et de syllabes faibles. Dans les langues du Nord, cette succession est d'autant plus régulière que l'accent y a acquis plus d'énergie. Dans ces langues , il est le maître souverain du rhythme ; il peut se passer de la rime et
même d un nombre de syllabes toujours le même. CTest ainsi qu'en Allemagne on a pu imiter jusqu'à un certain point l'hexamètre antique, parce que la syllabe forte, dans la langue de ce pays , a tant de puissance qu'elle peut faire équilibre à deux syllabes faibles. Cependant, comme nous l'avons déjà dit ailleurs, ces hexamètres sont une création artificielle, et n'ont pas, à proprement parler, de valeur littéraire.
3" Dans les vers des langues méridionales modernes, on compte les syllabes, parce que la différence des syllabes fortes et des syllabes faibles n'est pas assez sensible pour admettre une autre mesure. Dans les vers anciens, on les pesait, parce qu'il y avait un rapport certain entre les longues et les brèves. Cependant il pouvait arriver accidentellement que, dans ces vers, le nombre des syllabes fût le même ; dans la poésie chantée, l'identité du nombre des syllabes dans la strophe et l'antistrophe était même exigée. Chez les modernes, le nombre des syllabes varie quelquefois dans la poésie légère. Il peut varier librement dans les compositions musicales. Nous ne reviendrons pas ici sur ce que nous avons dit ailleurs sur le même sujet.
4* Dans les vers des nations méridionales modernes, la rime est nécessaire, parce que des syllabes comptées seules ne peuvent faire naître ni rhythme ni harmonie véritable. Dans les vers anciens, la rime aurait été tout à fait superflue , parce que cette harmonie était intrinsèque , était inhérente aux mots , se trouvait dans chaque parcelle du vers , dans le moindre mouvement du rhythme. Les langues anciennes étaient trop riches, trop harmonieuses , trop musicales , pour avoir recours à un moyen d'harmonie aussi superficiel, matériel, je dirai presque aussi lourd. Elles l'emploient très-rarement;
quelquefois la rime leur échappe malgré elles ; d'autres fois elles s'en sont servies pour produire des effets d'harmonie imitative.
Résumons par une comparaison bien claire, bien palpable y ce résumé déjà trop long. Représentons-nous l'histoire des rhythmes sous la forme d'une ligne circvrlaire. Le diamètre qui partagera le cercle en detuv parties égales figurera pour nous le moment de transition du système rhythmique des anciens au système moderne, et ce moment, c'est l'avènement du christianisme. Le centre du cercle autour duquel l'histoire des rhythmes pivote sera le temps fort, le frappé, la thésis. La moitié inférieure, réservée, je suppose, au système antique, renfermera Iqs autres éléments du rhythme rangés de droite à gauche dans l'ordre de leur importance respective : 1" quantité, 2* accent, 3" nombre de sylljJ3es, 4* rime.
QuaniUévrasodiaue
Mais dans le mouvemient rotatoire de droite à gauche que l'histoire imprime aux éléments constitutifs du
rhythme , la valeur respective de ces éléments change du tout au tout; leur ordre relatif reste le même.
La rime et le nombre des syllabes , atteignant d'abord les limites de la moitié supérieure du cercle , occupent désormais les places d'honneur ; l'accent les suit de près; et la quantité^ qui avait joué le premier rôle dans la poésie ancienne , se trouve reléguée à la queue du cortège.
Oueudiùt
Le rhythme moderne se trouve donc être pour ainsi dire aux antipodes du rhythme antique.
SUPPLÉMENT
DE LA CESURE.
Dans des vers d'une certaine longueur, comme Thexamèire et le senaire, la voix ne peut pas atteindre la fin par un seul effort ; mais ayant fourni une partie de sa course, elle s'arrête pour reprendre haleine, tantôt un peu en deçà du milieu du vers, et tantôt un peu au delà. C'est cet arrêt, cette halte de la voix, qu'on appelle eoupe ou césure. Dans l'hexamètre, on la trouve le plus fréquemment au troisième pied :
Donec eris felix | multos numerabis amicos;
dans le senaire, au troisième iambe :
Jam jam efficaci | do manus scientiae.
Un hexamètre ou un senaire bien fait doit avoir au moins une césure, et ne doit jamais en avoir plus de deux. Il y en a deux, lorsque la voix, forcée par le sens et la ponctuation, s'arrête au commencement du vers, et que la distance qui la sépare de la fin est trop grande pour qu'elle puisse la franchir sans un nouveau repos. Par exemple, CatuU., Epith. Pel.y v. 139 :
Eumenides | quibus anguineo | redimita capillo —
UoraX. f Epod., I, 1, 19 :
Ut assidens | implumibus | puUis avis.
La césure a donc ceci de commun avec la fin du vers , qu'elle indique un repos de la voix ; mais à la fin du vers le repos est complet, parce qu'il a lieu non-seulement à la fin d'un mot, mais encore à la fin du rhythme. A la césure, comme elle ne termine qu'une partie du vers, le repos est incomplet : car si elle a nécessairement lieu à la fin d'un mot, elle doit toujours couper le rhythme. Il faut, pour que le vers soit bien fait, que les mots ne coïncident pas avec les pieds rhythmiques. Le vers :
Tali I concidit | impiger | ictus | vulnere | Csesar
renferme six césures. Il représente moins un vers composé de six dactyles que six vers composés chacun d'une monopodie dactylique. Une césure qui a lieu à la fois à la fin d'un mot et d'un pied rhythmique ressemble donc à une véritable fin de vers ; un vers partagé de la sorte cesse de former, pour ainsi dire, un seul vers, un tout bien organisé. La césure, au contraire, qui coupe le pied rhythmique, tout en donnant un court répit à la voix, l'excite en même temps à passer outre, à se satisfaire, en suivant jusqu'au bout le mouvement du rhythme si heureusement interrompu. Il faut donc que les parties qui constituent le vers soient inégales d'étendue et de forme. Il faut qu'elles aient l'air, pour ainsi dire, de s'attirer et de s'appeler, c'est-à-dire qu'elles s'adaptent l'une à l'autre comme les bouts d'une chaîne , ou, pour nous servir d'une image plus vulgaire, comme le pêne et la gâche d'une serrure.
Il résulte de ce qui précède que la césure doit avoir lieu en général en sens inverse du mouvement rhythmique du vers. Elle doit de préférence être masculine
et atteindre les frappés dans des vers d'un mouvement descendant, comme rbexamètre :
Arma virumque cano | Trojae qui primus ab cris.
(Césure dite ircy^/ic/M/nSc.)
Infelix operis summa est | quia ponere totum
Nescit. (Césure dite ifdri/ujup^ç,)
Elle est plutôt féminine et attachée aux levés dans les senaireSy dont le mouvement est ascendant :
Jam jam efBcaci | do manus scientiaB Supplex et oro | régna per Proserpinae.
(Césure dite istvdijfn/itp^i»)
Dedi salis superque | pœnarum tibi.
(Césure dite if^/ttiupfi/ii.)
La césure féminine elle-même , quoique moins agréable et moins énergique, ne doit pas coïncider avec les pieds rhytbmiques de Tbexamètre ; elle doit les couper entre le premier et le second levé , comme cela a lieu dans le premier vers de TOdyssée :
La coïncidence absolue de la césure et du pied rbythmique est donc tout à fait intolérable dans les vers d'un mouvement descendant, parce qu'elle les rend faibles et languissants, parce qu'elle les désorganise (1). Elle a moins d'inconvénients dans des vers d'un mouvement
(i) La césure qui a lieu après le quatrième pied dans les hexamètres dits hMcoUfues de Théocrite, ne constitue qu'une exception apparente à la règle que nous Tenons d'établir. Les hexamètres doivent être considérés comme composés d'un tétramètre ayant sa césure particulière et d'un dimètre dactylique lui senraut de clausule.
ascendant» auxquels elle donne quelque chose de brusque et de saccadé :
Non Afra avis | descendat in ventrem meum —
Jucundior { quam lecta de pinguissimis —
Quid accidit? | cur dira barbarse minus —
Cette césure est assez rare dans le senaire ; mais dans les vers anapestiques il ne saurait y en avoir d'autre , l'impétuosité du rhythme ne souffrant pas que la césure vienne séparer le levé et le frappé d'un même pied. C'est pourquoi le tétramètre anapestique dont Aristophane se sert si souvent a la césure régulièrement au milieu du vers, c'est-à-dire après le frappé de la seconde dipodie :
Airoxptvaî ptot, xLvoç ouvsxa )(^p'n \ ^aufzâÇstv avopa 7ro»jT)iv ;
Lorsque les Allemands (ou les Anglais) essayent de reproduire dans leur langue les rhythmes grecs et latins, ils observent la césure avec la même rigueur que les anciens. Mais dans leurs compositions originales ils sont loin de suivre une règle uniforme. Dans le vers de dix syllabes, qui se rapproche le plus du senaire, les Allemands emploient tour à tour la césure masculine et la césure féminine ; souvent même leurs vers n'ont pas de césure du tout :
Auf dièse Bank von Stein | will ich mich setzen. (^Cés. masc.) Es giebt im Menschenleben Augenblicke, (^Point de césure) Wo er dem Weltgeist | nâher ist ais sonst, (Ces. fém.) Und eine Frage | frei hat an das Schicksal. (Ces. fém.)
Dans les poésies lyriques cependant la césure masculine parait avoir la préférence :
Nehmt hin die Welt, | rief Zeus von seinen Hôhen Den Menschen zu, | nehmt, sie soU euer sein, etc.
En italien la césure féminine est très-fréquente et ne présente aucune difficulté :
Ghe '1 gran sepolcro | liberô di Christo.
11 n'en est pas de même dans les vers français. La césure masculine y est de rigueur. Cela a déjà lieu d'étonner dans l'alexandrin, partagé en deux par une césure aussi forte que la diérèse du pentamètre antique. Dans les épopées du XIIP siècle, la césure féminine ne choquait pas encore l'oreille française :
Les napes sont ôtées | quand vint après mangier — Ménestrel s'appareiUen^ | pour faire leur métier — Blanchefleur la roine | fit sa fille mander (i).
Ce qui parait plus étrange, c'est que le vers de dix syllabes, qui présente un caractère d'unité bien plus marqué que l'alexandrin, n'admette que la césure masculine après la quatrième syllabe. Cette règle n'est pas plus ancienne queMarot, qui, dans ses premières poésies employant souvent la césure féminine , en fut blâmé par les aristarques du temps, et l'évita plus tard comme une faute. Nous empruntons à M. Quicherat (2) les exemples suivants :
D'un lieu lointain mène ci mes chevrettes Accompagnées | d'agneaux et de brebiettes — Qui jà sont tant abattus et débiles Qu'à leur goût treuvent \ bonnes viandes fades.
(i) Quicherat, p. 319.
(t) Quicherat, p. 514.
La césure masculine est facultative dans les vers de dix syllabes anglais ; c'eât pourquoi le vers
Heroes | repel | attacks, | command success
est proclamé irréprochable par Poster (1), juge compétent en pareille matière.
Si nous groupons et comparons maintenant toutes les remarques précédentes, nous restons frappés du contraste que présente l'uniformité de la règle suivie par les meilleurs auteurs grecs et latins, et découlant, pour ainsi dire, de la nature des choses, avec l'absence de tout principe, de toute règle^ dans la poésie des peuples modernes. Chez les anciens, tout est ordre et harmonie; chez nous, tout paraît d'abord confus et contradictoire. Tout s'expliquera pourtant, si l'on veut bien, se souvenir que les poètes du moyen âge, ne trouvant plus aux syllabes la valeur presque absolue qu'elles avaient dans l'antiquité, eurent forcément recours à la rime pour marquer (2) la fin durhythme. La rime leur permit de négliger un peu l'intérieur des vers, qui, en effet, cessèrent dès lors de se composer de dactyles, d'anapestes, d'iambes et de trochées , pour ne plus présenter qu'un mouvement tantôt ascendant, tantôt descendant , mais toujours flottant, vague et irrégulier. C'est pourquoi la césure masculine, si rare dans le senaire, n'a plus rien de désagréable pour l'oreille moderne, qu'elle aide à reconnaître un rhythme qui avance d'un pas mal assuré. Encore est-elle moins indispensable aux Italiens et aux Espagnols, qui, grâce à l'accentuation énergique de leurs
(I) Poster, Accent and quantity^ p. 37.
(i) La meiUeure preuve que, pour ces poètes, en dehors du nombre des syllabes» la rime était à peu près tout le rhythme, se trouve dans L'étymologie du mot rime. En effet, rime n'est que le mot rhythme affaibli et déformé. ,
langues, peuvent faire des vers blancs. En français, Taccent est, comme on sait, peu sensible. Le contraste de la syllabe forte et de la syllabe faible n'est pas assez marqué pour servir de base à un système de versification, et sans rime il ne saurait y avoir de rhythme. Il peut y avoir dans un vers français plus d'accents qu'il n'y a de longues dans le vers antique qui lui correspond ; il peut y en avoir moins ; — et comme c'est le cas le plus fréquent, il en résulte que les vers français sont le plus souvent plus légers, plus fugitifs que les vers grecs et latins. Un senaire écourté d'une syllabe contiendrait au moins 15 — 16 temps ; le suivant de Sophocle en contient 17 1/2:
Supposons un moment que l'on puisse exprimer par des chiffres les valeurs dynamiques ou virtuelles dont nos vers se composent, nous ne trouverons tout au plus que 14 temps dans celui de Béranger :
De l'univers | observant la machine.
tilt ii|i^ 1 iti
Nous savons déjà que la syllabe forte en français n'équivaut pas à deux syllabes faibles. Pour lui attribuer cette valeur en l'exagérant un peu , il faut la soutenir par la rime ou la césure* Dans les vers peu étendus de 4, 6 ou 8 syllabes, la rime suffit pour guider l'oreille; mais dans les vers de 10 ou 12 syllabes, il lui faut une étape de plus* Seulement, comme les accents ressortent peu en français , il ne suffit pas que la voix puisse se reposer sur une syllabe accentuée : il faut encore que
(i) Nous renvoyons ^ pour jnstifior ces évaluations, à la seconde partie de notre ouvrage intitulé : Det Hhytkmeê grect.
cette syllabe 3e présente toujours au même endroit ; que la voix» qui Fattend, soit sûre de Ty trouver. Il faut donc aurhytbme français» naturellement si vague» pour bien le dessiner» une césure masculine toujours la même. L'uniformilé et la rigoureuse fixité de la règle s'expliquent par la faiblesse et la valeur flottante des éléments qui constituent le rhythme français.
PRÉFACE
Les notions de rhythmique grecque, renfermées dans les pages suivantes*, sont présentées dans un ordre qui nous a été imposé par la nature même du sujet, n s'agissait de mettre da la clarté et de la précision dans les données fragmentaires et embrouillées, que les anciens nous ont fait parvenir sur une matière assez difficile par ellemême. Marchant sur un terrain à peu près inconnu, il nous a fallu avancer avec précaution, et ne faire jamais qu'un ^as à la fois. La rigueur d'une pareille méthode est inséparable d'une certaine aridité. Pas plus que dans les mathématiques, il n'y a de route royale pour ceux, qui veulent pénétrer jusqu'au fond de la science des rhythmes. Espérons toutefois, qu'il y aura encore dans notre pays, des esprits curieux des nouveautés de l'érudition classique, prêts à suivre avec intérêt une étude , où les gens superficiels craindraient de ne rencontrer que de l'ennui et du dégoût.
Cette étude s'adresse surtout aux professeurs et à ceux qui aspirent à le devenir. Le maître, qui la possédera en entier, ne sera pas obligé de la faire connaître à ses élèves tout d'aboi*d
jusque dans les moindres détails. Il pourra s'écarter quelquefois de la marche suivie par Tauteiu*, et laisser de côté, par exemple, les chapitres sur la sémasie et les t^mps allongés etc., pour aller droit à ceux qui traitent de Tirrationalité tolérée, des rhythmes mixtes etc. Il pourra revenir plus tard sur ses pas, et exposer les parties moins importantes .de la science nouvelle. Deux ou trois leçons suffiront au besoin, pour mettre l'étudiant à même de comprendre le mécanisme des vers de Pindare, et de juger de la perfection rhythmique de ses odes;
On pensera peut-être que l'auteur, pour rendre les abords de cette théorie nouvelle plus faeiles, aiu'ait dû multiplier davantage les exemples. La vérité est , qu'il a craint de trop allonger son ' œuvre; il a été arrêté aussi par l'embarras du choix. Le programme de la licence couperait court à cet embarras, s'il ne variait pas. On serait disposé néanmoins, si cette publication était bien accueillie, à la faire suivre d'une petite t)rochure supplémentaire contenant les tableaux rhythmiques des principaux chœurs renfermés dans* les pièces d'EscJiyle, de Sophocle, d'Euripide et d'Aristophane désignées par le programme.
Bade -Bade, le 17"'" Septembre 1862.
INTRODUCTION
^e ne me propose pas de reconstruire dans ces quelques pages le système de la rhythmique des anciens, et bien moins encore d'écrire un manuel de métrique: mon ambition se borne aujourd'hui a signaler aux hellénistes et aux savants français les cas très-nombreux, dans la poésie lyrique surtout, où le rhythme se trouve en conflit ouvert avec le mètre, où la mesure du chant et de la danse, qui accompagnent la parole, semble faire violence à la prosodie établie, où du mouvement trop varié des pieds semble naître une confusion, à laquelle nos philologues se sont vainement eflForcés de porter remède. On a été jusqu'à soutenir, que les vers de Pindare n'étaient que de la prose légèrement rhythmée, qu'il n'y avait pas de mesure régulière dans les chœurs des tragiques, et on n'a pas craint d'affirmer de nos jours, que la quantité prosodique des Grecs et des Latins enseignée dans nos écoles était illusion et pure chimère. Je vais m'efforcer de réduire à leur valeur véritable ces assertions inconsidérées, en dégageant des textes difficiles et embrouillés des anciens , une série de principes et de règles, qui jetteront, j'Qi;e l'espérer, une lumière nouvelle sur cette matière controversée.
vin
Aux yeux des grammairiens des âges postérieurs , jl existait une différence marquée entre le mètre et le rhythme; le premier, suivant eux, se compose de temps d'une valeur constante, de longues et de brèves, qui se trouvent dans la proportion de 2:1, et de douteuses (ancipites, xoivovg), tandis que le rhythme violente souvent la durée des syllabes (1). C'est surtout dans la p«ésie lyrique, que la prosodie cessait de conserver la fixité qui lui était propre dans les poëmes, composés en dactyles, anapestes, iambes et trochées. Lorsque le rhythme musical venait se joindre à la déclamation, il pouvait y avoir d'après l'avis de ces grammairiens, des longues plus brèves et plus longues que la longue ordinaire, des brèves plus longues et plus brèves que la brève ordinaire. QudLut au fait lui-même, avancé d'un commun accord par tous les métriciens et' musiciens grecs et latins, on ne saurait le mettre en doute. 11 ne s'agit pli^s que de l'expliquer; il s'agit de prouver que cette apparente liberté, dont usaient les anciens poètes, n'était pas arbitraire.
(l) Longin. prolegg. 139, 142 : %ti zoivvv âia(piçsi çvd'ftov to fistgov, 71 zo liihv iiSTQOv nsnrjyotaç ï%Bi xovç xqovovç, fianQov ts îcal pçaxvv yiaï xàv fistà tovtov, tov %oiPOv %alovfi£vov, og nccl avroç ndvzmç ybayitQÔç èaxi Haï fiçaxvç* 6 de çvd'ftoç tog fiovlsrài, ^lusi tovç XQOVOVÇ etc. — Mar. Victor. 2482: Inter melricos et musicos propter spatia temporum, quse syllabis comprehenduntur, non parva dissensîo est. Nam musici non omnes inter se longas aut brèves pari mensura consistere, si quid^m et brevi breviorem et longa longiorem dicant posse syllabam fieri; metrici autem, prout cujusque syllabsé longitudo ac brevitas fueril, ita temporum spatia definiri, neque brevi breviorem aut longa longiorem, quam natura in syllabarum enuntiatione protulit, posse aliquam reperiri. Cp. aussi Dionys. de compos. verb. c. 16.
contenue qu'elle était dans de certaines limites arrêtées par des lois précises ; que la quantité prosodique malgré les changements assez sensibles que la mesure de la danse et de la musique lui faisait subir, maintient ses droits, et reste la base et comme la substance matérielle du vers antique.
DIFFERENCE DU. KHYTHME ET DU METRE
La rhythmique sert de base commune à trois arts, à la musique, à la métrique et à la danse. C'est le rhythme qui donne force et réalité à la mélodie, qui règle la parole et la cadence du pas, qui en un mot met de Tordre dans le mélange confus des tons, des mots et des mouvements. Lui, il est la forme {elâog)] eux, ils sont la
matière {vXrj ou ro Qv&iit^o^ievov)] ou bien le rhythme est appelé le mâle (ro a^Qevjj la musique et les arts, qui le secondent, des femelles (ro &'^Xv) (1).
Les anciens rhythmiciens appelaient le chant iiéXoç; la parole parlée, Xt^ig, Tous les deux réunis au çv^fto^, c'est-à-dire au pas rhythmique, constituaient le poëme lyrique complet (oîdî^, réXuov iiéXog). La danse, la musique et la parole y étaient soumises au même rhythme. La Xe^ig seule {Xéiig ^iXri ) , est ce qu'on appelle la prose {jte^og Xoyog). La musique seule et la danse seule n'étaient pas en usage chez les Grecs à Tépoque classique
(l) Aristox. p. 268—279. Aristide 31, 43. Mari. Cap. 190.
de leur littérature. La première ne nous donne que des airs vagues {atantoi ftêAajrftat), la seconde c'est le rhythme lui-même, sans substrafum, la forme sans la matière (çv^fio^, dit Aristide: V^tA^ oQxrjôig). La musique réunie à la parole, mais dépourvue de rhythme, donne naissance à des chants désordonnés, irréguliers (zê^viiéva a0{iara). La musique réunie au rhythme produit ce que nous appelons la musique instrumentale (x^ovftara, xâXa), Le rhythme, introduit dans la prose, produit de la prose qui ressemble à la forme métrique,de la prose déclamée, comme on en trouve dans les œuvres de Sotade.
Il suit de ces préliminaires, que la métrique est subordonnée à la rhythmique, qu'elle en est une partie importante, mais enfin une partie (1). Suidas dit expressément que le Qv9^{i6g est ro YBvixmreQov^ et que le mètre est une espèce {dô6g rt) du rhythme. Aussitôt que le rhythme se prononce dans le langage parlé, que ce soit par voie de déclamation ou de chant , ce rhythme est appelé mètre. Tout mètre est donc en même temps rhythme, tout rhythme n'est pas mètre (2). Car le rhythme éclate aussi dans les sons de la flûte et de la lyre, et dans les pas de la danse.
Les principes de la rhythmique ne s'appliquent pas à la langue seule, comme la métrique, qui présuppose ces principes. Toutefois il ne faudrait pas croire, que le poète
(1) Aristide p. 49.
(2) Ce sont les propres termes d'Âugastin De musica 8, l.
composât son poëme d'abord d'après un certain mètre, pour soumettre ensuite ce mètre aux lois du rhythme. Dans le poète le rhythmicien et le métricien se confondaient; dans le poëme le pied métrique, la période métrique étaient aussi le pied rhythmique, la périocje rhythmique. C'est la diflFérence des matières (vXrj), des substrata du rhythme, qui a amené la séparation des deux sciences. La danse et la musique ne peuvent se passer de rhythme; mais la langue en est jusqu'à un certain point indépendante. Les valeurs prosodiques existaient naturellement. On ne pouvait ni trop les violenter, ni moins encore les supprimer. Enfin. dans la musique des anciens, ce n'est pas l'hafrmonie des sons, comme dans nos concerts et dans nos opéras, c'est la pensée, qui était la chose principale. On comprendra maintenant, pourquoi à côté des règles plus générales de la rhythmique, les anciens ont établi aussi les règles spéciales de la métrique.
Pratiquement envisagés, rhythme et mètre étaient donc identiques ; c'est la théorie, qui les a séparés. Cette théorie fut développée par les grammairiens. Ceux d'entré eux, qui appartenaient à une époque plus récente, n'a- . valent plus en vue que la lecture des anciens poètes. Us oublièrent, qu'une ode ne se récitait pas, mais qu'elle se chantait et qu'elle se dansait en même temps : et comme la rhythmique et l'harmonique ne trouvèrent désormais plus d'application,, il s négligèrent l'une et l'autre. Or dans la prose et dans la poésie de leur temps, on ne connaissait
plus que le contraste de la longue et de la brève, ae la longue qui contenait deux temps, de la brève qui n'en contenait qu'un. On ne se souvenait plus des modifications légères, imperceptibles, mais importantes, que le rhythme avait fait subir fréquemment à là quantité primitive. Les musiciens et les rhythmiciens n'avaient pas toujours signalé ces modifications, mais ils les avaient présupposées; elles découlaient du reste nécessairement de la doctrine rhythmique. On finit à la longue par s'apercevoir de la différence, qui existait entre les préceptes des grammairiens, appelés plus particulièrement ^ieTQLzoi\ et ceux des rhythmiciens proprement dits. Nous' même, nous serons forcé de signaler bfen souvent cette différence; nous distinguerons entre la mesure métrique et la mesure rhythmique, à chaque page de notre trailé. Mais nous rappelons encore un coup, que cette différence n'existait pas à l'origine; que musique, poésie et danse furent régies pendant bien longtemps par la loi commune du rhythme.
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Livre I
DES MYTHME8 SIMPLES.
Chap. I. LE PIED RHYTHMIQUE.
Le»- anciens musiciens (1) distinguaient trois genres de rhythmes {yévrj ^vd'fiixéj yévri vœv jtoâœv), qui répondent aux mesures à trois-huit, à quatre-huit et à cinq-huit des modernes. Voici ces 3 genres:
' I. Le rhythme à parties égales [yévog toov ou SaxrvXixdv), dans lequel le frappé renferme le même nombre de temps que le levé. Ce rhythme se retrouve dans les dactyles, les anapestes, les spondées, les proceleusmatiques doubles:
Des rhythmiciens d'une date plus récente classaient dans ce premier genre aussi le pyrrhique (J^ ou ^S), autrement dit hégémon. Mais Aristoxène l'exclut du nombre des rhythmes.
2. Le genre double (yévog ôvickaôiov ou lafifiixov) ou le rhythme de 2:1 c. à. d. celui dont le frappé a une durée double du levé. Il embrasse le trochée [rçoxcctog ou x^ç^toç), Tiambe et le tribraque.
3. Le rhythme de 3:2 (yévog rj^iLoXiov ou naiavixov^ rhythmus sescuplex), dont le frappé a une durée une fois et demie plus grande, que le levé. Nous reconnaissons ce
(1) Plat, de rep. III, 40Ô. Aristot. rhct. fil. 8. Aristox. rhylb. 300. Marlian. Cap. c. 192 elc.
rhythme dans le crétique [TtaCcav dcdyvcog) -V I 7 et ^^^^ les solutions du crétique, les péons premier et quatrième:
Nous le reconnaissons aussi dans le bacchius des métrîciens : - 1 - -. Mais les rhythmiciens ne le classent pas dans cette catégorie; ils désignent far bacchius les pieds, que nous appelons ordinairement choriambe et antispaste.
On le voit dans ce rhythme, le levé, qui tombe sur une longue, ressort un peu plus que la brève qui fait encore partie du frappé: - - | -. Ce levé pourrait être appelé un frappé plus faible. Aussi, marquons nous le frappé véritable d'un accent double (1).
Le nombre des temps d'après Aristoxène, qui ne veut pas du pyrrhique pour rhylhme,. sera de 4 pour le yévog t0ov^ de 3 pour le yévog ÔLicXaCiov^ de 5 pour le yévog riynô- Xiov; d'où les termes: texçaCruLov (c.-à-d. réôôccça 0rj- (lata ^X^f), rçitSrjfiov^ Ttsvtdôr^fiov. Mais ce sont là les plus petites éteftdues (rà èkd%i6ta ^eyéd"!])^ les monopodies. La rhythraique, comme nous verrons tout-à-l'heure , admet des périodes autrement longues.
Les trois genres indiqués plus haut étaient seuls considérés comme étant conformes au rhylhme et perceptibles à l'oreille {yvcSçliia rij al0di]0£L) (2). Aristide, Mart. Capella et Pseilus reconnaissent, il est vrai, un quatrième genre, yévog iTtitçLtov, dont le frappé est au levé comme 4 : 3 et dont la moindre étendue embrasserait sept temps; ils parlent même d'un cinquième, yévog tQLTtXdôtov^ dont le frappé est au levé, comme 3:1. Le yévog éTtitçitov contenait les pieds, que
les métriciens appellent ëpiiriles ( — .--,----,- ,
J)\ mais on s'en seryait très-rarement, et Arisloxène,
(1) Ârislid. rhythm. 289. *Eê bvoç fisv tov avœ, âvo as tœv xaroj.
(2) Arislo'x. rhylh. 289, 293. Harra. 34.
le plus ancien des musiciens, le proclame contraire au rhythme (1). Ce qui distingue les trois genres indiqués plus haut des deux dont nous venons de faire mention, c'est qu'à l'aide des premiers seuls on pouvait composer soit un chant, soit au moins une période rhythmique entière [ovvexfiç Q'^~ 9[i07C0ua), tandis que les deux derniers ne se rencontrent que dans des pieds isolés. C'est pourquoi ils n'ont pour nous que peu d'importance. *
Chap. II. LA PÉRIODE RHYTHMIQUE.
La monopodie, telle que nous venons de la décrire, comprenant un minimum de temps rhythmés, est proprement le pied rhythmique, 6 Ttovg xad'^ avrov^ comme Aristoxène rappelle. Il lui oppose le pied variable et multiple (dipodie, tripodie etc.) reproduisant les mêmes proportions du frappé et du levé sur une plus large échelle; ce pied, nous l'appelerons période. L'étendue de cette période varie considérablement {ÔLaîpoQà xarà fisye^og) non seulement d'un genre à l'autre, mais encore dans le domaine de chaque genre en particulier. Aristide dresse le tableau de ces variations. Ce •tableau, il est vrai, est loin d'être complet; il s'arrête môme presqu' au commencement (au ^éyed'og oxrdarjfiov). Le reste est perdu. Mais nous pouvons suppléer à cette perte par ■les données très-suffisantes, que nous fournissent sur retendue des périodes rhythmiques Aristide, Martianus et Psellns (2).
Voici le passage important d.Aristide (3).
Le yévog toov (mesure à quatre-huit) commence à partir d'un pied de deux temps — Aristoxène aurait dit quatre
(1) Arislox. rbylli. 305. ovz* icrtv è'$çv&(iog 6 tov ênitçiTov,
(2) Arislox. rliylh. 2S0. 2W. 302. Arislide 34.
(3) ArisUde 35. Maiiian. Capella 192. 103. Psellus apud Morelli 301.
temps; mais pour Aristide le pyrrhique est un pied rliytlimique — et atteint son maximum d'étendue dans la période de seize temps {TtXrjçovraL sœg êxxaLÔsxaOTJfiov). Nos sens, ajoute Aristide, seraient impuissants à saisir un rhytfîme dans une période plus longue.
Le ysvog'dLTtXdôLOv (mesure à trois-huit) part d*un pied rhytbmique de tfois temps et s'avance jusqu'à une période de
dix-huit, terme extrême du genre..
Le yévog i^fitôXiov (mesure à cinq -huit) a pour plus petite unité un pied de cinq temps et pour plus grande la période de vingt-cinq. L'oreille ne perçoit plus audelà de cette limite {fisXQÏ yàç todovrov xov rocovrov Qvd'fiov rô alo^iqrtJQiOv xaraXafipdvei).
Le résultat général de ces observations peut se résumer dans le tableau suivant:
Mesure à | Mesure à | Mesure à |
(yhoç taov) (y. ômlccmov) (y. 'qfiioXiov) Pied rhythmique [tcovç ikaxiCTOg ou Tiad" ccvvov)
Période rhythmique ^q £g
(itovç fiéyiOTOç)
Dans ces périodes les proportions fondamentales de 1:1, de 2: I, de ^: 2 doivent se reproduire régulièrement ; un des frappés domine les autres, sans pourtant les anéantir, comme dans la phrase l'accent du mot le plus important domiii^e les accent& des autres' mots, sans les effacer. C'est ce frappé principal, qui constitue l'unité de la période rhythmique et en fait comme un seul pied. Quelque chose de semblable arrive dans la musique d'aujourdhui, lorsque l'on réunit 2, 3, 4 pieds rhythmiques pour en faire une seule mesure à 6ixhuit, neuf-huit ou douze-huit (1).
(l) Notons en passant que l'exigence de la musique moderne de commencer un
Chap. III. EXAMEN DES PÉRIODES.
La période ne saurait être rhythmique, que lorsque le nombre des temps, qui la constituent, est divisible dans les proportions susmentionnés de 1 : 1, de 2 : 1 , de 3 : 2. Il va sans dire, que chaque période ne peut être divisée qu'en deux parties, dont Tune réprésente le frappé, l'autre le levé. Le terme technique pour iemps employé par Aristoxène et par ses successeurs est ôrjiistov (c'est-à-dire signe, pour indiquer la durée la plus courte), équivalent de XQ^'^^^S ou ccçid^fiég. C'est ainsi que les musiciens grecs désignent une étendue de 5, 6, 8 temps par les termes 7Csvrd0i](iov^ êl^d(Jf]ii0Vj ôxrdarjliov (léyed'oç. C'est à cette dernière que s'arrêtent les recherches d'Aristoxène; mais après l'avoir suivi jusque-là, nous serons assez éclairés pour trouver notre chemin jus-
qu'au bout.
Aristoxène déclare, que deix temps (âiCfrj^ov fiéyed'og) ne sauraient former un rhythme (1). Trois temps {rQL0rifiov fiéya^oç) constituent (v. plus haut) la plus petite unité du yévog dmXd^iov (2:1); quatre temps {^éysd'og rErçdcirifiov) la plus petite unité du ysvog tôov; car la proportion de 3 : 1 serait contraire aux lois du rhythme. Cinq temps {(iiyad'og Ttsvtdôrjiiov) constituent la plus petite unité du yévog i^iiloXlov (3 : 2) ; car la proportion 4 : 1 n'est pas admissible non plus.
• L'étendue de 6 temps {iiéyed'og él^iJrj^ov) présente les
air ou un chant par un frappé n'exislait pas chez les anciens. Deux pieds rhythmiques de la même mesure, et renfermant le même nombre de tefnps n'en pouvaient pas moins différer xar* àvxi&Baiv, comme on disait, c'est-à-dire par l'ordre des frappés et des levés. Âristox. rhythm. 300. Aristide 31. Mart. Capella 193.
(l) UavtBXéç Slv ï%oi xr^if nodi%riv<trift,aaéav.
divisions suivantes: 5:1, 4:2, 3:3. La première de ces proportions n'est pas rhyihmique^ mais la seconde est du yé~ vog Siickdciov^ la 3*""' du yévog tOov^ ce (fui faif, que d'aprèè les termes mêmes d*Aristoxène cette période appartient à la fois au rhythme iambique et au rhythme dactylique. Les deux formes métriques du fisyéd^og é^é&rjiiov sont par conséquent :
—3^ —3^ (yêvog taov) ou -. ^^, — (yévog âmldaiov).
On voit que la seconde embrasse, les choriambes ou les ioniques ( — ^), pieds qu'Aristide ne considère plus comme simples (aTcXot)^ mais comme composés {ôvvd'etot). Voyez au livre IL
Sept temps (fiéysd'oç é7ird0T]fiov) ne constituent jamais de période rhythmique, c'est-à-dire ne sauraient être divisés dans des proportions conformes au rhythme, et n'admettent pas ce que les musiciens appellent la ôiatQBOig tcoôlxij. Voici les divisions possibles: 1:6, "Jfib, 3:4. H en est.de ^ême des étendues de 11, de 13, de 17, de 19, de 14.
11 est vrai, que celle-ci peut se subdiviser en 7-|-7; mais nous savons déjà par Aristoxène,.qui repousse le mouvement des épitrites, que sept temps ne forment pas une période rhythmique. Ce qui est vrai de la partie doit Vêtre du tout. Enfin les étendues de 21, 22, 23, 24 temps n'olTrent pas non plus de proportions rhythmiques. Car quoiqu'elles puissent être divisées en 7 + 14, 11 + 11, 8 + 16, 12 + 12, chiffres, qui présentent les proportions de 1 : 1 et de 1 : 2 , elles dépassent de plusieurs temps les limites, dans lesquelles le mouvement du yévog t0ov et du yévog SvTcXdaov se renferment. Restent les étendues:
de 8 temps [iiéyB%'og ôxrdarifiov)^ divisible eu 4 + 4
(proportion 1 : 1)^ appartenant au yevog C6ov 4 1 4 •
de 9 temps {fiéysd^og èvvëdfSrutov) ^ divisible en 6 + 3
(proportion 2: 1), appartenant au yévoç 8v-
de 10 temps ((léyed'og dexdôriiiov), divisible en 5 + 5
(proportion 1:1) — yévog toov — et en 6 + 4 (proportion 3 : 2) — yévog rnLiéhov, Les deux formes sont: - ^ - | _i ^ - et - — I - -. Ce
dernier rhythme s'appelle naltov èni^arog et il est le double du Ttato}!/. simple [Sidyviog)
de 12 temps {(léyed'og dœdexa(Jrjiiov)j divisible en 8 + 4
(proportion 2:1) — yévog 6iJtXd0iov — et en 6 + 6 (proportion 1:1) — yévog taov, La division en 6 + 6 peut affecter deux formes: -i'>.-w|-:w-w et-iii;- I -iiif-. Voici
celle de 8 + 4 : - iiii - iiii | -i iiii.
de 15 temps {iiéysd'og Tcevtsxcciêexdorjiiov) ^ divisible en
10 + 5 (proportion 2 : 1) — yévog diTCÀdôtov — dont voici fa forme: 1---.
de 16 temps {fiéysd^og BXxaidExdcrunov)^ divisible en 8+8
(proportion 1:1), appartenant au yévog tOov (étendue la plus grande du yévog); Z'^-'^l
de 18 temps {fiéyed'og oxtœxccLÔsxd^rjfiov) , divisible en
12 + 6 (proportion 2. ^ 1)» appartenant au yévog âiJtXdiJiov (étendue la plus considérable
du yévog): i'— ^^ — ,-^|^>.-^ et -iiif-, -^-| _:uu. ^2 6 lî
de 20 temps {[léye^og slxo^doruLOv) ^ divisible en 12 + 8
(proportion 3 : 2), appartenant au yévog rnnio- Xi^ov : — — — — — — I — biH — iiii
de 25 temps {fUyed'og nevtexcuBixo0cc0fi(iov), divisible en
15 + 10 (proportion 3 : 2), appartenant au yévog i^(ii6ltov ou Ttaiœvixov: - — , ,---|
j ^ — ^ - . Cette étendue nous fournit la
période la plus longue de la mesure à cinq-
huit, c'est-à-dire la plus longue période possible.
Corollaire. Dans les pieds simples (monopodies) du yévog i'ôov et du yévog Smldôiov (-cjt;; -w; ^-i), le levé, qu'il embrasse une syllabe ou même deux, ressort toujours moins que le frappé. Dans la monopodie péonique (- .. «: oa - - -) le levé est sans doute moins en lumière que la première syllabe du frappé, mais il Test un peu plus que la seconde, qui est brève. Ce levé, qui est dons un frappé plus faible, est désigné quelquefois comme frappé (1).
Il résulte de là, que dans les périodes rhythmiques, qui sont le multiple des pieds rhythmiques, le frappé et le levé contenant chacun plusieurs* syllabes, toutes celles, qui constituent le frappé, ne peuvent être considérées comme étant plus en lumière que toutes celles, qui constituent le levé. La 1^ syllabe du frappé domine toutes les syllabes de la période^ même la 1'* du levé. Mais la l'* du levé est supérieure non seulement à toutes celles, qui constituent le levé tout entier, mais encore à toutes celles, qui constituent le frappé, excepté la première. En un mot la 1" syllabe du levé est la seconde
d'importance dans la période entière. C'est pour rendre celte position visible à l'œil, que nous attribuons un acceqt à la 1^* du levé; mais pour marquer en même temps la force plus grande de la l'* du frappé, nous la notons d'un accent double.
(l) Âristid. rhylh. 189 1$ ivo% filv tov avmy àvo 6\ zœv xaroo, définition du crétique - ^ — .
Chap. IV. CE QUE LES MUSICIENS ENTENDENT PAR RHYTHMES DACTYLIQUES, lAMBIQUES/.
PÉONIQUES.
On se souvient, que le sp*onclée, le dactyle, Fanapeste envisagés comme pieds rhylhmiques ou comme monopodies avaient été placés dans le yevog t6ov^ parceque le IVappé y avait le même nombre de temps que le levé [jl-^-l^^^^s. j). Il s'ensuit, que toute période, dans laquelle le nombre des temps du levé égale le nombre du frappé, appartient pareillement de plein droit diViryivog toov. Cette période s'appelle alors, et seulement à cause du mouvement qui y règne, ^i;- ^^nàg toog ou daytxvktxoç^ rhythmes à parties égales ou rhythme dactylique (1). C'est ainsi que la dipodie trochaîque
pr^nd chez les anciens musiciens le nom ^vd'^og daxrvÀcxog êl^dôfjiiog (6 temps); la dipodie spondaîque ou dactylique j; ^ j ^ . celui de çvd'fiog daxrvXixog 6xrd6ri(iog (8 temps) ; la dipodie péonique -w--|-'. w- celui de çvd'iiog daxrvkcxog d€xd6rj(iog. Car dans toutes ces dipodies le frappé et le levé, chacun réprésenté par une monopodie, sont dans la proportion de 1 : 1, exactement comme dans le spondée, l'anapeste et le dactyle simple.
Par la même raison toutes les tétrapodies sont considérées comme ^vd'fiol tiJoc ou Saxrvhxoi, Car elles sont toutes partagées en deux dipodies, dont l'une constitue le frappé, l'autre le levé. Quatre trochées prononi^és sans arrêt de Id voix -w.->^|-i^-w s'appellent un çv^fiog daxtvXixog dœâsxaarfiiog, quatre dactyles ou spondées -iiif-iiiii-iiii-iiif un fvd'^àg daxrvXixog ixxcctdexdiJrjpLog, On pourrait croire
(1) Marins Victor. 2484.
d'après ces antécédents qu'une période de quatre crétiques: -i'v^_ -v^-l-iv^- -s^- formerait un çvd'fiog daxrvhxog sixo6d6fifiog. Mais il n'en est rien. La plus grande période appartenant au yévog t6ov ne saurait embrasser plus de 16 temps. Aristide dit nettement, aue les Grecs sont incapables de résumer en unités des rhythmes dactyliques plus étendes (1). Le ^vd'fiog Saxrvhxàg dxoadarjiiog n'est donc pas un rhytfinie. Lorsqu'il se rencontre, il faut le diviser en 2 périodes distinctes, en 2 dipodies indépendantes l'une de
l'autre, ou bien en une monopodie et une tripodie:
ti t II " '
" Il " '
ou — w»-||_v^ w w —
Chaque tripodie se présente désormais à nous comme une période appartenant au yéyog diitldôiov, ou bien comme un Qvd^iiog dmldôvog ou la^pixog^ puisque la monopodie iambique ou trochaïque est établie sur la proportion de 2:1. La tripodie se subdivisera donc en une dipodie constituant toute l'étendue du frappé, et en une monopodie représen-^ tant le levé. Une période de 3 trochées ou de 3 iambes i: v^ ~ w I - v^ aura donc k nom ^vd^fiàg la^pvxog èvvedôri- ^og; une période de trois dactyles ou de trois anapestes -1' w _ uu I ^ uu celui de ^vd'iiog la^^ixog dcjôexdôrjiiog; une période de 3 crétiques -- — v^«|-i^- celui de çvd'iiog iafiptxog^ TCsvtsxaLÔexdôrj^og,
Les hexapodies conservent le mouvement des tripodies. Elles sont composées de 3 dipodies dont les deux premières constituent le frappé, dont la dernière est réservée au levé. Les périodes à 6 pieds rhythmiques appartiennent donc aussi au yévog dvTtXdiJi^ov ou lafiPixôv, Mais il faut que ces pieds soient absolument ou des iambes ou des trochées. Six iambes
ou les trochées prononcés sans un arrêt de la voix forment en
(l) Aristide 35. Mart. Capella 192. Psellus apud Morelli 301.
effet ce qu'on appelle un çyd-fiog lafifiLHog àxtcoxaidexçl- Orjiiog
En revanche 6 dactyles ou 6 crétiques ne sauraient plus former une seule période. L'oreille ne les saisit plus comme unité (1); et la langue, en fes prononçant, est obligée d'en 1 faire plusieurs périodes distinctes. Il s'ensuit, . que l'hexamètre ou vers héroïque, pour être lu ou chanté, a besoin d'être divisé au moins en 2 périodes ou parties principales. Enfin toutes les pentapodies sont envisagées comme Qvd'iioî i^fiLoXiOL ou TcatœvixoL, parceque le rapport du frappé et du levé y est comme 3 : 2, c'est-à-dire exactement comme dans le crétique ou la monopodie péonique - ^ | -. C'est pourquoi une période de 5 iambes ou de 5 trochées
est appelé çvd^fiog TtatœvLxdg Ttêvtexatdexciai^fiog ^ une, période de 5 spondées, dactyles ou anapestes:
Qvd'fiàg TCaiœvLXog aixoôdôrjuog^ une période de 5 crétiques, la plus longue période 4'hythmique , que l'oreille grecque ait été capable de saisir comme rmilé:
Qvd'fios «acœvixog aevtsxaieixo0ttiifj(iog.
Chap. V. DE LA SÉMASIE OU DE LA FORCE ET DE L'ORDRE DES FRAPPÉS/
Les rhythniiciens grecs ne se sont pas bornés à nous donner une définition bien précise de la d'édcg et de Yccçaig^
(l) Aristide p. 35.
c'est-à-dire du frappé et du levé, Us marquaient aussi Tun et l'autre dans leurs cahiers de musique. Là où nous mettons un trait (incliné ou vertical), ils employaient le point {attyfiij). Ils ne le négligeaient que dans les chants irréguliers (xsxvfiéva ao^ara) et dans le solfège (1). Quelquefois ils désignaient le levé par un point ((Trt^fti) aTcXrj) et le frappé par deux {^ttyiiii dvjtÀrj) (2). Cela arrivait lorsque dans un vers anap^stîque ils voulaient distinguer les brèves de l'arsis des brèves de la tbésis, comme dans ce pied à douze temps {Ttovg ômdsxdôri^os) qui se trouve chez FAnonymus de musica:
hrALFCuHAF
^ -J s^ \^ \^ %^ vy K^ v> ^»
Y a-t-il une doctrine, qui nous enseigne Tordre dans lequel se succèdent les frappés non seulement dans les pieds simples, mais encore dans les périodes ou Ttoâsg iisyaloi ? Cette doctrine a existé sans doute ; mais il est difQcile de la reconstrtHre telle qu elle était, à Taide des fragments épars et mutilés, qui nous restent des écrits des anciens musiciens. Nous en connaissons les principes, les règles les plus importantes, mais dans les détails bien des points sont sujets au doute et à la controverse. Nous prions par conséquent nos lecteurs de considérer ce qui va suivre comme un premier essai de mettre un peu d'ordre et de clarté dans une matière, qui n'est pas encore complètement élucidée.
La plus petite unité* dans les vers français est la syllabe. Nous parlons de vers de six, huit, dix, douze syllabes. La plus petite unité des vers grecs et latins est la brève, considérée par les métriciens comme la moitié de la longue. La brève est pareillement, la plus petite unité [xQovog ^çcStog) des vers grecs chantés; mais sa durée n'y a. plus rien d'ab-
(i) Ânonym. de musica $ 85.
(2) Ibid. S 99.
solu, elle dépwd de la meiiur& {àycDytj) du morceau entier. Seulement une fois établie, elle doit rester invariablement la même: les autres tons ou syllabes du morceau doivent être considérées comme en étant les multiples. Les anciens appellent cette unité rhythmique tantôt (Jrjua, tantôt ôrjfistov (1). C'est pourquoi en parlant déf retendue de leurs vers, ils les désignent par les mots: novg ê^dorjfiog^ oxrdarj^og^ dcoâexdôrjfiog etc. ce qui veut dire que ces vers ont une étendue (fiéys^og) de 6, 8, 12 (Jfjiiara ou ôij^Eta,
Mais le mot arjfisiov est employé par les anciens musiciens encore dans un autre sens, d'après lequel il n'indique plus le nombre des unités métriques ou l'étendue d'un vers, mais bien le nombre de ses unités rhytbmiques, de ses frappés et de ses levés, ce qui n'est nullement la même chose. C'est pour n'avoir pas saisi la double valeur du mot ar^fiêtov^ que la théorie des rhythmes grecs est restée si longtemps lettre close pour les hellénistes modernes. Aristoxène enseigne (2), que chaque mesure a au moins un frappé et un levé, et doit être marquée en conséquence de deux ôi^^sta. Nulle mesure ne saurait se contenter d'une seule marque, puisqu'une seule marque ne divise pas le temps [ov nouï dtaiçeôLv j;9di/oi;). Deux marques suffisent pour indiquer la marche des pieds simples, des petites mesures, parceque ces pieds étant peu étendus, l'oreille les perçoit aisément. Donc il faut accentuer les monopodies dactyliques, iambiques, péoniques de la façon suivante: -n J:» ou «^ -, J - ou - J et enfin ^ -ou
-lu-. Mais l'unité des pieds multiples ou périodes étant plus difficile à saisir, quelques périodes ont trois marqyes, d'autres même quatre. Aucune mesure . ne dépasse ce dernier chiffre. 11 en résulte que plus un genre de rhythme peut s'étendre,
(1) Arislox. p. 2S0; noie marginale da cod. Venet. Longin. ad Hephaesl. 147. Quintii. Instit. IX, 4. Les Romains disaient: tempus»
(2) Arislox. p. 289, 200.
plus est grand le nombre des marques qu'il e;[ige. Le genre dattylîque n'admettant qu'une étendue de 16 temps, ses périodes ne renferment qu'un frappé et un levé, et deux marques peuvent leur suffire. Le genre pQonique, dont les 'périodes ont jusqu'à 25 temps, reclame le plus grand nombre de marques, c'est-à-dire quatre. Le genre iambique enfin, qui tient le milieu entre le genre dactylique et le genre péohique pour retendue de ses périodes doit conserver celte position intermédiaire pour le nombre des marques, qui est de trois. Tel est le principe formulé par Aristoxène; comment sera -t- il appliqué dans chaque genre en particulier?
I. GENRE DACTYLIQUE {yévoç taov
Nous savons déjà que dans les pieds multiples la première syllabe du levé est supérieure non seulement à toute» celles qui constituent le levé tout entier, mais encore il toutes celles qui constituent le frappé excepté la première, en un mot, que la prenriière syllabe du levé est la second^ d'importance dans la période entière. Nous savons aussi, que notre usage de commencer un air ou un chant invariablement par un frappé n'existait pas chez les anciens. Un pied multiple pouvait revêtir plusieurs formes, suivant (foe c'était le frappé ou le levé qui précédait. C'est là ce que les 'anciens appellent ÔLarpoçà xar' àvrld^BOiv, Le nombre de ces formes est de deux dans le genre dactylique; il augmente nécessairement dans les autres genres. Voici maintenant le tableau des pieds multiples [jtoS^g fisydXoL) appartenant, au genre dactylique d'après l'ordre et la force de leurs ictus:
Ttovç taog i'K%ttiàeiicc<îi;][iioç (deux J
g^ — St'k^— •WV^ — Si» ».• — V^ ^^
L'HEXAMETRE.
Le vers héroïque ou hexamètre ne saurait constituer une seule période; car il renferme 24 temps, 8 de plus que n'en comporte le genre dactylique, et 6 de plus que n'en admet le genre iambique. Ajoutons, que .du commun accord des anciens rhythmiciens il renferme six frappés, c'est-à-dire deux de plus que la plus longue des. périodes, la pentapodie crétique. ^C'est donc un vers trop étendu, pour qu'on puisse le croire né d'un seul jet. Mais comment faut-il le divlftr? Se compase-t-ii de deux tripodies dactyliques, ou d'une tétrapodie ayant une dipodie pour clausule? Les exigences de la rhythmique peuvent avoir amené les théoriciens à voir dans l'hexamètre deux tripodies (voyez chap. Vil); mais la tripodie dactylique est un vers peu en usage dans la poésie grecque,
tandis que la tétrapodie a été employée de tout temps dans les chants 'de la poésie mélique et dans les chœurs de la tragédie. Il est vrai, que cette tétrapodie d'après Aristoxène n'aurait eu que deux marques, et il est à peu près certain, que, de son temps, on la considérait le plus souvent comme un seul dimètre composé de deux dipodies. Mais il est certain aussi, qu'à l'origine le rhylhme daclylique devait avoir un caractère de grandeur et de majesté, qui obligeait la voix de s'arrêter sur la première longue de chaque pied, ce qui revient à dire, que la tétrapodie daclylique primitive se formait de deux dimètres composés chacuit de deux monopodies:
La clausule ^ ^^ -: ^, qui n'est qu'un troisième dimètre, mais cette fois écourté d'une syllabe (caialeciiqué) vient compléter la strophe; car c'est ainsi que l'on peut envisager le vers héroïque. Cette clausule qu'on appelle vulgairement Adanius termine encore d'autres rhythmes, par exemple l'ode sapphique. On a VIT depuis longtemps qu'au cinquième pied l'hexamètre prenait un nouvel et dernier élan. D'ailleurs la césure qui a lieu après le quatrième pied indique d'une manière toute visible pour ainsi dire l'endroit de la soudure. Elle se rencontre très-fréquemment dans les chants homériques et surtout dans les hymnes. On la retrouve beaucoup plus tard dans les idylles de Théocrite ' et c'est cette circonstance qui lui a valu le nom de césure bucolique. Mais qui oserait affirmer, que Théocrite eût 'été le premier à l'affectionner? N'est -il pas bien probable, qu'il a tout bonnemejit consad^ une ancienne habitude, qui perpétuait des traditions presque primitives? — Du moment que l'adonius était venu se réunir à la tétrapodie, le vers entier parait avoir changé d'allure. Son mouvement, tout en conservant l'antique solennité, cessa d'être descendant. La voix* tenue en haleine par la longueur du i.nèlre, s'avança d'un pas plus rapide vers la'
fin. C'est cette fin, qui désormais sera en lumière.. Qui ignore en effet, que c'est toujours à la fin du vers que le rhythme se dessine avec le plus de franchise, que même rhémistiche du slôka Indou, si irrégulier et si confus, aboutit invariablement à un double ïambe parfaitement régulier, que jusqu'en prose la chute des périodes était prévue et calculée avec soin par les orateurs d'Athènes et de Rome? Ajoutons que le cinquième pied est le pied le plus important du vers héroïque, et que sa composition, sa facture déterminaient le caractère de rhexamètre entier. Aussi voyons -nous à Tépoque de la décadence, lorsque des poètes, tels que Commodien, fabriquaient de mauvais hexamètres mesurés par l'accent, Tadonius seul conserver son ancienne pureté. Rappelons - nous maintenant ce qui a été dit plus haut (P. I. p. 87) de 1^ césure penthémimère, et nous marquerons l'hexamètre, sans hésiter, de la manière suivante:
11 est certain, que les rhythmiciens pouvaient diviser ce vers suivant les besoins du chant en deux tripodies ou en trois dipodie9»(l); mais, lorsqu'il était déclamé, son mouvement pouvait s'accélérer encore par l'effet d'une double césure. Les frappés dans ce cas pouvaient se déplacer et se poser sur les pieds à nombre pair:
^ivxi xofxcov, I ov Ttcinori (lOi \ ro 7iQ'i]yvov sÎtcsç»
^— \^ \^ ^— •— -« •> '^ m-m — . -^ \^ vx -~ «^
Il va sans dire du reste, que la nature des césures et l'ordre des frappés n'étaient invariables ni dans le débit, ni dans le
(l) C'est à cette division que parait avoir trait l'observation de Mar. Victor, p. 2514 aut in très fsc. partes) dividitur per dipodiam, et 'fit ti'tmetims. Le rtiythmicien latin s'exprime d'une manière inexacte, puisqu'il confond le dimèlre avec la dipodie. Ou bien aurait-il fait allusion à l'hexamètre cyclique considéré comme ayant le même nombre de temps que le senaire?
chant. Nous nous sommes astreint à faire connaître ce que nous considérons comme la forme prédominante, comme le type de Thexamèlre (1).
n. GENRE lAMfilQUE (yivoç âLnXaaiov^
Les pieds simples [Ttôâsg èXdxiOroC), appartenant à ce genre, reçoivent, comme nous avons vu plus haut, deux marques, dont Tune désigne le frappé, l'autre le levé. Mais les pieds multiples ou périodes [Tcàdsg (isydkoi) en comptent trois. Ils renferment, dit Aristoxène (2), ou deux frappés et un levé, ou bien deux levés et un' frappé. Quel peut être le sens de cette règle? Comme deux frappés qui se suivent, constituent une • véritable iirrhylhmie, il y aura deux levés, lorsque le frappé tiendra le milieu de la tripodie, par exeniple:
tuf Hf n
• «^ I — wrf — w ou bien — w j — w — srf
tt itt t ou encore: - ^ | - ^ - v^.
11 y aura deux frappés, lorsque ce sera le levé, qui se trouvera au milieu:
»/# t tf tt t ut
_ V- — w I — . s^ ou bien — w, | — ^ — ^,
La forme - ^ 1^\ L ^ a dû être rare dans la poésie récitée, parceque le levé y occupe une position trop effacée. La forme inverse ^ 1 | ^ _ s^ _ parait plus conforme à la nature
(1) L*ordre des frappés et des levés du pentamètre parait avoir été bien indiqué par Mr. Westpbal :
tt t ut It f ttt
Mais il a eu tort de prétendre, que cet ordre a du être le n)éme dans Thexamèlre. C'est que le passage de Mar. Vicier. 2515: in duos caeditur partes (versus herou8)-:'penthemimerem et hepfUhemîmerem n'a pas élé compris par Mr. VVeslphal.
(2) Arislox. II p. 290: ot 8b ix rçiâr, 8vo (isv xôav cévcoj êvog as zov •Kocrœ, rj è^ svoç filv rov avco, ôvo de rmv •kocxûj.
— iode la voix humaine, qui se lasse moins à monter qu'à descendre. Aussi la trouverons-nous en usage dans un des vers les plus fréquents de l'antiquité classique : le senalre. Nous donnons maintenant le tableau des marques {ôrjfLSÎa}, que les rhythmes appartenant au yavog dmXdoiov peuvent affecter. Ce tableau, nous l'empruntons à Mr. Westphal, mais nous ne garantissons pas, que toutes les formes qui se trouvent ici, aient été consacrées réellement par la pratique des musiciens et compositeurs anciens.
novg ivvsaCrjiioç
(tripodie trochaîque et iamlM<|iie).
»#r »• t fti fi
novç ô(adeMx<Si]fiog (tripôdie dactyliquc et aiiapestique).
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Tcovg nsvtsxceiÔ67taai]fioç (tripôdie péonique).
(trimètre iambique ou trochaîque).
- s^ - w - etc.
On le voit, le senaire était considéré par les anciens comme
un seul pied de 18 temps. Nous dirions une mesure triple de
18 croches avec un levé de 6 croches:
(tripodie ionienne)
w<^— — .. ww — — v^v^_ _ etc.
Nous sommes persuadé, que dans la poésie récitée, les frappés du senaire ii*ont jamais suivi l'ordre descendant, et que la forme que M. Weslphal lui assigne de préférence:
ne saurait être admise. Dans Tiambe simple c'est le levé qui précède le frappé; c'est pourquoi, dans la dipodie iambique considérée comme un seul pied, le frappé doit atteindre non le premier, mais le second pied. Tel était le sentiment des anciens, qui toléraient le spondée dans les pieds de nombre impair du senaire. Ce spondée ne comptait pas comme 4 temps, ce qui aurait troublé le rhythme, mais comme 3^ seulement; on l'appelait irrationnel (akoyog) (1). Comme l'énergie du frappé est toujours en raison de la faiblesse du levé, là où le frappé perd de son énergie, le* levé se relève et ressort davantage. C'est à cause de cela, que dans la dipodie iambique la voix glissant rapidement sur le premier pied, qui forme le levé, y supporte le spondée, qu'elle ne pourrait
supporter dans le second (zj '-). Cette opinion que nous
avions avancée depuis bien longtemps (2), se trouve confirmée par le témoignage concordant des anciens grammairiens (3). Ils enseignent tous, que le frappé atteint des pieds de nombre pair du senaire. Mais ils ne nous disent pas, lequel de ses trois frappés était le plus fort, lequel était le plus faible. Le fait est, qu'il n'était nul besoin de le dire. Dans les vers récités (4) c'était la fin, où le rhythme se dessinait avec le plus
(1) \oyez livre II chap. 3.
(2) Accentuation des langues indo-européennes. 1847. p. 36.
(3) Juba chez Priscien 1321. Cœsius Bassus chez Rufin. 2707. Terenlins Maurus V. 2249. Atilius Fortunalianus p. 2G92.
(4) A l'origine les senaires se chantaient, mais depuis le temps d'Archiloque on commençait à les réciter, en les accompagnant de quelques accords de la
de nelteté, où les frappés ressortaient avec le plus de force. Aussi voyons -nous à Rome les poètes de la république, peu familiarisés avec les fmesses de la quantité prosodique, admettre le spondée à tous les pieds, même aux pieds de nombre pair, à Jexception du sixième, c'est-à-dire du dernier. C'est donc la dernière syllabe du ^enaire qui recevait le frappé le plus énergique; et comme la césure principale se trouve après la cinquième syllabe^ on peut supposer avec une extrême vraisemblance, que la première dipodie, moins en lumière que la troisième, se prononçait en général avec plus de force que la deuxième. Nous accentuerons par conséquent le senaire de la façon suivante:
N'oublions pas toutefois, que Plante et Térence, qui n'excluent le spondée que du sixième iambe, prennent des libertés particulièrement grandes avec le premier. Chez eux le rhythme ne commence bien souvent à se dessiner qu'à la seconde dipodie. Il ne serait donc nullement impossible, que le mouvement du senaire chez les Romains eût été à l'origine entièrement ascensionnel :
11 est évident que les règles que nous venons de donner n'ont rien d'absolu, et que des frappés trop uniformes et trop régulièrement distribués auraient rendu le débit monotone et languissant.
LE TÉTRAMÉTRE TROCHAÏQUT:.
Si la voix a pu monter dans certains cas dans trois dipodies successives, elle paraît avoir de la répugnance à descendre pendai)t la durée de plus d'une dans le simple récitatif {il^vXil}
lyre, genre de débit appelé naçaTiccrccloyi^ par les anciens. Voyez à ce sujet Plutarque de musica c. 2S.
Xél^tg), Le mètre trochaïque le plus en usage dans des morceaux d'une certaine étendue est le tétramètre catalectique :
Le trochée est l'opposé de l'iambe. Donc, comme l'irrationalité était tolérée dans le senaire, surtout aux pieds de nombre impair, dans les dipodies trochaîques elle lest surtout aux pieds de nombre pair. C'est parceque la^ voix y dépense toute sa force sur le frappé du premier pied, qu'elle admet le spondée au second, qui forme le levé. Le tétramètre trochaïque ne saurait, comme le senaire, constituer une seule période rhythmique, un seul pied multiple. Car il renferme 23 temps, et le genre iambique n'en admet pas qui dépasse le chiffre de 18. Aussi est -il divisé par la diérèse en deux parties presqu'égales. La voix après avoir prononcé avec un effort qui se ralentit de plus en plus les douze premiers temps, éprouve le besoin de prendre un nouvel essor, et d'imprimer une nouvelle impulsion au rhythme. La fin du second dimètre serait tout aussi faible que celle du premier, si elle n'était pas relevée par la catalexe, c'est-à-dire par la suppression de la dernière syllabe remplacée par une pause d'une durée équivalente. Qu'on lise ces deux vers de Sophocle:
SI Ttdrçaç Srifiriç svoixoi^ | Xsvcaex\ Olôlytovç ods^ ^Oç xa nXdv alvfyficfv^ V^V^ I ^*^* iCQcériCTOç riv avr^Çj
on leur attribuera certainement les frappés indiqués par nous plus haut. Mais, nous dira -t- on, s'il est dans la nature du rhythme trochaïque de commencer par le frappé, et, que d'un autre côté, il soit pénible pour la voix de prononcer avec le son du levé deux dipodies de suite, comment s'y prenait -on pour prononcer l'hexapodie trochaïque:'
Zbv TtdrsQy ydfiov (liv ovu iâaLCcc(i7iv, ous répondrons, que ce mètre parait avoir été des plus rares.
que probablement il ne Tut jamais employé dans des morceaux d'une cert£tine étendue, mais que l'impression que Ton en recevait était celle d'un mètre iambique. Aussi l'appelaitofi ccxa<pcc2,ov lafi^ixâv ou ArcMocheum, du nom du poète qui s'en était servi le premier. Cette circonstance nous fait supposer, que Tordre des frappés y était le même que dans le senaire:
ftt
Mais peut-être* ï Archilocheum n'a-t-il pas été mesuré par dipodies; car les trochées y sont purs, et n'alternent pas avec des spondées, comme cela arriva plus tard, lorsque le débit s'accéléra davantage. Dans cette supposition on pourra voir dans l'hexapodie trochaîque une double tripodie:
• #»• I »» m t ' in
La tripodie trochaîque est un des mètres qui reviennent le plus fréquemment dans la poésie lyrique des Grecs. Sappho en le coilibinant avec lui-même y a écrit des poèmes entiers, par exemple fragm. 23:
àivqo ôrjvxs MoîCtti I xqvfSBOv Unoi^Oui, Mais le plus souvent il sert de clausule à des rhythmes plus longs et plus compliqués (1). Alors nous serions disposé à le scander: •
ti t tn
Cette tripodie est connue sous le nom û'Kht/phallicus, et ce nom lui vient de certaines chansons lascives chantées aux fêtes de Bacchus, lorsqu'on promenait en procession Vid'vq)()ck2,os,
III. GENRE PEONIQUE {yivoç ruiLÔhov
Ce genre est d'un usage bien moins fréquent que les deux autres; de nos jours on se sert plus rarement encore de la
(l) Voyez surtout Piodare Olymp. V, 2, 3, 4, 5,
mesure à ^. Le simple crétique ou péon, que les anciens appelaient naicav ôiayvvoç^ a deux 6ti(i€ta; de plus, nous savons que son frappé principal se trouvail tantôt sur la première longue, tantôt sur la seconde:
tf tt f
Mais la période péonique, qui renferme toujours un multiple de cinq temps, n'a, d'après le témoignage authentique des anciens musiciens que quatre ôrifista, c'est-à-dii*e que sur les cinq parties qui la constituent, il y en a toujours deux, qui réunies ne reçoivent qu'un seul ôrifistov; c'est le plus important il est vrai, celui qui indique le frappé le plus fort (2). Les trois autres parties répondant à 1 frappé et à 2 levés, reçoivent chacune leur ôrjfLStov à part. Nous savons par Aristide (3) que le icaicov izcfiarog, qui est le double du âiéyvvoç, avait le frappé principal sur la troisième et la quatrième, et qu'il était scandé de la manière suivante-:
4 tt
Si dans toutes les autres périodes appartenant au genre péonique l'ordre des frappés et des levés était le même, le tableau général serait facile à dresser. 11 y aurait
novç n£vts%cci.si%o<f(iarjfioç: -^^ »^- | -^ ^ u
(1) Aristide p. 38. Mar. Victorin. 2483, 2485.
(2) Cette observation importante a été faite par M. Henri Weil , qai h premier a bien compris le passage dirflcile d'Aristide, qui y est relatif.
(3) Aristide p. 39: naéœv ênifiatoç en iiaxçàç d'sasœç mal ficcKçâç aç- 6e mç, xal Svo fiainQœv d'éaeav naï (lançêç agcstoç.
plus les pieds multiples inverses. Mais rien ne nous assure, que cet ordre ait été observé invariableoienl dans le yévog rjfitohov. Nous sommes donc forcé d'énumérer tous les modes de scansion possibles, au risque d'en citer qui n'ont jamais été en usage; nous ne répéterons pas celui que nous venons d'indiquer..
II
La pentapodie péonique exprimée en termes de musique moderne serait une mesure quintuple comptée de cinq me-
sures à f .
Le hacchius [^^-), à ne le considérer que du côté de rétendue, est l'équivalent du péon. On ne le trouve mentionné que dans les écrits des métriciens; dans la rhyth-
mique pro)>rement dite, H n'en est pas question. C'est que la période bacchique y était considérée comme un rhythme composé (voyez au livre II), tlont les éléments étaient Tiambe et le péon. Le vers d'Eschyle:
s'analysait par conséquent comme il suit:
Cette analyse devrait nous amener à parler du vers dochmiaque, qui n'est qu'une dipodie bacchique abrégée par la catalexe. . Mais ce sujet se traitera plus naturellement dans le chapitre intitulé ^Changement de mesure'.
Voilà toutes les données que nous avons pu réunir sur la sémasie des vers antiques. Comme l'ordre des frappés ne nous est pas connu d'une manière absolue, nous aurions pu nous dispenser de les marquer. Nous avons préféré, pour ne pas déroger aux habitudes contractées par les hellénistes allemands, conserver la notation invariable, quelque arbilrjaire qu'elle soit de la première longue du frappé et du levé dans des périodes d'une certaine étendue.
NOTE IMPORTANTE SUR L'USAGE DES MONOPODIES ET
DES DIPODIES.
Nous avons vu dans le chapitre précédent, que la ,plus petite unité rhythmique des périodes ou pieds multiples avait le 6rj^€iov pour signe et pour ainsi dire pour exposant. Or le (Jri^stov s'afTeptait tantôt à un seul pied, tantôt à deux. On disait chez les anciens*: versus scanditur per monopodiam^ dipodiam {^aCvaxav xatà (lovoTtodcav, diitodcav) (1). On n'a qu'à lire avec attention ce que nous venons de dire de
(l) Mar. Victorin. p. 2497.
la sémasiç des différents rhytbmes, pour conQaitre immédiatement ceux qui avaient pour dernière unité la monopodie, ainsi que ceux qui se scandaient par dipodie.
Sont mesurés par monopodies:
V Les iambes, trochées, dactyles, anapestes, péons isolé!^ ou doubles, que Ton trouve insérés çà et là dans les systèmes des poètes lyriques et dramatiques.
2° Toutes les périodes tripodiques à quelque genre qu'elles appartiennent.
a. Tripodies trochaïques, par exemple:
KrJQBç I ava7tXa\iifiT0i.
(Soph. Oed. R. v. 472.)
b. Tripodies iambiques, par exemple:
V7te\atl (loi \ ^çdaoç. (Soph. El. v. 479.)
c. Tripodies dactyliques servant le plus souvent de clausuie, par exemple (Alcm. fr. 34):
à(i7t6U\v(ov okelxrJQcc arbori{busquc co{ma;.
d. Tripodies anapestiques, par exemple (Arist. Av. 329):
Oovictv I nxiqvyci rs \ TtavTcc neçl^aXe \ nsQi re 7iv\Kka)6cti,
e. 11 va sans dire que les tripodies péoniques sont mesurées de la même manière; car les péons ne peuvent former des dipodies que dans les périodes pentapodiques, qui à tout prendre, se rencontrent rarement, par exemple (Arist. Ach. 298) :
<Sov y àxoiî|(y(»ftev; iL7io\l.zl' Kaxd 66 xcûûofiev | xotç Ud^otç,
Les ioniques et les choriambes sont toujours mesurés par monopodies; chaque pied doit recevoir sa marque ((ri^ft^roi^), puisqu'on peut en réunir deux ou trois, mais jamais quatre, pour en former une seule période, une seule mesure. D'ailleurs toutes les pentapodies, à quelque genre qu elles appartiennent.
renfermenl trois monopodies et une seule dipodi^. Citons une pentapodie anapestique (Aristoph. Ach. 2S5):
06 (liv ovv I KatciiX£v\co(isv^ û) fiiciça \ xegxxki],
• f. Nous savons enfin par la tradition unanime des métriciens et des rhythmiciens , que l*hexaniètre héroïque et le pentamètre étaient mesurés par monopodies, et recevaient l'un et l'autre six marques ou 6rj^€ta.
Sont mesurés par dipodies:
1° Le senaire ou trimètre iambique, et peut-être aussi l'hexapodie trochaïque appelée metrum Archilocheum (voyez plus haut).
2** Les tétramètres iambiques et trochaïques, qui. renferment quatre dipodies (1), par exemple (Hipponax fr. 90):
tï (Wù yivoi\ro naç^évog || Kalrj ve kccI | véçeiva,
Esch. Pers. v. 156:
3° La tétrapodie dactylique peut être mesurée par dipodies, quoique selon toutes les apparences, elle ait été mesurée à l'origine par monopodies (Alcm. fr. 36):
'Af^'l iqccxév B'jtl\fov ^ inl ô^ T(isqov
'TflVœ nul XCLQi\BVXCi zi^BL XOQOV.
On en peut dire autant de la tétrapodie anapestique. Lorsque plusieurs se suivent et forment un système, elles sont certainement mesurées par dipodies (Soph. Aj. 134):
Tekccficivie naL^ xijç afiçtçvrov JEccXaiitvoç B%(ùv \ ^a%'qov ày%iaXov.
Même lorsque la tétrapodie est écourtée par la catalexe, ce
(l) Diomed. 503. Mar. Vicloiin. 2530, 2572, 2974.
mode de mesurer parait prévaloir. Seulement le dernier frappé recule nécessairement d'un pied; par exemple (ibid.):
as fisv ev Ttçacaovr \ inixaiçœ.
En a-t-il été de même dans les Embatéries de Tyrtée, ou ne vaut-il pas mieux leur assigner trois 6rjfista:
'Ayez dû Ztcccqtccç evavÔQOL KovQOL TtaxSQœv noXtrjvâVf
4*" Les octonaires (tétramètres) dactyliques et anapestiques étaient toujours mesurés par dipodies (1) (Stesich. fr. 2):
UccGa^lôcfç xov\dQOv te nal iynQÙôaç [| alXct xe Ttéii^ata \
Tial fiiXi ^XoDQOv,
et (2): ' •
Ayez (o £7tdQvaç \ i'vonXoi xovqol || nQoç xàv "Açecog \ xlvccaiv.
On voit que les tétramètres iambiques, trochaîques, anapestiques et dactyliques sont coupés en deux par une diérèse. Cette circonstance . seule prouverait déjà, qu^il faut les considérer comme étant composés de deux périodes rhythmiques, même si, tout en appartenant tous au yévog t0ovy ils ne renfermaient pas les uns 24 temps, les autres 32. Il ne faut pas non plus envisager ces tétramètres comme étant formés de quatre dipodies distinctes; il faut réunir ces dipodies deux à deux, il faut voir:
1** dans les octonaires ou tétramètres iambiques et Irochaîques deux Tcôdsg âœdsxdari^ot tôjoL, c'est-à-dire, deux périodes de 12 temps appartenant au genre dactylique,
2° dans les tétramètres anapestiques et dactyliques deux
(1) Mar. Victor. 2581. Hephaest. p. 47: èàv insç^^ to âaurvlinov t6 ê^afiszQOVy'Koi'KsCvo Paivszai xarà Ômodiav.
(2) Chant de guerre des Spartiates, attribué à Tyrtée.
nôÔBg ixxaLÔsxdôri^oL i'Ooi, c'est-à-dire, deux périodes de 16 temps appartenant pareillement au genre daclylique.
Nous renvoyons pour l'hexamètre cyclique ou fugitif, qui est mesuré aussi par dipodt^s, au chapitre qui concerne les pieds cycliques.
Chap. VI. DES EHYTHMES LENTS ET DES TEMPS ALLONGÉS (xQOvot TcaQêxtsrafiévoi).
Nous pourrions terminer ici notre revue des périodes régulières simples ou des ^vd'(iol ait lot, comme les anciens les appellent, ne fût-ce que pour quelques rhythmes rares, qui, tout en conservant les mêmes proportions du frappé et du levé f|ue les précédents (1:1, 2 : J, 3 : 2), retardent leur mouve- * ment, en doublant et en quadruplant quelquefois la durée du pied rhythmique. Ceci nous amène à parler de la liberté, dont usaient les anciens compositeurs et poètes de tripler, quadrupler et même de quintupler la Jurée du temps simple (w). Nous faisons ainsi le premier pas pour sortir du domaine de la quantité prosodique proprement dite, telle que les métriciens nous l'ont présentée, et telle qu'on l'enseigne dans nos écoles.
Les temps, dont la durée dépassaient celle de deux brèves s'appelaient XQ^'^^^ TtaQêxtêtafievoL. Leur existence est prouvée par des nombreux témoignages. Nous ne citerons pas le passage trop connu de Denys sur la composition des mots (l),*ni Marius Victorinus (2), ni Longin dans ses prolégomènes à Héphestion (3); nous nous bornons à invoquer l'autorité du scoliaste du même Héphestion, qui dit: Autre-
(1) Chap. 15.
ment la durée du temps est envisagée par les métriciens et les grammairiens, autrement par les rhythmicîens. Les grammairiens considèrent comme longue la syllabe qui comprend deux temps, et ils n'en connaissent pas, qui en comprenne davantage. Mais les rhythmiciens en admettent de plus étendues, et ils déclarent, qu'il y a des syllabes de 2 temps et demi, de 3 temps et de plus encore (1). L'allongement extraordinaire du son s'appelait rovrj^ définie ainsi par Ëuclide (2): ^ sTtl nlaiova xçovov ^oi^ xarà ^lav ysvofi8V7i 7tQog)OQàv trjg çœvijg, c'est-à-dire, un arrêt prolongé de la voix sur une même émission de la voix. Il le distin^ gue nettement de la succession rapide de sons identiques, qu'il appelle nëxteCa (3). Aristide nous apprend expressément que les %q6vol firjxioroi ou TtaQexratêiiévot (terme expliqué par cet autre terme de Marins Victorinus: longius extenta pronuntiatio) répondaient à une certaine disposition de l'âme, et étaient employés surtout dans les hymnes sacrés (4).
Lorsqu'on se demande ensuite, quelle a pu être l'étendue des syllabes ainsi allongées, le passage cité plus haut du scoliaste parait lever toute difficulté. Néanmoins les chiffres que Ton y trouve indiqués^ et qui ont été reproduits par Priscien (5), sont loin d'être exacts. On peut les expliquer par une ten tative des anciens musiciens de montrer, que des différences de durée analogues à celles des sons de la musique se trouvaient aussi dans les syllabes des mots parlés. C'est ainsi que le scoliaste prétend, que les grammairiens attribuent 2 temps au mot ég^ les rhythmiciens 2^: à savoir 2 pour la
(2) Harmon. p. 22.
(3) nBzzsCa as iq ècp* êvoç zôvov nolXcctiiç ysvoiisvri nXrj^iç.
(4) AiisUde p. 07. ^
(5) P. 572: Tempiis iinum, vel duOy vel etiaviitt quibttsdatn pfacet , unum semiSy et duo semis^ et tria.
voyelle longue ci, et ^ pour le sigma. Si les rhyliifniciens ont réellement établi une pareille théorie, il ne s'ensuit pas, qu'ils Tarent appliquée dans la pratique, qu'elle ait existé en réalité.
C'est le traité (tfvyyçaftfta) de l'Anonyme, qui nous fait connaître dans deux passages (1) la série des naQBxxate^ivoL, Ce sont: la syllabe longue de 2 temps, la syllabe longue de 3 temps, la syllabe longue de 4 temps, la syllabe longue de 5 temps (fiaxçà âixQovog, rgCxQOvog^ retQdxçovoSy tcbvrdxQOvoç). La syllabe à 2 temps est la longue ordinaire; les autres sont allongées par le procédé de la tovrj. La syllabe à 3 temps remplit tout un pied rhythmique du yévog âcnXdôvov ( — ) . Les musiciens la désignent en ajoutant un trait à la marque de la longue simple (— 2 temps, l- 3 temps). La syllabe à 4 temps contient toqt un pied du yévog tfSov (gt3 -); les musiciens ajoutent un trait de plus à la ^axQoi rgCxQOvog^ ce qui donne le signe l^.. Enfin la syllabe à 5 temps réprésente un crétique tout entier (- - -, yévog i^fico- Xlov), et elle est désignée de cette façon-ci : «j . Les signes les plus anciens, ceux de la brève et de la longue simples, étaient employés déjà par Aristophane de Byzance (2). C'étaient la ligne droite et la ligne courbe, yçafifii^ êvd'Sta (-) et yQCCfi^i^ ôvvêôTQa^^évi] (^).
Aucun témoignage des anciens ne nous autorise à admettre une syllabe dépassant l'étendue de 5 temps. Ils n'avaient donc point de XQ^'^^S ^oxtdôrj^og, qui aurait été au %(>ovoff jtQœtog, ce que notre blanche est à notre croche. L'allongement s'arrête au mvtdxQOvog, Cette limite est indiquée par l'ensemble du système grec. Une longue à 25 temps répon-
(2) Sergius 1832, 1834. Mar. Victorin. 27G. Donat. 8. Diomed. 429. Arcad. accent. 187.
dant à la grande période péonique serait une chose inouie partout, mais surtouj; chez les anciens.
Après cette introduction il nous sera plus facile de faire connaître la série des rbylhmes élargis. Nous y distinguons deux degrés. Au premier la brève, le XQ^^^S ^çàtog^ est remplacée par la longue simple, xqovoç diOrniog^ et c'est ainsi que pour le yévog dvTcXdciov nous trouvons au lieu du trochée et de l'iambe (^-i, -i^), en doublant l'étendue du temps, le choriambe -n s. | o -i ou Tionique ^ ^ j: -^ j,i: ^^^ — pour le yévog 'fj^LoliOv au lieu du crétique ou naicov ôidyvtog -' v. - , qui n'a que deux (fi]ii6tay le -ytaiœv i^ifiàtog^ qui en a quatre, et dont la forme d'après Aristide, Mar* tianus Capella et Marins Victorinus (1) est celle-ci:
La deuxième et la cinquième longue y forment toujours d'après Aristide le levé; les frappés ne sont pas d'une force égale; le plus énergique est le second; le plus faible, le premier. On battait' la mesura en frappant du pied, de là le nom (èjCLfiardç). On le voit: le Jta^œv èitt^atôg n'est autre chose qu'un crétique, dont tous les temps ont été. doublés, et dont le mouvement est par conséquent très-lent. Le caractère de ce rhythme est à la fois celui de la majesté et de l'enthousiasme (2), c'est-à-dire, qu'il diffère singulièrement de celui des rhythmes'dont nous allons parler, du spondée double, de l'orthios et du trochée 0i](iavr6gj qui s'avancent aussi avec une majesté calme, mais qui n'agitent pas les esprits. Vènifiatog fut employé d'abord par Archiloque probablement dans ses hymnes sur Bacchus et Demeter, toujours chantés avec enthousiasme (3). Olympos s'en servit, à ce qu'il parait, dans
(1) Aristide 38, 39. Mart. Cap. 196. Mar. Victor. 2492.
(2) Aristide 98.
(3) Plutarque de musica % 28.
les chants appelés fiijtQpa^ écrits en Thonneur de Cybèle, composés par lui dans le mode phrygiep et le genre enharmonique (1). M. Rossbach a cru que Temi^oi de ce rhythme curieux n'était pas resté confiné aux chants sacrés, et qu'on le rencontrait dans la comédie. Mais il s'est trompé.
C'est seulement au second degré de l'élargissement, que nous rencontrons ces syllabes étendues d'une façon si étrange ; les %ç6voi 7caQ€xrat€(iévoi. Elles ont quatre temps, elles sont rstQciôijfioi. C'est ainsi que naissent au yévog tdov le double spondée, au yévoç ôtxXdôiov le trochée (Sriyiavtoç et Y%(f&iog. Le yivog '^(lùoXiov ne connaît pas de syllabes allongées, parceque ie pied prendrait une trop grande étendue. Le spondée double ainsi que les deux autres rhythmes sont en usage dans les Csçol vfivot; ils rappellent le mouvement des choraux. Aristide et Martianus Capella (2) distinguent parfaitement entre le OTtovâstog âxXovg et le GjtovSetog (lei^œv ou âvjtXovg; ils revendiquent pour ce dernier un frappé de 4 temps et un levé de 4 temps. On pourrait être tenté d'écrire ce spondée ^ - ^ ., mais Aristide au deuxième livre (3), en traitant du caractère de ce rhythme, appelle les pieds qui le composent: jtoôsg tdoi [taoi à cause du genre auquel le spondée appartient) âià (ir^xiôtœv xçovmv Tcaçsxrsrafiévot, La forme de ce spondée ne saurait donc être que celle-ci: i^^, chaque syllabe (ormant un jjpoi/og rstçccôrjfiogj ou encore «-^ | lH u^, lorsque le mouvement serait précédé d'une note tactée [^anacrouse* chez les anciens), qui changerait Tordre des levés et des frappés. En effet le spondée double peut représentef aussi bien un double dactyle qu'un double anapeste. La mesure de ce spondée répond à notre mesure à deux deux:
(1) On sait que ce genre admet des intervalles de quarts de ton.
(2) Aristide 38. Mart. Capella 193.
(3) Aristide 97, 98.
JJ JJ
et avec une note lactée :
^ etc.
Le spondée simple a notre mesure à quatre quatre:
j J J J ou bien j J j
Les spondées qu'on nous cite comme constituant un^hythme dans les hymnes sacrés et les nomes, par exemple dans le voiiog nvd'iog^ sont à considérer comme spondées doubles (Pollux 216, 213, 217 avXri^a ivànXiov etc. etc.).
Si Ton se bornait à doubler le trochée et Tiambe, comme le spondée a été réellement doublé par les anciens musiciens, on n'obtiendrait que des xôdeg é^d0i]^OLj des molosses, des choriambes, des ioniques. Aussi le arj^avrog et Voçd'iog ne sont-ils pas le double, mais bien le quadruple du simple trochée et du simple ïambe. Aristide dit formellement, que ces pieds contiennent 12 temps, dont 8 appartiennent au frappé, 4 au levé. On pourrait être tenté d'admettre, que les huit temps du frappé fussent compris, comme les quatre du levé, dans une même syllabe; mais outre que la rhythmique des anciens n'admet pas de syllabe renfermant 8 temps, Aristide dit expressément (1), qu'il y a 2 frappés [dixkaôidlcDV xàg %'éiSeigy On se souvient, que les anciens attribuaient deux orj^sta au trochée simple; réuni dans un pied multiple à d'autres trochées, il n'en recevait plus qu'un seul. Mais deux TQOXcttov Orj^avtoi ne peuvent jamais être combinés en une période, parceque cette période aurait une étendue de 24
(1) Aristide 38, 98. Mart. Capella 195, 196.
temps, 8 de plus que n'en peut renfermer la plus longue période du yévog tcov. Ce trochée constitue donc une mesure à lui seul, et pour mieux le distinguer du trochée ordinaire, on lut donne une notation {ai](ia0ia), qui n'appartient qu'à lui. De là son nom: (Sr^Lavroç, Le témoignage d'Aristide est formel à cet égard. Ml porte le nom de aTjfiavtoSy ditil, parceque les syllabes {xqovol), qui le composent, sont relevées par une notation artificielle {ôrjiiaôiaig i7tits%vrixatg). Car les. frappés {d'édêig) sont redoublés par le chef d'orchestre {i^yefiœv), afin que les autres chantres puissent suivre la mesure plus aisément (TCaçaxoXovdijasœg svexcù) (1). Dès lors la forme du trochée OriyLavxôç est celle-ci:
et celle de VoQ^iogi
» ttr tt
Leur mouvement répond à la mesure à trois-deux. On pourrait noler le trochée ôrjuavrog:
cJ <J <r! e) cJ <s/
L'iambe oçd^Log n'en différerait que par la note tactée:
jjj
etc.
.tir rr
Ces deux rhythmes ne sont donc que des molosses du mouvement le plus lent ou des molosses doubles. Lorsque ces molosses se frappent sur la première longue, on les appelle TQOXcctoi ôrj^avtOL^ lorsqu'ils se frappent sur la seconde, oçd'Loi (2). Les moftsses ne sont pas des pieds imaginaires, inventés par la subtilité des grammairiens. C'était un rhythme
(1) Mar. Viclorin. 2483.
(2) Aristide p. 38.
fort en usage dans la composition des chants sacrés, surtout dans ceux de Dodone, au pays des Molosses, d'où il tire son nom (1).
Ce sont probablement ces pie*ds à 12 temps, que Denys a voulu désigner par le terme molosses (2), et le fragment tiré de l'hymne sacré écrit en l'honneur des Dloscoures a dû èlre composé en ôrni^avxol ou içd'ioti
SI Zrjyoç \ %(n Arjôccç ] 'KiXXiaxoi ( aœTtJQEç,
L'inventeur de la poésie nomique, ainsi que du vo^iog OQ%^iog et tQO%alog^ est certainement Terpandre (3). C'est dire, qu'il ne faut pas entendre par oq%'ioç et Cri^avtOQ des pieds isolés perdus dans d'abtres rhythmes, mais un rhythme indépendant, formant le mouvement d'hymnes et des chants entiers, constituant des dimètres, des trimètres, des tétramètres métriques. Seulement, pour la raison indiquée plus haut,' ce rhythme ne saurait se mesurer que par monopodies.
TABLEAU DES qv^iloI ànkoï OU DES PÉRIODES
yivoç ïiSov (genre dactylique
Ilovç tetçcccr}(ioç ^ . . , - ^^ ou ^ ^ -
OKrccfSfjiioç . . . .--_!_ ou - - '
i_j i_j aitovÔBÎog ôtnXovç
êeKccCriijîoç . . . . _ v^ s^ -
ôoodeKaCrjiioç . . .«v^-^-^^s^ ou w-^^-^-.^--
iTixcctdeKdarjfioç .
\j\j yju
,> — \^ v^ ^ Vd>
ou ^ -» — v^
(1) Schol. Hephaest. 158. Aristide 48.
(2) De compos. verb. c. 17.
(3) Plat, de mosica 28* Pollux 4, 9,
LES PAUSES
Le tableau précédent comprend toutes les périodes considérées comme conformes aux lois du rhythme par les anciens musiciens. Mais il se rencontre dans la haute poésie lyrique une foule d'autres périqdes d'étendue irrégulière, qui au pre-
mier coup d'œil semblent renverser le ^tème, que nous ve« nons de développer. En réalité, elles font connaître la différence, qui existe entre le rhythme et le mètre proprement dit. Tout mètre peut être abrégé d'une ou de plusieurs syllabes ; alors, le vers complet ou acataleciique prend une forme écourtée/ devient caialeciique. Les poètes lyriques ont eu si souvent recours à cette modification, que le nombre des catalectiques l'emporte de beaucoup sur celui des acatalectiques. C'est ainsi que nous trouvons les mètres trochaîques suivants :
[liyed'oç Ttevrccarjuov * - ^ •-
êvôsKciarmov - ^ - ^
zscCaQeç7iatôsKa0ri(iov -.w/-»-i — v^
iTtTanaiôeKd^rifiov — ^-^ -^_w-w_
Tous ces mètres à la seule exception de la dipodie, qui forme un crétique, sont contraires aux lois du rhythme. Le iiéysd'og àxrdcfri^ov n'est conforme au rhythme, que lorsqu'on peut le décomposer en deux parties égales, comme il arrive dans la dipodie dactylique. Cependant ces mètres se trouvent à chaque page des poètes lyriques et dans les chœurs des tragiques. Le fait est, que ces mètres ne sont pas complets {ôkoxkfiQOL), Pour les rendre tels, il faut les allonger au moyen de pauses {xsvol xQO'^oi) (1). La métrique seule a des vers catalectiques ; la rhythmique ne saurait les admettre. A cet endroit le témoignage de Quintilien est formel (2). Le système des pauses ressemble fort à celui des temps ou de la durée des syllabes {j[q6vol q)d^6yyœv). Nous connaissons déjà 5 syllabes diversement étendues: le %()6i/og TCQœrog ou PçaxvQj c.-à-d. la brève, le ^axQOç ôiôri^og^ rQcarnioç^ têrQdCri^ogy Ttavrdôfi^og. Nous en rencontrerons encore deux, le XQovog ako-
(1) Aristide 40.
(2) QuintiU IX, 4. $ 50.
yog, qui a la valeur d'uo temps et demi, et le §Qa%éog fiça- Xvtêçog^ qui a la valeur d'un demi temps seulement II y a de même des pauses d'un temps, de 2 temps, de 3 et de 4 temps ; mais les anciens ne nous disent pas, s'il y en a eu de cinq temps, ou d'un temps et demi, ou d'un demi temps.
Nous n'admettons donc que les quatre pauses, que noui^ venons de mentionner. La pause de la durée d'un seul temps (soupir) s'appelait Xetiifia^ et elle était désignée par un A (première lettre du mot A^ffifia). La pause de 2 temps s'appelait TtQÔgd'SôLg, et était marquée par un A surmonté du signe de la longue (1) : Â* Les pauses de 3 et de 4 temps étaient par conséquent notées: /^^ et "X* Aristide (2) les appelle xsvol STCiiiTJxsi^g, et il leur attribue le caractère de la majesté. Les pauses de 4 temps répondaient évidemment aux xQovoi TcaQSXtatafiévoL; elles étaient employées dans les doubles spondées, dans les oçd'voi et les ^riyLuvtol, En ajoutant une pause d'un temps à une syllabe longue, on forme un rhythme trochaîque (-y^ ou y^-); en l'ajoutant à un trochée, on forme un rhythme dactylique (-^a)- En ajoutant la ycQÔg- ^B0ig à une brève, on forme un rhythme trochaîque (->Â); en l'ajoutant à une longue, on forme un rhythme dactylique (- Â") ; en rajoutant à un trochée, on forme un rhythme péonique {^^~\). Les rhythmes qui n'avaient pas besoin de pause pour se compléter, passaient pour plus pompeux [êvq)t}€6t€çoi) , ceux qui étaient interrompus par des soupirs étaient considérés comme des rhythmes ordinaires^ ou même comme des rhythmes étriqués {âq)6ké0t6çoiy ^ixçoTCQêxetg).
l^'.Ceci étant établi, les périodes citées plus haut qui semblaient contraires au système rhythmique, y rentreront aisément. Ainsi par exemple, la tétrapodie trochaîque qui
(1) Aristide 41.
(2) Aristide 97.
présente habituellement un fiéyed^og évd€xd67i(iov'(ll temps), c'est-à-dire, une forme catalectique comme dans Esch. Eumenid. 997:
Xalçet^ aituKOç Xemç
tnraç ^luvoi Jtog^
naç&ivov fplXag tplloi etc.
devait se chanter dans le rhythme [0og de la manière sui* vante :
On trouvera un autre exemple Eurip. Phœniss. 239:
Nvv Si (loi TtQO xu%i(ùv d-ovçtoç (wXàv "Açfig etc.
Au li^ de la pause, on peut substituer rallongement, et la rhythmique des anciens laisse le plus souvent incertain lequel des deux il faut préférer, du Xet^^a ou de la toirtj. Ainsi les vers d'Eschyle et d'Euripide peuvent aussi être récités:
«» K> «• V^ I ^- \^ U-Si ^
Le mètre complet des trochées à 9 temps serait:
En remplaçant la dernière syllabe par un soupir, on a:
OU bien par l'allongement {tov^):
C'est ainsi que le mètre trochaïque à 15 temps l^évog y\\ii6- Xiov) présente les formes suivantes:
-v.-w-v^[-^-v^ (mètre complet, ol,Q%hfiqo^
V Dactyles. Ceux-ci admettent deux espèces de catalexe: la catalexe in syllabam et in disyllahum. Commençons par la dernière; elle peut se présenter dans trois mètres:
âsoeéûrifiov . . .
oxrœxaLSsHaô,
L'étendue de 10 temps peut nous fournir une. dipodie péonique [yévog tôov) - v> - | - v^ - ou bien un natœv èni^axoç
(yévog i^fiLoXiov) - -1 " 1 ; elle ne peut nous fournir aucun mètre dactylique. Il faut donc, en ajoutant une ^çogd'etJigf transformer le iiéysd'og dêxdôri^ov en ^syed'og âœâeKcc^i]- (lovj comme il faut transformer l'étendue de. 14 temps en une étendue de 16, celle de 18 en iltie étendue de 20.
Le $i;d'(i6g Î0og sxxaLÔexdarj^og b, lorsqu'il est complet [okoxXriQog), cette forme: -crw-*7w|-»?o-.7w; lorsqu'il ne Test pas, la dernière longue prend le double de sa valeur ordinaire [tovrj): -..v^-s^^i-v...»— .. ou bien elle est suivie d'une pause de 2 temps (Ttçogd'SôLg) : -v.v^-v^w|-.^^ — Â. Voici maintenant les trois formes du ^vd'^og elxotsderi^og i^liiôUog:
complété par la tov^ . . -:w.w-wv.-.^v^|-^v>t-j complété par la Jtçogd'eôig -:^^-^>^-v^v^|-i.^^-^.
Ce qui précède nous fait connaître d'une manière précise la division rhythmique du distique élégiaque:
Tedvafiivat yccQ Kalov i\7tl nQOfiéxousi Tteaovta ccvôç^ iyad'ov neçl y \ natçlôi iiaçvcciisvov.
Il est évident que le pentamètre a exactement la même mesure et la même étendue rhythmique (non métrique) que rhexamètre ; ce dernier se compose, lorsqu'il est chanté, et non déclamé, de 2 dœâsxdtJr^^oL dmkaOïoi complets [okoxXriQoC] :
Le pentamètre est composé des mêmes éléments; mais les dcoâsxdôri^oL sont catalectiques, et n'#rivent à leur étendue
vraie que par le moyen de la pause. Ici c'est la césure régulière qui nous prouve, qu'il n'y a pas lieu d'admettre l'allongement:
L'ordre des 0i]iista du pentamètre parait avoir été bien indiqué par Mr. Westphal:
Quant aux mètres dactyliques terminés par un trochée (étendues de 7, de 11, de 15, de 19 temps), aucun n'est conforme aux lois de la rhythmique. Us y satisfont en ajoutant une pause d'un temps, le simple Xst^^a, C'est ainsi que le ^vd'^og éxHacôêxdafjiios toog qui, lorsqu'il est complet, présente la forme connue:
fait avec le Xetfi^a:
Alcman nous en fournit un exemple (fr. 26):
XQvCeov ayx^Ç Ï%oi0a [liyav axiî^ov, ola te Ttotriiiveç Svôçtç Sxovatv /^ , XSQCl Isovreiov y cela d-evccc y\.
On arriverait pareillement à l'étendue de 16 syllabes, en transformant la dernière longue en XQ^'^^S rçCôriiioç^ c'est-à-dire en lui attribuant trois temps au lieu de deux:
tt
Mais la rhythmique grecque n'avait pas facilement recours à ce moyen, parceque les éléments constitutifs du dernier pied se seraient trouvés dans la proportion prohibée de 3 : 1 [koyog tQVTCkdôiog) (1).
3° Mètres péoniques. Nous n'avons à nous occuper ici que du cas, où le dernier crétique se trouve remplacé par
(l) Aristox. 305. Aristide 41.
un spondée ou un trochée, comme dans Aristophan. Lysistràt. 789:
nal Kvva,riv bIxbv^
KOVKhi Kccv^X^e TtaXiv olxtiâ^ vno filcôvg,
\\ faut encore avoir recours à la pause (xQovog xsvog), ou à rallongement (rovif), pour éviter une arrhythmie, résultat infaillible des mètres écourtés. Voici maintenant les formes possibles :
Nous le répétons: la rhythmique ne reconnaît pas de catalexe. Par conséquent les périodes catalectiques composées de trochées, de dactyles et de crétiqués ont la même étendue rhythmique que les périodes acatalectiques (complètes) respectives, puisqu'elles se complètent forcément par l'allongement ou par la pause.
4** Mètres iambiques et anapestiques. Tous ces mètres, lorsqu'ils sont incomplets, sont contraires aux lois de la rhythmique, comme
rétendue de 7 temps ^ -s.^^
99 >» Xtf f9
99 99 Ai7 tt
Ils le sont encore, lorsqu'ils ont le nombi% de temps voulu, mais qu'ils n'admettent aucune division proportîonelle, comme l'étendue de 10 temps: v^^-x^w — , Pour rétablir la loi rhythmique, il faut
a. Envisager l'anacrouse, c'est-à-dire la première ou les 2
premières brèves comme le dernier levé de la période précédente, ce qui fera que le mètre iambique de 7 temps se transforme en mètre trochaîque de 6, le mètre iambique de 13 en mètre trochaîque de 12 etc. etc., le mètre anapesUque de 14 (le parémiaque) en mèlr« dactylique de 12. C'est ce qui arrive dans l'hexamètre après la césure penthémimère:
C'est elle, qui d'après les règles de la métrique coupe le vers en deux parties inégales. La rhythmique ne reconnaît pas de césure mobile ; elle exige que la première partie ou période dépasse cette césure de deux temps:
âotâsnaarifioç tcoç ôœôsnaa, Caoç.
Les anacrouses se rencontrent fréquemment dans le haut lyrisme; elles y figurent comme notes lactées. La période à anacrouse est considérée dans ces cas comme ayant la même étendue que la .période qui en est dépourvue.
b. II faut compléter la période métrique par l'allongement ou la pause (ici la Jtçogd'eôùg), et en faire ainsi une période rhythmique.
^Pvd'fiog êxxaiâêxdô. tôoç: bii^-iiH-|^w_v>w- (complet)
iiif-iiif-|— --A (complété par
la pause) 55 âcûôsxdc.' ÔLTcX. : — w-(.^-^- (complet)
w |v^-v^— (pause)
Cette pause parait se rencontrer surtout à la fin des systèmes anapestiques et iambiques. Le parémiaque et le dimètre catalectique sont égalisés ainsi aux dimètres complets, qui précèdent. La pause répond à l'hiatus, qui est admis à cet endroit du mètre.
L'allongement n'atteint pas la dernière syllabe qui est un levé, mais bien la syllabe précédente, dont elle fait un tçi-
(fTHiOQj quand le mètre est iambique, ou un tstçàôtuioç^ quand il est anapestique. Ainsi le '^vd'iiàç t(fog de 16 temps, qui lorsqu'il est complet, s'écrit:
présente avec l'allongement la forme suivante:
Le Qvd'^og Sijtldôiog de 12 temps, qui est au complet: s'écrit avec l'allongement:
Ce qui prouve, que l'allongement atteint ici la pénultième, et non la dernière, ce sont les hymnes de Mésomedes adressés à Helios etNemesis, où cette syllabe est surmontée dans les parémiaques quelquefois de deux notes au lieu d'une. D'autres fois une de ces notes est remplacée par un A, signe de la pause. M. £ellermann a fait l'observation juste, selon nous, quici ce signe doit être considéré comme équivalent de l'allongement simple. Il s'ensuit que ces parémiaques ne sont pas des anapestes pleins^ mais des anapestes cycliques [kvtiXioi), rapides, dont nous parlerons plus tard. Les pieds de ces anapestes n'ont que l'étendue des pieds iambiques et
(l) L'alloDgement ou la xovri ^^^^ fournit des exemples, où il y, a lieu d'employer les termes de yévoç ènCxçixov et de yèvoç xçinXccaiov, La tétrapodieiambique
frappé levé «
est un (vê'fiog dœSsTiâerifioQ 9anTvXi%ôg appartenant au yévoç tcov. Le frappé y est au levé dans la proportion de 1 : 1. Mais qu'on y introduise la syncope, qne la deuxième longue et la troisième brève, au lieu de former deux syllabes, n'en forment plus qu'une seule de trois temps: ^ -^ ^^ ^^ -, les deux
dipodies cesseront d'être égales l'une à l'autre, la première renfermant 7 temps, la seconde 5. La dipedie w -, *^ « — est un novq inxccarifAoq iv Xôyœ èni- TçCxm^ dont la première partie est à la seconde comme 3:4. La seconde partie elle-même, ^ • — , nous fournit un exemple du genre triple (xQinXdciov)^ puisque le frappé (»— ) y est au levé (^) comme 3:1.
trocbalques, de sorte qu'un parémiaque à 16 temps équivaut en réalité à une période iambique de 12. Si les anapestes des parémiaques étaient des anapestes pleins, le signe de la pause devrait être surmonté du signe de la longue. En un mot la 7cç6gd'£6vg devrait remplacer le Istfiiia simple.
.5° Mètres allongés. La catalexe se rencontre aussi dans les v.ers composés de Orjfiavtoé^ oçd'coù, péons èitipatoù; là les syllabes nécessaires pour rétablir les proportions rhythmiques sont remplacées par la pause seule. L'allongement serait insuHisant — car comment doubler l'étendue d'une syllabe, qui compte déjà 4 temps ? Il va sans dire, que ces rhythmes ne sauraient être mesurés que par monopodies. Ce sont sans doute des ôri^avroi^ que les vers d'un hymne sur Jupiter, composés et écrits par Terpandre, et qui en constituent le début ou l'invocation [iitaQXf'^)' Us sont catalectiques in bisyllahum et le mode de la musique était incontestablement dorien (1).
Zsv jtavtCDV ciq%ct, Tcavtoav aytittOQ, Zev <ro^ nifi7t(o tavtav vfiv(ov iq%(iv.
Les deux pauses sont ces oisvol i7ti(iijx€ig terçéôrifioiy dont nous avons parlé plus haut, et auxquels Aristide reconnaissait un caractère particulier de majesté (2). A l'époque où vivait ce musicien, les poèmes lyriques composés de oçd'ioi et de arjiiavroL n'étaient pas rares encore. C'est de cette époque que date l'hymne célèbre à Helios, composé dans l'ancien mode dorien:
Bv - g>a- (lel-rca fcâç cr^-fh/^,
yij xofl itovxog %cA nvoicci etc. etc.
(1) Clem. Alexand. stromat. 6, 7&I.
(2) Aristide 97.
Chap. VIII. ANALYSE DES VERS D'UNE
GRANDE ÉTENDUE
Aucune période rhythmique composée de trochées ou d'iambes ne peut dépasser retendue d*une hexapodie, aucune période rhythmique composée de dactyles ou d'anapestes ne peut dépasser celle d'une penlepodie. Des étendues plus considérables ne sauraient plus constituer un tout rhythmique. Il faut les diviser en plusieurs périodes distinctes, toutes munies de leur frappé, et entièrement indépendantes les unes des autres.
C'est ainsi que le tétramètre trochaïque est composé de 2 périodes de 12 temps, dont les frappés et les levés sont dans le rapport de 1 : 1 {iv yévei, l'0€o) :
-^ w> mm v^ '^ Vi« — s> I — \^ — «« ^— v./ _> A ^
La rhythmique dans ce cas ne contrevient pas . à la césure métrique: au contraire elle la corrobore; elle en fait une véritable diérèse. Elle procède de même à l'égard du tétramètre iambic^uç:
âœâsiicéa. taoç âœÔSTidca, Haoç
Mais elle ne tient aucun compte dans l'hexamètre de la césure penthémimère, parceque la seconde partie du vers héroïque formerait alors un fisyBd'og de 13 à 14 temps, et que ce ^lé- 'yêd'og ne serait pas divisible dans les proportions admises par l'art grec. La rhythmique coupe par conséquent le vers héroïque par le milieu, et le partage en deux tripodies, à moins qu'elle ne le partage en trois dipodies (voyez plus haut); Bien entendu, il ne s'agit pas ici de l'hexamètre récité et déclamé, mais de l'hexamètre chanté.
Ainsi toutes les hexapodies composées de dactyles, toutes les heptapodies, octapodies, décapodies composées de dactyles
et de trochées se subdivisent nécessairement au moins en 2 périodes rhythmiques distinctes et indépendantes. Dans Eschyl. Agam. (v. 1070) nous trouvons les vers suivants:
Kal TO iihv TtQO xQfiiidtmv nxvfilwv okvoç PaXcav
ôg>ev66vaç in ev(iit(^, oint fêv pQOTtccç dofioç Ttrmovâç yiii&v ayav,
ovê inovxiiSB cuncpoç.
noXka TOI êoCtç i% Jtoç afig>ikaq)riç re nal i^ aXoxasv insxBiâv
vrfixtv S>XsOBv vodov.
Dans ces six, vers il n y a que les trois de moindre étendue, dont la forme soit rhythmique:
Mais V. 1 et 3 sont des octapodies trochaïques, qu'il faut décomposer en tétrapodies;
V. 6 nous présente une octâpodie dactylique qu'il faut décomposer de même: * •
Dans ce vers, la période rhythmique coupe le mot à(iq>Llaqyiig par le milieu:
noXXd TOI ôoaiç in Jtoç afJupiXaqyi^ç XE nui i§ aXoKoav inexBÛiv,
Dans les Perses v. 863 nous trouvons deux heptapodies dactyliques suivies la première d'une tétrapodie, la deuxième.d'une tripodie trochaîque. Ces dernières seules sont conformes aux lois du rkythme. Les deux autres doivent être divisées ellesmêmes en tripodies et tétrapodies:
"0<5Caç d' eÏXb TCoXsiç tcoqov ov diapicç "AXvoç notafiotOy ovd afp i(STlaç Cvd'elç^ olai Stçvfiovlov TtsXayovç ^Ayjè-
Heptapodie (^ ~ ^ ^ Tripodie
^ * V^.'...-^^ ,:; Tétrapodie
Heptapodie /f -----;---■' - TéUapodie
\ ^ \^ W» .a. «rf S^ _ .»
Tripodie
If t
On le voit: si le vers métrique, le vers lu, déclamé, récité ne doit paa s'arrêter ^au milieu d'un mot, il n'en est pas de même de la période riiythmique, qui ne tient compte que des lois de rharmonie, de la capacité de l'oreille, et bien moins du sens de la phrase. Elle ne supporte pas de mètres trochalques et iambiques dépassant l'hexapodie, ni de mètres dactyliques et anapestiques dépassant la pentapodie. Ces mètres seraient trop, étendus pour que le rhythme musical les
ramenât à l'unité.
Les lois du rhythme admettent des monopodies, des dipodies, des tripodies, des pentapodies péoniques. Elles n'admettent pas de tétrapodies de celte mesure. Une tétrapodie
péonique v^ — C- — ^ ^ formerait un fiéysd'og elxo-
adôrjiiov èv yévev tôc), et nous savons déjà, que le yévog tcov n'admet pas d'étendue dépassant 16 temps. Comment se fait -il donc, que la pentapodie péonique étant considérée comme rhytbmique, la tétrapodie ne le soit pas, quoiqu'elle ait 9 temps de moins ? La raison nous parait être celle-ci. Lorsque le .frappé contient un nombre de temps égal à celui du levé, il a besoin de ressortir par une intensité bien plus grande, que lorsqu'il compte quelques temps de plus que le levé. Sans cette intensité plus grande du frappé le levé cesserait d'en elfe dominé, se rendrait indépendant, et nous aurions deux périodes rhylhmiques, au lieu de n'en avoir qu'une
seule. Ceci est vrai de l'iambe et du trochée, les plus pe-
tiles unités rhythmiques qu'il y ait; à plus forte raison cela doit-il être vrai du péon, lé plus étendu des pieds simples. Ici Teffort de la voix ne suffit plus pour assurer au frappé la prédominance sur le. levé, vu surtout le temps d'arrêt (minime sans doute), qu'elle doit mettre à passer de la dernière longue du premier crétique à la première du second. Car il ne faut pas oublier, que le crétique n'est qu'une dipodie trochalque catalectique ( — - /^ pour - ^ - w). Cette transition du trochée au crétique, du crétique au trochée se voit dans un passage remarquable d'Aristoph. Pal v. 346 :
Kal noXv vedxsQOv^ KdTtlaXXayivra nça^fidrav
4rf * I /'
•M. \^ S^ \tt m^ W ^tm
'/ » \ tt t s^
De même que les vers trochaîques 4 et 5 ne forment pas une seule période rhythmique', le troisième vers composé de crétiques n*en saurait former non plus. Il est divisé en deux périodes indépendantes, dont chacune est égale aux vers 2 et 6. Si Ton veut rétablir dans ce morceau la plus parfaite égalité de mesure, on n'a qu'introduire la pause d'un temps {XEÏ\L\ii,a) après chaque crétique. Il y aura toujours ce que les anciens appelaient ^srapoXrj; mais le rhythme ne sera plus troublé.
Le mouvement rhythmique, en général si accéléré dans
— sales vers composés de crétiques, surtout lorsqu'une des longues est résolue en deux brèves, atteint le plus haut degré de rapidité dans la pentapodie péonique. Elle a été admise par les musiciens dans leur système, parceque la supériorité numérique des temps renfermés dans le frappé, comparés aux temps constituant le levé (supériorité qui entraine la subordination du levé), permettait encore d y reconnaître un principe d'unité rhythmique, bien saisissable pour le sens au* ditif. Dans les Acharn. d'Aristophane v. 283 nous rencontrons une pentapodie anapestiquB entre deux octapodies trochaïques, divisées chacune, comme nous le savons déjà, par la loi rhythmique en deux tétrapodies. Puis viennent trois tétrapodies crétiques, divisées chacune d'après notre règle en deux dipodies. Après cela, les mètres déjà cités se répètent dans le même ordre, les octapodies répondant aux octapodies, les tétrapodies aux tétrapodies. Seule la pentapodie anapestique:
ft
est remplacée par une pentapodie péonique:
qui en égale, si elle n'en surpasse pas la vélocité furieuse.
DE8 PÉRIODES COMPOSEES ET COMPLEXES
DES PIEDS SEMI-RHYTHMiaUES
ou
DE LIRRATIONALITE TOLEREE.
Les périodes qui renferment des dactyles, des anapestes, des iambes, des créliques, leurs solutions et leurs contractions, sont appelées rhythmes simples ou non composes {j^v%^o\ ccTtXoiy àavvd'eroi). On y comprend aussi les rhythmes lents élargis, dont il a été question plus haut; mais on en exclut des vers iambiques, qui ont des longues aux pieds de nombre impair, et des vers trochaïques, qui ont des longues aux pieds de nombre pair. Ils sont classés à cause de ces longues ^/rrationnelles^ parmi les rhythmes composés, de même que les dactyles et anapestes au mouvement accéléré [Kvxhoi] et les trochées au nombre de temps insuffisant [ènCxQO%oi), qu'on trouve mêlés à des rhythmes dactyliques et choriambiques. Une subdivision des rhythmes composés sont les pieds complexes {(ii^xroù, littéralement mélangés , bigarrés), lis sont constitués de façon, qu'on ne puisse les réduire à un rhythme uniforme, et qu'il reste toujours deux syllabes, dont la mesure est irrationnelle f Ces syllabes ne représentent pas un pied rhythmique, mais seulement un certain nombre de temps.
comme lorsque le ditrQchée w au lieu d'avoir la valeur
d'une dipodle, s'abrège dans la seconde partie. Celle-ci, au lieu d'être un trochée complet, ne compte plus que 2 temps, au quel cas le pied entier s'appelle xçrjtvxog (1), et s'écrit itinsi par les mélriciens allemands: ~w — (2). Mais parlons d'abord des rhythmes composés réguliers, auxquels on doit songer en premier lieu: ioniques, choriambes et dochmiaques.
Chap. I. LES RHYTHMES COMPOSÉS RÉGULIERS.
(IONIQUES, CHORIAMBES, DOCHMIAQUES.) .
Ces rhythmes sont en même temps composés et réguliers, chaque fois que l'on peut résoudre leurs pieds en pieds* sim* pies, ce qui parait avoir eu lieu toujot^s dans les ioniques, mais non pas dans les choriambes et les dochmiaques. Us sont réguliers, chaque fois que le choriambe (fiaxxstog àxo tQO%alov chez les anciens musiciens) est composé d'un trochée et d'un iambe >v^, s^ - et le dochmiaque d'un iambe et d'un péon simple, ^aiœv âidyvios: ^-,-w-:.
Quant aux ioniques, tout le monde sait, que l'ionique majeur {ano [isC^ovoç) J-— ^^ n'est autre chose qu'un spondée suivi d'un pyrrhique, l'ionique mineur q*un pyrrhique suivi d'un spondée : ^^-l •-, Ils forment ainsi que le choriambe des rhythmes trochaîques, c'est-à-dire des étendues de «ix temps, divisibles dans la proportion de 2:1, appelées en grec fiêyédi^ éJ^dôr^iia èv yévei âixXaôip (3j. Dans les ioniques les deux longues forment le frappé, les deux brèves le levé ;
(1) Aristide 40. Il faot distinguer ce nçTjTiiioç du pied, que nos métriciens appellent crétique, et que nous avons appelé ainsi nons-mème. Ce dernier, les musiciens grecs le nommaient nalmv duxyvioç,
(2) Pour le distinguer de la dipodie - ^^ - ^^ | où la dernière brève est moins rapprochée de la longue.
(3) Arislox. 303. Mar. Victor. 2637. :
dans le choriambe, c'est la longue et les 2 brèves qui la suivent, qui forment le frappé ; la longue finale forme le lev^. L'ionique
majeur se dislingue du mineur ( w, w^ — ) exactement
comme le trochée de l'iambe (- v^, ^ -), par Tordre des frappés et ded levés, différence appelée par les anciens rhythmicîens ^iccq)oçà xar' avxC^eôiv, Si fe trochée et Tiambe rappellent notre mesure à trois-huit, les ioniques et les choriambes rappellent nécessairement notre mesure à trois-quatre. Tous les trois peuvent fournir des monomètres, des dimètres et dçs Irimètres. Le dimètre sera une période de 12 temps, appartenant au yévog i'aoVj dont le premier pied représentera le frappé, le second le levé ; le trimètre sera une période de 18 temps, appartenant au yévog dvTtXdôLOVj dont les deux prenfîers pieds doivent être considérés comnje le frappé, le troisième comme le levé. Un létramèlre contreviendrait aux principes de Tart rhythmique, puisqu'elle contiendrait 24 temps, et qu'elle appartiendrait au ysvog îiSov, Or ce genre de rhythmes n^admet que des étendues, qui ne renferment pas plus de 16 temps. Il faudra par conséquent diviser chaque tétrametre composé d'ioniques ou de choriambes en deux dimètres, chaque pentamètre composé de même en un dimètre et un trimètre, et ainsi de suite.
Des mètres catalectiques appellent natur^Iement la pause de deux temps [nQogd'Bôig) ou l'allongement respectif [tovrj), safis quoi un dimètre catalectique ne comprendrai* que dix temps, un trimètre que seize, et les proportions rhythmiques n'y seraient plus. Or il arrive qu'au beau milieu d'une série <]'ioniques nous rencontrons des anapestes. Il s'ensuit que, même lorsque les anapestes ne se trouvent pas à la fin de ria période, il y faudra admettre l'allongement^ l'admission de la pause entre deux syllabes du même mot présentant de se- Vieux inconvénients. Nous choisissons un exemple tiré des Perses d'Eschyle v. 65.:
UeTtiQUKev fihv o neçcinroXiç riârj .^^--.^w — |^j_l- PccOLkeiog oxçccïoç eiç ccv- ..^^l'-\^^JL^
xlnoQOv ysltova x^Q^Vy ■ ^^--\^^JL^
Xùvoôicfnp C^BÔlct TtOQ^fiov afieltpaç ^ ^ ^ ^^^ ^
'A^aiiavrlôoç "EUaç ^ ^ lIL i ^ ^ Jl «
7toXvyofiq>ov oôi6[ia .^ w ul!i l ^ w. -1 -,
ivyov ci(iy>t>paX(ov av^iv^ tcovtov. ^ ^ ^ ^
Les choriambes ont le même nombre de temps que les io* niques, et leur mouvement est le même. Pour s*en convaincre, on n'a qu'à détacher dans les vers que nous venons de citer, le comipencemenl anSjiestique de chaque période; il restera des choriambes. Aussi choriambes et ioniques sont-ils* mêlés souvent dans la même strophe lyrique, par exemple (Oedip. fi. 498):
I- AI ------ -A
AXX o (liv ovv Zivç 6 X AitoXXioVy l^wexoi nalxà Pçoxœv eiêoxEç' avÔQtop ô oxù iidv\xi.ç nXiov i] ^yao q>àQBxcci^ Kçioiç ovx l'aîtv aXrjdi^ç • | aotpla S àv GOfpUnv y\ | naçccfiEl-
'ilfstev avi]Q etc.
On peut joindre aux ioniques même des dipodies trochaïques. Ces dipodies ont le même nombre de temps qu'une monopodie ionique (^ ^ — , - ^ — ). Mais le rapport des frappés et des levés n'est plus le même. Il n'y a donc pas identité de rhythmes, mais une modification, un changement, que les anciens appelaient àvdxXcctfcg (1). C'est comme si dans notre musique on fai^it suivre une mesure à trois-quatre d'une mesure à six-huit.
^.|-_..|.^..|-.-.|.-...|^- etc.
y.âmX,^ y.SmX.^ y.Caov^ y.dtxrtl.f
Une tripodie trochaïque précédée d'une double anacrouse
(l) M^r. Victor. 2540. Aristide 55. Hephest. 11. Draco 166 etc. etc.
peut donc èlre considérée comme l'équivalent d'une dipodie ionique :
s^v^l-iv^-^l-i- tripodie trochaïque
^v^|_'_^w,|-:- dipodie ionique.
Celte modification du rhythme s'explique d'elle-même, si Ton place à la suite les uns des autres plusieurs vers ithyphaliiques, précédés de la double note lactée ou anacrouse (^ ^). Voici la forme de l'ithyphallique: J.^-^^^^, Ainsi:
If ' I '' ' I '' '
^° Doehmiaques. Aristide (1) nous apprend, qu'il »'est pas aisé (Te réduire les doehmiaques à une seule forme rhythmique, d'où nous concluons que métriciens et 'rhythmiciens usaient d'une grande -liberté dans l'emploi de ce pied. Si l'on le mesure comme les autres mètres réguliers, il faut l'écrire et lire ainsi:
Alors la première longue devra être considérée comme un XQOvog tçiôriiiog, on obtiendrait ainsi une-période d^ 9 temps, appartenant au yévog dcjtXaôvov. Car ^^ est Téquivalent de,
^ r s^ 1 v^ 11. Le premier et le troisième frappés seront nécessairement les plus forts. Les anciens admettaient encore d'autres manières de mesurer les doehmiaques, par exemple:
JL' 1 -. _ ^' : ^ ou bien
Ainsi mesurés, les doehmiaques feraient partie du yévog âv- TtXdôtov ê^dôfjfiov (_ -1' -, _ - ^). Les levéS formés de longues pourraient s'abréger, ce qui conviendrait au caractère inquiet, passionné .de ce rhythme. La brève remplaçant ainsi d'une manière tout anormale la longue, le rhythme cesse d'être
(1) Aristide p. 39»
régulier; il devienl inérçoxog, c.-à-d. irrationnel, et c'est de ce genre de rbythme, que nous allons maintenant parler (1).
Chap. II. L'IRRATIONALITÉ TOLÉRÉE ET ÉES PIEDS SEMI-RHYTHMIQUES.
Lorsque dans une étendue de temps quelconque la proportion du frappé au levé n'est pas comme 1:1, 2:1 ou 3 : 2, cette proportion [loyoç) est considérée comme irrationnelle (&koyog), ou comme contraire au rhythme {a^^vd'uog). Les étendues rhythmiques s'appellent (isyédifj ë^^vd'fiot ou çvd-fiol XQittxoij Qtjroi (2).
La rhythmique établit uA différence entre des proportions absolument irrationnelles, comme le sont celles de 3:1, 4:i, 5:1, 2:5, 3:4 etc. {n:avtsX(3g arccxtot xal dXôytog ôvvetçoiisvoL) (3) et celles, qui sans être rationnelles et rhythmiques, approchent du caractère de ces dernières, et ne sont pas fatalement exclues du domaine de la poésie récitée ou chantée. Ce sont là les proportions semi- rhythmiques (^vd-fiosiâstg), qu'on nomme aussi aXoyoi dans un sens plus étroit. C'est de ces proportions, que nous aurons à traiter maintenant.
Aristoxène (4) dit en propres termes, que tous les pieds rhythmiques sont déterminés par les proportions de 1:1, de 2 : 1, de 3 : 2, ou par une àloyCa telle, qu'elle se trouve au milieu entre deux proportions rhythmiques. Le pied rhythmique du yévog t(Sov présente un frappé de deux temps et
(1) Le dochmiaque pouvait être considéré aussi comme un çvd'iioç ^stcc- §aXXœv» Voyez le chapitre sur la fistafiolt].
(2) Arisiox. 294, 299. Aristide -34, 42.
(3) Aristide 33. Mart. Capella 19i,
(4) Aristox. 293.
levé de deux temps — le pied du yévog dmXddiov un frappé de deux temps et un levé d'un temps. Le pied semi-rhythmique, qui lient le milieu entre les deux, s'appelle xoçstog aXoyog'j il a aussi un frappé de deux temps, mais un levé d'une étendue, qui tient le milieu {fi60ov (léyed-og) entre la longue et la brève, entre le xçovog âiôrjfiog et -le XQ^^^S Ttçéirog^ c'est-à-dire d'un temps et demi (1).
Dans la pratique le juste milieu d'un temps et demi n'a peut-être pas été toujours observé ; mais il n'en est pas moins vrai, qu'Aristoxèue entend par ce juste milieu une étendue précise, et nullement flottante, puisqu'il explique le fi,é0ov (leysd'og des temps irrationnels par le (léôov ^éysd'og des intervalles irrationnels, qui étaient fixés avec une exactitude mathématique (2). * •
, Mais puisque la syllabe longue compte deux temps et la brève un temps, la syllabe, qui en comptera un et demi, représentera-t-elle une longue abrégée ou une brève allongée? Jl est certain, que dans les trochées et les iambes irrationnels nous avons affaire à la longue abrégée. Ces temps si longs, que le rhythme a de la peine à les dompter et à les faire rentrer dans le mouvement général, s'appellent TtsçiTtXsœ. Voici le tableau des iambes et des trochées rationnels et irrationnels d'après la nomenclature des anciens:
^Pvd'iiol tçiôriiioi {Ttodsg ÔLitkdiSiov^ ^rjtoi). Rhythmes rationnels.
Frappé de deux temps, levé d'un temps. .
^ ^ XOQ€iog Qijzog s.^^ f
(1) Aristox. 201,297.
(2) Ibid. 293, 296.
^Pvd'^oBLâstg TtsçiTcXecHy (ytoâsg ôtnXdovoi akoyoi).
Rhythmes irrationnels ou semi-rhythniiques.
Frappé de deux temps, levé d'un temps et demi. -1 _ %oQBtog aXoyog — ~ OQd'tog
Le pied semi-rhythmique et trop plein {TCSQtTtksœg) est un spondée mêlé à des trochées ou des ïambes de trois temps, qui par son levé d'un temps et demi dépasse l'étendue légitime de trois temps d'ua demi temps, et a pour effet de retarder (comparez notre Witardando^) le rhythme trochaïque (yévog âtJtkdCLOv),
Mais 4a syllabe irrationnelle peut représenter aussi une brève allongée. Làngin en fait foi, lorsqu'il assure (1): 6 ^vd'fiog . . . nokXdxig yovv xaî tov fiçaxvv %q6vov notet [laxçov. Or, comme les anciens ne violentaient pas gratuitement les valeurs prosodiques des syllabes, il ne faut pas entendre par les mots noialv [laxçov un changement complet d'une brève en une longue, mais seulement la transformation de la brève en syllabe de valeur irrationnelle. Cette transformation se rencontre dans les rhythmes dactyliques de 4 temps. Leur forme régulière rationnelle est connue; au surplus la voici:
Rhythmes rationnels.
Frappé de deux temps, levé de deux temps.
^ ^ s^ âdxtvXog ^^ J. àvdnaidxog
- - 07tovdstog — - ôTtovâetog.
Mais on pouvait .entremêler les dactyles et les spondées de
(l) Longin prolegg. 139. Mar. Victor, 2484.
4 temps, de trochées ènlrçoxoi^ ainsi appelés, parceqii'étant inférieurs d'un demi -temps à retendue requise de 4 temps (-or^), malgré leur levé d'un temps et demi, ils accéléraient d'autant le rhytbme dactylique. La forme de ces dactyles semi-rhythmiques est donc celle-ci:
^Pvd'iiosvâstg énixQOxoiy {jtôâsg Î60i aXoyoi^.
Rhythmes irrationnels ou semi-rhythmiques.
Frappé de deux temps, levé d*un temps et demi.
-w Xoçstog aXoyog ^^-i OQ^tog
(3 temps et demi) (3 temps et demi).
Nous allons examiner maintenant les uns après les autres tous les ordres de rhythmes semi-rhytlmiiques.
Chap. IIL des ïambes ET DES TROCHEES IRRATIONNELS {^vd'iiosidetg TCBçcjtXêœ).
Nous avons dit plus haut, que les anciens rhythmiciens voyaient des rhythmes composés dans toutes les périodes Irochaîqnes et iamhiques entremêlées de spondées, c'est-à-dire, dans toutes celles, qui admettent une syllabe douteuse au milieu du vers. Ces périodes se mesurent toutes par dipodies, à savoir: le tétramétre trochalque, le tétramètre et le trimètre iamhiques, le dimètre d'Aristophane etc. La période la plus étendue du yévog ôvTckdiSiov compte 18 temps. Donc le trimètre des tragiques peut être mesuré comme une seule période, ayant son frappé principal au cinquième pied, et deux frappés secondaires au premier pied et au troisième (1).
Mais les tétramètres trochaïque et iamhique doivent être divisés en deux périodes (voyez plus haut), séparées d'ordi-
(l) Voyez le chapitre sur la sémasie.
naire Tune de l'autre par là césure. Ils ont deux frappés principaux d'égale importance chacun, l'un au premier pied, l'autre au cinquième:
Comment mesurait -on dans ces vers les syllabes longues du levé ? On ne pouvait les considérer comme des longues véritables, sans quoi dans les périodes:
"l^, JL %, iw~^ et 2«— ^— — — "^"""j
qui appartiennent au y^vog toov ou âaxtvXixov ^ leur première dipodie représentant le frappé, leur deuxième dipodie le levé du rhythme — ces deux dipodies seraient dans le rapport de 7 : 6 ou de 7 : 7, proportion exclue de la rhytlimique ancienne. On ne saurait considérer non plus la seconde période comme composée de deux épitrites. Aristoxène n'admet pas de yévog ènCtçirov dans son système. Aristide, qui l'admet, nous apprend en même temps, qu'il fut rarement employé; ce qu'il n'aurait pas pu dire des dipodies trochaïques ou iambiques. 11 ne reste donc qu'une explication: voir dans les spondées des pieds de nombre pair, des trochées irrationnels {aXoyoi, nsQLTtkatxi) comptant plus de temps que les trochées ordinaires (c'est-à-dire 3 ou 2 + 1), et moins de temps que les spondées ordinaires (c'est-à-dire 4 ou 2 + 2). Le trochée irrationnel ou trop plein embrasse trois temps et demi, à savoir 2 + 1 Jr. Le X'^9^^^^ aXoyog tçoxoBiâ^ç (:^ -) en embrasse autant, à savoif 1 + 1 -f- 1|. Voçd'Log aXoyoç^ qui est Tinverse du xoç6lk)g aXoyog ( — ^j^ se mesure ainsi : 1 ^ + 2, le xoQstog aXoyog lafi^osiâi/jg^ qui est l'inverse du tqoxoetdfjg (voy. lechap. préc.) c.-à-d. - ^ -, se mesure 1^+1+1- Ce qui prouve, que^ous sommes dans le vrai, en mesurant ainsi, c'est que Bacchius (1) présente le temps irrationnel comme plus long que le bref,. et comme plus bref que le long, tout
(l) Bacchius 24, 25. #
en maintenant — chose étrange — que la longue est le double de la brève ou du temps simple {xQOvog èXdxiiSxoq nçôxog). Nous désignerons désormais le spondée au levé irrationnel par un a (akoyog) placé sur la longue amoindrie:
/* ce ' " f/ /
Ci " f fV '
-- m.^ s^ ^ \^ ^v %^ mm ^m \^ S^ S^ •— ^
On peut exprimer dans notre musique moderne le temps irrationnel par la note pointée, qui vaut la moitié en sus de sa valeur naturelle. On écrirait donc le tétramètre trochaîque, en plaçant le point après la syllabe irrationnelle:
et le trimètre iambique:
On voit aisément, qu'une transformation aussi insensible du rhythme ne saurait impliquer un véritable changement, une /i£ra/3oAi) de la mesure. La ft£ra/3oAi) existerait, si Ton considérait les spondées irrationnels et Urop pleins' comme spondées véritables; si Ton mesurait:*
_:^|-_l_i>^|«:^ etc.,
parcequ'alors on passerait brusquement de la mesure à troisquatre à la mesure à quatre-quatre. Mais les pieds irrationnels ne sont autre chose qu'un riiardando de la mesure à trois-quatre. Le témoignage formel d'Aristide en fournit la preuve (1): ot nsçCnkafù y dit -il; ol tcXsov ijdri xi^v ^çadvrtixcc ôià 0vv&éxc}v tpQ'éyycïV novovfievov (2). Quoique les
(1) Aristide 34, 35, lOO Ip. Mart. Capella 191.
(2) Voyez nos observations Hans le chapitre sur la sémasie. On sait que la
longue irrationnelle de riambe»et du trochée (— —, — — ) ne pouvait se résoudre 60 deux brèves. C'est pourquoi le senaire admet aux pieds de nombre impair
le dactyle (— ^ ^), le tétramètre trochaïque aux pieds de nombre pair l'anapeste
^w w. mJ^^ Il se renconipv cependant des anapestes dans le» senaires, et des dac-
temps irrationnels soient plus longs que les* temps simples (XQovoL ^QiStoL), ils ne le sont pas autant que les %()oi/ot 7taQ6xt6ta(iévoi (allongés outre mesure], dont la marche a quelque chose de solennel et de majestueux. Les mètres aux longues irrationnelles au contraire sont décrits comme étant plus flasques et plus négligés {vjtttoi xal nXccâaQdrsQOL), plus rapprochés de la prose en un mot. C'est là le caractère du trimètre tragique en général, et des trochées d'Aristophane en particulier. Les trochées d'Eschyle au contraire dans les chœurs n'admettent nulle part l'irrationalité et le ritardando, qui en résulte.
. Le temps irrationnel se rencontre encore, quoique plus rarement, au commencement de la période rhythroique, îmmédiatement après le premier frappé: Cela ne peut arriver, que lorsque les périodes ne sont pas mesurées par dipodies, et que tous les autres pieds restent renfermés dans les limites du ^éysd'og rçiôri^ov. Un pareil début donne au rhylhme un caractère très-majestueux, et il est rare, que le sens ne réponde pas au rhythme. Par exemple (Ësch. Agaroemn. 160, 168):
Zsvç oçxiç nox* i(SiCv^ et to^* ai;|rGÎ (pUov xsukr^iévo) —
Suppl. 558: tKveîxai à slçiKvovfiivov piXoç,
Suppl. 704: ^Bovg â' oï ydv ixovdiv^ asl.
V^_ll£_W» — v^ _-
Le rhythme n'est pas troublé, il est seulement ralenti dans ces passages, où la musique moderne elle-même emploierait volontiers son ^ritardando'.
tylës dans les vers liochaïques; mais ces anapestes el ces daclyles ont le caractère cyclique (voyez plus bas), el ce qui le prouve, c'est qu'on les rencontre à tous les pieds du mètre indistinctenienl.
— 6ft ~
Chap. IV. L'IRRATIONALITÉ DANS LES STROPHES DORIQUES (Qvf^iioscâstg è^itçoxoi).
Dans ces strophes nous rencontrons à côté de dipodies, de tripodies, de tétrapodies et de pentapodies dactyliques des périodes trochaïques et îambiques mesurées par dipodies. Ces dipodies ont toujours la forme des épitrites (- ^ — ) , et les périodes dactyliques elles-mêmes se terminent presque toujours par un spondée, jamais par un dactyle. On ne saurait admettre dans ces cas aucun changement de rhythme, aucune transition du yévog t<5ov au yévog dinldciov ou réciproquement; il faut adopter plutôt Topinion, que la relation de la longue et de la brève, qui d'ordinaire est de 2:1, subit ici ime modification importante. La période
^— sy ^ ^ -^ y^ v^ ^ sy v^ ^^ ^
présenterait, si nous conservions cette relation, un liéyed^og évvsaxavâsxàôrjfiov (étendue de 19 temps), réprouvé par les lois de la rhythmique. Or cette période est considérée, comme nous verrons plus tard, comme l'équivalent de la pentapodie dactylique (1):
Nous savons de plus par le témoignage déjà cité de Longin et de Marins Victorinus, que le rhythme peut allonger quelque peu un temps bref. Nous attribuerons donc dans le cas qui nous occupe, à la syllabe brève du trochée la valeur dun temps irrationnel (c.-à-d. d'un temps et demi), de sorte que ce trochée tienne autant de place dans le rhythme que le spondée au commencement d'une pentapodie trochaïque (par ex.
(l) D'après un changement de rhythm& appelé fistafiolTi ttarà çvd'fionoi-
dans Zsvg ogng ttot' èotiv^ voyez plus haut). En marquant l'irrationalité de la brève par un a placé au-dessus du signe, nous écrirons la période déjà citée:
^ K^ m» mm .^ \^ \^ ^ \^ \^ ^ ^
= 19 temps et demi au lieu de 20 exigés par le rhylhme.
On le voit, le rhythme de la strophe dorique est dactylique; il répond à notre mesure à quatre -huit, mesure que le trochée irrationnel accélère du lieu de trouhler. Dans la troisième Pythique nous avons 10 èicCrçoxoL dans chaque strophe sur 38 dactyles. Ces è7tCtQ0%0i (c'est-à-dire (iccXXov tov ôaovtoç èTCiTçaxovteg) (1) sont considérés par les anciens rhythmiciens comme un moyen de rendre le vers plus vigoureux et plus viril {0q)oâQOÎ xal (SvvsfJtQafifisvoL xaî slg ràg TtQà^stg nKQaxlritiKoC), On sait du reste que la strophe et l'harmonie doriques avaient un caractère particulier d'énergie et de force (2). H y avait quelque chose de trop calme, de trop uniforme dans la mesure dactylique, dans laquelle les anciens poèmes épiques, les nomes et les hymnes étaient écrits. VèicCtQOxog lui donnait du relief et un certain élan lyrique. En allongeant la brève du trochée d'un demi temps, retendue de 19 temps que présente la période citée plus haut, s'approche de l'étendue rhythmique et régulière de 20 temps à un demi temps près. Elle était contraire au rhythme auparavant [a^^v^iiog] , elle est désormais semi - rhythmique , ^v-
d'flOSLÔTJg.
Mais s'il y a des épitrites (- - — ) da^s les périodes dactyliques de la strophe dorienne, nous devons nous rappeler qu'il y en a aussi dans les périodes trochaïques et iambiques. Leur forme métrique est la même dans les unes et dans les
(1) Aristide 34, 100. Mari. Cap. 191.
(2) Pliil. de rep. Ilï, 397. Aristol. Pojil. 8, 7.
autres; et cependant leur valeur réelle, intrinsèque, rhythmique diffère essentiellement. Tout le monde reconnaît un tétramètre trochaïque dans ce vers:
vy •— ■>.« «^ v^ ^ v> — «_>
Le spondée, qui se trouve au second pied, fait une exception parmi tant de trochées. Il retarde leur mouvement, il est en un mot un ^vd'fiog TtêçtTcXêcog. Le vers de Pindare:
semble au premier coup d'oeil se mouvoir d'après le rhythme trochaïque :
Mais les vers qui précèdent et qui suivent, ainsi que les mots âciçiov Ttéâilov nous apprennent, qu'ici ce sont les trochées, qui forment l'exception, qui sont irrationnels {ènCxQQxoi) et n'atteignent pas à toute la valeur des xatçàôruLOL^ que la mesure prédominante est le spondée^ appartenant au yêvog tcov. Que l'on compare:
Oi
troch ylhm
troch ylhm
troch ylhm
ja
tm
On voit que le pied semi-rhythmique [TCSQLTcXscog ou ènCxQO- %og) , mêlé aux pieds rhythmiques (trochées ou spondées) , a toujours la même valeur métrique. Mais suivant qu'il se trouve entouré de xçCornnoi ou de x6XQd6i]fiot , il est . ou TCEQinXsmg (retardant) ou è^ixQO%og (accélérant). C'est précisément parcequ'il est le fiéyed^os fiéfJov^ placé entre les rhythmes à quatre temps et les rhythmes à trois, qu'on peut le faire entrer dans les uns et dans les autres.
Comme la mesure de la strophe dorienne est à quatre^mit,
c'est-à-dire dactylique, les trochées èTcirçoxot qui s'y rencontrent se mesurent par dipodies ou dimètres (-C7-C7, ----). Le trimètre devra être divisé en un dimètre et un monomètre. La tripodie dactylique peut se joindre à la dipodie trochaïque et ne former avec elle qu'une seule période, dont la durée rhythmique sera égale à celle d'une pentapodie dactylique, mais dont le mouvement sera plus rapide d'un demi temps. La catalexe et l'anacrouse peuvent avoir lieu dans cette période comme dans Les périodes à rhylhmes simples. La catalexe peut s'y produire non seulement à la fin, mais aussi au milieu du vers, par exemple à la fin d'une dipodie. Le choriambe sera alors une dipodie dactylique catalectique (-1 ^ v> _ y^) et le crétique une dipodie trochaïque catalectique (- ^ - /^). Les lacunes, comme on voit, sont comblées par la pause {tcçôsd'SCiç, kstfifia) ou par l'allongement (rot/i/).
Chap. V. DES PIEDS CYCLIQUES {noâsg xvxXioi).
Dans les pieds composés dont nous avons parlé, l'irrationalité atteignait le levé seul. Mais les anciens nous apprennent, qu'il y avait aussi des pieds au frappé irrationnel. Denys (1) affirme, que les rhythmiciens distiaguaieni entre les dactyles, les anapestes .ordinaires et les dactyles, les anapestes au frappé irrationnel. Ils prétendent, dit -il, que la longue du dactyle est plus brève que la longue complète {^qa%v%éqav f^ç reXsiag) — et comme ils ne peuvent dire, de combien, ils l'appellent irrationnelle. Ailleurs Denys cite ce vers d'Homère:
avd'iç STtstta Ttsôovâs avllvôsto loiaç avaiiriç,
II contient, ajoute-t-il, sept longues, qui ne sont même pas com-
(l) De compos. verb. c. 17 p. 109, c. 20 p. 142.
plèles {ovâ* avral xékBiai). Le dernier pied seul est un spondée; les autres sont des dactyles, mais tellement accélérés par l'irrationalité du frappé, que quelquesuns d'entre eux ne différent pas beaucoup de trochées {&6tB firj noXv diatféçsiv iviovç t(5v tQOxcciœv),
Opposé à ce rhythme, l'anapeste qu'on appelle cyclique, part de deux brèves et se termine par une longue irrationnelle. Voici, toujours d'après Denys, un exemple d'anapestes de ce nouveau genre:
xéxvtat Ttohç vi/;/7tvAoç xarà yâv.
Évidemment le frappé irrationnel du dactyle et de l'anapeste a la même étendile que le levé irrationnel du trochée et de l'iambe. Car on n'admettait comme semi-rhythmiques que les étendues, qui tenaient le ipilieu (iiéyed-og (léoov) entre deux étendues rhythmiques rationnelles. Le milieu entre 2 et 1 est IJ; le milieu entre 3 et 2 serait 2J. Or la longue irrationnelle du dactyle et de Tanapeste ne pouvait pas compter 2 temps et demi, puisqu'elle était moins longue que la longue complète {têXsia), En outre le terme xvxXcog est synonyme de ôtQoyyvXog et iTtirçoxog, et il se dit de rhythmes qui glissent et s'enfuient avec rapidité. Denys n'applique l'épithète xvxXiog qu'à l'anapeste, iflais d'autres désignent par là aussi le choriambe accéléré (-^v^_, voyez plus bas) (1). Nous pouvons donc donner le nom de cyclique au dactyle, qui présente la même étendue que l'anapeste cyclique.
Les dactyles d'Anacréon et des poètes erotiques de Lesbos ont généralement un caractère cyclique. Ce qui prouve que l'étendue de ces dactyles ne dépasse guère celles des trochées, c'est que le trochée est souvent substitué dans le premier
pied au spondée et au dactyle. On y trouve même l'iambe
(l) Schol. ad Heph. 160.
*el le pyrrhique. Voici le paradigme métrique de la tétrapodie dactylique si fort en usage dans la poésie éolienne:
— <■« v^ — >>v ik/ a— «70,
Citons quelques exemples.
Sappho fragm. 40:
Eçoç (J — ) ô^ avzé (i^ o kvaifieXriç ôovei,
Sappho fragm. 46:
"Ar&L (— v^), Gol, d' i(iid'£v (ihv aTtrjx^STO (pQOvriaôrjv —
11 y avait aussi des Hexamètres cycliques; ils sont isolés dans Homère. Denys d'Halicarnasse vient de nous apprendre, que dans le vers bien connu:
Av^Lç 67t€tra Ttsôovôs KvklvdsTO Iciag avaiÔTJç
plusieurs dactyles étaient mesurés comme des trochées. Mais ils ont dû être employés généralement dans les hymnes et les« poésies erotiques de Sappho, dans les scolies d'Alcée, en un mot dans tous les lyriques éoliens. L'hexamètre cyclique ne comptait que 18 temps, juste autant que le senaire, et il est à présumer, que comme lui, il se mesurait par dipodies:
Hexamètre : -«^^ — ^s^|l^^-^w|l'^^_^
Senaire : — ^-l — ^-1 — ^— •
On sait que le senaire pouvait servir d*épode à l'hexamètre; qu'en le substituant au pentamètre, on pouvait obtenir des effets comiques. C'est ainsi que s'en est servi Critias (fragm. 3) :
Kcel vvv KXhvCov vtov ^Adip^aiov aTe(pavoia(o
AXm^iaèriv véoiav Vfivi^iSaç tçoTtoiç' ov yaQ Ttcaç rjv rovvo^ i(pttQ(i6^Hv èXsyaLG)^
Plus tard Horace, marchant sur les ti'aces de grands lynques" de la Grèce, a employé ce nouveau genre de distiques dans des sujets sérieux. £pod. 16:
Altéra iam teritur bellis civilibus aetas.
Suis et ipsa Roma viribus ruit.
Chose singulière ! Denys parle bien d'un frappé irrationnel ; mais il se garde bien d'appeler irrationnels les dactyles et les anapestes eux-mêmes, comme les rhythmlciens appellent irrationnels certains iambes et certains trochées. Tcmtefois la distinction tacitement établie par Denys est fondée en raison. Dans les iambes et les trochées, dont nous venons de parler, c'est le rapport existant entre le frappé et le levé qui est irrationnel. 11 ne parait pas, qu'il en .doive être de même dans les pieds cycliques. Ils seraient irrationnels aussi, ces pieds, si le frappé étant irrationnel, le levé gardait son ancienne valeur; si l'on pouvait mesurer:
Or on ne le peut. Car le rapport du frappé au levé serait comme 3 : 4, rapport repoussé par la rhythmique, et d'autant plus inadmissible, que l'étendue du levé surpasserait celle du frappé. Puis le rhythme ainsi constitué n'aurait plus son caractère fugitif et emporté. Afin que le rapport entre le frappé et le levé reste le même que dans le yévog tôov^ c'est-à-dire comme 1:1, il faudra admettre par conséquent, qu'à un frappé irrationnel réponde un levé pareillement irrationnel] que, si la longue ne compte dans le pied cyclique que pour un temps et demi, les deux brèves réunies ne comptent que pour autant (c'est-à-dire pour 1^ au lieu de 2). Pour que ce raisonnement soit possible, il faut qu'il existe des brèves plus brèves que les brèves ordinaires. Ce sera une troisième irrégularité à ajouter à celles, dont nous avons déjà parlé, aux longues moins longues que les longues ordinaires et aux
brèves plus longues que les brèves ordinaires. -Elle nous conduit aux rhythmes complexes, dont nous traiterons dans le^ chapitre prochain»
Chap. VI. DES RHYTHMES COMPLEXES
La nature de ces rhythmes s'explique par le principe indiqué ailleurs par Denys (1) d'une syllabe plus brève que la brève normale, de celle qui est (igaxeiccs Pçaxvrsça. Rursus rhythmici per correpiionem previbus breviores faciuni^ disait après ''lui Marins Victorin (2). Cette syllabe descend par conséquent audessous de la valeur du temps simple [%g6vQ^ nQœros), Réunie au xQOVog aXoyog (c'est-à-dire à la longue irrationnelle de 1^ temps), elle forme un xçàvog âiôrifioç (une étendue de 2 temps). Cette syllabe ne compte donc que pour un demi temps. Nous allons nous expliquer. La dipodie trochaïque se compose de deux trochées; c'est la règle. Mais placée dans le domaine des ^vd'fiol (ilxtoI (complexes), elle peut être aussi envisagée comme étant composée d'un seul trochée et d'un xç^'^^S ^^^W^S- Dans ce cas, cette dipodie est appelée xçriuxoç ^txtog ou même xçr^tixos tout court, parce qu'elle a alors le même nombre de temps que
le crétique primitif, à. savoir cinq.
2 12 Voici le crétique proprement dit - v. - = 5.
Voici maintenant le xçr^tcxog (icxtog:
•i o es .»•
(1) De comp. verb. c. 15. Cp. c. 20: ij iiovamri xal i} fvd'fnn'^ (istoipdllovai tdç XB iiocTtgàç xdç xs pgocxsiccç fisiovaai xal av^ovaai,
(2) Mar. Viclorin. 2481,
Quelque chose d'analogue arrive au daclyle cyclique. La longue y est irrationnelle, c'est-à-dire qu'elle équivaut à un temps et demi. La première brève est la Pçaxsiag fiQccxvréça, et elle équivaut à un demi temps; enfin la deuxième brève conserve sa valeur primitive, qui est d'wn temps. Voici le dactyle cyclique:
Hil — ^•
11 compte par conséquent 3 temps en tout, et c'est là ce qui a fait dire à Denys qu'il ne différait pas beaucoup d'un trochée. Mais non seulement la mç^ure des syllabes, la disposition aussi des temps en frappé et levé différait dans les deux genres de dactyles. La longue irrationnelle et la brève abrégée réunies fornient dans le dactyle cyclique le frappé, qui est représenté dans le trochée par une seule syllabe longue. La seconde brève constitue à elle seule le levé répondant au levé
du trochée:
téça
fl'appé de 2 temps levé d'un t.
On pourrait croire que cette disposition des temps (1^ : ^) fût contraire au système, qui repousse le Xoyos tçiTtldaiog (3 : 1). Mais le système ne s'applique qu'aux pieds [noâsg), et les syllabes citées plus haut n'étant pas considérées comme formant un pied, mais seulement comme un xQÔvog Sicruiog par Aristide (1) et par Aristoxène (2), les principes posés au commencement de ce traité restent saufs. — Notons en passant, que les jlactyles et les anapestes que l'on rencontre dans les trimètres iambiques et dans les périodes trochaïques, sont né*cessairement cycliques, c'est-à-dire qu'ils comptent comme les iambes et les trochées seulement trois temps.
(1) Aristide 39, 40. Scbol. Heph. 139.
(2) Aristox. 302.
Ces modificalions de la quantité primitive des syllabes et des rapports qui existaient à l'origine entre la longue et la brève, se retrouvent dans l'harmonique, où elles s'introduisirent à la suite du genre enharmonique inventé par le célèbre musicien Olympe. Les genres diatonique et chromatique n'admettaient que le ton (c'est-à-dire deux temps) et le demi-ton (un temps), i^^nâvLov. Olympe y joignit la âceôcg ou le quart de ton, équivalant à un demi temps. C'est ainsi qu'il put traduire en musique non seulement la brève abrégée, mais encore la longue irrationnelle, qui répondait à trois -quarts de ton où à trois dièses. Cet intervalle irrationnel [SidoxYiiia aloyov) eut le nom CTtovôsiao^og ou êxXvOtg. Plutarque (1) désigne expressément Olympe comme fondateur du tçoTtog ôTtovdsLcc^œv, Voici la série des tons et fractions de tons, que le tétrachorde des anciens pouvait rendre:
La quarte, dtà reaôaQCJv (2 tons et demi), répond au XQ^~ vog nevxdariiLog (5 temps).
La tierce majeure, ditovog (2 tons), répond au terçccarj- *(iog (4 temps).
La tierce mineure, rçtri^ttoviov (un ton et demi), répond au tQiôrjiiog (3 temps).
Le ton, tovog (1 ton), répond au diarj^og (2 temps).
Le 07tovâ£La<J^6g, XQSlg SteOevg (| de ton), répond au XQovog aXoyoQ (un temps et demi).
Le '^fiirovLOv^ demi-ton (^ ton), répond au XQ^^^^S ^Qcotog^ (1 temps).
La âieôtgj quart de ton {^ de ton), répond au XQ^^'^^S Pqcc- Xéog PçaxvtBQog (^ temps).
Seule la syllabe qui se trouve au milieu entre la longue et la brève régulière, est irrationelle. Mais la brève abrégée ne l'est pas; la ÔLEôcg qui lui répond^ ne l'est pas nqn plus.
(l) Plul. de musica 19, 11,
Ces observations doivent suffîre. Dans un traite de rhythinique il nous est impossible d'entrer dans plus de détails.
La (itl^is 6st comme nous venons de voir le procédé, à l'aide duquel des syllabes, qui n'ont ni un temps, ni deux, comme le grand nombre, sont soumises et adaptées aux lois du rhythme. La (it^ig nous fait connaître par conséquent des rhythmes réellement complexes y puisque c'est grâce à elle, que nous combinons des éléments essentiellement différents, chaque fois (|u'il y a lieu {s£ tcov daot) (1). Aussi a-t-elle été appelée quelquefois d'un nom plus spécial: CvfiJtloxrj (2).
Les périodes complexes ne peuvent donc pas être réduites à une mesure uniforme. Leurs éléments constitutifs sont en partie des rhythmes, en parties des temps, comme dit Aristide (3). Un exemple nous avait été fourni par le XQrjtixog
liixtog^ ayant la forme du ditrochée ( -) et n'ayant
l'étendue que du crétique simple (- - -) c'est-à-dire 5 temps au lieu de 6. Qui nous apprendra à distinguer entre le ditrochée réguHer dvaXvofievos êlg ^vd'fiovg^ et ce ditrochée au rhythme tronqué, dont la seconde partie est représentée par un XQ^'^^S dCarj^iog^ mais ne constitue pas de pied? 11 n'y a qu'une réponse à faire: il faut découvrir le rhythme dominant du n\orceau.
V Lorsque ce rhythme est trochalque, les crétiques que nous y rencontrerons, seront de véritables ditrochées catalectiques, et il faudra allonger leur troisième syllabe en la transformant en XQ^'^^S tQiOrmog, Au milieu d'un mot on emploiera la roi/if, à la fin d'un mot ou d'un vers la pause. Nous citons le naçodog des Perses v. 114 sqq.
(1) Aristide 42.
(2) Ba'cchios 23.
(3) Aristide 30: nox\ ^\v sêg xqovovç, notl Si sic çv&it>ovç àvalvolisvoi.
2vç, a, V. 1, Tavrd fioi fisXayxltœv - ^ ^ i—
V. 2. Cfirjvoç œç _
ixlêXotnev (isha- - ^ •_ _ ^ •_
(yav ()t;v 6();^of|u,ci) arçctrov etc. — w — ^ — ^- ^,
Dans (lr(>. /3' l'allongement (roi/^) a Heu au milieu des mots et des tétrapodies. Celles-ci ont par deux fois la forme me-, trique d'une dipodie péonique. Mais la valeur rhythmique de cette dipodie et celle d'une tétrapodie trochaïque sont exactement les mêmes.
T Lorsque le rhythme dominant est péonique, les ditrocliées mêlés aux péons sont xçrjttxol fitxroi^ des crétiques d'une valeur rhythmique réduite, par exemple (Aristoph. Eq. V. 684):
v^ vy W V^j j
^, -^ V> w> W ^ «^ — — S-> — Vi/ ^ w> -~
fi ' '
Les cinq premiers dimètres sonl composés de peons; le di- Irochée 'dans vers 2 est un XQrjtixog ncxtoç^ c'est-à-dire que le second pied doit être considéré seulement comme un ft^^
yed'og oiôr^iov (- ^ == 2). Les trochées des vers 4, 5 sont des dipodies de 6 temps envisagées par les rhythmiciens comme ^eyéd"!] é^doij^a daxtvhxa. Le rhythme a quitté le mouvement péonique et par un changement aippelé ustapoXrj xatà yévog a adopté la mesure trochalque.
Ce qui précède nous aidera à mesurer les périodes appelées glyconiques. Comme elles sont composées de fiLxroi^ les anciens les divisaient, comme \en ^ixrol en général, en pieds de deux syllabes. La période glyconique, qu'ils désignaient par le nom fiaxxBtog ành tqoxcclov^ était décomposée par eux ainsi: *
.Pour flous elle se décompose en un XQtjttxog ntxtog et un âdxrvXog xat* taiifiov, c'est-à-dire une dipodie iambique régulière. Nous la mesurons exactement comme les anciens rhythmiciens:
2 l IH I 1 2 1 2
âocxt, ncct
£n suivant l'analogie du dilrochée, nous trouvons que
2° Viambe double {diiambus) est un ditrochée catalectique précédé d'une. anacrouse. Quand il est régulier ou rationnel (pi^TTOg), il représente la dipodie iambique:
Lorsqu'il est irrationnel ou semi-rhythmique il se mesure:
11 a cette mesure dans des vers glyconiques précédés d'une anacrouse :
V> — V./ —««^ S^ — ^/ aB^
3° Le choriamhe rationnel se divise en pieds [qv^ilov), et alors il a une étendue de 6 temps :
OU bien il est simplement àvalvô(i€vog êlg XQ^'^^^S^ ^^ <iui arrive lorsque dans des vers glyconiques sa première longue
est irrationelle :
Dans ce dernier cas le choriamhe s'appelle choriamhe cyclique, nom qui nous est transmis par le scoliaste d'Héphestion. Présentant une étendue rhythmique moindre que le choriamhe rationnel, il est aussi plus rapide que ce dernier, comme les dactyles et les anapestes cycliques sont plus rapides que les dactyles et les anapestes rationnels.
4° Vantispasie est soluhle en pieds et en rhythmes, lorsque se^s longues sont rationnelles:
{tQOXcctog ano la^^ov chez les anciens). On le divise seulement en temps, lorsque la deuxième longue «st irrationnelle :
5° et 6° Le ditrochée et le âiiamhe au levé irrationnel (voyez plus haut) sont divisés en pieds et en rhythmes, lorsqu'ils représentent des dipodies trochaïques et iamhiques rationnejles, ce qui arrive toujours, lorsqu'ils figurent comme double
base dans des vers glyconiqiies :
— ^— .W— ww/— Q|] ^— ^ — «^-^ —
Lorsque de deux trochées ou de deux iambes l'un seulement a un levé irrationnel:
ce rapport n'est plus celui de régalité, puisque l'un des deux pieds a un demi temps de plus que l'autre — mais la dipodie n'en passe pas moins pour un ôdxrvkog (c'est-à-dire pour appartenir au yévog î6ov), parcequ'il est de la nature des pieds semi-rhythmiques Xçvd^ftoei^âetg) d'affecter la forme ou des jteQLJtkeœ ou des énirçoxoi»
Iph. Aul. 1063: naîÔBç BeaaaXal fiiya (pôSç,
Pind. Olymp. 4> 4*. ^elvœv d ev Ttçaoaovzmv eeavav.
Mais souvent ces dipodies ou Sàxrvkoi ne sont divisibles qu'en temps, comme dans les périodes que voici:
La première est un vers glyconique précédé d'une base spondaîque, la deuxième est le même vers, ayant avant le spondée encore une anacrouse. Les quatres premières syllabes sont envisagées par les rhythmiciens comme une dipodie. Mais comme le second frappé est irrationnel (semi-rbythmique),e lies ne peuvent être divisées en pieds rhythmés, mais seulement en temps.
Chap. VII. PERIODES GLYCONIQUES ET
LOGAÉDIQUES.
Nous avons vu régner dans ces périodes le même principe que dans les rbytbmes complexes {^vxtoi); principe, d'après lequel une longue et deux brèves qui la suivent, peuvent être réduites à la valeur rhythmique d'une longue complète rationelle, suivie d'une seiile brève. Ces périodes étaient considérées par les rhythmiciens comme une seule mesure, comme un
seul rhythme, dont une partie constituait un frappé de plusieurs syllabes, et dont l'autre formait un levé composé de même. Ils indiquent toutefois les moyens et les lois d'après lesquelles les syllabes, qui prises rationnellement et conservant la valeur d'un temps ou de deux, auraient empêcbé une étendue rhythmiquc de se former, devaient se subondonner au mouvement général. C'est là précisément ce qu'ils appelaient fir^tg, âi* "^g Tcig açôstg tatg ^é<SB6i nçënàvrcDg àno6i6o]Lev. Lorsque plusieurs dactyles ou anapestes se suivent, et qu'à leur tour ils sont précédés ou suivis d'un trochée ou d'un iambe, les dactyles ou les anapestes sont considérés comme dac-. tyles ou anapestes éoliens ou logaédiques, termes qui signifient la même chose que abdique, c.-à-d. fugitif. Mais lorsqu'un dactyle ou un anapeste se trouve isolé au milieu d'autres pieds, on ne le considère plus comme tel ; on envisage alors le vers entier comme un vers glyconien^ à la forme choriambique ou antispastique :
^ .^-ww- vers glycon. choriamb. o(ûO£xaôrinog
~î^ — s^ s> — w — ,, ,, antispast. ,,
^ s^ - ^ - „ „ choriamb. „
Dans ces vers à 12 temps aucune syllabe n'est irrationnelle. II n'en est pas de même des glyconiens suivants, qui
eux aussi sont âœdsxdOtifiOL:
— >mf w» — w» s^ — v> — v>
Le trochée, qui dans ces vers est suivi de»la brève, n'est un pied *qu'au point de vue de la métrique. La rhylhmique n'y voit qu'un XQ^'^^S de 2 temps, dont la longue est irrationnelle (un temps et demi), et dont la brève est le XQ^'^^S
^Qccxéog PçaxvtSQog (^ temps).
Il s'ensuit, qu'une période glyconienne ou logaédique est envisagée par la rhythmique comme étant égaie à une période trochalque, qui aurait le même nombre de frappés. Le dernier levé manque-l-îl? On y supplée par la pause {À€t(i(ia), ou en allongeant le dernier frappé, et en lui attribuant trois temps :
Période trochaïque : -^-w-^i— ou bien -^-.^ \
Pér. glyc. équivalente: -w»^ -w.v>^*^i— ou bien -^>^ -s^s^ - w - ^.
On voit aisément, que les périodes glyconiques ont 12 temps, comme les périodes trochaîques, qui les précèdent.
Lorsqu'une période logaédique commence par une anacrouse, cette période a la même valeur rhythmique qu'une période iambique pourvue du même nombre de frappes. Quand cette anacrouse n'a qu'une syllabe, il* n'y a pas de difficulté; quand elle en a deux, elle forme avec la longue suivante l'anapeste cyclique qui, comme dit Denys, est l'inverse (àvtéôtQOifos) du dactyle cyclique:
w ^ - (anapeste) - ^ »> (dactyle).
L'anacrouse à deux syllabes est -elle suivie d'un trochée? le premier frappé de l'anapeste cyclique sera rationnel comme dans Pindare 01. IV, 1 :
Leg anapestes cycliques, qui se trouvent au milieu d'une période, se distinguent de ceux, qui se trouvent à leur commencement, par 4'ordre différent des deux brèves. Dans les premiers c'est la brève- abrégée {xQOvog fiçccxéog fiQà%vxsçog), qui précède la brève (Pqccxvq) rationnelle, exactement comme dans le dactyle cyclique. Sans cela le rapport de 2:1 {^oyoç âiTCÀdôvoç) serait troublé. Ainsi:
Lorsque Tanacrouse est une syllabe longue, elle est irrationnelle ou semi-rhythmique comme dans un vers iambique, c'està-dire qu'elle a un temps et demi, en sorte qu'elle équivaut à Tanacrouse qui se compose de deux brèves.
Enfin il résulte de ce que nous avons dit plus baut sur les mètres catalecliques, que dans les cas, où une période glyconienne ou logaédique, précédée d'une anacrouse, se termine par un levé, elle est mesurée comme une période iambique. qu^se terminerait de même, c'est-à-dire qui serait catalectiqu».
. CiUP. VIII. LA BASE RHYTHMIQUE (ANTISPASTES ET CHORIAMBES CYCLIQUES).
Lorsque dans la même période un frappé est suivi immédiatement d'un autre, il naît le plus souvent ce que les anciens ont appelé le pied antispastique. C'est ce qui arrive dans les vers suivants:
Les quatre premières syllabes du premier vers forment un cboriambe cyclique, celle du deuxième un xçrjtixoç ^ixrog c. àd. que le chortambe et le crétique contiennent chacun 5 temps. Comme Aristide voit dans ces deux vers des périodes de 12 temps (âaâsxéarj^oi), les quatre dernières syllabes dans cliacune devront former 7 temps. Il s'ensuit, qu'un deg deux derniers frappés a la valeur d'un XQ^'^^^S tçéarj^og — et ce sera nécessairement celui, qui est privé de levé:
XOQ, nvnXmoç nQrjTinoç,
Il en est exactement de même dans les vers de 12 temps appelés par les anciens rçoxcctog àno fiaxxaCov et paxxeiog
Les anciens semblent avoir considéré la base [pdôiç) comme nne variante de Tantispaste. Mais ils ne l'envisageaient pas comme une petite période, indépendante des rbythmes qui la suivent. C'est là le système de Bœckh et de Hermann (^ ,: _i w, ^ - ^ _) etc. Us partaient plutôt de la forme iambique de la base; les autres formes leur en paraissaient être les diverses modifications. Aristide voit dans tous ces vers, dont la base fait selon lui une partie intégrante, de simples âcDÔêxdôrifioi, Les voici tous:
Le spondée au début est le même* que nous avons rencontré au commencement des périodes trochaïques, c'est-à-dire le tQv0rjiiog TteçÏTtXecoç au levé irraléonnel. 11 donne de l'énergie à la marche du rhythme. Le second pied aussi peut êlre un spondée, par exemple (Antig. 827):
nezQciicc ^XafSxci ôcifiaCEv,
Aristoph. Vesp. 1459: •
oiaitoi TtoXlol xavx enu^ov.
Alors le vers peut revêtir les formes suivantes:
Aristide fait resisortir la circonstance, que le frappé est réso- Uible en deux brèves, doù il suit, qre dans une base anapestique cest la première brève, qui est marquée de Yicius:
Iph. Taur. 1120:
• jjLSrajîaAAft ôvçôaifioylcç,
Aristoph. Vesp. 1473:
N'oublions pas, que toutes ces fo;*mes peuvent être précédées de Tanacrouse, et alors les anciens rhythmiciens appellent la première dipodie ddxrvXog xar' la^poevdrj.
II faut en distinguer soigneusement la base iambique propre-
ment dite. Celle -ci fait naître Tantispaste, dont le premier frappé forme certainement un xçovog rçiari^og^ au moins dans des slrophes, dont les autres vers ont aussi un caractère iambique. Par exemple (Choëph. 46):
xoictvÔB ^dcçiv it%aQixov ctTCOxqonov TiuKœv,
Mais cette base peut aussi être mesurée autrement. Comme le premier frappé est le plus décisif et le plus énergique, une brève qui commence peut 'être envisagée comme frappé, et porter l'ictus en cette qualité. Dans la poésie ëolienne nous' trouvons une base formée par un simple pyrrhique, •dont la première syllabe est certainement- relevée par une forte tension de la voix (Sappho fragm. 40):
yXvy>vni.%Qov afiaxccvqv OQTtetov,
11 s'ensuit que, lorsque dans cette poésie le pyrrhique est remplacé par l'iambe» c'est la brève et non la longue, qui représente le frappé, et qui reçoit l'ictus. C'est ce qui a eu lieu dans le vers qui précède le vers cité par nous plus haut:
"E^og d^ ttvté ft^ o IvOifiglrîç 86vii,
C'est par ce moyen et par ce moyen seul, que i'on peut expliquer les changements fréquents de la base dans les chœurs tragiques, qui trochaîque dans la strophe, se trouve être souvent iambique dans Tantistrophe, et réciproquement. Les trois temps de ce çvd'fiog rçiôrifLog sont trois syllabes indépendantes. Dans le trochée les deux premières sont réunies et forment la longue; dans la* base iambique ce sont les deux dernières:
Chap. IX. CHANGEMENT DE MESURE.
L'unité du rhythme est la règle, le changement du rhylhme n'est donc qu'une exception. Cette exception très-rare dans la musique moderne a été *plu^ fréquente chez nos ancêtres. Une transition brusque d'une mesure à une autre ne saurait être due au hasard. 11 faut qu'elle soit motivée par la nature des sentiments que la poésie et la musique veulent exprimer.
Les anciens rhythmiciens Bacchius, Euclide, Aristide ont examiné en détail et même systématisé ces {Lëxa^oXav^ comme ils les appellent. Nous n'aurons pas besoin de les suivre sur ce terrain, d'abord parceque notre intention n'est pas de réproduire ici le système entier de la rhythmique grecque; puis parceque nous avons rencontré dans notre étude rapide des rhythmes, la plupart des changements possibles et admis. Nous
indiquerons seulement en courant la marche suivie par les anciens.
Ils admettent le changement, chaque, fois que l'extrême simplicité du rhythme est troublée. Cela arrive dans les rhythmes, que nous venons de traiter dans le chapitre précédent sous le nom de rhythmes complexes, par exemple:
Car ici on passe d un rhythme simple à un rhythme complexe (ft^xro^). Cela arrive aussi, lorsqu'on passe d'un rhythme complexe à un autre, qui l'est également (par exemple:
. ^ .>^^ w ), ou lorsqu'on joint ensemble des rhythmes,
dans lesquels l'ordre des frappés et des levés est opposé {ilbtccpokij nat* àvtid'eôvv xccl xccrà 0vvd'sôiv), par exemple des trochées et des iambes (- ^ - ^, ^ _ ^ - on - -^, _ ^ v^ -; ^ - s- -, - ^ - v^ ou ^ -, - ^ - ^) , ou des hexamètres suivis de trimètres iambiques:
Les rhythmiciens anciens appelaient (letapoki^ xar' dXoyCav le passage d'un rhythme rationnel à un rhythme irrationnel ou semi-rhythmique, ou réciproquement, par exemple: -1^-:^ ou -£^-v., et d'un rhythme semi-rhythmique à un rhythme également semi-rhythmique : JiSLj.SL,
Un changement de rhythme véritable est celui, que les anciens ont désigné par le mot àvdxXaôig , puisqu'il fait alterner la mesure à trois -quatre avec la mesure à six -huit, ou des ioniques avec des dipodies trochaîques. Ce changement pouvait se produire plusieurs fois dans le même poème, et il est indubitable, qu'il ne se rencontrait pas seulement dans des rhythmes ioniques, mais aussi ailleurs, par exemple dans les chants composés à la fois dans le rhythme péonique . et dans le rhythme trochaîque.
Le dochmiaque aussi pouvait être considéré comme un ^v--
d'fioç iistafiaXlcav, composé d'un bacchius et d*un ïambe et soumis à un frappé princi^l unique:
bacchius iambe
Le rapport de la thésis et de Tarsis y est comme 5:3, circonstance qui lui donne un caractère insolite, contraire à toutes le» lois de l'harmonie. Aussi lorsque les autres rhythmes poîtent le nom de rhythmes droits (^v^ftol oçd'oC), celui-ci est-il appelé Sox^iog^ c'est-à-dire oblique. On le trouve surtout dans les monodies du drame, où la passion se sert du langage le plus violent, où se font entendre les accents les plus, déchirants de la douleur et du désespoir. La dissonance rhythmîque y exprime admirablement les dissonances* du cœur humain, si Ton peut parler ainsi. Car le changement de genre n a pas lieu dans le dochmia(|ue d'un vers à l'autre ; il se répète à cljaque mesure, puisque chaque mesure contient le passage du genre péonique au genre iambique. Ce qui fait ressortir davantage le contraste d'une agitation extrême et d'une prostration absolue, qui se peint dans le mouvement de ce rhythme, c'est que les deux brèves qu'il renferme, peuvent être allongées et les longues résolues en deux brèves. Le dochmiaque dont les brèves restent brèves, s'appelle 86%- ^log XQLTiKog (rationnel), celui dont les brèves peuvent s*allôn^er, doXiii'Og cckoyog (irrationnel). Ce dernier a trois formes principales (nous ne comptons pas celles qui* naissent de la résolution des longues):
q ' ce
Dans la- première forme c'est la première brève qui s'allonge, dans la deuxiàme, c'est la deuxième; epfin dans n° 3 les deux brèves ont été remplacées par dès longues. — ^ Après le
dochmiaque rationnel, qui est le plus fréquent, c'est la première forme du dochmiaque irrationnel, que Ton rencontre le plus souvent.
On le voit: si l'unité de mesure est une règle observée aussi bien par les anciens qut par les modernes, cette règle a ses exceptions. Nous venons d'en signaler une importante dans la rbythmique grecque. Les chants d'église du seizième et dix;septième siècles peuvent nous en fournir d'autres. Voici la mesure d'un quintetto de cette époque (1):
^ J ^ J ci si ci
d J el ^ si — ■^ \ si é ^ é
si é si é ai
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Lorsque le rapport du frappé et du levé restait le même, et que le même nombre de tenq)s pouvait être contenu dans un pied que dans une dipodie, il y avait fiarapoXrj xat' éyœyîjv. Une dipodie tr<fbhaïque - - - v^ pouvait être remplacée par un spondée, composé de deux longues de trois temps chacune •_- .__, ou par un crétique, dont la dernière longue aurait été rçLôrifiog - ^ ._. Une dipodie dactylique pouvait être remplacée par un spondée, composé de deux ion-
gués à quatre temps chacune , c'est-à-dire .— . l_, = ^
ou par un dactyle suivi d'une ^seule longue taxQdôrunogj c est - à - dire -^^.1-1^= -^^^-w^. Quand la dipodie était semi-rhythmique, l'équation changeait; car -^ s^ -.^ v^ = -^ v^ *— , le dactyle fugitif (cyclique) ne contenant que 3 temps. Quand • •
(1) Winterfeld, Evangelisclier Kirchengcsang in seincm Vcrhàltniss zur Kunsl des Tonsatzcs p. 19. Tqcher, Kirchcnnjelodjeen aus der Zeit der Reformation T». 172, 398,
c Qi»i une dipodie trochaïque, qui est irrationnelle (- ^ — ), nous savons déjà, qu'elle était considérée comme équivalent du crétique. Nous trouvons un changement xatà ^vO'fiov àytûyrjv dans Pindare Pyth. I, 3:
7CeC^ov\Tai 6 aoiêol \ (Saiiaaiv,
La plupart des changements dont nous venons [de parler, ne se rencontrent que dans des pieds isolés; le temps de la mesure d'une ode entière nous en fait connaître le i^d'og ou le TQOJtog. Nous nous bornons à reproduire ici le tableau des tQOTtoi, et des genres de poésie qui leur répondent, sans indiquer les textes, par Tétude et la comparaison desquels on est arrivé à le recomposer. Le rhythme dont la marche était la plus lente, et qui était accompagné des notes les plus basses {largo, andunie), s'appelait xqoicoç dia0tccltvx6s on tçccyvxàg imatosiÔTJg, Il s'employait sans doute dans quelques chants religieux des plus solennels, quelquefois dans les odes doriennes. toujours dans les parties choriques de la tragédie. La danse, qui y répondait, était le pas grave èe Vi(i- ^éXsicc. -— Venait ensuite le rhythme à la marche calme, posée, mais plus énergique du XQoicog i^ôv%a0rvx6g ou (ié0og^ accompagné de notes moyennes (allegretto, allegro). On y composait, outre des hymnes et des péans, des dithyrambe^ ; puis les genres suivants: éyxdfiioij ènivCxia^ 0v(ifiovXi7ca, fiaxxLxdy oôxoipoQixd. U avait aussi nom tQOXQg dird'VQaiifiixàg fL€0osLdfjg. La danse qui y répondait était la yv^voTCaidia,
Le dernier rang est occupé par le rhythme à la marche rapide; pressée {tQonog 0v0xaXtixôg)y aux notes élevées [tQ&jtog vo(iixdg vijroftdijg). U répond à peu près à notre presto, prestissimo. On y composait des plaintes (d'Q'^voi, oZxrot),
les vofiov de la décadence, des chants erotiques et des épithalames, des hyporchèmes et les parties choriques de la comédie. Dans celle-ci on dansait le xoçôal^, dans le drame satyrique la aimvvtg; la 7tv^^i%ri c;pnsacrée à Bacchus suivait le même rhythme.
Si l'on s'étonne de voir attribuer aux d'çi^vot et oîxtot un mouvement plus rapide qu'au dithyrambe, il faut se sou* venir, que les plaintes sont écrites habituellement dans le métré dochmiaque, le plus agité de tous. -— Il ne faudrait pas croire maintenant, que chaque genre du lyrisme eût été astreint au même rçonog. Les anciens désignaient par xqo- Ttoi èçcatixocy XQonoi xo^lxol des rbythmes qui convenaient particulièrement aux chants erotique» et à la comédie, sans qu'ils fussent exclus pour cela des autres genres. Ceci est prouvé par la circonstance, que dans le même morceau les différents tçono^ pouvaient se succéder, et c'est de ce changeqient, de cette succession, que chez les anciens, traitait 1« chapitre de la |itfra/3oA^ xar' fid-og,
Racchius et Ëuclide nous apprennent (1), que l'on pouvait passer d'un tçoTtog à l'autre, que le mouvement rapide pouvait être échangé contre le mouvement moyen, le mouvement moyen contre le mouvement lent. Les transitions pouvaient avoir lieu aussi dans l'oiHre inverse. C'est ainsi, que dans un d'Qfjvoç on pouvait arriver du rhythme le plus agité au rhythme le plus calme; dans un chœur tragique du rhythme le plus calme au rhythme le plus agité. Mais dans chaque morceau lyrique on rencontrait le plus, fréquemment le mouvement» qui lui était particulièrement propre.
Voilà les changements de mesure et de rhythme, dont les théoriciens de l'antiquité nous entretiennent. Il y a pourtant encore celui, qu'ils appellent (letafiolri xcctà çvd'fiojtouag
(1) Baccbius 14, Euclid. harm. 21,
^ê0iv ou xarà fiéyêd'og (1). Ce changeiiienl ii*a pas trait à un ordre de faits nouveau. 11 résume plutôt toutes les variations, tous les changements, qui ont été passés en revue par nous, et il indiqua leur application dans la pratique. )^ous ail S s nous expliquer.
Tout le monde connaît la rigueur et Textrême exactitude, que les lyriques grecs et surtout Pindare ont mises à faire concorder les valeurs prosodiques de la strophe et de l'anlistrophe, puis de toutes les strophes, antistrophes et épodes d'iîri même chant. Mais comment établir l'unité de mesure dans le dédale de longues et de brèves qui constituent la strophe^ l'épode prises isolement ? Il est évident, que pour quelles aient pu être chantées et chantées en mesure, non seulement les strophes doivent répondre aux antistrophes, les épodes aux épodes, mais que les périodes rhythmiques d'UDe.même strophe doivent répondre aussi les unes aux autres, se réproduire réguUèrement, revenir à des intervalles réguUers. Dans la strophe et l'antistrophe il y a conformité métrique; celle-ci pour être sérieuse, entière, n'admet pour toute variante que la contraction, la dissolution, les syllabes douteuses à la fin des vers, la fluctuation des bases. Mais la conformité rhythmique, qui rè^wii entre les périodes d'une même strophe, admet des libertés bien plus grandes. Il faut,» pour que deyx périodes répondent Tune à l'autre, qu'elles aient la même étendue ilisyed'og), c'eét-à-dire le même nombre de temps, et que la disposition des frappés et des levés (âtaéçeôtç Ttodt^xrj) soit la même. -Comme ces périodes n'ont quune étendue trèslimitée, la plus longue du yévog iqiitoXiov étant de 25 temps, •du yévog ÔLTtXdôtov de 18 et du yévog tôov de 16 temps, il est tout naturel, qu'il s'en trouve un assez grand nombre, et d'étendue diverse, dans les strophes de longue haleine. Ce
(l) Bacchius 13, 14. Arislox. 291, 292. HaroiOD. 34.
sont les variations de la même période rhythmique, et son retour régulier caché souvent sous des déguisements multiples, que les anciens rhythmiciens désignaient par la (lera- /?oA^ xatà Qvd'^onoitccg d'éôiv ou xar à {léyed'og; c'est l'unité de ces périodes, qu'il s*agit de dégager du milieu des enlacemens du rhythme, et des complications métriques.
Chap. X. DU RETOUR RÉGULIER DES PERIODES RHYTHMIQUES DANS LA STROPHE.
Les règles sur la composition des périodes rliythmiques »e déduisent aisément de celles, qui nous ont été transmises surtout par Aristide et Hephéstion sur la composition purement métrique des strophes (1). Les périodes rhythmiques, dont la réunion constitue la strophe, peuvent être toutes d'étendue égale, cc^etdpoka (2) ; elles répondent du côté de la métrique à la composition xarà 6rCxov, Mais ces périodes n'ont pas besoin de présenter toutes les mêmes valeurs métriques. II sufiit qu'elles aient toutes le même nombre de temps et que leurs frappés et leurs levés soient disposés de la même manière.
Des périodes d'étendue égale ne se rencontrent jamais dans Pindare et rarement dans Eschyle. , Elles sont plus fréquentes dans Sophocle, Euripide et Aristophane.
Les périodes rhythmiques des strophes sont donc le plus souvent d'étendue inégale et variable ((lezccfioXixd). Leur ordre de succession dans ce cas est double, exactement icomme peut Têtre celui des vers et des strophes.
1° H est direct (rà (ihv o^oiœg ty ra^ei), lorsqu'une série de deux ou trois périodes inégales se réproduit identiquement de la même manière, sans que leur succession soit changée.
(1) Aristide 58. Hephest. 116 sqq. Mar. Victor. 2602.. . ,
(2) Ptol. harm. 2, 6.
1"* Série de deux périodes (âifis^) se réproduisant dans Tordre direct:
a fi a fi a fi etc.
2** Série de trois périodes {tqi^sq'^):
a fi y ce fi y ou bien a a fi a a fi
IP L'ordre est inverse (ta dh ivavxl(og ry rd^si), et alors il peut affecter deux formes différentes:
1° Chaque série se réproduit intégralement, comme il arrive dans la combinaison des strophes (1), qu'on appelle ncc-
a fi y ^ y fi a
2° Les séries qui répondent les unes aux autres dans l'ordre inverse, entourent un centre, un ^éysd'og isolé, qui ne se réproduit pas, mais qui sert d'appui au groupe réuni des périodes. Celte combinaison rappelle ce que Ton désigne dans Tenchainemenl des strophes par ta fisamâixcc (2):
a fi y fi ce
De ces différents ordres de succession Tinverse était le plus fréquent. Ils frappaient l'oreille par leur harmonie, comme les évolutions de la danse, qui les accompagnaient, les dessinaient xlans l'espace, et les rendaient perceptibles à l'œil. Une réunion de plusieurs petites périodes peut-s'appe-
(t) ^Ef/ oïç rà filv nsçiéx^^'^^ cilX7]ioiç iatlv op^oiot^ dvofiota â^ Toiç TtSQisxofi'évoiç, ta âl nsQisxofisvcc ccXli^loiç fisv opLOici êatiVy àvôyiOia S^ totç n^(^Ulovci [Hephesl.J.
(i) ^Ev otç nBQiéxH filv ta Ofioia^ fiéaov as to dvofioiov têTaurai,
1er un système; et alors nous aurons à distinguer un système à une série» à série double, à série triple, un système mésodique et un système palinodique. La strophe renferme généralement plusieurs système»; il est rare, qu'elle soit absorbée par un seul Ces systèmes se Uent les uns aux autres, et quelquefois même à ceux de Tépode. Il arrive, que le même (léys&og (isopÔLXOv réunit deux systèmes mésodiques différents d'une même strophe en un seul tout, combinaison qui s'étçnd quelquefois aux strophes différentes d'un même chœur, comme Choëph. 315:
Le système forme donc un tout métrique et rhythmique bien arrêté. Il était destine à Toriglne de la poésie chorique (ou mélique) à n'exprimer qu*une seule idée, et il y coïncidait fréquemment avec la période syntaxique. C'est ce qui a lieu surtout dans les strophes trochaîco-crétiques d'Aristophane. Mais dans les formes plus artificielles et plus compliquées du haut lyrisme, le rhythme s'affranchit des liens de la pensée, et dans Pindare, la marche de la pensée ne s'arrête pas toujours à la fin de la strophe. Il est toutefois de rigueur que la fin du système rhythmique coïncide avec la fin du vers, et ne tombe jamais dans son milieu. Une simple période rhythmique peut couper un mot, un système ne saurait le faire. Aussi savons-nous depuis longtemps, grâce aux recherches de M. Bœckh, que le vers ne s'arrête îjue très - rarement au milieu d'un mot. «
Il ne doit pas y avoir dans un système, de période rhyth" mique isolée: il n*y aurait plus d'ensemble harmonique. Le système mésodique ne saurait être cité comme une exception. Nous en voyons une dans le inéyed^og 7tQOG)dtx6v^ qui prélude quelquefois à un système nouveau, ou dans le iiéyed'og iTtù}-
Stxov^ qui lui sert parfois d'épilogue (1). Nous rencontrons le premier, lorsque la danse du chœur est pour ainsi dire en retard; elle commence seuien>ent après qu'une série mé trique a été chantée, ou par le chef du chœur, ou par le chœur entier. Le second a •lieu, lorsque vers la fin de la strophe les évolutions de la danse s*arrètent, sans que le chant du chœur soit interrompu. Ces préludes ou épilogues ne pouvaient se réproduire dans les périodes du système, puisque ces périodes déterminaient en même temps les qqouvements de la danse. On reconnaît facilement ces fisyé&rj à leur caractère métrique et à la pensée, qu'ils renferment. On les trouve surtout dans les tragiques et dans Aristophane. Ils contiennent des exhortations à la danse, ou une transition à quelque sujet nouveau.
L'immense variété dq^ rhythmes se classe dans le petit nomhre des catégories, que nous venons de passer en revue. Le nombre de périodes, de systèmes et de strophes est quelquefois très-considérable, mais il est rare, que le génie grec oublie la suprême loi de la fnesure, et perde de vue le coup d'œil de l'ensemble.
^ Quand on peut établir la limite d'un vers par la comparaison de la strophe et de l'antistrophe , par la coïncidence de la césure, de l'hiatus et d'une syllabe douteuse, on peut affirmer en même temps, qu'au même endroit il y a une pause. Le chant alors s'arrête un moment avant de réprendre, et c'est ainsi surtout, que l'hiatus s'explique. La pause est en dehors du rhythme. Elle est un repos pour le chant et la danse, et elle était indispensable à la musique des anciens, qui ne connaissaient pas le système si compliqué de nos pauses. C'est elle, qui établit une différence nette entrfe le vers métrique et la période rhythmiqne, La pause pouvait
^1) HephesL 122, 123.
avoir lieu après une seule période rhythmique, et alors période et vers coïncidaient. Mais ordinairement elle n'arrivait qu après plusieurs périodes, qui toutes pouvaient s'arrêter sans inconvénient au milieu d'un mot; et alors celles-ci se succédaient sans autre interruption que celle d'un frappé plus fort au commencement (?) de chacune, pour dessiner davantage le mouvement et pour la distinguer de celles. qui précédaient et qui suivaient. Ce qui chez les anciens contribuait encore à les faire ressortir,, c'était à côté du frappé le pas du danseur, qui accompagnait le chant et qui était plus énergique au commencement de la période. Ainsi dans chaque strophe les périodes rhythmiques répondaient les unes aux autres, que les mots en fussent coupés ou non. Mais, encore une fois, le vers ne pouvait pas s'arrêter au milieu du mot.
L'anacrouse était considérée dans la poésie cliorique comme faisant 'partie de la pause précéden(,e, et par conséquent elle ne comptait pas dans le rhythme. Elle était- une àvaPoXrj^ un prélude, qui annonçait que chant et danse allaient recommencer. Il s'ensuit V que l'anacrouse ne peut avoir lieu qu'entre deux vers, mais jamais entre deux périodes formant un vers, et par conséquent jamais au milieu d'un mot coupé par le rhythme; 2° que dans la constitution harmonique de la strophe un vers précédé -d'une anacrouse peut répondre à un vers commençant par le frappé, si les deux vers ont le même nombre de pieds et de temps, la même étendue, en un mot, la même valeur rhythmique.
La corrélation rhythmique n'entrave nullement la corrélation métrique de la strophe et de l'antistrophe. Les pieds répondent les uns aux- autres du côté de la métrique; les mesures réunies en périodes et en systèmes répondent les unes aux autres du côté de la rhythmique.
Les formes les plus artificielles, les plus variées, et pour ainsi dire, les plus architecturales du rhythme ont été inven-
tées par Eschyle et Pindare. Dans Sophocle, Euripide, Aristophane le genre des à(i£tdfioXa prédomine. Nous en fournirons la preuve dans les analyses des chœurs, dont nous ferons suivre ce mémoire.
Nous choisirons dans Pindare de préférence les deux odes, que les candidats à la licence ont à étudier et à préparer, et nous ûqirons par donner un tableau des mètres d'Horace, dont nous indiquerons pareillement la mesure et la valeur rhythmiques.
LES ODES DE PINDARE
La première Olympique est composée dans le mode éolien; le rçoTtog agile et les valeurs métriques que nous y rencontrons, le prouvent surabondamment. Les périodes rhyth miques y sont presque toutes logaédiques et glyconiennes, et appartiennent comme telles au yévog SiTcldiSiov. Le pied rhythmique [itovg xad"^ avrov) y revêt, abstraction faite de l'anacrouse, les formes suivantes:
- - trochée
^ ^ ^ tribraque
-w. ^ dactyle cyclique
- A XQ^'^og dCôriiiog suivi de la pause L_ iQovog rQiCfjfiog.
Il faut y joindre la base iambique (voyez livre II chap. 8) et le spondée, qui, lorsqu'il se trouve mêlé à des mesures de trois temps, doit être envisagé comme un x^Q^^^S ci^oyog TcegC- Ttkecag, * La constitution des systèmes et la réunion harmonique des pieds font naître des étendues rhythmiques, que nous connaissons déjà; ce sont:
Qvd^(i. tôog él^dôri^og . . , . H0, g (dipodie — 2) „ SiTtXdCiog èwedôYi^Log . ôl. #' (tripodie — 3)
— lOO —
çvd'fi. tiSog âœâ€xd07j(iog . , t6. i^ (tétrapodie — 4) 5, i^fiLoXios TtsvxsxaLÔBicdc. '^(i. u (pentapodie — 5) ,9 SiTcXdoiog oxtœxaiâexdc. de. ir( (hexapodie — 6)
Ces préliminaires feront comprendre aisément (a disposition
rhythmique de l'ode:
V. 6. 1? ^ccvfiaxa itoXlcc^ xofJ
Ttov XI nal pQOxœv
g>ccxi,ç VTtSQ xov oiXa- ^ij Xoyov^ V. 7. ôadai.daX(iévot.
TpEvôeOi TtoinlXoiç
ê^aitcexcùvxt fiv^oi.
Le premier système de la strophe est un système palinodïque, composé Je quatre périodes, dont deux tripodies et deux tétfapodies. Systèmes II et III sont dePordre mésodique; dans le premier une tripodie est entourée de deux, dans le second elle est entourée de quatre tétrapodies, ce qui fait, que les deux systèmes, réunis par un centre commun, forment un seul tout. Dans système IV nous trouvons deux hexapodles et deux pentapodies, qui répondent les unes aux autres dans Tordre direct. Les systèmes de Tépode sont établis sur un plan semblable. D'abord nous rencontrons (système I) une tripodie entourée "de deux tripodies et de deux tétrapodies ; puis dans vers 3 la période qui répond à la période centrale, et enfin, comme terminaison du système, un èntûStxov, Les deux sy-
Sysl. I.
Sysi. II.
Jyst.III.
sternes suivants ont été formés évidemment sur le modèle de système II et ill de la strophe; ils sont tous deux mésodiques, et ils ont. un centre commun, qui les réunit. Ce centre est entouré dans système III de 4 et dans système III de 6 tripodies. Dans la strophe le nombre des tripodies avait été la première fois de deux, et la seconde fois de quatre. C'est l'ampleur plus vaste des systèmes, qui annonce et prépare la fm de la composition entière.
PYTIIJQUE IV.
Cette ode est composée dans ' le mode dorien, le plus grave, le plus majestueux, quil y ait. Nous en trouvons la preuve dans le grand nombre de dactyles et de spondées, rhythmes qui appartiennent au yévog t<Sov, Point d'agitation dans la marche, de rares anacrouses. Le pied rhythmique, le novç xa-d"' avtovj y peut revêtir les formes suivantes:
- v^ - dactyle
— spondée
sTw - xoQ€tog BTtCxQOXog
-^/\ trochée suivi de la pause (Aerft/ia)
- Â" XQOVog dL0i]^og^ suivi de la jtQÔôd'eôtg i—j XQ^'^^S rsrQdôTjfiog.
La composition du pied rhythmique avec lui-même peut donner naissance aux rhythmes suivants, qui sont particulièrement en usage dans les odes doriennes:
Qvd'iiog tôog ôxtdôri^og . . . 10, rf (dipodie — 2)
„ 8i7cld(Siog SœÔ€xd6i]fiog de t/3' (tripodie — 3)
5, Hôog éxxaidsxdôri^og . ta. Lg (tétrapodie — 4)
5, T^fitoXLog sixoôdarj^og *. r^. x (pentapodie — 5)
Ce sont ces périodes rhythmiques, que nous allons retrouver dans l'analyse des valeurs métriques de l'ode:
•-^^•— ^— •I^Va'^V^».^— A
Svst.
Utçoq)7J,
V. 6. ^Bivia nQoiçccd'ev £i;ç>a
fioç naxapàç _ ^ ^ - /^ 2
V 7. ^£|ar' • aiciov ô^ ènl ot KQOvlcav -^ .^^^^-^ 5
L'ode que nous venons d'analyser a un caractère essentiellement épique; aussi y voyons nous plusieurs rhythraes, tels que la pentapodie et la tétrapodie dactyliques, employés xarà ^xl%ov^ c'est-à-dire dans un ordre continu, circonstance qui donne au poème une allure plus régulière et plus uniforme. Un simple coup d'œil jeté sur le tableau précédent nous apprend, que la strophe contient trois systèmes, dont le premier est composé de trois pentapodies, qui se suivent presque Tcatà ori%ov. Deux de ces pentapodies sont complètes, elles entourent la troisième, qui est catalectique. Le second système est palinodique; au milieu se trouvent deux télrapodies, autour desquelles viennent se ranger deux dipodies et deux tripodies. Le troisième système renferme six périodes, qui forment autant de tétrapodies. Elles se répondent les unes aux autres dans l'ordre direct. On peut y voir aussi six tétrapodies, qui se suivent Ttaxà <îtLXOv,
On sait que la dipodie péonique peut être considérée comme l'équivalent de la tétrapodie trochaîque, qui lorsqu'elle
contient des spondées au pieds de nombre pair (-^ ^--),
ressemble assez à une tétrapodie dactylique (voyez livre II, chapitre 4). Nous avons identifié par conséquent les deux crétiques de Tavant- dernière période à quatre dactyles. La première longue, plus la brève de chaque crétique, représenteront ainsi un x^Q^^^S éTcivQOxog^ qui n'est inférieur que d'un demi-temps au véritable dactyle; la dernière longue tiendra la place d'un dactyle entier, elle sera un XQ^'^^S terçciôrjfLog, Cette rovtj donne une majesté singulière à la marche du rhythme.
L'épode se compose de deux systèmes. Dans le premier, nous voyons trois périodes d'une égale étendue (5, 4, 3 pieds) se reproduire dans l'ordre direct. Dans le second, deux pentapodies et deux tétrapodies, se reproduisant dans l'ordre inverse, entourent un petit enclievêtremeni de quatre périodes.
deux dipodies et deux tétrapodies, qui se combinent dans la succession directe a b a b.
LES MÈTRES D'HORACE ET LEUR MESURE RHYTHMIQUE
Nous commençons par la strophe Sapphique; elle est en usage surtout dans le lyrisme des Éoliens. Il s'ensuit, que si elle contient des dactyles, ils sont nécessairement cycliques; et on peut affirmer la même chose de tous les dactyles, que Ton rencontre dans la poésie des lyriques en général, et d'Horace en particulier. Dès lors les trois premiers vers de la strophe Sapphique se mesurent de la manière suivante:
V. 3. C7, - - - *, w ç. dœdsxdiS. laoq
Les autres mètres d'Horace sont:
Od. 1, 1 : ^ w. L^ -w ^, - v^ w ^. La rhythmique considère ce vers comme un çvd'fiog 6xTœxaid£xd0Tf}(iog dinXd- 0tog, cependant la régularité de la césure après le troisième pied rend vraisemblable qu'Horace y reconnaissait deux tripodies distinctes ou deux çyd-^ol èwedatifioi âtTtXdCioi:
Od. I, 3. V. 1. . ., -.w^ = 4
Od. 'l, 4. V. 1. -^ v^ -^ ^, -^ K^ -v^ x^ I - s^ - . — w = 4 + 3.
Od. I, 5. V. 1. 2. ^^^^^^-..^^ = 3+3
V. 4. v^^-w-y\ =4 (inpâtxov
Od. I, 6. V. 1. 2. 3. ^ . L«, _.. ^ ^ = 3 + 3
Od. I, 7 est composé d*uDe série d'hexamètres, suivi chacun d'une tétrapodie dactylique. Comme les dactyles des hexamètres sont cycliques aussi bien que ceux des tétrapodies, les hexamètres peuvent être considérés comme formant chacun une hexapodie trochaîque ou un ^vd'iiog oxrœxatdexdôr^fiog ôtTtXdôiog, Si les hexamètres étaient composés de dactvles véritables, il faudrait diviser chacun d'eux en deux périodes rhythmiques distinctes, les dactyles pouvant former des tétrapodies et des pentapodies, mais non pas des hexapodies constituant un seul et même tout.
Od. I, 8. V. 1. -v^w. - ^ - v^ = 3
Vê 2. — w — — — v^ s^ I — I —^ w — «^ — w z:rz 4 + 3.
il est évident, que la dernière tripodie répond à la première et que la tétrapodie se trouve au milieu. Xe système appartient par conséquent au genre mésodique.
Od. I, 11. ..^L__^wu^-^^-.ww^ =3 + 2 + 3.
Ce genre de mètre constitue donc encore une petite strophe organisée comme celle dont nous venons de parler (l, 8).
Od. I, 13. V. 1. A =4
V. 2. — — ^ ^ ' — ^— w*^ — «rf — ^ = èj -|- o. Od. II, 18. V. 1. - ^ - ^ - ^ - A = 4
L'anacrouse du second vers peut êlre envisagée comme le complément de la tétrapodie catalectique qui précède; dans ce cas il n'y avait pas de pause proprement dite; et les détix vers se chantaient ^uno tenore' sans interruption.
Od. III, 12. Cette ode est composée tout entière en ionici a minoriy dont dix. réunis forment un système ou une petite strophe. On sait (voyez plus haut), que la nature de ce rhythme n'admet que des dipodies et des tripodies. Des tétrapodies feraient naître des rhythmes de 24 temps, appartenant au yévog tiSov^ qui n'en admet que 16. Par conséquent la disposition de l'ode différerait de celle q^e l'on lui donne habituellement, et il faudrfiit lire de la manière
suivante :
Str. 1.
Miserarum est neque amori ^-- -^ -^ — =2
dare ludum, neque dulci ^ — =2
mala vino lavere , aut exanimari ^^ — ^ ^ ^ - = 3
mctuentes patruae verbera linguaî. w^-.->^^ — ^^ — = 3
Str. 2.
Tibi qualum Gythcrece puer aies, tibi telas operosaeque Minervas studium aufert, Neobule, Liparœi nitor Hebri.
Str. 3:
Simul unctos Tiberinis
humeros lavit in undis, ^
eques ipso mclior Bellerophonte,
neque pugno, neque segni pedc victus, «
Str. 4.
Gatus idem per apertum fugienles agitato
grege cervos iaculari, et celer arto latitantem fruticeto excipere aprum.
Od. IV, 7. V. 1. hexamètre cyclique.
V. 2. w C7 = 4 iambes
Od. XI. V. 1. o - - - w - ^ - 117 - ^ - = 6
Od. Xlll. V. 1. -c;w-cr;:,-v:r;:,-.7w-.js,--. = 6 (hcx. CycUque)
Dans#la onzième ode le mètre iambique reparait, à la tin, après avoir été interrompu par le mètre dactylique; dans la treizième c'est le mètre dactylique» qui prédomine au commencement et à la fin, et c'est le mètre ianibique, qui se trouve au milieu.
Od. XIV. V. 1. Hexamètre cyclique = 6 dactyles cycliques
= 6 trochées.
V. 2. C7, ----cy-^iriA =4 iambes Od. XVI. V. 1. hexamètre cyclique = 6 V. 2. trimètre iambique = 6.
LE SOLFEGE GREC (1)
M. WESTPHAL
TsrQ(i0ri(iog' hTLF hLPF hFTL hPFL hLFT HFLT
'l^AAûjg, é^àariiiog'
hPLF hLTF hFTL hTFL hLFT hFLT
^fe
^œdexdariiiog ' H rALFCwHAT < nAwCFLTA h
aji; feto.e7]t^ ^ ^W^
nsvrd0ri(ios ' h A r L F C F C HA rLF C F L
9s nwnrrr -^^
hALTh LTL CFFFF TFLh
^îiciMSlS
(l) Westphal, Fragmente und Lekrsâtze der grieck, Rhythmiktr^ p. 7u.
hAF hFCACL hÂ CAFLLr ATF LA
pp »-- p T[:j^ pg3Tfe g^ S fe fiTffl fi
mE^
- ^ LLirji
CFC FLF AhL hA
3rS
JCcoAoi/ e^dôrnibov'
Lu< uE<non <nFc c^nwLu<
ItSÊ.
L'HYMNE A LA MUSE (l).
Les notes grecques en ont été retrojivées récemment; elles ont été traduites en musique moderne par H. Westphal. Voici le texte de l'hymne:
*'Ascôs Movci fioi (pllri^ (jLoknijç ô* ifiijç hutccqxov • ctVQfi dh 6œv an alaiœv ifiaç q>Qivuç doveitto * KaXXionsia 6og>cc^ fiovcciv TCQona^tiyéxt teçnvcav^ xal 0O(ph fivôtodoraj Aaxovç yovs Jahs naiccv^ svfuvitg Tcaçeati (iol.
Et en voici l'air:
"a ' £1" Ss MoV'Oa fioi q>i - Zij, lioX-nrig â' è-fi-^ç xa-
ft
rciQXOv • ccv-çrj dl aâv an' dX-aé-œv ifiàç tpçévaç So-vbC - rœ.
(l) Même ouvrage,!). 182, 188,
'sF
Il 0—
KaX-Xi-6-nst-a ao -(pa,Movaôiv nçona&a- y é-ri xSQnvcùv,
3EÎ
^I gïE^Ej.^^ ^
■^Sf
xal <To-qpê fiv-aro-âo - ra, Aa-xovç yo - vs dd-Xi-s TLaidv,
lF
fe^ZlI:
NOTE SUR LE VERS ALEXANDRIN
J*ai essaye de ramener dans la première partie (p. 74) le vers alexandrin au tétramèlre iambique catalectique. Toute réflexion faite, il vaut peut-être mieux le rattacher au tétramètre iambique acatalectîque, dans lequel St. Ambroise a composé un si grand nombre de ses hymnes. La quantité prosodique y est fidèlement observée; seulement la latinité y a un cachet moderne; Tassonance et même la rime y sont visiblement recherchées. Voici le commencement d^Thymne célèbre adressée aux bienheureux martyrs:
Aeterna Christi munera | et martyrum victorm Laudes ferentes débitas \ Jaetis canamus mentibus. Ecclesiarum principes, | belli triumphale^ duc^^, Gaelestis aulae milites, \ et vera mun'di lumina, Terrore victo soeculi, | spre/t^que pœwî5 corpom, Uortis sacrae compendio | vitam beatam possident.
La rime ressort bien plus vivement encore dans les vers suivants:
Somiio refectis artubus, | spreto cubili surgimt/^, Nobis, pater, canentf6t/5 | adesse, te deposcmit/5. Te lin^a primum concilia/, | te mentis ardor ainbia^ Ut actorum sequentium \ tu, sancte, sis exordium.
Ces vers comptent seize syllabes, l'alexandrin n'en compte que douze. Mais, que Ton veuille considérer, que la langue latine à l'époque de la décadence répugnait, plus que jamais, à terminer ces tétramètres par de véritables iambes, où l'ictus et l'accent se seraient trouvés sur des syllabes différentes, et auraient semblé se combattre. Sur dix -huit hémistiches, que nous venons de citer, un seul (belli triumphâles
dùces) a une chute vraiment antique. Les m«ts qui terminent les dix-sept autres, ont l'ictus et l'accent sur la même syllabe, c'est-à-dire sur rantepénultième : munera, victàrias, débitas^ méntibus, surçimus, circonstance, qui joiote à l'habitude romaine de déprimer les désinences, faisait croire à une chute à peu près dactylique. On sait que la langue française ne connaît plus ni dactyles, ni anapestes véritables, et ne saurait par conséquent les reproduire. Les flexions qui avaient tant favorisé la naissance de la rime, n'existaient plus que très -imparfaitement du temps des premiers trouvères. Ceci explique, pourquoi voulant imiter les rhythmes, dans lesquels étaient écrits les chants de l'église, ils abrégèrent d'une syllabe chacun des deux hémistiches de l'octonaire. Le vers fut réduit ainsi à quatorze syllabes, dont deux- mi-muettes. On n'ignore pas, qu'il revêtit souvent cette forme au moyen âge (voyez part I, page 75) — ce n'est qu'à l'époque de la renaissance qu'on commença à exiger, que le premier hémistiche eût une chute masculine.
Sources et licence
Texte : https://archive.org/details/rhythmesfranais00benlgoog. 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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