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PREFACE. .

L

'ORIGINE de ce Livre remonte a 1865, époque on I'admirable

ouvrage de Westphal sur la métvique grecque pavuvint a ma

connaissance. La musique des anciens, que j'avais considevée
Jusque-ld comme un sujet absolument dénué d'intivét, w'apparut tout
& coup sous um jour nouvean : j'y vis un objet d'étude attachant
et digne de toute Dattention du musicien. Avec une avdeur égale a
mon wmdiffévence premidve, je me mas promplement au couvant des
travaux modernes consacrés d celte partie de Pévudition musicale.
Bientét me vint Vidée de communiquer le vésultat de mes lectures
d mes confrives pavisiens, ce que je fis dans quelques entretiens qui
eurent lien ches M. Aug. Wolff. Plus tard, je m’'engageai a vediger
un vésumé de ces conversations familitves, sous forme d'un précis de
la théorie musicale de Pantiquité; mais, des que j'eus mis la man a
l'cenvre, je ni'apergus qu'un abrégé ausst mcomplet serait insuffisant

d-zsszper des préjugés qui avaient éié si longtemps les miens. Des lors,



Vi PREFACE.

la penste d'entreprendre un travail d’ensemble sur la musique grecque
devint chex moi un projet arrété. Les loisirs forcés que me créérent
les tervibles événements de 1870, en me vamenant an pays natal , me
permirent de pousser & fond Détude des sourvces originales, étude a
laguelle je w'avais pu me livrer jusque-ld assez compléitement. C’est
ainsi que ce livre, destiné dans ma premidre intention d n'élre qu'un
exposé succinct de la doctrine antique, sans visées & Uoviginalité,
est devenn a la longue un traité complet, embrassant le sujel dans ses
moindres détails, et le plus élendu appa?eﬁxment de tous ceux qui ont
jamais été consacrés @ la musique grecque.

Fe ne me dissimule pas la dificulté d'éveiller Dintérét pour une
science aussi pew en faveur parmi les artistes. Ce w'est pas de nos
Jours gu'un écrivain cvoivait donmer plus d’autorité & ses doctrimes
musicales en les couwvrant du nom d'Avistoxtne, de Plolémée ou de
'Boéce. Le discrédit qui a succédé & lengouement dont la théorie des
Grecs fut Pobjet, péndant tout le moyen Age et jusqu’'au miliew du
XVIII® siecle, tient & plusieurs causes.

La premutre et la principale est la divection nouvelle que la musique
a prise depuis trois sicles, et, par suile, notre pen d'aptitude & faive
abstraction du gotit moderne, tourné de préfévence vers les combi-
naisons havmonigues ét instrumentales. En littérature, comme dans
les arts plastiques, le XIX® sizcle a appris a goiiter les productions
de toutes les races, de toutes les époques. En musique, un tel éclectisme
n'existe pas encore, tant s'en faut. Seules les personnes sensibles anx
beautés particulityes de la mélodie homophone , Lituvgigue ou populazre,
sont disposées & prendre an sérieux un art o la polyphonie et U'instru-
mentation jonent un vole a peu prés nul.

- Une seconde cause de la défaveur que je signale vésulte de U'aridité
et des difficultés inhérentes & une telle btude. Quot de plus rebutant
an premier abord que la tevminologie musicale des Grecs? Et gquant
aux sources dinformation, combien leur acces est difficile ! Les livves
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- spécranx sont écrits en généval par des philologues et en vue de lecteurs
hellémisles ; aussi peut-on les considéver comme n'existant pas pour
Pimmense majorité des musiciens.

Enfin, une autre vaison de discrédit est le doute sur le cavacteve
positif des vésultals oblenus jusqu'a ces derniers temps. Qui ne se rap-
pelle les solutions contradictoives proposées, towr & tour, relativement au
mécanisme des modes et des tons, des genves et des nuances, velativement .
a Pexistence ou d la non-existence de la polyphonie chez les anciens !

Toutes ces causes réunies ont donné naissance a une opinion devenue
proverbiale et qui Sexprime ordinaivement ainsi : « On ne sait vien de
« certain en ce qut concerne la musique des anciens. Ce qu'on peut en
« apprendye ne présente aucun intévét pour le musicien moderne. »

La lecture de notre ouvvage suffira, j'en ai la confiance, a démontrey
Pimanité de ces assertions. Pouy ne parier d’abord que de la pre-
mieve, disons que, st elle pouvait avoir ume appavence de vévité il
y a gquarante ans, aujourd hut il n'en est plus de méme. Grice aux
travaux de Vincent, de Bellevmann et de Westphal, I'étude de la
musique grecque est entrée dans umne nowvelle phase : les points les
plus obscurs de la théorie harmonique ont éte éclatvcis; la partie
rhythmique de quelques grandes compositions dvamatiques est reconsti-
tuée avec une certitude suffisante ; la pratigue musicale se dégage peu
a peu des épais m;mges qui Uentouraient; enfin, les caractéves essentiels
de Dart o ses diverses péviodes ont pu élve déterminés.

Est-ce & dire que Vancienne musigue des Hellenes revit pour nous
au méme degvé que lewrs arts plastiques? Evidemment non. Il reste
dans nos connaissances une lacune énorme, qui ne pourrait étre comblée
que par la découverte inespévée de quelques compositions remontant
a la période classique de U'art grec. L'unique fragment attribué a uu
dge ausst veculé — la mélodie d'une dem-strophe de Pindare — est
d'une authenticité douteuse; il est dailleurs trop pen étendu pour

qit'on puisse en tiver de grandes lunuives.
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Supposons que Uinvasion des barbaves au V° siecle n'eitt épargné
aucun Edifice antévienr aw siecle d'Auguste, et que, pour Etudier
Darchitecture grecque, nous n'eussions que les théovies de Vitruve,
d'une part, el, de Pautre, quelques constructions médiocres du 11° ef
dw T11° siecle. Tel est, a& pew de chose pres, le probleme désespérvant
qui s'offre & Uhistovien de la musique gréco-romaine.

Il wmporte donc de ne pa.s se faire illusion sur les vésultats possibles
de notve genre d'études. Ce que nous pouvons savotr est bien pen de
chose en comparaison de ce que nous sommes condamnés d ignover
toujours, el ne satisfait notre curiosité que dans une mesuve des plus
vestreintes. Mazs il serait déraisonnable de prétendrve que, ne pouvant
tout connaitrve, le vm(i sage dotve se vésoudrve d tout ignover. S il ne
nous est pas donné de farre revivre Part antigue dans son ensemble,
nous powvons au moins en recomposer quelques parties, vessaisiv sa
- forme extévieure, nous former une idée assezx wuette de ses moyens
d’exécution, apprendre a mieux connaifre et appréciev les produts
secondaives qui nous en vestent, wnous intiier éﬂﬁ% a sa theorie st
ingénieuse et si instructive. Cerles, de tels résultats ne somt pas a
dédaigner.

Est-il besoin de plaider Uintévét historique que présente cette btude?
Nous ne le pensons pas. Une connaissance suffisante des doctrines
musicales des Grecs est le préliminaive indispensable de loute vecherche
approfondie sur le passé de notre art. Sans parler du systéme musical
des Avabes et des Persans, emprunté sans aucun doute & la Grece, tl
est cevtain que la musique primitive de P Eglise latine west antre que
celle de la Rome contemporaine. A son tour, cette muszgue. chrétienne
aprés une sévie de transformations insensibles, est devenue la notre.
Awnsi, par un phénomine des plus extraovdinaives, l'art moderne
et innovateur par excellence, celui qui semble le plus affranchi de
toute tvadition, se rvattache sans aucune intevvuption an monde paien,
tandis que la sculpture et Parchitecture, dominées encore aujourd'hui
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par les principes antiques, ont dii retrouver ces principes d wne époque
relativement récente. On ne peut donc avoir la pleine intelligence
des origines, des formes et des théories de notre art, embrasser les
diverses phases de son développement historique, sans vemonter @ sa
source primitive.

Quant an profit esthétique qu’'on peut tiver d'une telle éiude, il est
¢galement hors de doute. Un musicien gqu'on ne soupgomnera pas
d'un enthousiasme excessif pour le passé, exprime celte oﬁnion en
tevines excellents : « Il w'est pas possible, » dit Richard Wagner,
dans son grand owvvage sur le drame mwusical, « de véfléchiv tant
« soit peu j)fofo}zdémmt sur notre art, sans découvriv ses rapports de
« solidarité avec celur des Grees. En verite, l'avt moderne v'est qu'un
« anneau dans la chaine du développement esthétique de I'Europe
« entitve, développement qui a.son point de départ chez les Hellenes. »
Remarquons, en effet, qguw'd aucune pérviode de son histoire, la musique
occidentale w'a pu se soustraive aux influences anligues; au momeni
méme od, vers la fin du moyen dge, elle achevait de secouer le joug
des théories de la Grece, elle recommengait plus que jamais 4 subiy
Pascendant de ses doctrines esthétiques, On peut dive que c'est la
grandeur de Pesprit antique d'avoir fait sentir son action fécondanie
dans les grandes crises qui, & des siécles de distance, ont renonvels
la face de lart. b&jbuis le XVII° siecle, toutes les vévolutions dans
le dvame musical ont consisté & se rapprocher de lidéal de la tragédie
antique : Peri, Gluck et Wagner méme sont & ce titre les disciples des
anciens. Ce dernier, le plus hardi novateur de notve temps, nw'a-t-il pas
Pambition de réumir en lui la double persommalité du poéte-musicien
dramatigue; comme Eschyle.et Sophocle? ‘ o

Ainsi Desthétique, non moins que Phistoive, nous ramene a Fétude
de Dantiquité. Fuger c'est comparer : or, en ce qui concerne la musique,
les monuments qui doivent serviv de fermes de comparaison sont ren-

fermés dans une péviode de temps trop limitée. Ce n'est qu'en élargissant
, . .
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aulant gue possible le champ de nos investigations, que nous serons
niis en -élat d’aﬁrécier en quot la- conception musicale des modernes
est supérvieure a celle des anciens, en quot elle lui est infertenre; el
c'est ainsi seulement que nous acquevvons des idées plus precises, plus
jusies sur le passé et sur Uaveniv de notve art. '

Certains esprits pessimistes veclament contre la parvt, trop grande
selon eux, que les ttudes historiques ont prise dans U'éducation artistique;
s y voient une cause de décadence, le symptome d'une dininution de
Pactivité productrice et de la personnalité. Peut-étre, en effet, vaudrait-il
mieux pour I'humanité et pour l'art, vetrouver celte période de jeunesse
ont Vartiste, tgnovant le passé, insoucicux de U'avenir, fout entier a
Daction présente, trouvail en lui-méme ef dans les sentiments de ses
cantemﬁormns le principe exclusif de ses créations. Mais ce printemps,
qui nous le rendra? L'art peut-il s'isoler au wmilien d'un monde avide
de savoir, et prolonger arvtificiellement, pour lur seul, une période
historique disparue? -Peut-il se sépaver de la société moderne, et n'en
tradwit-il pas, malgré lui, les aspivations inquidles, les tendances
multiples ? D’ arllenrs, est-il bien démonivé que la production artistique
dotve fatalement s'énevver et se débiliter an contact des études histo-
riques? L'Italie de la Renaissance ne nous offre-t-elle pas le spectacle
magnifique d'une génération menant de front la vechevche scientifique,
dans ce gu'elle a de plus minutieux et de plus patient, avec la production
artistique la plus éblowissante? 11 serait d’aillenrs puéril de chercher a
prevowr Paventy d'un art qui bchappe a toutes les analogies. Tandis que
Darchitecture, la peinture et la sculpture ont déja plusieurs fois, depuis
le christianisme, parcouru en entier le cycle de leurs transformations,
la periode de lu véflexion commence a peine pour la musique.

Aun fond, la méconnaissance volontaive de 'art antique implique un
préjuge malveillant @ Vendvoit de la musique elle-méme, et ne va pas
& moins qu'a lui vefuser toute valenr esthétique durable. S'il élait vra
que les compositions d’Olympe, tenues pour divines pendant des siecles,
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ne dussent étre pour nous que pure bizarverie, de qzm!l dvoit croirions-
nous a la perpétuité des créations d'un Bach, d'un Handel, d'un
Becthoven? Ces chefs-d’'eunvre, auxquels nous devons des jouissances si
tlevées, deviendraient donc fatalement, a leur tour, des énagmes pour
nos descendants ? Mais alors la musique ne serait qu'un fantastique
jeu de soms, sans but sevieux, sans vacines dans le passé, destiné a
s'évanoutr dans le vide, et digne d peine d'étve compte parmi les arts.
Heureusement il n'en est pont ainsi. La raison et Uexpérience nous
enseignent que le temps, cel impitoyable destructeur. des formes et des
procédés techniques, est impuissant & Eeindrve Délincelle divine q;ue
recele touwte création du gémie, la plus naive comme la plus vaffinée.

Gardons-nous donc de parler lbgévement de U'art antique sous prétexte
gue Uharmonie y joue un 7ble trés-cffacé. En définitive, — ef cect
a de quot nous faive véfléchir — les seuls monuments musicaux qui,
Jusqu'd présent, aient traversé les siécles, apparvtiennent d la mélodie
homophone. Fai, en ce qui me concerne, la ferme conviction que les
wuvres de nos grands mailves vésisteront aux vicissitudes des temps ;
mais il faut bien reconnaitre que U'éprenve est encove a faire, Les
merveilleuses cvéations de Palestvina, le dernier ef le plus illustre
veprésentant de la polyphonie vocale du moyen dge, w'existent plus que
pour les érudits, tandis que les humbles cantilenes de Saint Ambroise
résonnent encore tous les jours dans nos temples et sont le seul alimeni
artistique de milliers de chréliens. ‘

Ye Dai dit plus haut : mon livre est écrit par un musicien pour des
musiciens. Pavtant de ce point de vue, auquel j’ar tdché de me main-
teniv pendant tout le cours de mon travail, je w'ai jamais cru devoir
prendre le ton de la polémique, lequel aurait en pour vésultat de vendre
plus difficile encore Uintelligence d'une théovie déja par elle-méme peu
aisée a comprendre. Les fails désormais a U'abri de toule conivoverse
ont été émoncés et analysés aussi bricvement que possible. Dans les

questions encore indécises, j'ai donné la solution d laquelle je m’arréte, |
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en wudiquant avec un dewlappemmt su)ﬁscmt les motifs qui me la
font adopter, Mes hypotheses ﬁersannelles — el comment pourrait-on
éviter les hypothdses en celte matizre? — sont présentées comme telles.
Dans ces différents cas, des noles trés-abondantes offrivont an lecteur,
non-seulement Uindication des sources originales, mais, lovsqu'il s'agit
d'auteurs grecs- ou latins, la traduction complete des passages sur
lesquels. S'appuient mes assertions.

La citation du nom de Westphal presque a ckague page de mon lvre
pourra donwer au lecteur une idée des services que cet homme éminent,
awusst artiste qu'érudit, a rendus a la science dont il est icr question.
Baen que la musigue, dans le sens étvoit du mot, ne forme pour ainsi
dire que la partie accessoire des grands travaux de Westphal, la doctrine
des tons el des modes, le mécanisme de la notation ont été débrouillés
pour la premiere fois par lui. Le systtme des « aris musiques, » dans
leurs vapports avec les qulres arts et dans leurs applications pratiques,
a été exposé par Uéminent philologue avec un si rave bonkeur d’expres-
sion qu'il ne pourrait que pevdre a étye presenté sous une aulre farf;zei
Aussi n'ai-je pas hésité d rveproduire simplement, en les abrégeant,
les deux premiers paragraphes de sa « Métrique » Consacrés a celte
dsvision fondameniale, Ils forment dans le deuxieme chapitre de mon
premier livre les §§ I e I1. S'tl m’a été possible de traiter la théovie
harmonique d'une manieve plus approfondie, plus méthodigque, et
d’arriver ainsi parfois a des solutions plus-exactes; si j’as pu confirmer,
par Uanalyse comparative des vieux chants lLiturgiques et nationaux de
I Europe occidentale, les idées de Westphal sur le caractire harmonique
des modes, vestées Jusqu'ici & Pétat de simples hypothises; si j'ai véussi

. enfin 4 signaley. quelques fails entievement nouveaux, c'est que, ven-
_ - fermé dans les limites de Uavt musical proprement dit, j’avais un champ
infiniment moins vaste & embrasser et a explover. Il est naturel auss:
gue  les points spécialement techniques aient gagna’r @ étre trailés par
un musicien de profession, exercé- & saisir -promptement, dans-la
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pratique moderne, des analogies et des rapprochements qui ne pouvaient
S'offrir @ lesprit d'un philologue. Clest ainsi que ceriaines parties,
vestées jusqu’a présent a Vétat d'énigmes mdgc}zzﬁmbfes , — les genves,
les nuances, la nomenclature thétique, elc. — ont pu étre expliquées
d'une manitre satisfaisante. Fe suis arrivé de la sorte & ce vésultat
trés-véel, bien qu'imprévu pour moi-méme, que la musique grecque,
naguere encore considérée comme incompatible avec lovganisation de
' Européen moderne, ne renferme en définitive aucune particularité
pour laquelle nous ne putssions déconvvir quelque analogic, rapprochée
ou lointaine, soit dans la musique lLiturgique, soit dans lart actuel.

St lon exceple le ofmﬁztm III du premier livve, oi j'ai tiché de
condenser dans un récit suivi tout ce que lon a recueilli Jusqu’a ce ]omf
de dales et de fc:uts intéressants, Ihistoive, au sens rigowreux du mot, ne
forme pas dans cet ouvrage Pobjet d'une division distincte; partout elle
se trouve mélée & lexposition de la théovie et de la pratique musicales.
Dans Uétat actuel de nos connaissances, cette histoive présente des
lacunes trop grandes pour étre écrite d'une mamive suivie. Westphal
lui-méme semble s'étre vallié & Uopinion que fexprime, puisqu'il a
venoncé a donner la suite de son « Hisloire de la musique anfigue, »
st brillamment commencée il y a dix ans. Mais il a frayé la voie &
ses successenrs ; et si j'ai_pu explover quelques coins wwnovés de ce vaste
domaine, c'est en m'inspirant de sa méthode et en profitant dans wne
large mesure de ses désonveries.

Tout en écartant ce qui pouvait vendre mon livre trop aride, Je
w'ai pu veculer, cependant, devant lemploi de la terminologie grecque,
peu attvayante au premiev aspect, mais intévessante dans quelgues-unes
de ses parties, el sans la connaissance de laquelle, en somme, la musique
ancienne reste lettve close. Toutefois jai en soin de donner l'interpri-
tation des tevines, & mesure qu’ils apparaissent pour la premitve fazs
La lecture s’en trouvera un peu ralentie au début, mais cet inconvénient

sera largement compensé par la clavié qui en vésultera dans la suite.
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Si j'ose livrer avec quelque confiance ce livve an jugement des
hommes compétents, je le dois en grande pavite 4 un concours de
circonstances favorvables. Plusieurs de mes amas, hommes de savorr et
artistes, ont bien voulu m’'aider dans le travail ardu de la corvection
des éﬁmves. Un savant philologue, augquel m'unissent les liens d’une
amitié déja ancienne et d'une commune affection pour la ville qus,
depuis notve jeunesse, nous a adoplés comme siens, M. Aug. Wagener,
a bien voulu se dévouer d mon wwvve. Aulenr lui-méme d'un mémoire
sur haymonie de Pantiquité, que, aprés quinze ans, est reste e travail
le plus complet sur cette matieve, 1l a non-seulement pu me donney
ses précieux comseils et passer mes idées au creuset d'une critique
sévere, mais encore il a consenti & m'accorder son concours actyf pour la
corvection et pour Uinterpritation dune foule de textes. Les problémes
musicaux d'Avistote, notamment, traduits par lui, ainsi que plusieurs
notes p}ziloloéigues dont il a bien woulu enrichiv mon ouvrage, sont
marqués de ses imitiales (A. W.).

Enfin, pour gque vien ne manquil a ma chance, il se trouve que non
éditenr est aussi un ami, un proche pavent. Grice a son dévouement,
d son abnégation, d ses soins tout spéciaux, mon livve peut se présenter
dans des conditions matérielles inusitées pour des owmge[s de ce genve.

En livvant a la publicité ce premier volume, je ne m’en dissimule
pas les nombreuses unperfections. Néanmoins, tel gu'tl est, j'ai le
Jerme espoir qu'aucun artiste vraiment éclairé ne vegretiera le temps
employé & le pavcouvir. Diit-on d’ailleurs nw’'emporter de cette lecture
quw’une idée plus élevée de Dart musical et de son vile dans la vie
inlellectuelle d'une race privilégiée entve foules, le bul principal de
mon livre serait atteint, et je me cvoirais amplement payé de mes
veilles et de mes travaux.

Brugzelles, le 1 février 1875.
F. A. GEVAERT.



r

TABLE DES MATIERES.

LIVRE 1.
NOTIONS GENERALES.

CHAPITRE 1.

Sources de nos connaissances sur la musique de antiquité. . . . . . . . .
!

CHAPITRE II.

Roéle de la musique dans la civilisation hellénique. — Sa place parmi les auntres

arts. — Caractéres généraux de la musique des anciens. . . . . . . .
CHAPITRE III.

Coup-d’eeil sur les diverses périodes de 'histoire de la musique ancienne. . . ,
CHAPITRE 1V,

Les diverses parties de 'enseignement musical dans 'antiquité. . . . . . .

21

4T

61






LIVRE L

NOTIONS GENERALES.

CHAPITRE 1.

_— e —

SOURCES DE NOS CONNAISSANCES SUR LA MUSIQUE DE L'ANTIQUITE.

]

§ L.

'Histoire et la théorie d’un art disparu ne peuvent se

reconstruire que de deux maniéres : par l'analyse'des

ceuvres que cet art a laissées derriére lui, ou par 'étude
des documents qui exposent ses principes didactiques. Ces deux
sources d'information absentes, toute base fait defaut.

Que savons-nous, en effet, de la musique des Assyriens, des
Hébreux, des Egyptiens, aprés tout ce qui a été écrit a ce
sujet? Que le chant, le jeu des instruments étaient en grand
honneur aupres de ces peuples et y avaient atteint un degré de
culture relativement élevé. Voila tout. Les instruments hébreux
dont nous connaissons les noms, ceux que nous Voyons repreé-
sentés sur les monuments de I'Assyrie et de I'Egypte ne nous
apprennent .tien de positif sur les principes théoriques, sur le
caractére de la musique de ces antiques nations. Les inductions
que 'on a essayé de tirer de leur état intellectuel et social, du
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degré de perfecti;:}n qu’elles avaient atteint dans les autres arts,
n'ont pas fait avancer la question d'un pas. Enfin, les sciences
nouvelles qui, de notre temps, ont transformé 'histoire des reli-
gions, des mythologies, des races et des langues, — P'ethnologie
et la philologie comparées — ne rendent & I’historien de l'art
qu’un service négatif : c’est de 'empécher de s'égarer sur un
terrain ol il n’y a rien i glaner pour lui. t

C’est que I'art n’est pas, comme la langue et la religion, le pro-
duit nécessaire et immédiat du génie de chaque peuple; il se trans-
plante souvent d’'un pays a l'autre; — nous en avons un exemple
frappant dans les arts helléniques, qui tous semblent &tre venus
du dehors - il n’appartient pas a I'’enfance des sociétés et n’appa-
rait que dans une phase de civilisation développée. A cet égard, il
est vrai, on serait tenté-de faire une exception pour la musique.
Toute poédsie, en effet, fut chantée i I'origine. Mais ce chant
primitif n’était qu'une accentuation de la parole, plus solennelle,
-plus variée que celle du langage ordinaire et, de toute maniére,
inséparable du mot. Or, cette forme rudimentaire de la mélodie,
sans intérét pour histoire de I'art, a duré pendant un long espace
de siécles. Nous allons en donner la preuve irrécusable.

Levocabulaire primitif des languesindo-européennes, reconstruit
par la linguistique moderne, auquel nous devons des notions si
précieuses sur les croyances, les meeurs et la civilisation des
ancétres de notre race, ne renferme aucun verbe, aucun substantlf
ayant quelque rapport & la musique. Le chant lui-méme, pris
dans son acceptlon la plus stricte, c’est-a-dire 1'action d’émettre
des sons musicaux par la voix humaine, n’a pas de vocable spécial
dans la langue aryaque. Il s’exprime dans les diverses familles
de langues par des racines verbales secondaires, différentes parfois
d’'un dialecte & 'autre, et dont le sens originaire est faire du
bruit, célébyer, parler, (KAN, can-eve, can-tave; VAD, &-Feldow,
SAK, sag-an, sang, sin-gan). Mais il y a plus.” Le grec et le latin,
dont la séparation s’est effectuée 2 une époque relativement
récente et qui ont gardé dans leur vocabulaire tant d'éléments
communs, n'offrent ici aucune analogie saisissable’. Si I'on

1 Voir Ava. Fick, Vergleichendes Wirlerbuch dev Tndogermanischen Sprachen, 20 &dit.
Geettingue, 1871,
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excepte les emprunts faits de part et d’autre depuis les temps
historiques, nous ne trouvons dans les deux idiomes aucun terme
musical, aucun nom d’instrument que l’on puisse identifier.

Il ne saurait dés lors étre question d’une musique aryenne ou
méme gréco-latine, pas davantage, probablement, d’une musique
sémitique. Tout ce qu'il est possible de conjecturer avec quelque
vraisemblance sur les commencements de notre art, commence-
ments qui semblent avoir été les mémes chez tous les peuples,
se résume dans les deux points suivants :

1° L’art musical proprement dit debute par la culture réguliére
des instruments a cordes®. C'est le mode d’accord de ces instru-
ments qui a fait découvrir les trois consonnances primitives : l’oc-
tave, la quinte et la quarte, connues depuis des temps fort reculés®.

2° Le systéme musical primitif est engendré par une progression
harmonique de quintes et de quartes enchainées, limitée a cing
termes et renfermée dans l'étendue d'une octave. Soit la série

utv ‘ .
sutvante mi o vé sol ut

elle fournira cinq maniéres de disposer les quartes et les quintes:
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Les cinq échelles mélodiques produites par ces diverses com-
binaisons d'intervalles, n'ont que cing degreés dans l'espace de

1 Ce fait est exprimé dans la légende antique par le mythe de la lyre de Mercure. '

2 HELMHOLTZ, Théorie pliysiologique de la musique fondée sur Pétude des sensations andi-
tives, traduction'de G. Guéroult. Paris, 1868, p. 334.

D’aprés une tradition pythagoricienne recueillie par Boéce (de Musica, I, 20), 1a lyre
de Mercure aurait été accordée ainsi:
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I'octave et ne renferment ni le demi-ton, ni le triton, ni le ren-
versement de ces deux intervalles (la septiéme majeure et la
quinte mineure).

I 11 I

—5 ==l E‘Z P i e m—
o~ e - o=
¢/ &~ ¥, L ¥
A = ) n
== fomm
€/ ¢/

L’existence de ’échelle pentaphone chez des peuples d’origine
différente et de civilisation fort inégale a été déja signalée
depuis longtemps’. Mais ce qu'on ne semble pas avoir remarque
jusqu’a ce jour, c’est que ce phénoméne est universel. En effet,
ce ne sont pas seulement les Chinois et les Celtes qui possédent
des échelles de cette espéce; nous les retrouvons sur tous les
rivages du globe : en Afrique, en Amérique, en Océanie?. On en
saisit aussi des traces évidentes dans la musique gréco-romaine,
ainsi que dans les mélodies scandinaves et slaves,

Faut-il conclure de 1a, avec Kretzschmer3, que nous possédons
dans I'échelle pentaphone les restes d’un systéme musical établi
aux temps préhistoriques par une race privilégiée, et dont la
doctrine des Grecs ne renfermerait que des débris informes?
N’est-il pas plus naturel, au contraire, de n’y voir que la
manifestation d’une loi générale, conséquence de ’organisation -
physiologique de I’homme ?

1 KRETZSCHMER, Ideen su einer Theorie dey Musik, Stralsund, 1833, pp. 17, 21 et passin.
-— HevmrorLTz, Théorie physiol., p. 339 et suiv.

2 On peut vérifier cette assertion en examinant les échelles et les mélodies citées dans
Ies ouvrages suivants

ViLLoTEAU, Instruments de musigue des Orientaux, dans la Dsscﬂﬁtzan da PEgypte.
Bd. in-80. Paris, 1822, p. 382. — De¢ l'état actusl de Pars musical en Egypte. £d. in-fol.,
° pp- 132 et 133 : préludes et accompagnements. .

Fﬁ*rls, Histoire générale de la musique, T, 1. Paris, 1869 Air canadien en 2/4,p. 14; autre
A 4temps, p. 15; chant des Papous, p- 22; des Foulahs, p. 333 air kalmouk, p. 853 deux airs
malais, p. 88; échelle ’'une ancienne flite péruvienne, p. 102. T, 11, chant indou, p. 272z.

EnGEL, Introduction to the study of national music. Londres, 1866. Airs siamois,
pp. 5% et 52; air javanais, p. 52; air japonais, p. 5L’ 1

3 Ideen au einer Theorie etc., p. 26. |
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Quoi qu'il en soit, le fait en lui-méme est des plus intéressants
et nous montre qu'un méme principe a partout présidé i la
formation du systéme musical. Il souléve un coin du voile épais
qui recouvre les origines de notre art, mais il n’offre aucune
prise & la recherche historique. Celle-ci, nous le répétons, ne
peut s’établir que sur une littérature musicale. Or, parmi toutes
les nations de l’antiquité, quelques-unes seulement nous ont
laissé une hittérature de ce genre : ce sont avant tout les Hellénes
et leurs disciples les Romains; en Gréce on commenga a écrire
sur la musique dés le VI® siécle avant J. C. Deux autres peuples
trés-anciennement civilisés, les Chinois et les Hindous, ont aussi
cultivé cette branche de la science, mais jusqu’d ce jour leurs
écrits musicaux sont restés & peu prés inconnus i 1'Europe.
Aussi longtemps qu’une critique sévére et approfondie ne nous
aura pas fixés sur la valeur, I’dge et la provenance de cette
littérature, — ce travail n’est pas méme commencé — le plus
sir sera de s’en tenir aux sources grecques et romaines, les
seules qui nous soient immédiatement accessibles.

Nous énumérons et analysons, dans le paragraphe suivant, les
monuments et documents musicaux que les deux grands peuples
civilisateurs de I'ancien continent nous ont laissés en entier ou
par fragments.

§ II.

On peut ranger sous trois catégories ce qui nous reste de
'art pratique des Grecs et des Romains.
En premier lieu, les morceaux et fragments dont Pauthenticité

ne souléve pas de doutes sérieux et qui nous ont été transmis’

dans la notation originale. Ce sont d'abord trois mélodies vocales :
hymnes & la Muse, & Hélios, & Némésis, composes, a ce que 'on
croit, sous le régne d'Adrien, le premier par un inconnu, que
les manuscrits nomment Denys le Vieux, le troisiéme — peut-&tre
aussi le deuxidme — par Mésoméde, poEte-musicien originaire
de la Créte’; ensuite quelques fragments trés-courts de musique

' Frép. BELLerMANN, Die Hymnen des Dionystus und Mesomedes. Berlin, 1840.

Restes de la
musigue
de 'antiguité.

117-138 apr.J C.
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instrumentale — exercices élémentaires, formules d’accompagne-
ment, petites mélodies — qui semblent avoir fait partie d’une
méthode d'instrument (de cithare?) et se trouvent notés 2 la suite
d’un traité anonyme analysé plus loin®,

En second lieu, deux mélodies supposées apocryphes par
quelques écrivains. La premiére est le début d’une ceuvre cho-
rale de Pindare, la 1™ Pythique, dont le texte poétique nous
est parvenu mtegralement. Le Jésuite Kircher, qui nous transmet
ce chant en notation grecque, prétend l'avoir copié dans un
manuscrit appartenant de son temps a la bibliothéque d'un
couvent prés de Messine?; mais le manuserit n’a pu ¢€tre retrouvé
jusqu’d ce jour? Il reste donc un doute grave sur ’authenticité
du fragment, méme aprés le jugement favorable que Boeckh et
Westphal ont émis 4 cet égardt Quant & la seconde de ces
mélodies, plus suspecte A juste titre que la premicre, elle a été
utilisée par le grand compositeur vénitien Benedetto Marcello,
dans une de ses plus belles ceuvres (le Psaume XVIII®), et donnée
par lui en notation grecque comme un hymne 4 Déméter>.

Il est enfin une troisidéme catégorie d’ceuvres musicales que
nous pouvons considérer, sinon comme des monuments authen-
tiques de I'art grec ou romain, au moins comme le prolongement
chrétien de la musique antique. Nous voulons parler des chants
liturgiques de I'Eglise primitive. Ils sont 4 la musique paienne
ce qu’est le grec du Nouveau Testament A la langue littéraire
de la belle époque classique. La collection de ces mélodies s’est
formée pendant les premiers siécles du christianisme, alors que
I'art ancien n’avait pas encore entiérement disparu.

La partie musicale de ’Antiphonaire, il est vrai, n'a été fixée
par la notation que longtemps aprés; nous n'avons donec aucune"
garantie matérielle de la transmission fidéle des cantilénes chré-
tiennes. Toutefois, quand on réfléchit 2 la ténacité de la tradition

1 Tous les restes authentiques de 1a musique antique ont £té réunis par Westphal dans
t 1e supplément du 1er vol. de sa Meirik der Griechen, 2¢ édit. Leipzig, 1867, p. 50-65.
2 Musurgia universalis. Rome, 1650, I, 541.
3 Frep. BELLERMANN, Dic Hymnen etc., p, I-2.
4 Voir I'analyse critique de WESTPHAL, Metrik (2¢ éd.), I1, p. 622 et suiv. .
5 Parte di canto greco del modo ipolidio sopra un inmo &'Omeve a Cevere. £d. de Cari
(Paris), T, II, p. 181. .
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au sein des communautés religieuses, aux précautions que 'Eglise
prit de bonne heure pour la conservation de son chant, — dés

le temps de Constantin nous voyons surgir 3 Rome des écoles

pour les enfants de chceur — au peu de changements que ces
mélodies ont subi depuis le IX® siécle’ jusqu’a nos jours, a
Pextréme simplicité de leur structure, qui les garantit contre
toute altération fondamentale, on est porté & croire que notre
Antiphonaire actuel, dans ses parties essentielles, ne différe pas
sensiblement de celui que Saint-Grégoire le Grand compila dans
les derniéres années du VI° siécle.

Au dela de cette époque, la tradition nous abandonne. Il n’est
pas impossible toutefois de remonter plus haut et de déterminer
la date relative des divers éléments dont s’est formé I’Antiphonaire
grégorien. Sans entrer maintenant au fond de cette’ question,
réservée pour un autre endroit, disons que l'on reconnait facile-
ment deux couches de chants, correspondant 4 deux Ages distincts.
La plus récente se compose de morceaux mélismatiques et déve-
loppés (répons, graduels, traits, introits, alléluias); ce sont, en
général, des variations sur des motifs mélodiques plus anciens.
Ces morceaux, dont I’exécution suppose ’existence d’un corps de
chantres exercés, ne doivent pas remoanter au deld du VI® siécle.
Une seconde couche, plus ancienne, est fournie par les chants
syllabiques. Par 14 nous ne désignons pas seulement les parties
primitives de la liturgie (la psalmodie, la préface, le Pater, etc.),
mais aussi les antiennes des Heures. Celles-ci sont composées
sur une trentaine de mélodies-types, que 'on pourrait appeler les
thémes fondamentaug de la musique chrétienne?, et nous repré-
sentent sans aucun doute les formes mélodiques les plus en
vogue dans le monde romain aux premiers siécles de notre ére.
On ne peut nier que ces monuments n’aient une véritable impor-
tance. Lors méme qu’on les considérerait seulement comme des
produits d’un art propre aux chrétiens, la musicologie pourrait
encore en tirer de grandes lumiéres. Il va de soi qu’en 'absence

» Voir I'analyse d'une foule d’antiennes dans Aurélien de Réomé (ap. GERBERT,
Scriploves ecclesiastici de musica sacra. St Blaise, 1784, 1, 42 et suiv,). |

2 Cf. pE VrRoYE et vaN ELEwYCK, D¢ la musique religicuse. Les congris de Malines et de
Payis. Paris, Louvain et Bruxelles, 1866, p. 3-41.

312-337.
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de travaux spéciaux et approfondis sur ces compositions, on ne
doit s’en servir qu’avec une extréme réserve. Au moins est-on
autorisé & les consulter alors que nous cherchons en vain un
exemple dans les rares spécimens de 1’art paien.

Autant la partie pratique de 1'art ancien nous est parvenue d'une
maniére {ragmentaire et obscure, autant la partie théorique nous
est connue par de nombreux documents. La plupart des traités
écrits en langue grecque ont été recueillis dans trois collections,
dont nous allons énumeérer le contenu.

L.a plus considérable, celle que le philologue danois Marc Meibom
publia en 16527, renferme les auteurs suivants : I) ARISTOXENE,
Eléments harmoniques, en trois livres. Ces fragments — car nous
n’avons pas devant nous des traités complets — appartenaient

originairement 4 deux écrits distincts : les Principes (A7chai) et

les Eléments (Stoicheia)®. I1) EvcLine, Introduction harmonique et
Division du monocorde; le dernier opuscule seul a pour auteur
le célébre mathématicien. III) NicomaqQue pDE GERrRAsa, Manuel
d'Harmonigue, en deux livress. IV) Avvrius, Introduction musicale;
la source principale pour la connaissance de la notation antique.
V) Gavubpence, Introduction harmonique. VI) BaccHius L’ANCIEN,
Introduction a Part musical. VII) Aristipe QuinTiLiEN, De la
musigue, en trois livres. C’est 'ouvrage le plus étendu de toute
la littérature musicale des anciens. Meibom y a joint le traité
latin de Martianus Capella, lequel est considéré 2 tort comme
une simple traduction de I'écrit d’Aristide. ‘

Trois écrits musicaux, d'une étendue considérable, ont été
insérés par le savant anglais Wallis dans le 3° volume de ses
Opera mathemalica*. Ce sont: VIII) les Harmonigues de CLAUDE
ProrLemeE, le célébre géographe alexandrin, en trois livres;
IX) Commentaire sur U'Harmonigue de Ptolémée, par PORPHYRE,
en trois livres; X) I'"Harmonique de MANUEL BRYENKE, en. trois

! | . !
1 Antiguac musicac auctoyes seplem. Gvace e latiné. Marcus Meibomius vestituit ac notis
explicavit. 2 vol. in-4°. Amsterdam, L. Elzevir. ' .
2 WESTPHAL, Metrik, I, p. 36-43.

3 Le dernier fragment (p. 33), qui porte pour souscription ejusdemt Nicomachi, est

. manifestement apocryphe.

4 Oxford, 1699, texte grec et traduction latine.
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livres. Bien que ce traité byzantin ait été rédigé seulement au
X1V siécle, il renferme des parties fort anciennes.

Un savant francais, Vincent, a public en 1847 le texte ou
la traduction de plusieurs écrits et fragments, inédits pour la
plupart?’, et dont voici les plus importants : XI) Trazté de musique,
par un anonyme, et XII) Manuel de Part musical thiovique et
pratique, également anonyme. Ces deux ouvrages sont réunis dans
tous les manuscrits? bien qu'ils ne fassent pas suite I'un a ’'autre;
le second, le plus intéressant, se subdivise lui-méme en deux
fragments entiérement distincts, dont le dernier renferme une
assez grande quantité d’exemples notés®. Il y a donc lieu de
distinguer un premier, un deuxiéme et un troisiéme anonyme.
XI1I) Introduction a P'art musical, de BAccHIUS LE VIEUX : opuscule
entiérement différent de celui que Meibom a publié sous le méme
titre; XIV) le texte grec du Traité d'Harmoniqgue de GEORGES
PacHYMERE, écrivain byzantin du XIII® siécle.

En dehors de ces recueils nous ne possédons que trois docu-
ments musicaux écrits en grec : XV) les Fragmenis vhythmiques
d'AristoxiNg*; XVI) le Dialogiue de PLUTARQUE sur la musigues;
XVII) le traité acoustico-musical de THEON DE SMYRNE®.

Pour compléter cette statistique, il nous reste & mentionner
quelques polygraphes dont les ouvrages renferment des chapitres
.assez etendus consacrés a la musique : XVIII) Aristote. Le

1 Notice suy tvois manuscrits grecs velatifs & la musique, avec une traduction francaise
et des commentaires (2¢ partie du 16¢ vol. des Exirails ¢i Notices des manuscrits de la
bibliothéque du Roi). Paris, 1847. - '

2 Les suscriptions sont de Vincent. L.e manuscrit anonyme et le traité suivant (de
Bacchius)avaient déji été gubliés en 1841avec des annotations par M. FRED. BELLERMANN,
sous le titre de Anonymi scriptio de musica. Bacchit sentoris Introductio artis musice e codd.
Payis. Neap. Rom. Berlin. Férstner, s '

3 Ce dernier fragment commence chez Vincent ala page 33. Il offre une série de défini-
tions et d’exemples trés-intéressants, mais disposés sans aucun ordre. M. Carl vont Jan a
donné une analyse tres-détaillée de tout le document anonyme dans le Philologus, XXX,
408-410.

4 Publiés pour la premieére fois 4 Venise en 1785 par MORELLI, ensuite par FEUSSNER
sous le titre Aristoxenus Grundsiige der Rhiythmik {texte grec et trad. all.). Hanan, 1850.

5 La plus récente &dition de cet opuscule intéressant est celle de WEsTPHAL, Plutarch
iiber die Musik (texte, trad. all. et notes). Breslau, 1865.

6 Theonis Smyynaei platonici eorum quae in Mathematicis ad Plaionis lectionem utilia sunt
expositio, texte grec avec une trad. lat. de BovicvLavp (Bullialdus). Paris, 1644.

2

sous Trajan,
100-117 apr. J. C.

sous Adrien,
11B-138.
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célébre philosophe s’occupe de questions musicales dans plusieurs
de ses écrits et particuliérement au 1g® chapitre des Problémes et
au 8° livre de la Politique. X1X) PoLLux, grammairien du temps
de 'empereur Commode. Le 4° livre de son Dictionnaire encyclo-
pédigue’ est consacré en grande partie au chant, aux instruments
et au théatre. XX) ATuENEE. Son Banguet des savants® est riche en
notices sur la musique, particuliérement les 17, 4%, 14° et 15° livres.
XXI) MricHeL Psgerros, écrivain byzantin du XI® siécle, a laissé
un petit abrégé harmonique et quelques fragments rhythmiquess?.

D’autres écrivains, qui nous donnent accidentellement des ren-
seignements isolés sur tel ou tel point de la théorie ou de la
pratique, seront cités en temps et lieu. .

Chez les Romains, 1’érudition musicale n’a pas atteint un
développement considérable. L'ouvrage d’Albinus, le plus ancien
de leurs musicographes, est perdut. Tout ce qui nous reste de
cette littérature se réduit & deux traités de date récente et d’une
importance assez secondaire : XXII) celui de MarTIANUS CAPELLAS

- dont il a déja été question; XXIII) les cinq livres de Boice

sur la musique®. C’est le dernier document latin qui puisse étre
considéré comme appartenant encore i l'art antique; il a été
écrit vers 520. A cette méme époque apparait déjd le premier
musicographe chrétien, Cassiodore. Nous n’avons 4 citer ici que
pour mémoire les noms de Vitruve, de Censorin et de Macrobe.
Les paragraphes consacrés a la musique dans leurs écrits? ne
nous apprennent rien que nous ne sachions d’ailleurs.

¥ Fuliz Pollucis onomasticum, Amsterdam, 1708,

2 Deipnosophistarum, libri XV, 11 en existe une traduction frangaise par M. LEFEBVRE
DE VILLEBRUNE. Paris, 1789 (5 vol. in-fol.).

3 De guatuor mathematicts scientiis. Bile, 1556. — WEeSTPHAL, Melrik, 1, suppl., p. 18-21.

4 I1 avait déja disparu au commencement du VIe sidcle. (Voir Cassiodore dans
GERBERT, Script., 1, 19.) |

5 Dé nuptits Phelologiae et Mevcurii, lib. 1X. Une nouvelle édition a été donnée par
Fr. EvssExHArDT. Leipzig, 1866.

6 Boetii de institutione musica Libri V. La plus récente édition est celle de FRIEDLEIN.
Leipzig, 1867. Une traduction allemande d'Oscar PauL a paru en 1872, sous le titre de
Boetius und die gricchische Harmonik. Leipzig, Leuckart.

7 VITRUVE, D¢ Architestura, V, 4, 5; X, 8, — CENsoriN, D¢ die natali, ch. 10, 11, 12, 13.
— Macrose, Comn, in somn. Scip., 11, 1, 2, 3, 4
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§ IIL

Malgré le nombre assez considérable d'ouvrages dont se com-
pose cette littérature, on ne doit s’en exagérer ni la richesse ni
I'étendue. En effet, si 'on excepte le traité d’Aristide Quintilien,
le seul qui contienne une esquisse de I’ensemble de la théorie
musicale de antiquité, les Fragments rhythmigques d’Aristoxéne,
le Dialogue de Plutarque, dont le contenu est en grande partie
historique, et 1'Introductzon d’Alypius, consacrée a .la notation,
la presque totalité de ces écrits, ainsi que l'indique leur suscrip-
tion, ne s’occupe que d'une seule et méme partie de la théorie
musicale : I'Harmonique. ‘

Au sens des anciens, I'harmonique n’est pas la science qui
traite de I'enchainement des accords : il n’existe pas la moindre
trace d'une semblable science dans les écrits musicaux de 'anti-
quité. C'est, pour emprunter la définition de Ptolémée, « la faculté
« de percevoir et de démontrer les lois qui régissent les sons,
« dans leurs rapports mutuels d’acuité et de gravité’. » Nous y
apprenons la théorie des intervalles, des échelles, des genres. Ici
d&)a nous apercevons les différences qui séparent notre conception
artistique de celle des anciens. Chez nous, ces matiéres font
partie de 'enseignement élémentaire et sont élucidées en quelques
pages. Chez eux, il en est tout autrement. Les questions & notre
point de vue les plus insignifiantes sont traitées par eux avec une
exubérance désespérante. Celles, au contraire, qui nous intéressent
le plus (les modes, Ia composition, etc.) y sont on A peine indi-
quées ou totalement passées sous silence, et c’est & des ouvrages
non techniques que nous sommes obligés de demander nos ren-
seignements. En vain cherchons-nous dans ces Infroductions, dans
ces Manuels, quelque exemple tiré de la pratique, 'analyse d’'une
ccuvre déterminée : nous n'y trouvons que de la théorie, et la
plus abstraite que 'on puisse imaginer. Seul, le traité anonyme
fait jusqu'a un certain point exception & cette régle. D’autres

r Livre 1, chap. 1.

Documents
harmoniques.



12 LIVRE 1. — CHAP. 1.

circonstances contribuent 4 amoindrir la valeur des écrits harmo-
niques : en premier lieu, I'absence d’une date certaine pour la
plupart d'entre eux; secondement, la difficulté de déterminer
nettement la provenance des divers éléments dont ils sont com-
posés. Le plus souvent, en effet, nous avons sous les yeux des
compilations faites par des gens peu versés en musique et dans
. lesquelles se trouvent accolés des fragments de diverses époques.
Heureusement, parmi les documents harmoniques il en est deux
qui nous servent de points de repere au milien de tant d’incer-
titudes et d’obscurités : les Eléments et Principes d’Aristoxéne et
les Harmomgques de Ptolémée, Ce sont des ouvrages originaux :
leur date nous est parfaitement connue et leur doctrine se rapporte
a I'art tel qu'il existait au temps ou ils furent écrits.

Aristoxéne et Ptolémée sont donc les deux principaux repré-
sentants de la science harmonique des anciens. Outre la valeur
intrinseéque de leurs écrits, ils présentent un autre genre d’intérét :
placés & un point de vue différent, ils se servent mutuellement
de contrdle. Le premier n’envisage que le but pratique de son
enseignement : il ne veut former que de bons musiciens; le second
suit les traditions de 1'école pythagoricienne : pour celle-ci la
musique est une spéculation scientifique, une subdivision des
mathématiques. Tous les autres harmoniciens se groupent autour
de ces deux écoles, soit qu'ils adoptent exclusivement les principes
de 'une d’elles, soit qu’ils cherchent & combiner les deux doctrines.
De 12 trois catégories d’€crivains : 1° les pythagoriciens; — nous
comprenons aussi sous cette dénomination leurs successeurs les
nco-platoniciens et en général tous ceux chez lesquels le principe
mathématique domine — 2° les aristoxéniens; 3° les éclectiques.

Pythagoriciens. U grand avantage en faveur des pythagoriciens, c’est que
leurs doctrines sont exposées dans un ouvrage d’utie seule main,
‘'venu intégralement jusqu’ad nous, et dans lequel sont résumés
une foule de travaux antérieurs. Ptolémée n’est pas un novateur
en musique; son mérite consiste surtout & avoir donné aux maté-
riaux amassés par plusieurs générations de pythagoriciens une
forme définitive et arrétée’. Et cependant, Part dont il enseigne

1 PORPHYRE, in Ptol. Haym. comm. ('Wéll.), p. IGO0,
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la théorie est bien celui de son époque; chose remarquable chez
un pythagoricien, il en appelle sans cesse & la pratique musicale
de ses contemporains. Les autres écrivains de cette école, Euclide
le mathématicien, Nicomaque, Théon de Smyrne, Porphyre et
Boéce n’offrent en général qu'un intérét historique. Ils repro-
duisent quelques belles définitions, quelques extraits d’ouvrages
perdus pour nous; mais tout ce qui est essentiel se trouve dans
Ptolémée. Son commentateur Porphyre se contente de compiler
les anciens auteurs’, et nous cherchons vainement chez lui
quelques additions aux paragraphes trop concis du maitre.

Pour I'école rivale, les choses ne se présentent pas sous un
aspect aussi simple. De tous les traités musicaux dont l'anti-
quité attribuait la paternité a Aristoxéne? aucun ne nous est
parvenu en entier. Ses ecrits harmoniques sont dans un état de
conservation si imparfait, que leur plus récent éditeur a cru devoir
effacer les titres sous lesquels ils étaient connus, pour ne leur
laisser que la simple désignation de Fragments harmoniquess. En
abordant cette lecture, nous ne devons pas oublier qu’Aristoxéne
est de cinq siécles antérieur 4 Ptolémée. Nous ne nous trouvons
pas ici en face d'un écrivain sir de son expression, se servant
avec aisance d'une terminologie toute faite. Nous assistons a la
création d'une science nouvelle, dont il s’agit de dégager les prin-
cipes les plus élémentaires. C’est une chose a la fois curieuse et
pénible que de suivre les raisonnements subtils et compliqués de
'auteur pour aboutir 3 la démonstration de certains axiomes
tellement évidents, que toute démonstration nous parait oiseuse;
par exemple : que la quarte se décompose en deux tons et demi;
que lintervalle 7é#+— la% sonne comme mibl—sib¢. Aussi celui
qui ouvre ce volume dans I'espoir d'y trouver une exposition nette

I C’est ainsi qu’il insére textuellement dans son traité la plus grande partie de
I'opuscule d’Euclide, intitulé Diviston du monacorde (p. 272-276).

2 WESTPRAL, Metrik, 1, p. 35.

3 Pavr MARQUARD, Die harmonischen Fragmente des Avistoxenus. Texte grec, traduction
allemande avec notes critiques et exégétiques. Berlin, Weidmann, 1868. Voir sur cet
ouvrage le remarquable travail de M, C. voN Jax dans le Philologus, T. XXI1X, 300-318.
Une traduction frangaise de I'Harmonique d’Aristoxéne par M. Cu. EM. RUELLE a paru
en 1870 (Paris, Potier de Lalaine).

4 Ap. Mzis,, pp. 55 et 56.

-

Aristozenicns.



T4 LIVRE I. — CHAP. L.

et suivie de toute la doctrine aristoxénienne, éprouvera-t-il un vif
mécompte. Sauf la théorie des intervalles et des genres, traitée
dans le plus grand détail, tous les autres points de 'harmonique
y sont A peine effleurés. Heureusement, nous possédons d’autres
écrits aristoxéniens, rédigés par des disciples immédiats du maitre,
et dans lesquels toutes les parties de la doctrine sont exposées
avec une suffisante clarté.

Le plus intéressant et le plus complet parmi ceux-ci est sans
contredit 1"Iatroduction qui porte le nom d’Euclide. Qu’il ne puisse
étre question ici du mathématicien, de 'auteur de la Division du
monocorde, c’est ce dont 1l est impossible de douter. Ce dernier est
un pur pythagoricien, tandis que 'auteur de 'néroduction est, avec
Vitruve, l'aristoxénien le plus orthodoxe de toute ’antiquité’. Nous
le désignerons sous le nom de pseudo-Euclide. Quoi qu’il en soit,
au reste, du nom de son auteur, et malgré sa concision, I'Introduc-
tion est un des documents les plus substantiels de toute la litté-
rature musicale des anciens et le guide le plus s@r pour quiconque
entreprend I’étude directe des sources antiques®. Plusieurs indices
nous autorisent A en placer la rédaction au commencement du
II® siécle aprés J. C. La compilation de Bryenne, ol se trouvent
accumulés péle-méle des matériaux de toute provenance et de dates
fort diverses, renferme aussi une partie aristoxénienne ayant les
plus grands rapports avec le traité dont nous venons de parler,
mais plus développée sur certains points3. Enfin les deux traités
anonymes ont en partie la méme origine. Le second fragment, de
beaucoup le plus intéressant+, a sauvé de 'oubli quelques débris
de la doctrine d’Aristoxéne qui n’ont pas été recueillis ailleurs.

z Les manuscrits donnent les noms de Cléonide, de Pappos; toutefois il faut remarquer
que le nom d'Euclide se trouve déjd sur un manuscrit vénitien du X1Ie sigcle. Le plus
ancien musicologue chrétien, Cassiodore, cite Euclide parmi les grands théoriciens musi-
caux, en compagnie de Ptolémée et d’Alypius (ap. GERB,, I, 19). Or, il ne semble pas qu'il
pnisse avoir en vue Vauteur de la Division du monocorde, lequel ne fait que de- la pure
acoustique, On est donc porté A croire qu'il faut distinguer dans la littérature musicale
deux Euclide. Cf. C. vox Jan, Die Harmonik des Avistoxenianers Kleonides, ainsi qu’un
article du méme dans le Philologus, T. XXX, p. 398-419, et ViNcERT, Notices, p. 103.

2 M. Oscar PavL en donne une traduction allemande compléte dans Boefius und dic
gyicchische Harmonik, p. 230-244. )

3 Liv.1, ch. 3-9.

4 Vincewnrt, Notices, p. 14-32.
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La troisiéme catégorie de documents harmoniques comprend
les éclectiques : Bacchius, Aristide Quintilien, Martianus Capella,
Gaudence. L’époque de ces auteurs ne nous est pas connue, mais
ils s'échelonnent tous entre le III® siécle de I'ére chrétienne et
le commencement du V¢; le contenu de leurs écrits nous permet
de rétablir approximativement ’ordre chronologique dans lequel
ils se succeédent. Le plus ancien, Bacchius, parait avoir vécy
avant le régne de Constantin®. A ne juger cet auteur que sur
I'opuscule assez insignifiant traduit par Bellermann et Vincent,
on devrait le ranger parmi les pythagoriciens, car il s'y occupe
exclusivement de la doctrine des proportions®. Mais il est douteux
que nous ayons affaire ici au Bacchius de Meibom. Celui-ci a
des tendances aristoxéniennes assez prononcées. Son livre est un
extrait de deux documents parfois divergents, juxtaposés plutdt
que fondus ensemble3, mais la forme en est nette et précise.
Aucun point essentiel de l'enseignement élémentaire n'est passé
sous silence dans ce petit catéchisme musical.

La partie harmonique d’Aristide Quintilien présente un mélange
plus considérable de doctrines aristoxéniennes, puisées a la méme
source que le pseudo-Euclide et Bryenne. C’est une compilation
faite avec des matériaux de valeur inégale, mais dont quelques-uns
sont trés-anciens et absolument inconnus aux autres écrivains,
Les différents points de la théorie y sont traités dans leur ordre
logique et d'une maniére plus compléte que chez tout autre auteur.

Aprés Aristide Quintilien vient son imitateur, l'africain Mar-
tianus Capella, auquel on assignait, jusqu’a ces derniers temps,
une date peu reculée (la fin du V* siécle). Son plus récent éditeur,
M. Eyssenhardt, le* fait remonter au deld de 330; et en effet,
la maniére dont il parle de Byzance® prouve que de son temps
cette ville n’était pas encore devenue la capitale de 'empire

r Voir I’épigramme grecque citée par Meibom dans la préface de Bacchius.

2 ViINCENT, Notices, p. 64-72.

3 Le second document commence A la page 16. A partir d'ici les matidres déja traitées
reparaissent dans le mé&me ordre, mais sous une forme parfois en contradiction avec celle
de la premieére partie. Cf. v. JaN dans le Philplogus, XXX, p. 399-400.

¢ Par exemple le programme complet de 'enseignement musical, p. 7-8; les échelles
enharmoniques des trés-anciens, pp. 21 et 22; le chap. de la mélopée, p. 28 et suiv,

s Préf., p. v .

Eclectiques.
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d’Orient. Au reste, quelque barbare que soit son style, il ne
I'est guére davantage que celui de son compatriote Arnobe’. Dés
les premiéres pages, le traité de Martianus s’annonce comme
la traduction d’'un texte grec? traduction faite par un homme
peu ou point versé en musique, et par suite remplie d’erreurs
et de contre-sens. Et cependant c’est dans ce livre que les
peuples de I’Occident se remirent & étudier les principes de la
science musicale, lors des premiéres tentatives de mouvement
intellectuel opérées sous les auspices de Charlemagnes. Plus tard,
Martianus Capella fut délaissé pour Boéce, auteur moins incorrect
quant au style, mais non moins sujet i caution dans toute la
partie musicale de son livre et peut-étre encore plus dépourvu
d'utilité pratique. L'influence de ces deux écrivains, pesa lourde-
ment sur les destinées de l'art musical au moyen age, et entrava
jusqu’a un certain point son essor. Pour nous autres modernes,
Martianus Capella présente un certain intérét, précisément parce
qu’il nous montre 1'état ol était tombé la science musicale au

" moment de la disparition de la société paienne.

Gaudence, le dernier écrivain de cette catégone, est placé sur
les confins de l'antiquité et des temps barbares. Les genres
chromatique et enharmonique sont abandonnés; ni la nomencla-
ture, ni Ia notation antiques ne sont plus réellement en usage de
son temps, 11 parle constamment de ces choses au passé¢. Trois
ou quatre documents, imparfaitement soudés les uns aux autres,
ont servi 4 la compdsition de ce livres. Ce qu'on y trouve de plus
intéressant, c’est la division des espéces d’octaves, ainsi qu’une
théorie des accords paraphones, absolument différente de celle des

1 TEUFFEL, Gesch. der yomischen Litevatur. Leipzig, 1870, p. 937.
2 Les principaux points sur lesquels il difftre d’Aristide sont les suivants : division des
sciences musicales, p. 181 {Meib.); systémes d'octave, p. 186} tétracordes, pentacordes,

" p. 188.

3 Quelques-unes ‘des fautes les plus grossidres de Martianus Capella peuvent ttre
mises au compte des copistes, bien qu’elles figurent déjA dans le texte dont se servit
au X¢ sidcle Remi d’ Auxerre, GERBERT, Scriploves, I, p. 63 et Isui'ar.

4 Pages 20, 23 et passim.

5 Aristoxénien jusqu’a la page 113 p. 11-13, définitions des consonnances et des disso-
nances empruntées aux néo-platoniciens; p. 13-18, doctrine des proportions 3 p. 18-20, 1l
retourne & sa source aristoxénienne; le reste est consacré A la notation et puisé sans
aucun doute dans le traité d’Avverus. Cf. v. Jan, Philologus, XXX, p. 401.
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autres écrivains. Vers la fin du V¢ siécle, un certain Mutianus,
ami de Cassiodore, fit de ce livre une traduction latine aujourd’hui
perdue”.

Pour la reconstruction de la Rhythmique des anciens, les
documents théoriques se présentent en fort petit nombre. De tous
les traités spéciaux sur cette branche de la science musicale, il ne
nous reste qu’'un fragment trés-court, mais d'un prix inestimable,
et qui est devenu la base des magnifiques travaux faits depuis une
vingtaine d’années en Allemagne par Rossbach et Westphal, et
plus récemment encore par J. H. Schmidt®. Sans ces quelques
feuillets d’Aristoxéne, I'intelligence compléte des grandes ceuvres
lyriques et dramatiques des Grecs nous aurait été peut-étre 2
jamais fermée. Mais aussi combien la théorie rhythmique du
musicien de Tarente est lumineuse et féconde, 2 ¢6té de son
harmonique si aride et parfois si obscure!

Les lacunes que présente le texte aristoxénien sont comblées
en grande partie par les paragraphes rhythmiques d’Aristide et de
Martianus Capella, de source aristoxénienne aussi. Nous possé-
dons en outre deux pages de Bacchius et quelques passages isolés
dans les traités de métrique3. Mais nous trouvons un auxiliaire
plus puissant encore dans le texte poétique des grandes compo-
sitions musicales de 'antiquité. C'est en appliquant a 'é¢tude de
‘cette littérature les données fournies par la théorie, que 'on est
parvenu a reconstruire la forme rhythmique des cheeurs d’Eschyle,
de Sophocle et d’Euripide; A reconnaitre les périodes, les mem-
bres, les mesures et jusqu'a la valeur des notes dans ces chants
antiques. Leur contour mélodique seul nous demeure inconnu. Si,
a ce dernier égard, le champ reste ouvert aux conjectures, on peut
affirmer que, pour la partie rhythmique, les ceuvres musicales de
I'antiquité revivent pour nous au méme titre que les créations
impérissables de l'art plastique des Hellénes. *

I GERBERT, Scriplores, I, p. 15, 10.

2 1. H. ScuaMipr, Die Eurhythmic in den Chorgesingen der Griechen. Leipzig, 1868, —
Die antike Compositionsichre. Tbid., 1869, — Diz Monodien und Wechselgesiinge dep attischen
Tragidie. Ibid., 1871. — Griechische Metrik. Ibid., 1872.

3 Tous ces textes, réunis et publiés par WesTpHAL dans les Fragmente und Lekvsitze

dey griechischen Rliythmiker (Leipzig, 1861), ont été reproduits par lui dans ie supplément
du 1¢t vol. de sa Metrik (2¢ édit.).

Documents
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Sur aucun point de la science musicale des anciens nous
n’avons des informations aussi précises, aussi concordantes que
sur la notation. A supposer que l'on retrouvit une des grandes
compositions musicales de "époque classique, le déchiffrement en
serait probablement plus aisé que celui de certaines ceuvres poly-
phoniques du XIV® siécle. C’est le traité d’Alypius qui nous donne
les renseignements les plus complets & ce sujet. Chose assez
étrange : ni les aristoxéniens purs, ni les pythagoriciens ne se
servent de la notation. Aristoxéne la traite méme avec un dédain
trés-marqué : « la notation » dit-il, « bien loin d’étre le terme
de la science musicale, n’en est pas méme une partie?». Il est
probable qu’Alypius aura emprunté ses échelles notées A ces
Manuels, déja en usage avant Aristoxéne, dont se servaient les
maitres de musique pour ’enseignement du solfége®. On ne sait
a quelle époque il a vécu; certains indices toutefois empéchent
de le placer avant la fin du II® siécle de notre éres. De toute
maniére, il est le plus ancien écrivain qui s’occupe de cette partie.
Bacchius, Aristide et le troisiéme anonyme*, chez lesquels nous
trouvons aussi des exemples notés, lui sont postérieurs. Leurs
écrits toutefois datent d’une époque ou la connaissance de la
notation était encore généralement répandue. Enfin Gaudence et
Boéce donnent, comme leurs prédécesseurs, des diagrammes en
notation grecque; mais ils parlent de ces signes comme d'une
curiosité archéologiqué, inconnue aux musiciens leurs contem-
porains, B . -

En dehors des données sur la musique pratique que nous
fournit 1’étude directe des fragments notés, nous apprenons une
foule de détails précieux & ce sujet dans Pollux et dans Athénée.
Le premier traite des divers genres de composition vocale, de la
musique instrumentale, de l'exécution de la musique chorale et
dramatique. Ses notices semblent étre empruntées pour la plapart
3 une compilation plus ancienne du grammairien alexandrin

!
t Ap. ME1B,, p. 39; RUELLE, p. 62.

2 WESTPHAL, Metrik, 1, p. 28. |

3 L’emploi des 15 tons; sa définition de '’harmonique (p. 1), réminiscence de celle de
Ptolémée (Philologus, XXX, 402, note 4).

4 Vincent, Notices, p. 33-03.
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Tryphon, dans laquelle celui-ci avait recueilli tout ce qui, dans les
vieux traités techniques, se rapportait aux instruments’. Elles ne
correspondent pas & I'état de 'art sous l'empire romain, mais
4 une période beaucoup plus reculée et qu’on ne peut guére faire
descendre au-dessous du IVe siécle avant J. C. En effet, Pollux
emploie pour les modes une nomenclature déja tombée en désue-

tude au temps d'Alexandre le Grand. Athénée sert 2 contrbler

les assertions de Pollux, et nous transmet, sur les instruments et
sur la danse, une foule de faits intéressants que nous chercherions
vainement ailleurs.

Pour 1’étude de son histoire, la musique posséde un avantage
immense sur tous les autres arts de P’antiquité : Pexistence d’un
document spécial, dans lequel nous sont transmis des renseigne-
ments assez nombreux sur ses périodes les plus anciennes, sur les
transformations qu’elle a subies, sur les maitres les plus fameux
qui s’y sont distingués. Ce document, c'est le Dialogue de Plu-
tarque sur la musiqgue. Dés le commencement du siécle passé,
Burette avait entrevu 'importance de cet écrit?, mais 1l était
réservé a Westphal de le mettre en pleine lumiére dans son
Histoire de la musique antique, restée malheureusement inachevée.

Ce qui donne & l'opuscule de Plutarque une haute valeur, ce
sont les matériaux dont le rédacteur s’est servi pour la compo-
sition de son livrei. La premiére partie, la moins étendue, est
extraite d’un ouvrage écrit au I'V® siécle avant J. C. par Héraclide
du Pont. Cet auteur semble s’étre borné a transcrire textuellement
deux documents plus anciens : 1° les registres ou tables publiques
conservés 2 Sicyone, sur lesquels on inscrivait les noms des
poétes et des musiciens vainqueurs aux concours qui avaient lieu

%

! WESTPHAL, Géschichie der allen w. mittelaltevlichen Musik, 1¢ Abtheilung (la seule parue).
Breslau, 1865, p. 167. Voici le sommaire des principaux chapitres de Pollux ! chap. 7,
chants populaires$ ch. 8, musique et instruments en général; ch. g, instruments a cordes,
grecs et étrangers; ch. g et 10, instruments 3 vent; ch. 11, de la trompette; ch. 13, de
la danse; ch. 14, des diverses espéces de danse; ch. 15, du chesur tragiques ch, 16, des
chants choriques de la comédie attique; ch. 17, des acteurs} ch. 18, de ’apparat thédtral
et des costumes; ch. 19, de 'organisation matérielle du théitre.

z On peut, encore de nos jours, consulter avec fruit le travail étendu de ce savant dans
les Ménm. de littér. de U Acad. des inscy. et belles-lettres, T, VIII, X, X111, XV et XVIL

3 Voir WEsTPHAL, Plutarch iibey die Musik. Breslau, 1865, p. 12-33 et passim.
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dans 1’Argolide’; 2° un écrit historique sur les compositeurs et les
virtuoses de ’antiquité, composé avant le commencement de la
guerre du Péloponnése, par l'italiote Glaucus de Rhegium (Reggio
en Calabre). Nous devons nous figurer ce dernier document comme
un recueil de notes trés-courtes, sans ornements de style, assez
semblable & ces chroniques du haut moyen-age dans lesquelles
un religieux plus ou moins lettré consignait tous les événements
intéressant son abbaye ou son ordre. La seconde partie est puisée
principalement dans les Conversations de table, les Sympotica
d'Aristoxéne. Ici nous voyons apparaitre le musicien de Tarente
sous une physionomie nouvelle et non moins intéressante pour
nous. Autant le théoricien se place au point de vue strictement
objectif et tAche & se dégager de toute tradition pour ne recher-
cher que la vérité scientifique, autant le critique, I’historien se
montre conservateur respectueux, admirateur enthousiaste de
I'ancien art classique. Et_ce n’est certes pas une des moindres
preuves de la supériorité de cette organisation puissante, que
I’existence d'un équilibre aussi parfait entre les facultés de I'in-
telligence et celles du sentiment.

Les notices de Glaucus n’ont trait. qu'aux périodes les plus
anciennes de l'art grec; elles s'arrétent 3 la fin de la période
classique. Celles d’Aristoxéne nous conduisent jusqu'au milieu du
IVe siécle avant J. C. Pour les époques postérieures, Plutarque
semble n’avoir rien 4 nous apprendre. Il en est de méme des
écrivains accessoires : Strabon, Pausanias, Clément d’Alexandrie,
Athénée, Suidas et autres. En général ils ne parlent que de la
musique et des musiciens helléniques antérieurs a la conquéte
macédonienne. Ainsi, c’est précisément la période la plus récente,
celle des Alexandrins et des Romains, sur laquelle nous sommes
le moins renseignés et qui reste la moins connue pour nous.

1 BURETTE, Remarques sur le dial. de Plutarque (dans les Mém. de litiéy.), no VII, —
WeEesTPHAL, Plutarch, p. 66, 70.




CHAPITRE 1I.

ROLE DE LA MUSIQUE DANS LA CIVILISATION HELLENIQUE. — SA
PLACE PARMI LES AUTRES ARTS. —— CARACTERES GENERAUX DE
LA MUSIQUE DES ANCIENS.

§ 1.

N mettant le pied sur un terrain si mal connu encore, aprés

avolr été tant exploré, il sera bon d’en reconnaitre 1’étendue,
de déterminer avec précision la place qu’il occupe dans le vaste
domaine des arts helléniques. Ce sera le moyen de prévenir bien
des erreurs, bien des malentendus. Les jugements défavorables
dont la musique grecque a été souvent l'objet, proviennent en
grande partie d’une tendance, essentiellement moderne, qui con-
siste a considérer chaque art dans son isolement et non dans
I'unité harmonieuse de la civilisation antique.

En genéral, les Grecs, peuple d’action, ont peu é&crit sur la
philosophie de I'art. Cependant nous trouvons chez eux les bases
d’'un systéme d’esthétique préférable, sans contredit, & la plupart
des classifications modernes, en ce qu’il part d’un principe ph}é
profond. Ce systéme, qui remonte probablement & 1'école d’Aristote,
avait passé presque inapercu jusqu'a ce jour. C'est a Westphal
que revient I'honneur de I'avoir arraché A V'oubli et remis com-
plétement en lumiére. Nous nous bornons ici a résumer 'exposition
que cet auteur en a faite dans son grand ouvrage sur la métrique
des Grecs’,

2 I, 81,
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Les arts antiques, au nombre de six, — Architecture, Sculpture,
Peinture, Poésie, Musique, Danse — se groupent en deux triades :
1° arts apotélestiques®; 2° arts pratiques ou musigues®. Cette division
ainsi que les dénominations caractéristiques de chaque triade, se
rapportent en premier lieu 3 la maniére dont I'ccuvre est rendue
accessible A la jouissance artistique du public.

Certaines catégories d’euvres d'art, en sortant des mains de
’artiste, se présentent directement au spectateur et dans un état
d’achévement complet. Telles nous apparaissent, sans aucun
intermédiaire, les créations de 1’architecture, de la sculpture (ou
plastique) et de la peinture. Ces trois arts, que nous désignons
sous le nom générique d’arts plastiques, forment, dans la concep-
tion des Grecs, une premiére triade, celle des arts apotélestigues.
L’ceuvre poétique ou musicale, au contraire, a besoin, pour étre
transmise 3 l'auditeur, de lintervention spéciale du virtuose-
exécutant; — chanteur, acteur ou rhapsode — elle nécessite une
opération distincte de l'acte créateur du poéte et du compositeur.
Une ceuvre de cette nature est appelée pratigue, c’est-a-dire
réalisée par une action. Les arts prafiques ou musigques consti-
tuent la seconde triade, qui comprend la musique, la danse
(ou orchestique) et la poésie. .

La distinction des deux triades ne s’arréte pas 4 leur manifesta-
tion extérieure : elle se fonde sur le principe méme de la création
artistique, .

Par un acte de l'esprit individuel de I'artiste, l'idée du Beau
absolu, immanente 4 I'’homme, s'incorpore dans un matériel finis,
auquel elle communique ses lois et ses déterminations, et se
manifeste par 12 sous forme d'ceuvre d’art. Le matériel des arts
plastiques est inerte : métal, pierre, bois, couleur; celui des arts
musiques est vivant, humain : le son de la voix, la parole, les
mouvements du corps. ’

L
-

v D'amoreisw, acicarnplir, effectuer,

¢ Bien que ce mot soit inusité en frangais comme adjectif, nous n’hésitons pas A nous
en servir dans ce sens, afin d’éviter de trop nombreuses périphrases.

3 76 Bwparyeisy, ce qui regoit la forme. C'est un terme de la philosophie platonicienne.
Cf. Etudes sur le Timée de Platon, par Tu. HENRT MArTIN. Paris, 1841, I, p. 17 et
passim. | -'
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Cette manifestation du Beau dans le matériel propre 4 chaque
art, se présente sous deux aspects fondamentaux. Ou bien 1° le
Beau est réalisé & ’é¢tat de repos; ses divers éléments sont juxta-
posés dans I’Espace; il n’est pas représenté dans un développement
successif, mais fixé dans un moment unique de son existence.
C’est ce qui a lieu dans les arts apotélestiques : I'architecture, la
sculpture et la peinture, ot la notion de 7gpos est la condition
essentielle, 1a mamere d’étre de 1’ceuvre d’art, le mouvement ne
pouvant y étre indiqué que par la fixation d’'un moment unique du
mouvement. Ou bien 2° le Beau est réalis¢ a l'état de mouvement :
par la succession de ses éléments dans le Temps. Ceci est le cas
pour les arts pratiques : la musique, l'orchestique et la poésie.
Le domaine propre des arts apotélestiques est donc I'Espace, leur
attribut est le Repos. Le domaine des arts musiques est le
Temps, leur attribut est le Mowuvemeni®.

Aprés avoir tracé une ligne de démarcation entre les arts
apotélestiques et les arts pratiques, examinons en vertu de quelle
loi mystérieuse chacune de ces deux grandes catégories se sub-
divise en une triade; car un pareil groupement n'est le produit
ni du hasard, ni de P'arbitraire, dirigé par un pur amour de la
symétrie. Elle résulte au contraire d’une observation attentive
des différents points de vue auxquels peut se placer Partiste en
créant son ceuvre.

Il peut réaliser le Beau : 1° simplement d’aprés Pidée subjective
qui lul est immanente, et sans aucun modéle qui lui vienne du
dehors. Cette manifestation subjective du Beau est, dans les arts
apotélestiques, 1'Architecture; dans les arts pratiques, c’est la
Musique®. 1.e matériel de ces deux arts — la matiére inerte dans
I'un, le son dans l'autre — est, il est vrai, fourni par la nature;
mais l’artiste lui donne une forme et un arrangement libres,
procédant uniquement de sa volonté, et c’est précisément cette

: ¢« §'il y avait repos et immobilité, il y aurait silence. Or, §’il y avait silence par suite
+ d’absence de mouvement, on n’entendrait rien. Par conséquent pour gu’il y ait audition,
« il faut qu'elle spit précédée de percussion et de mouvement. » EucLInE, Seck. can., p. 23
{(Meib.). — « La Musique est I’art du bean et de la décence dans les sons et dans les
« mouvements. » ARIST, Quint. (Meib.), p. 6. — « Musica est scientia bene movendi. »
ST AveusTiN, de Mus., I, 3.

2 Cf, ErNst v, LasauLx, Philosophie der schinen Kiinste. Munich, 1860, p. 122,
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forme qui constitue 'ceuvre d’art. L’artiste peut réaliser le Beau :
2° d’une maniére objective, d’aprés les modéles du Beau donnés
par la nature. La Sculpture, parmi les arts apotélestiques et la
Danse, parmi les arts musiques, se trouvent dans ces conditions :
elles raménent & I'unité les divers éléments du Beau disséminés
dans la réalité; elles idéalisent une chose déjd existante. L’objet
de ces deux arts est par excellence le corps humain, comme la
forme la plus belle de la création. L’euvre plastique représente
la beauté idéale du corps dans son repos; l'orchestique la repré-
sente dans son mouvement®’. Enfin 3° I'artiste peut réaliser le Beau
en combinant les deux facteurs : la subjectivité et l'objectivité,
dans la production de son ceuvre. La Pemnture et la Poésie réunis-
sent en elles ce double caractére et occupent une place interme-
diaire entre les autres arts que nous venons de mentionner. Plus
indépendante et plus spontanée que la sculpture, la peinture est
par contre plus asservie que l’architecture 3 la reproduction du
monde extérieur. Il en est de méme de la poésie parmi les arts
musiques : 'ccuvre poétique procéde a la fois et des faits de la
réalité et de la libre création; elle est moins subjective que la
musique et moins objective que la danse.

Nous avons dit en commencant que le domaine des arts apoté-
lestiques est I'Espace, celui des arts musiques le Temps. Dans
chacune de ces deux catégories, le Beau se manifeste avant tout
par les formes diverses que la fantaisie de 'artiste sait donner au
matériel dont il dispose. Mais ce n'est pas tout. Notre sens esthé-
tique désire en outre que les deux essences abstraites, I'Espace et
le Temps, soient elles-mémes soumises & I''dée du Beau. Ainsi il
demande dans l'ceuvre plastique un arrangement régulier, une
ordonnance de ’espace occupé : la syméirie; dans 'ceuvre musique
un arrangement, une ordonnance analogue dans le temps occupé :

.

t « Les statues que nous ont laissées les anciens maftres, sont des monuments de
« la danse antique. » ATHENEE, livr. X1V,

¢« On regardait alors la danse comme quelque chose de si noble et de si sage, que
« Pindare invoque Apollon en ces termes :

¢ « Apollon, danseur, roi de la gréice, toi qui portes un large carquois. »»

» Homére (ou un de ses imitateurs) dit dans un hymne au méme dieu :

14 Apollon, prends ta lyre et joue nous une mélodie agréable en marchant avec grice
« « sur la pointe du pied. » » Id., livy. 1.
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le vhythme ou la mesure®. Les lois qui président & cet arrangement
régulier sont essentiellement inhérentes A notre esprit, puisqu’elles
n’ont pas de modéles dans le monde physique? Mais il convient de
remarquer qu’elles ne sont pas des conditions indispensables de
- Peeuvre d’art : elles s’y présentent A I’état d’accident, de condition
accessoire et, pour cette raison, ne doivent pas toujours étre
rigoureusement observées. On remarque que dans les arts plasti-
ques le génie moderne a cherché A s’affranchir des lois de la
symétrie comme d’une entrave génante, tandis que les anciens les
respectaient, alors méme que 'eil du spectateur était impuissant
& embrasser l'ensemble de I'euvre. De méme, dans les arts
pratiques, les modernes s’émancipent assez volontiers du rhythme,
non seulement dans la poésie, mais aussi dans la musique; ainsi,
sans parler du plain-chant, le récitatif de nos jours rejette le lien
du rhythme régulier. Chez les Grecs, au contraire, le rhythme
est partout un élément essentiel de l'ceuvre musicale, et ses
principales formes sont destinées, non seulement 4 renforcer
I'impression de 'idée mélodique, mais 3 lui donner un caractére
expressif déterminé et voulu.

Le tableau suivant indique assez clairement la place qu’occupe
chaque art dans la classification que nous venons d’exposer:

, ARTS APOTELESTIQUES PRATIQUES OU MUSIQUES
{(DE L’ESPACE ET DU REPOS) {DU TEMPS ET DU MOUVEMENT)
- “ - =] » =
. Subjectifs : Architecture | & & Musique | = &
Objectifs : . Sculpture LB Danse |3%2
= - . » " ':'Ei - =
Objectifs-subjectifs : Peinture e Poésie | &2

Il est un dernier point sur lequel nous devons appeler I'atten-
tion : c’est la relation remarquable qui existe entre la théorie
esthétique dont nous venons de donner un apergu et le développe-
ment historique des arts. Selon les idées généralement admises

I ¢« Trois choses sont aptes & recevoir le Rhythme : 1a parole, le son, les mouvements
¢ du corps. » ARIST., Elém. riythm., chap. 2 (Feussner). — AR1sT. QUINT., p. 31-32 (Meib.).
— MarT. Cap., p. 190 (Meib.).

2 « Nous prenons plaisir au rhythme, parce qu'il renferme en lui-méme un nombre
« perceptible et régulier, et qu'il nous fait mouvoir d’une maniére réguliere. En effet,
« le mouvement régulier nous est naturellement plus familier que celui qui ne Vest pas,
« de sorte qu'il est aussi plus conforme A la nature. » ARIsTOTE, FProbl.,, XIX, 33.

4
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aujourd’hui, I'esprit antique est essentiellement objectif; dans
I’esprit moderne, au contraire, ce sont les tendances subjectives,
sentimentales qui dominent. Si cette opinion est fondée, et tout.le
prouve, les arts que nous avons désignés comme objectifs appar-
tiendront plus spécialement 4 I'Hellénisme, tandis que les arts
subjectifs seront propres A la civilisation moderne. Et en effet, il en
est ainsi. Des deux arts purement objectifs, sculpture et danse,
le dernier a presque cessé d’étre considéré comme un art; dans
I’antiquité, au contraire, 'orchestique marchait de pair avec la
sculpture. Il existe, 4 la vérité, une sculpture moderne; mais
elle n’est pas une création immédiate de I'esprit chrétien et se
rattache en général aux modéles de 'antiquité. Pour les deux arts
subjectifs, musique et architecture, il n’en est pas de méme. Notre
musique se relie historiquement, il est vrai, a celle de P'antiquité;
mais depuis longtemps elle s’est affranchie du joug des théories
grecques, et du fond des entrailles de la société chrétienne a
surgi un_art original, nouveau par ses formes et ses tendances.
Quant & P'architecture, si elle reconnait encore la haute valeur des
régles anciennes, il est néanmoins certain que I’édifice chrétien,
a son plus haut degré de perfection, représente un idéal supérieur
a celui du temple grec’. Enfin les deux arts dans lesquels la sub-
jectivité et 'objectivité se balancent, la poésie et la peinture, sont
arrivés & un développement A peu prés égal chez les anciens et
chez les modernes. Si nous mettons d’un c6té I'liade d’Homeére
et I'Orestie d’Eschyle, de l'autre, les ceuvres de Dante et de
Shakespeare, nous ne pouvons nous décider & reconnaitre une
supériorité de part ou d’autre. De la peinture antique, il ne nous
reste, pour ainsi dire, que les produits les plus infimes; — vases
peints et fresques décoratives — mais cet art industriel suffit a
nous prouver que sous ce rapport encore la création artistique de
I'antiquité n’était pas inférieure A celle du monde moderne.

1 Incompétent en ce qui touche aux arts plastiques, je laisse & M. Westphal la respon-
sabilité des opinions qu’il émet ici sur Parchitecture et sur la peinture des anciens.
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§ II-

La classification des arts en deux triades paralléles n'est pas,
dans l'antiquité, une simple conception philosophique; elle se
reproduit d’une maniére frappante dans la pratique. Chez nous,
tous les arts sont cultivés dans leur individualité compléte; chez
les anciens, chaque triade constituait une véritable unité. L’esprit
antique ne concevait guére la statuaire et la peinture que réunies
a l’'architecture; de méme il ne pouvait se résoudre a séparer
la musique de la poésie et de la danse. Ainsi que le dit fort
éloquemment Gervinus : « En ces temps heureux, ol Vesprit
« d’analyse n’avait pas encore pénétré 'humanité, od le travail
« intellectuel ne s’¢tait pas encore morcelé en mille sciences, ol
« la poésie représentait A elle seule toute la sagesse humaine, on
« n'en était pas encore venu & séparer ce qui est indivis dans
« notre sentiment? » Parole, chant, jeu des instruments, mouve-
ments du corps, tout devait é&tre fondu en une puissante unité
pour la production d'une ccuvre d’art compléte.

‘La période ou la civilisation et l'art helléniques ont brillé de
leur plus vif eclat est intermédiaire entre les deux phases extrémes :
celle de I'union absolue des arts musiques, celle de leur séparation
définitive. Déjd, au début de cette période, on voit la musique
et la poésie se produire isolément; le plus souvent, néanmoins,
elles se montrent associées, L.es combinaisons variées résultant,
soit de ’emploi simultané ou individuel des trois arts musiques,
soit de leurs divers modes d’accouplement, donnent naissance a
six genres de composition que nous allons énumérer et caractériser
briévement,

I. La Poésie, la Musique (chant, jeu des instruments) et 'Orches-
tigue sont réunies dans la lyrique chorale, ainsi que dans le drame
sérieux ou comique. La tragédie antique et I'ancienne comédie
attique peuvent, sans trop d'invraisemblance, se comparer a

: Cf. WesTPHAL, Melrik, 1, p. 16.
2 Hindel und Shakespeare, Zur Aesthetik der Tonkunst. Leipzig, 1868, p. 34.

Les divers
modes
d'association des
arts musiques,
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notre opéra. Pour la lyrique chorale, il nous manque un équi-
valent; nos cantates, nos oratorios auxquels nous pourrions penser
tout d’abord, sont privés de I’élément orchestique et de I'action
théatrale, conditions absolument indispensables aux compositions
chorales des anciens. La plupart des variétés de ce genre, cultivé
principalement par la race dorienne, ont un caractére grave et
religieux. Ce sont des hymnes aux Dieux, des chants destinés
4 perpétuer le souvenir d’un homme célébre, de quelque grand
événement national. Pindare est le plus éminent représentant de
la lyrique chorale.

II. La Poésie et la Musigue s’associent dans la monodie, chant
a une voix accompagné du jeu instrumental. La forme principale
de ce genre est le nome chanté au son de la cithare ou de la
. fllte (awlos), et appelé, d’aprés cette distinction, nome citharo-
dique ou nome aulodique. On doit ranger dans cette catégorie
les airs et les chants dialogués de la tragédie, la plupart des
compositions dithyrambiques de la fin de ’Age classique (Phrynis,
Philoxéne, Timothée), la chanson profane des Ioniens et des
Eoliens {Archiloque, Alcée, Sappho, Anacréon), ainsi que les
hymnes chantés en cheeur et exécutés sans orchestique’.

III. En se séparant complétement de la poésie, la Musigue
devient instrumentale. La principale variété de ce genre est I'Aulé-
tiqgue, le jeu d’un ou de plusieurs instruments 3 vent. Ceci est
le domaine propre des grands virtuoses de l'antiquité : Olympe
le phrygien, Sacadas .d’Argos, Pronomos de Thébes, Midas
d’Agrigente, Une autre branche de la musique instrumentale,
la Citharistique, ne s’est établie qu’a une époque plus récente
et n'a pas atteint un développement considérable. On peut en
dire autant d’une troisiéme variété appartenant au meéme genre,
dans laquelle les instruments & vent et & cordes se faisaient
entendre simultanément.

IV. Dans I'aulétique et la citharistique nous voyons la musique
s'affranchir de la poésie; de méme, il existe de bonne heure chez
les Grecs une Poésie sans Musique : c'est ’Epopée. Au temps
d’'Homére, les poémes épiques étaient exécutés par des Aedes ou

l
T gduTinot duyos.
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chanteurs®, aux sons de la phorming, la lyre primitive. Plus tard,
c'est le rhapsode, le déclamateur, qui apparait. Son rble dans
I'antiquité n'est pas moins important que celui du musicien et de
Pacteur. Quelques autres genres de poésie primitivement destinés
4 lexécution musicale, 1'élégie, par exemple, entrent dans la
littérature récitée. Enfin, & I'époque alexandrine et romaine, le
divorce entre la poésie et la musique est définitivement accompli :
les odes d’Horace, comme celles de nos jours, sont faites en vue
de la simple lecture.

V. L’association de la Musiqgue insirumentale 3 la Danse serait,
selon Westphal, d’origine trés-récente; elle ne daterait que de
I’"époque romaine. Bien que cette opinion soit celle d’un juge des
plus compétents en la matiére, elle ne doit étre acceptée qu’avec
réserve; les écrivains grecs nous parlent fréquemment de danses
et de pantomimes, exécutées avec un simple accompagnement
instrumental®.

VI. Enfin, il est fait mention aussi d’une Orchestique sans poésie
et sans musique®. Cecl ne pouvait €tre qu'un genre tout secondaire
et peu ancien, selon toute vraisemblance. Peut-étre n'y faut-il
voir qu'une conception théorique ou un exercice préparatoire,
sans application dans la pratique réelle de 'art, comme les chants
non rhythmés, les gammes d’'instruments, dont il est question
‘dans le méme passage.

§ III+

*»

Une variété de productions aussi considérable que celle dont
nous venons de donner un apergun, dénote évidemment un art
développé par une longue culture et profondément enraciné dans
les meeurs d'une nation. En effet, si 'on excepte le chant sans
accompagnement, qui n’est mentionné nulle part, nous venons

I a5i30i:

2 Cf, ATHENEE, liv, I, XIV et passim.

3 uay denneis. ARisT. QUINT., p. 3z (Meib.).
4 Cf. WestPHAL, Metrik, 1, p. 255,

Importance
de Ia musique
dans la *
soCiété grecque.
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de voir passer sous nos yeux tous les genres cultivés dans 'art
moderne : 'opéra sérieux et comique, la musique chorale, le
chant & voix seule, la musique pour instruments & cordes et a
vent, le ballet méme. Quant & la place que tenait la musique
dans la vie publique et privée des Hellénes, elle était incon-
testablement plus grande que chez nous®. Les Grecs ne parlent
de leur musique qu'avec enthousiasme; Socrate, Platon, Aristote
exaltent & l'envi son pouvoir et la considérent comme un des
plus puissants moyens d’éducation pour la jeunesse. Sans aucun
doute, cet art remuait- profondément le sentiment hellénique’ et
était tenu en plus grande estime que l'architecture et la pein-
ture?, dont les représentants, dans la société antique, ne se
distinguaient pas essentiellement des artisans. Par le rdle qui
lui était réservé dans les Agdnes (concours), ces grandes fétes
religieuses et nationales des Hellénes, le musicien pouvait pré-
tendre aux honneurs les plus éminents. L.a muse de Pindare
célébrait sans déroger la victoire d'un joueur de fliite, Midas
ﬁ’AgrigénteS; les archives publiques transmettaient a la postérité
les noms des grands musicienst; les populations enthousiastes
leur élevaient des ‘étatuesﬂ

Et cependant, 4 la considérer dans ses formes techniques, la
musique des anciens était loin d’étre aussi riche que la nétre.
Les compositions vocales s’y divisent, comme chez nous, en deux
catégories principales : la monodie, le chant choral. Mais celui-ci
ne différe du solo que par le nombre de voix destinées & exécuter
la mélodie; tout le monde chante 3 I'unisson ou & 'octave. Seuls
les instruments accompagnants sont polyphones; ils font entendre
une partie distincte du chant. Ce que nous appelons harmonie
simuliante existait donc dans l'art des anciens, bien que sous une

!

v Cf. Lasavvrx, Phil. der schimen Kitnste, p. 126,

z [Yaprés Aristote, les produits de la peinture et de la statuaire ne sont gue des signes
des affections morales; ces deux arts s’arrétent aux modifications corporelles résultant de
la passion, tandis que la musique est une émitation directe de ces mémes affections, et
agit sur 'ame d’'une maniére efficace. Polit., VIII, §; Probl., XIX, 27 et 29.

3 Pyru., XI1I.

'4 PLUTARQUE, de Mus, (éd. de WESTPHAL, § IV, VII, Obs. p. 70). — BURETTE, Remargues,
ne VIIL . : :

§ Pausanias, VI, 14; 1X, 12, 30.
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forme des plus rudimentaires. Cette harmonie était accessoire et
ne faisait pas corps avec la mélodie; elle ne s’est jamais élevée
au-dessus d’un simple accompagnement ad Lbitum, Aussi Platon
veut-il qu’elle soit laissée aux musiciens de profession : il en
désapprouve l'usage dans ’éducation des citoyens : ceux-ci ne
doivent s’accompagner sur la cithare qu’en redoublant le chant?.
De méme les chrétiens, en adoptant la musique de leur temps,
ont-ils pu laisser de c6té toute la partie instrumentale. Dans la
construction de la mélodie elle-méme, nous remarquons une sim-
plicité analogue; la mesure, étroitement liée 3 la prosodie, ne
présente qu'un fort petit nombre de combinaisons de durée;
I'étendue dans laquelle le compositeur doit se mouvoir, le choix
des sons dont il a A faire usage, tout cela est soumis a des
régles strictes et sévéres.

Ce n’est pas seulement par une plus grande sobriété dans
I'usage du matériel technique que la musique vocale des Hellénes
différait de la nbtre, mais encore et surtout par une importance
plus considérable donnée & la poésie. Chez nous, la musique
absorbe en grande partie l'intérét littéraire de la composition.
Il en était tout différemment chez les anciens. Pour eux, le
contenu poétique du morceau a une prépondérance marquée sur
la mélodie et I'harmonie. A parler avec Aristote, la musique
n’est qu'un « assaisonnement? » de la poésie. Elle a mission
d’éveiller dans 1'’Ame de l'auditeur le sentiment et les idées
propres A faciliter l'intelligence parfaite de I'ceuvre poétique, mais
celle-ci reste ’objet” principal autour duquel viennent se grouper
tous les éléments d’exécution. Il en est au moins ainsi pour
tout le chant choral et dramatique de I'époque classique. Ce
n’est que vers 'époque de la guerre du Péloponnése que la
situation se modifie pour certains genres déterminés. Dans la

1 « Le maitre de lyre et son éléve doivent faire usage des sons de cet instrument... de
« manigre que le chant soit reproduit note pour note. Mais relativement 3 la polyphonie
a et aux variations sur la lyre, il n'est pas bescin d’y exercer des enfants qui n’ont que
« trois ans pour apprendre le plus promptement possible ce que la musique a d’utile. »
Voyez WAGENER, Mémoire sur la symphonie des anciens (Tome XXXI des Mémoires cou-
ronnés par U'Acad. royale de Belgique), p. 50 et suiv.

2 Fusua. Poétigue, ch. 6.

430av. J C.
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tragédie, les cheeurs deviennent moins nombreux, moins déve-
loppés, et font place 4 des chants monodiques (airs). Ici ce
n’est plus la poésie, mais bien la musique qui doit captiver
principalement 'attention. Les ceuvres de cette époque apparte-
nant 4 la lyrique chorale, — les dithyrambes de Philoxéne et
de Téleste, par exemple, — ont le méme caractére. Dans cette
période ol s’opére la transition de l'art classigue & T'hellénmisme
post-classique, la musique tend & prendre une situation indépen-
dante de la poésie, assez semblable A celle qu'elle occupe parmi
nous. Mais en méme temps l'art antique commence a perdre
sa grande originalité. Les critiques conservateurs désapprouvent
les nouvelles tendances et mettent les productions de leurs con-
temporains infiniment au-dessous de celles de 'dge classique de
Pindare et d’Eschyle’,

Compositions St nous passons-a la musique instrumentale, nous avons a
constater ici encore la méme infériorité technique, la méme
pénurie de ressources. Tous les instruments 3 cordes que l'an-
_tiquité a connus peuvent étre considérés, quant au systéme de
construction et & la maniére d’en jouer, comme des- harpes
d'une dimension plus ou moins réduite. Ceux qui appartiennent
plus particuliérement & la Gréce, la lyre et la cithare, ont une
échelle des plus restreintes : une septiéme aux temps trés-anciens,
plus tard une octave, puis une onziéme; ce n’est qu'au déclin
de l'dge classique qu’ils ont atteint la double-octave, étendue
qui n'a pas été dépassée. Tout au plus suffisants pour I'accom-
pagnement de la voix, ces instruments sont impuissants a tradure
une idée mélodique. Le son n’existe qu'au moment de la per-
cussion de la corde et s'éteint aussitdt; I'intensité n’y est guére
susceptible de modifications; piano et forfe se confondent. Evi-
demment une vraie musique instrumentale ne pouvait se consti-
tuer ni se développer sur une base aussi insuffisante,

‘Parmi les instruments A vent, ceux en cuivre (salpinges) sont
en dehors de la pratique de 'art proprement dit. Celui-c1 dans
Pantiquité n’admet que les instruments en bois, les flites (auio?).
Sous ce nom générique nous devons entendre des instruments

f

* WESTPHAL, Meirik, I, p. 256 et suiv.
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d’espéce diverse, qui se rapprochaient de la flite (A bec), du
" hautbois et de la clarinette modernes. Les axloi sont les repré-
sentants & peu prés exclusifs de la musique instrumentale pure
des Hellénes. En général, les compositions aulétigues étaient des
solos, destinés & mettre en relief le talent du virtuose. Toutefois,
il existait aussi dans ce genre des morceaux d'ensemble, des
concerts de plusieurs flites, appelés Xynaulies’. Quelques auteurs
nous parlent méme d'une catégorie d’ceuvres instrumentales dans
lesquelles des cithares s’unissaient aux instruments a vent? Mais
il ne faut pas penser ici & quelque chose d’analogue 4 notre
orchestre. Des effets de masse, des contrastes de sonorité étaient
impossibles 2 atteindre avec des timbres si peu variés et une
polyphonie tout & fait rudimentaire. D’aprés les renseignements
que nous avons sur les nomes aulétiques, ceux-ci étaient en géné-
ral inspirés par quelque composition vocale, ils appartiennent donc
a ce genre peu estimé que nous appelons arrangements. Ainsi, de
toute maniére, le véritable centre de gravité de I'art ancien reste
la poésie chantée, et avant tout le cheeur lyrique et tragique.

Un tel art nous parait évidemment bien pauvre, bien incomplet,
si nous le comparons au nbtre, s1 riche en combinaisons poly-
phoniques et instrumentales de toute nature. Est-ce 4 dire qu’il
fat inculte et grossier comme ['ont dit ses détracteurs systéma-
‘tiques ? Nullement. Dans le cercle étroit ot la musique grecque
était appelée a se mouvoir, elle a pu déployer & certains égards
une richesse réelle, une variété de ressources qu’on ne trouve
pas toujours au méme degré dans la nétre.

Un premier fait A relever dans cet ordre d'idées, c’est le déve-
loppement remarduable de certaines parties du matériel rhyth-
mique. Ainsi que nous 'avons déja dit, la combinaison intérieure
de la mesure subit peu de modifications dans la musique antique.
En revanche, I'étendue des membres rhythmiques, la coupe des
périodes, y présentent une abondance de formes inconnue a
I'art moderne. Celui-ci ne connait en général que des périodes
construites par la répétition indéfinie de membres de quatre

{

1 ATHENEE, lib. XIV. — PoLrux, IV, 10, 4.
2 ATHEXEE, ib. — Porrux, ib.
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mesures S'enchainant d’aprés un procédé uniforme. Les races
occidentales ne semblent ressentir qu'd un assez faible degré
I'influence de I'élément plastique contenu dans le rhythme : on
pourrait méme dire que chez les contrepointistes du XVI° siécle
cette influence est absolument nulle. Dans Pantiquité, au con-
traire, le rhythme est considéré comme le principe vital, actif;
les sons ne représentent que I’élément féminin, fécondé et vivifi¢
par le rhythme?®. Les formes rhythmiques créées par le génie
hellénique, 'application de ces formes 2 'expression des senti-
ments humains, resteront comme un témoignage impérissable des
hautes facultés musicales de cette race choisie. C'est dans cette
partie de lart que le compositeur moderne trouvera chez les
anciens les sources d'instruction les plus fécondes, les modéles
les plus dignes de son étude.

Il est un autre point o la musique de l'antiquité 'emporte
sur la nétre : c’est la variété des échelles. Notre théorie har-
monique n'admet que deux modes : le majeur et le mineur, tous
‘deux transposables sur les douze degrés de ’échelle chromatique.
L’antiquité posséde le méme nombre d’échelles de transposition,
ou tons; mais chacune d’elles renferme, au lieu de deux, sept
échelles modales. Celles-ci, en outre, peuvent se modifier dans
la succession de leurs sons, selon le genre employé : diatonique,
chromatique, enharmonique. Enfin dans les deux premiers genres,
quelques-uns des degrés de I'échelle sont susceptibles de certaines
nuances d’intonation -fort délicates. Des savants modernes ont
essayé de nier ces raffinements, de les réduire & une pure spécu-
lation scientifique. Le témoignage unanime des é€crivains, tant
pythagoriciens que, sectateurs d’Aristoxéne, renverse une telle
hypothése. En supposant que les harmoniciens aient poussé un
peu loin la subtilité et la tendance d’éniger en régle des procédés
dont les artistes n’avaient qu'une conscience imparfaite, on ne
saurait-admettre qu’ils aient été jusqu'd introduire dans la théorie
musicale des mécanismes que la pratique ignorait totalement.

! « On saura donc que le rhythme est male, la mélodie femelle; car la succession
« mélodique est une matitre sans forme déterminée; le rhythme par un acte générateur
« donne aux sons la forme et les rend susceptibles d’effets divers. » MarT. Car., 197 (Meib.).
— Cf. ArtsT. QUINT., p. 43 {(Meib.).
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Le chant choral, il est vrai, se servait uniquement du genre
diatonique, mais il est non moins certain que le chromatique et
I'enharmonique s’étaient déja introduits dans la monodie et dans
la musique instrumentale dés avant Pythagore, le créateur de la
science acoustique chez les Hellénes. Quant & ces variétés subtiles
d'intonation connues sous le nom de ckroai (couleurs, nuances),
elles ont subsisté, sans aucun changement essentiel, pendant les
cinq siécles qui vont d’Aristoxéne A Ptolémée. Il est naturel qu'un
peuple dont la finesse d’oreille était proverbiale dans 'antiquité,
ait cherché a utiliser des nuances, peu sensibles pour nous autres
modernes, absorbés que nous sommes par des combinaisons d’un
‘autre ordre. De toute maniére, I'existence d'un art aussi raffiné
‘nous forcerait & admettre chez les anciens un rare talent pour
I'exécution musicale, si nous ne savions d’ailleurs, par des rapports
dignes de foi, que le public grec et romain montrait a cet égard
un goit trés-éclairé, et relevait avec sévérité la moindre inadver-
tance du chanteur ou de ’exécutant-virtuose®. .

Ce que nous venons de dire suffit 3 prouver qu’en un certain
sens la musique antique avait atteint un degré de culture trés-
avancé. Mais cela nous fait voir aussi qu’elle s’était développée
dans une direction opposée aux golts, aux tendances actuelles.
Ce n’est point la magie des timbres, I'effet saisissant de I’har-
monie, la nouveauté de la modulation qui constituent la valeur
de I'ecuvre, mais bien la pureté du son, la beauté de la mélodie,
la parfaite appropriation de la forme rhythmique au sentiment
exprimé. Il ne s’agit point ici du chant déclamé, a la maniére
de Gluck, encore moins de la cantiléne mélismatique telle que
I'ont congue les Italiens. Un dessin mélodique, sobre de contours
et d’expression, indiquant le sentiment général par quelques traits
exquis d’'une extréme simplicité, et accompagné par un petit

nombre d'intervalles harmoniques, voila comme nous devons nous
représenter 1'ccuvre du compositeur antique. Si 'on nous demande
comment, avec des éléments aussi primitifs, il a été possible de
créer des ceuvres vraiment belles, nous répondrons simplement en
renvoyant & quelques compositions chrétiennes, le Te deum par

1 WeSTPHAL, Metrik, 1, p. 260, . 5

gzoav. }. C.—
170 apr. J. C.
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exemple. Pour quiconque aura appris A sentir la beauté vraiment
musicale de ces chants, I’art qui a présidé a leur construction mélo-
dique, le probléme sera pleinement résolu. Mais il restera obscur
et incompréhensible pour ceux & qui la polyphonie et l'instrumen-
tation paraissent des conditions indispensables d’un art sérieux.
Des différences analogues a celles que nous venons de constater
dans les formes techniques se retrouvent dans la.conception du
but esthétique de I'art. Le monde nouveau que la musique instru-
mentale a révélé au sentiment moderne, est bien différent de la
sphére d'idées ol se meut 'imagination antique. Ecoutons com-
ment Westphal caractérise une des branches principales de l'art
grec : « La musique citharodique est celle qui approche le plus
« de I'idéal des anciens : 13, se trouvent le calme et la paix, la
.« force et la majesté; 13, 'esprit est transporté dans les sereines
« régions ol réside Apollon, le dieu pythique. Exprimer par les
« sons une vie réelle de I'ame, voild ce que l'antiquité n’a
« Jamais tenté. Ce mouvement tumultueux ou la musique moderne
« entraine notre fantaisie, cette peinture de luttes et d’efforts,
« cette image des forces opposées qui se disputent notre étre,
« tout cela était absolument étranger a la conception hellénique.
« L’4me devait étre transportée dans une sphére de contemplation
« idéale; ainsi le voulait 1a musique. Mais au lieu de lui présenter
« le spectacle de ses propres combats, elle voulait la conduire
« immeédiatement A des hauteurs ou elle trouvit le calme, la paix
« avec elle-méme et avec le monde extérieur, ou elle pit s'élever
« & une plus grande force d’action. » Ce point de vue n'est pas
celui des Grecs seulement : nous le trouvons aussi dans 1’Orient
sémitique. On lit dans la Bible? que les fureurs de Saiil s’apai-
saient aux sons du Kinnor de David. Des légendes analogues
existent chez d’autres peuples; toutes témoignent du pouvoir
calmant, curatif, attribué par P’antiquité au jeu des instruments’
A cordes?. Bien différent, A la vérité, est 'effet des instruments

r Metrik, 1, p. 261. — Pinp., Pyth., V, 59-65 (édit. de Boeckh) : « Apollon, qui accorde
« aux hommes et aux femmes la guérison de leurs maux, qui dispense a son gré la cithare
« et la Muse et qui introduit dans le eceur le paisible amour de la loi.... »

2 1, Sam., XVI, 23.

3 Cf. ATHENEE, XIV. — E. DB Lasavrx, Phil. dev schinen Kiinste, p. 129 et suiv.
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a vent, des guloi. L'esprit n'en est point calmé, mais plutdt
agit¢ violemment, presque enivré. Il n'est plus sous l'influence
bienfaisante d’Apollon, le dieu de force et de lumiére; c’est
Dionysos qui domine, la personnification des forces génératrices
de la nature’. Cette musique est réputée d’origine barbare ; elle
appartient a des peuples dont la religion personnifie non les lois
de P'ordre moral, mais les forces aveugles de la nature; « tantdt
« passionnée et inquiéte, tantdt molle et alanguie, elle précipite
« 'aAme humaine du vertige d'une joie orgiaque et frénétique dans
« les profondeurs d’une douleur désespérée=. »

Tout le développement de 'art musical repose sur la dualité
de ces deux principes, de méme que la génération sur la dualité
des sexes3. Mais en Gréce, au sein d’une société exclusivement
virile, le principe apollinique ’emporte ; dans ’art moderne c’est
le principe dionysiaque. ¢« Les instruments a vent, » dit Aristote,
« ne peuvent engendrer dans I'dme une disposition i la vertu;
« ils ont plutdt un caractére passionné. Leur usage n’est justifié
« que dans les circonstances ou il s’agit de procurer a 1'auditeur
« une libre expansion des sentiments qui l'agitent, et non une
« amélioration intellectuelle ou morale4, »

Ainsi, beauté froide et séche, subordination de 1’élément féminin,
partant manque de sensibilité et de vague, — de remantisme en
un mot — prédominance de I'élément objectif, tels sont les traits
caractéristiques de I'art musical des Grecs. La note réveuse et
mélancolique lui est toujours restée étrangére. L'élément pas-
sionné, pathétique, que renferme cet art, semble lui étre venu
des Sémites, race éminemment subjective et de tout temps fort
adonnée 1 la culture de la musique. L’expression trop vive de
la joie, de la douleur, de l’enthousiasme, répugne au gofit sobre
et délicat de 'Helléne; ces accents, 1l les emprunte &4 la musique
de la Phrygie et de la Lydie et met une certaine affectation a

1 « Toute composition bachigue (Bacchus est synonyme de Dionysos) et tout mauve-
« ment de ce genre exigent 'accompagnement de la flite. » ArisToTE, Polit., VIII, 7.

2 HiLLEBRAND, Préface de I'Histoire de la littérature grecque 4'Q. Miller. Paris, 1863,
p. CCLXIL

3 Cf. Fr. NterzscrE, Die Geburt dey Tragiodie aus dem Geiste dey Musik, Leipzig, 1872,

P I
s Politigue, VIII, 6.
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rappeler leur origine barbare'. En toute chose nous voyons la
création artistique dominée par le type national, par des lois
traditionnelles, qui restreignent I’expansion du sentiment indivi-
duel et donnent aux productions de l'esprit un caractére imper-
sonnel, presque abstrait. Chaque genre de composition a ses
rhythmes, ses modes, ses tons, son instrumentation propres,
fixés par des régles immuables. Qu’'il y a loin.d’une pareille
conception esthétique a cette recherche d’originalité, & cette soif
de nouveauté dont est dévoré l’artiste de nos jours, tendances
issues du développement excessif de la personnalité dans les
sociétés modernes!

Cette absence d'individualisme explique un autre caractére de la
musique antique : son immutabilité A travers les diverses phases
de son histoire. Elle n’a pas connu ces- révolutions profondes
et radicales qui, deux fois par siécle, depuis la Renaissance,
bouleversent notre art occidental et reléguent successivement
dans 1'oubli les ceuvres les plus admirées & leur naissance. Ses
transformations intérieures ont été A peu prés nulles. Aux temps
d’Alexandre, nous trouvons encore en pleine vogue des composi-
tions de Polymnaste et d’Olympe, vieilles déja de plusieurs siécles.
D’Aristoxéne & Ptolémée, on ne voit pas que la technique se soit
enrichie d’aucun élément essentiel. Méme dans la période Ia plus
active de l'art, les innovations portent sur des détails peu impor-
tants pour nous, et elles ne recoivent leur sanction définitive
qu’aprés de longués hésitations. Une corde ajoutée ou retranchée,
Pintroduction d’un nouveau rhythme, d'une légére nuance d’in-
tonation, sont des événements marquants dans I’histoire de I’art.

"Le jugement définitif dont la musique grecque doit étre
I'objet ressort suffisamment des observations qui viennent d’étre
présentées. En toute chose, elle nous apparait comme un art
simple, incomplet par sa simplicité méme. Elle manque de cette
variété, de cette profondeur, de cette surabondance de vie, qui
sont les conditions essentielles d’un art dont le but est précisé-
ment de réaliser ce qu'il est de plus mobile, de plus intime et de

! Ceci est surtout frappant.chez Euripide, Voir Héléne, v. 170 et suiv.; Iphigénie en
Tauride, v. 179-180; Orestz, monodie de 'esclave phrygien (v. 1396-1304) et passim.
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plus vital en nous. Sans tomber dans les exagérations de quelques
critiques modernes, il est donc permis de lui assigner une place
inférieure 4 celle qu’occupe notre musique dans Véchelle des
manifestations du sentiment humain. N’oublions pas toutefois que
I'art ancien, s’il n’a pas connu les grandeurs, les sublimes har-
diesses de la musique moderne, n'en a pas connu davantage les
aberrations, les faiblesses. En donnant une part trés-restreinte 2
la sensation nerveuse, & la recherche de' I'imprévu, il n'a pas
développé en lui-méme le germe de sa propre décadence. Dans
le genre tempéré dont il avait fait son domaine, il a pu réaliser
quelques types mélodiques que les siécles n'ont pu entiérement
effacer. Bien des chefs-d’ccuvre de Vart polyphonique auront
disparu, et ces créations si fréles en apparence vivront encore
dans le souvenir des 4mes croyantes et naives. Qui sait si un.jour
ne viendra pas, ou, saturé d’émotions violentes, ayant tendu 2
I'excés tous les ressorts de la sensibilité nerveuse, I'art occidental
se retournera encore une fois vers l'esprit antique, pour lui

demander le secret de la beauté calme, simple et éternellement
jeune !







CHAPITRE III.

COUP-D’EIL SUR LES DIVERSES PERIODES DE L'HISTOIRE DE
LA MUSIQUE ANCIENNE,

§ I.

L serait difficile de déméler la part de vérité que peuvent
contenir les premiers paragraphes de I’écrit de Plutarque, ou

Pauteur expose les traditions qui, aux temps d’Alexandre, avaient
cours en QGréce, sur les périodes les plus anciennes de Yart
musical® Parmi les noms qui figurent dans ce récit, quelques-uns
sont de simples personnifications mythiques (Amphion, Linus,
Philammon) ; d’autres semblent avoir été créés d’aprés des déno-
‘minations géographiques (Anthés d’Anthédon, Piérus de Piérie).
Le plus célébre des musiciens fabuleux, Orphée, n’est pas men-
tionné dans cette énumération, mais nous y lisons le nom d’un

d
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t ¢ Héraclide, dans son écrit sur la musique, dit qu’Amphion, fils de Zeus et d’Antiope,
instruit par son pére, inventa la citharodie (¢’est-2-dire 'art de chanter en s’accom-
pagnant d'un instrument i cordes) et 1a composition citharodique; ce qu'il démontre
par la chronique conservée A Sicyone, d'apres laquelle il énumére les prétresses d’Argos,
les compositeurs et les musiciens-virtuoses. Vers e méme temps, dit-il, Linus d’l?}ubée
composa des tiwdies (chants plaintifs); Anthés @’ Anthédon, en Béotie, fit des hymnes;
Piérus de Piérie, des compositions sur les Muses; Philammon de Delphes mit en
musique la naissance de Léto, d’Artemis et d'Apollon; Ie premier, il établit des cheeurs
autour du sanctuaire de Delphes.

v Mais Thamyris, Thrace de nation, eut la voix plus sonore et plus mélodieuse que tous
ses contemporains, en sorte que, selon les poétes, il osa entrer en lutte avec les Muses
elles-m&mes. On rapporte qu’il mit en musique la guerre des Titans contre les Dieux.

a Démodocus de Corcyre, autre musicien trés-ancien, en fit autant de la chute d'Ilion,
ainsi que des noces d’Aphrodite et ' Hephaistos. Phémius d'Ithaque chanta le retour de
ceux qui ave¢ Agamemnon revinrent de Troie. » PLut., de Mus. (éd. de Westph., § IV).

b
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autre chantre originaire de la Thrace (Thamyris). Cette contrée,
dont les limites étaient trés-indécises dans l'imagination popu-
laire, apparait dans les plus anciens souvenirs de la Gréce
comme la patrie du beau chant’, de méme que la Phrygie y est
représentée comme le centre de culture de la musique instru-
mentale® La derniére partie du récit d’Héraclide nous transporte
dans le cycle légendaire qui a fourni & Homére le sujet de
I'Odyssée : Démodocus et Phémius sont des chantres épiques, des
a¢des, dont la physionomie rappelle celle d’Homére lui-mémes.
Terpandre, Clonas, Archiloque, Olympe; tels sont les plus
anciens noms dont I'histoire de la musique ait & s’occuper. Ils
représentent la période archaique de I’art grec. Ce ne sont plus
la des personnages absolument légendaires, comme Orphée et
Linus;- nous nous trouvons en présence d'individualités nette-
ment accusées. La réalité historique d’Olympe pourrait seule étre
mise en question; toutefois les innovations de l'auléte phtygien
laissérent une trace si profonde et si durable dans la mémoire
des Hellénes, qu'il est bien difficile de ne voir en lui qu’une
création mythique*, Cette phase primitive de I’art musical tombe
au siécle de la fondation de Rome; elle est donc contemporaine
des plus anciens événements de ’histoire grecque dont les dates
nous aient été conservées : I'institution des jeux olympiques, la
premiére guerre messénienne. En ce qui concerne 1'époque précise
ou fleurirent Terpandre, Clonas et Olympe, les renseighements
sont vagues et contradictoires. Toutefois, nous avons, pour
fixer la chronologie de cette période, deux points de repére :
1° 'Age ou vécut Archiloque : on.s’accorde 2 le placer vers la
XX¢ Olympiade’; 2° l'ordre de succession des trois premiers

t Cf. O. MULLeR, Hist. de la lill. grecque (trad. de K. Hillebrand), 1, 50.

2-« Alexandre Polyhistor (écrivain du rer sidcle avant J. C.), dans son ouvrage sur la
« Phrygie, dit qu'Hyagnis fut le plus ancien joueur de flite, que son fils Marsyas lui
a succéda et & celui-ci Olympe ('ancien). » Prut,, de Mus. (Westph,, § V).

3 Opvsske, VII1, 266, 499; I, 1543 XVII, 263; XXII, 331.

+ « Olympe, joueur de flite et Phrygien d’origine,... porta en Greéce les nomes enhar-
« moniques dont se servent encore les Helltnes aux fétes des dieux. » PLUT., de Mus.
(Westph., § VI). .

5 WesTPHAL, Geschichte dev alten und mittelalierlichen Musik, 1, 114, igne 32 (o1 il faut
lire 700 au lieu de 720).
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musiciens, d’aprés les notices de Glaucus de Rhégium,. Celui-ci
affirme que Terpandre est antérieur a Archiloque’ et que Clonas
vécut peu de temps aprés Terpandre® Quant & Olympe, le con-
texte du récit de Glaucus nous oblige & le placer entre Archi-
loque et Thalétas de Créte, le plus ancien représentant de
la période suivante3. D'aprés ces données, acceptées par les
écrivains les plus récents4, la chronologie des quatre musiciens
pourrait 8tre 4 peu prés déterminée ainsi: Terpandre vers la
fin de 1a premiére guerre messénienne; — Clonas une dizaine
d’années plus tard; — Archiloque vers 700; — Qlympe vers 680
avant J. C. ,

Terpandre le Lesbien nous apparait comme le premier fondateur
d’un art régulier chez les Hellénes. « Clest a lui, » dit Glaucus,
« que Yon doit le premier établissement de la musique 4 Spartes. »
Il fixa les formes essentielles du nome citharodique, chant en
’honneur des dieux, exécuté par une voix seule et accompagné
d’un instrument A cordes®. Clonas introduisit des régles analogues
pour les compositions accompagnées de la fliite : élégies, thrénes,
chants de procession’. Archiloque fut avant tout un créateur de
rhythmes; le premier parmi les poétes-musiciens i1l employa la
mesure 3 trois temps?, abandonnée jusque 12 a P’art populaire,
pour les danses et chants rustiques, dont les cultes de Déméter

1 ¢« Il (Terpandre) appartient aux temps les plus reculés. Glaucus d'Italie, dans son écrit
¢« sur les anciens compositeurs et virtuoses, démontre qu’il est antérieur a Archiloque. »
PLurt., de Mus. (Westph., §V).

z ¢ Clonas... qui vécut peu de temps aprés Terpandre, était de Tégée d'aprés les
« Arcadiens, de Thebes selon les Béotiens. » Ib.

3 « Glaucus, aprés avoir dit que Thalétas est postérieur a Archiloque, ajoute qu'il
« imita les chants de celui-ci, mais en leur donnant plus de développement, et qu'il
« introduisit dans ses compositions des rhythmes dont ni Archileque ni Terpandre ne
« s'étaient servis. Ces rhythmes il les avait, dit-on, empruntés a I'avlétique d’Olympe. »
Ib, (W. § VII).

+ Cf. WestpHAL, Geschichie, 1, 64-70.
ratuy (2¢ éd.), 11, 418,

5 PLuT., de Mus. (Westph., § VII).

6 « Terpandre, compositeur de nomes citharodiques, adapta & ses hexamétres, ainsi
¢ qu'd ceux d'Homére, des mélodies qu'il chanta aux Agones. » Ib. (W, § V).

7 « Clonas, qui introduisit le premier les nomes aulodiques et les prosodies, composa
« aussi des élégies et des hexamétres. » Ih, — Cf. WEsTPHAL, Geschichie, 1, 96-100.

8 Ib, (W. § VII. ~— 1d., Geschichte, 1, 114-137).

BERNHARDY, Grundriss dev Qriechischen Litte-

va4av ] C.
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et de Dionysos avaient consacré 'usage. En général, ses poésies
(dont il nous reste des fragments) accusent par leur ton et par
les sujets traités une tendance profane, étrangére aux composi-
tions de ses prédécesseurs. Il éleva la chanson a la hauteur d’'un
genre littéraire, et donna & 'accompagnement instrumental une
certaine indépendance, au lieu d’en faire, comme ses devanciers,
un simple redoublement de la mélodie®. Olympe enfin fit con-
naitre aux Grecs la musique instrumentale des Phrygiens, et
mit en usage une forme-simplifiée de 1’échelle des sons : le genre
enharmonique primitif?; il introduisit aussi la mesure & cing
temps. |

Il n’existe aucune trace de théorie ou de notation musicale
pendant toute cette période. L’art se borne & la simple pratique
et se transmet par l'enseignement oral. Les instruments sont a
’état rudimentaite; la lyre n’a que sept cordes, la fliite trois ou
quatre trous, la cithare ne recoit sa forme définitive qu’apres
Terpandre3. Malgré l'extréme simplicité que suppose une telle
musique, il est certain que les mélodies de cet Age primitif
laissérent une trace ineffagable dans les souvenirs du peuple
grec. Au temps d’Aristoxéne les nomes d'Olympe faisaient encore
I’'admiration des connaisseurs; les mélodies d’Archiloque semblent
s’étre maintenues jusqu’au siécle d’Auguste.

A la période archaique succéde celle que nous appellerons
période de DPancien avt classigue. Elle commence une vingtaine
d’années avant la- seconde guerre messénienne* et s’étend jusqu’a
la chute de la tyrannie & Athénes. A aucun moment de son
histoire la race grecque ne manifesta une activité aussi prodi-
gieuse. Des colonies 1oniennes et doriennes se fondent sur tous
les rivages connus et portent les germes de la civilisation

1 ¢« On croit qu'il fit entendre le premier un accompagnement instrumental distinct du
« chant} auparavant cet accompagnement se faisait entiérement a I'unisson. » PruT., de
Mus. (Westph., § XVII). : | ;

2 « Qlympe, ainsi que le dit Aristoxéne, est regardé parmi les musiciens comme I'in-
« venteur du genre enharmonique, » 7. (W. § VIII. — 1ld., Geschichie, 13g-142).

3 « La forme de la cithare fut déconverte en premier lien par Képion, disciple de
« Terpandre. » Ib. (W, § V). ) .

4 Je me régle ici sur les dates adoptées par CurTIUS, Griechische Geschichte (3¢ €d.),
T. I, p. 615-616.
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jusqu’aux coins les plus reculés de l'ancien monde. Les com-
mencements de cette époque de l'art sont désignés par Glaucus
comme « second établissement (catastase) de la musique. » Ecou-
tons-le parler lui-méme : « le premier établissement des régles
« musicales se fit & Sparte par Terpandre; le second fut U'eeuvre
« des maitres suivants : Thalétas de Gortyne, Xénodame de
« Cythére, Xénocrite de Locres, Polymnaste de Colophon et
Sacadas d’Argos®. » Le berceau de cette Renaissance musicale
fut encore Sparte, le centre politique de la race dorienne, comme
Delphes en était le centre religieux. Lacédémone avait fait de
la musique une de ses institutions nationales, et bien que peu
productive elle-méme en artistes, — 'Etat spartiate n’a donné
naissance a aucun poé€te-musicien de quelque renom — elle était
considérée dans toute la Gréce comme I'arbitre du gofit, le
dispensateur de la gloire. Tous les grands musiciens de ce
temps-la, Thalétas, Tyrtée, Polymnaste, Alcman, allérent lui
demander la consécration de leur talent. Sous son influence
s’établirent deux institutions dont I'action sur les progrés de la
musique fut des plus considérables : I'dAgone d’Apollon Carnéen,
a Sparte, pour la citharodie; 'dgone pythique de Delphes, pour
I'aulétique. Les colonies de I’Italie méridionale et de la Sicile,
Locres, Tarente, Rhégium, Syracuse, Agrigente, suivirent I'im-
"pulsion de la métropole dorienne et devinrent dés-lors, ce qu’elles
sont restees jusqu’a la fin de V'antiquité, des centres de science
et de haute culture musicales.

La création la plus importante de la seconde calastase fut le
chant choral accompagné de danse. Limitée jusque 12 a la mo-
nodie et au solo ifistrumental, la musique grecque s’enrichit ainsi
d’'un genre nouveau. C'est & Thalétas, le fondateur légendaire
des Gymnopédies, et 2 ses successeurs immédiats, Xénodame et
Xénocrite, que 'on fait remonter les plus anciennes compositions
réguliéres dans le genre chorique. La période de leur activité se
place entre 670 et 640 avant J. C. Pendant la seconde guerre
messénienne, Tyrtée compose pour la jeunesse spartiate ses
chants patriotiques en rhythme de marche. Vers la fin de cette

E

b

¢

]

1 Prur, de Mus. (Westph,, § VI1I).

676 av. ] C.

590

645-625



46 : LIVRE I. — CHAP. III.

guerre, le lydien Alcman enseigne 4 des choeurs de jeunes filles
ses gracieuses et naives Parthénies. Un quart de siécle plus tard,
n¢ en 615, mort Stésichore de Sicile introduit I’élément épique dans la composi-
tion chorale; il fixe les formes définitives de la lyrique dorienne
et prélude aux créations grandioses de Pindare.
A c6té de P'art austére et grave, consacré au culte d’Apollon,
" apparait un second genre choral, de tendances tout opposées :
le dithyrambe, pére du drame antique. A son origine, ce n’était
qu'un refrain enthousiaste, entonné par le cheeur sur une danse
en rond; il faisait partie, selon toute probabilité, des rites
orgiastiques du culte de Dionysos. Ce fut 4 Corinthe, la ville riche
sagsts. et fastueuse ou régnait Périandre, qu'un citharéde lesbien, Arion,
disciple d’Alcman, fit exécuter pour la premiére fois une pareille
composition par un cheeur régulier’. A cette phase primitive de son
existence, le dithyrambe est dominé presque exclusivement par
I'élément lyrique; toutefois une ancienne tradition nous apprend
qu'Arion y introduisit déja « le style tragique® » De Corinthe le
dithyrambe passa a Sicyone, ou il fut cultivé, dit-on, au temps de
wesston.  Clisthéne, par un musicien peu connu, du nom d’Epigéne3. En-
| Attique, ou il s’'implanta ensuite, nous le trouvons déja trans-
formé. Les péripéties des destinées humaines y ont fait irruption;
un personnage chargé de les raconter est adjoint au cheeur; c’est
la tragédie primitive. Celui qui opéra cette transition fut Thespis
536. d’Icarie, aux temps de Pisistrate. ﬁ

Une nouvelle variété de la musique instrumentale, la citha-
ristique, apparait aussi au cours de cette période. Ses premiers
progrés se rattachent 4 un nom assez obscur, celui de Lysandre
de Sicyone*. La citharistique avait déja atteint un certain degré
de perfection vers le milien du VI¢ siécle, puisque nous la voyons

figurer en 558 aux concours pythiques de Delphess.
‘Parmi les genres de musique cultivés dés la période archaique,

1 HERODOTE, I, 23.

2 ‘SUIDAS, au mot ARION.

3 0. MULLER, Hist. d¢ la lilt. grecqtie (trad. de Hillebrand), 11, 162.

4+ ATHENEE, XIV, 42.

5 ¢« Lors de la huitiéme pythiade il fut décidé que ceux qui joueraient de la cithare

« sans accompagner la voix pourraient également prendre part aux agones. » PAUsaNIas,
X, 7.
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les uns se maintiennent dans leur simplicité originaire, d’autres
recoivent un développement plus savant. L.e nome citharodique,
resté en la possession exclusive des disciples de Terpandre, ne
s’écarte pas des traditions du maitre. Jusqu’au milien du VI siécle
I'école des Terpandrides n’a point de rivale; & partir de 13, sa
décadence devient manifeste’, et pendant plus d’un demi-siécle
les historiens ne mentionnent aucun citharéde lesbien. L’aulodie
est représentée par Polymnaste, contemporain de Tyrtée?; 1'aulé-
tique par Sacadas3, le réformateur du nome instrumental, ou,
pour nous servir d’une expression moderne, le créateur de la
sonate antique. Ces deux personnages sont comptés parmi les
maitres les plus éminents de la musique grecque; Sacadas se
distingua aussi comme aulode et compositeur chorique+; Polym-
naste parait avoir fait de nombreuses découvertes dans le domaine
de la technique’. L.a chanson profane, créée un siécle auparavant
par Archiloque, s'éléve aux plus hauts sommets de la poésie chez
les Eoliens de Lesbos. Cette école, dont la maniére originale et
individuelle contraste si1 vivement avec la physionomie imperson-
nelle de 'art dorien, est immortalisée dans 'histoire par les deux
noms contemporains d’Alcée et de Sappho. Ses traditions sont
continuées, bien qu’avec infiniment moins de profondeur et de
passion, par l'ionien Anacréon. A ne 'envisager qu’au point de vue
musical, la chanson éolienne est caractérisée par des rhythmes
simples, gracieux et faciles; par 'usage, dans l’'accompagnement,
d’instruments étrangers plus riches que ceux de I’Hellade. De tous

1 « On assure que Périclite fut le dernier cithardde d'origine lesbienne qui remporta le
« prix aux fétes carnéennes & Lacédémone. A sa mort finit chez les Lesbiens la succession
« non interrompue des citharddes. Périclite parait avoir vécu avant Hipponax » (poéte
satirique vers 548 av. J. C.). PLuT., de Mus. (Westph,, § V).

2 Une combinaison de deux notices anciennes nous permet de placer Polymnaste entre
Thalétas et Alcman. D’une part nous lisons dans Pausawias, 1, 14 : s Polymnaste de
« Colophon a fait pour les Lacédémoniens des compositions en 'honneur de Thalétas; »
d'autre part d’aprés PLUTARQUE, de Mus. (Westph.,, § V) ¢ « Il {(Polymnaste) est mentionné
« par Pindare et par Alcman, »

3 « Sacadas d’Argos.... excellent auléte, fut trois fois vainqueur aux jeux pythiques »
(en 586, 582, 578 av. J. C.). Ib. (W. § V1I).

4+ ¢« Sacadas et ses successeurs étaient compositeurs d'élégies. A l'origine, en effet, les
« aulodes exécutaient des €légies mises en musique, » 7b. Dans une de ses compositions
chorigques il employa les trois modes principaux {dorien, phrygien, lydien). Id.

5 Yoir plus bas.

vers 540 av. J. C.

586,

1. boo

v. 540,
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les genres cultivés dans l'antiquité, aucun n’est aussi apparenté
a l'esprit et au goiit modernes.

Pendant la période dont nous venons d’énumérer les princi-
pales classes de productions ainsi que les représentants les plus
illustres, P'art antique se développe et s’enrichit de ses procédés
caractéristiques. Le genre chromatique apparait, dans la citha-
ristique 'selon toute probabilité’; I’enharmonique regoit sa forme
définitive?; déja méme il est question de ces délicatesses d’into-
nation qui joueront plus tard un roéle si considérable dans la
technique ancienne3. Des nouveautés analogues se produisent
pour la partie instrumentale. La cithare heptacorde continue a
étre seule employée dans la musique chorale des Doriens, ol
régne l'esprit conservateur de Sparte; mais les artistes Ioniens,
comme ceux de ’Eolide, plus mobiles, plus ouverts aux influences
étrangéres, adoptent les instruments polycordes et polyphones de
I’Asie : la pechis, la magadis etc. A ces diverses innovations se
rattachent, sans aucun doute, l'invention de la notation instrumen-
tale, attribuée avec beaucoup de vraisemblance i Polymnaste?,
et les premiers essdis d'une théorie et d'une nomenclature musi-
cales. Enfin, vers la fin de cette période, Pythagore découvre les
lois fondamentales de Pacoustique, science qui, entre les mains
de ses disciples, fut trop souvent le point de départ d'une foule
de réveries mystiques, et dont 'action a la longue devint fatale
aux progreés de l'art,

»

§ 1L

Aprés la chute des Pisistratides, Athénes, qui jusque la a joué
dans 'art un role assez effacé, prend tout-a-coup une importance
considérable et substitue bient6t son influence A celle de Sparte,

-

I « Le genre chromatiquei... a été en usage dans la citharistique d&s l'origine de
celle-ci. » Prur., de Mus. (Westph., § XIV).

2 « Dans le Nomos Orthios, Polymnaste s’est servi de la mélopée enharmonique. »
I, (W. § VII).

3 ¢ On attribue 4 Polymnaste la découverte de I'Eclysis et de I'Ecbole » {intervalles de
trois quarts et de cinq quarts de ton). Ib. (W. § XVII).

¢ WESTPHAL, Melrik, 1, 454.
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sa rivale héréditaire. Toute la vie intellectuelle de la nation est
attirée dins son sein; la culture des arts musiques, auparavant
disséminée 4 Sparte, A Mityléne, & Corinthe, & Samos, 4 Sicyone,
a Argos’, se concentre maintenant dans Athénes. Une efflorescence
de la poésie et de I’art, sans pareille dans I’histoire de I'huma-
nité, se produit au milieu des plus ardentes luttes pour la liberté,
pour I'indépendance nationale. C’est pendant la guerre des Perses
que P'héroisme grec accomplit ses plus grands prodiges; c’est a
ce moment aussi que le génie grec prend son essor le plus hardi.
La lyrique chorale, parvenue a Papogée de la perfection, trouve sa
plus haute et derniére expression dans les cuvres de deux maitres
fameux : Simonide de Céos, le poéte abondant, gracieux, tou-
chant; Pindare, "immortel chantre thébain; puis elle entre dans
sa phase de décadence et s’éteint avec Bacchylide. Aux chan-
gements survenus dans les destinées nationales correspond un
changement dans les tendances de l'art. L’austére choral dorien
n’est plus la vraie expression des sentiments d’une génération
ardente, dévorée du besoin d’action; le style dithyrambique, c’est-
a-dire le chant choral devenu 'organe des souffrances et des joies
de I'humanité, étend son influence sur toutes les branches de la
production poétique et musicale.

Dés le commencement de cette période, appelée classique par
‘excellence, le développement du style dithyrambique se poursuit
dans deux directions opposées. En accordant une place plus
considérable 4 I’élément d’action, le dithyrambe d’Arion avait
donné naissance i la tragédie attique. Un demi-siécle suffit a
conduire ce nouveau genre des rudes essais de Thespis aux formes
achevées d’Eschyle, Les phases intermédiaires de la tragédie
sont marquées par deux noms : Chérile, que I'antiquité. considere
comme le créateur du drame satyrique?; Phrynique, resté célébre
par le charme et le sentiment touchant de ses mélodies®. Avec
Eschyle 1a transformation est accomplie; P'alliance des trois arts
musiques a trouvé une nouvelle et plus compléte incarnation.
Mais pendant que la tragédie se constitue ainsi en genre séparé,

t HEroDOTE, III, 131. -
2 0. MULLER, Hist. de la litt. gr. (trad. de Hillebrand}, 1I, 170.
3 Ib., 11, 168. — BURETTE, Rem. CXXXVII.

490-380 av. J. C.
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vers 444
{vers 4707).
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une transformation en sens inverse s'opérait dans une autre
variéteé de l'ancien dithyrambe. L’élément musical et lyrique y
acquit une prépondérance marquée sur l’élément dramatique;
ainsi modifié, le dithyrambe devint pour plus d'un siécle 1a forme
dominante de la musique grecque.
" La principale personnification du genre est Lasos d’Hermione,
le musicien le plus célébre de son temps; il enrichit 'instrumen-
tation et fixa les formes rhythmiques du nouveau dithyrambe®.
Pratinas de Phliorite — renommé également comme auteur tra-
gique — fut son émule et son rival®.. Mélanippide le vieux,
Lamprocle et Ion de Chios acquirent aussi de la réputation dans
le dithyrambe; Simonide et Pindare eux-mémes composérent des
ceuvres dans ce style.

L’art et la science, la pratique et la théorie marchent d'un
méme pas pendant cette brillante période. Auparavant, on ne

trouve chez les Grecs rien qui ressemble & un enseignement

organisé; A partir de la fin du VI°® siécle, au contraire, nous
voyons se produire une .foule de musiciens devenus célebres
comme chefs d’école; Nous nommerons parmi ceux-ci: en premier
lieu Pythoclides; ensuite Agathocle d’Athénes, son disciple, et
Lasos d’Hermione (le compositeur dithyrambique), tous deux les
maitres de Pindare. A cette méme génération appartient Midas
d’Agrigente, qui fut avec Agathocle le maitre de I'artiste athénien
Lamprocle (ou Lampros). Ce dernier & son tour est le maitre
de Sophocle et du célébre musicien Damon. Le disciple le plus
renommé de celui-ci est Dracont, qui initia Platon A la science
musicale. D'autres maitres se firent une réputation i Athénes :
Alcibiade apprit la musique sous Pronomos de Thébes; Platon
écouta les lecons de Metellus d’Agrigente. Nous pouvons donc

|
1 -t Lasos d’Hermione d’une part accommoda les rhythmes a Pallure dithyrambique,

« d’autre part il introduisit la polyphonie des flltes et se servit & cette fin de sons
« trés-divers et trds-distants les uns des autres. De cette manidre il a opéré un progres
« dans la musique de son temps. » Prur.,, de Mus. (Westph., § XVII). — BureTrE,
Rem, CXCVIL,

2 J1 détacha de la tragédie le drame satyrique pour en faire un genre & part. Cf.
O. MULLER, IT, 171. — BUR., Rem., XLVL |

3 BUR., Rem. CXI. ’

4 Prut., d2 Mus. (Westph., § XIII). — Cf. Bur., Rem. CXX.
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poursuivre, a travers plusieurs générations et jusque dans la
période suivante, la filiation de ces écoles.

Vers §20. + + « « « o « 4 2 4+ 4 « o« « o« Pythoclide.

VEIS 500. + + « s » & & 4 & Miflas. Agathocle. Lasos.
| |

Vers 475. . « + . . .« « . . . . . Lamprocle, Pindare.

Vers 450. Pronomos de Thebes. Dallnon. Sopl'lmcle.

Vers 425. (Alcibiade). Dracon. (Métellus @'Agrigente).

Vers 400. . Platon™.

En ce qui concerne le plus ancien de ces chefs d’école, Pytho-
clide, les renseignements sont vagues ou contradictoires; sur
Midas et Agathocle ils font complétement défaut. Nous en savons
davantage sur Lasos d’Hermione. C’est 4 lui que 'on doit faire
remonter I’établissement du systéme théorique de la musique
grecque ainsi que la formation définitive du vocabulaire tech-
nique?. Peut-étre est-il aussi 'auteur de la notation vocale, congue
vers cette époque en vue du chant choral? Il est cité enfin
comme le plus ancien écrivain sur la musique4 Son successeur
, Lamprocle et le disciple de celui-ci, Damon, se signalérent par
des découvertes importantes dans le domaine de la théorie et de
la pratique’; tous trois semblent avoir contribué puissamment a
propager dans P'enseignement musical les principes de 1'école
pythagoricienne® La plupart de ces maitres laissérent une grande
réputation d’habileté dans I'exécution musicale : Pythoclide, Midas
et Métellus d’Agrigente, Pronomos de Thebes furent les aulétes
les plus fameux de leur temps; ce dernier perfectionna le

t WesTPHAL, Melrik, p. 25-26.

2 Voir le § I11 du chap. suivant.

3 Westphal fait honneur de cette innovation & Pythoclide, mais sans appuyer son
assertion d’ancun argument plausible (Mefrik, I, 463). On verra au chapitre sur la nota-
tion les motifs qui semblent militer en faveur de Lasos.

4 Suipas, au mot Lasos. — Cf. BuretTE, Ren. CXCVIL

5 PLuT., de Mus, (Westph., § XIII). — Cf. Bur., Rem. CXIV et CXVII,

6 ‘THEON DE SMYRNE, p. 91 (Bull). — Arist. Quint,, I1, p. g5 (Meib,). — Cf. Bur.,
Rem. CXCVII et CXVIL
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mécanisme des flites antiques par une innovation des plus consi-
dérables’. Remarquons au reste que les instruments 2 vent étaient
en grande faveur pendant la premiére moitié du V* siécle; le jeu
de la cithare au contraire semble avoir été assez négligé alors. Un
seul artiste représente pour nous cette branche de 'art pendant
la période athénienne : le Lesbien Aristoclide, dont les historiens
font un descendant de Terpandre®. Son disciple Phrynis fut le prin-
cipal auteur des innovations qui marquérent la période suivante.

Celle-ci, désignée ordinairement sous le nom de période de la
décadence, commence vers le milien du V* siécle. Elle se carac-
térise avant tout par une modification essentielle dans les formes
musicales de la tragédie. Chez Eschyle l'origine chorale de la
tragédie est encore pour ainsi dire transparente. La partie musi-
cale de I'ccuvre ne se compose que de deux espéces de morceaux :
les cheeurs proprement dits (ckorika), et les chants alternatifs
(komsmot), ol un personnage en scéne-dialogue avec le cheeur.
Dans les drames de Sophocle 1'élément choral pur est déja con-
sidérablement réduit et remplacé par des chants scéniques, des
monodies. Chez Euripide les cheeurs ne sont plus guére que des
hors-d’ceuvre; les morceaux scéniques, airs, chants dialogués, de
forme trés-variée, sont disséminés aux moments principaux de
I'action. Enfin les tragiques plus récents, entre autres Agathon,
prennent I'habitude d’intercaler dans leurs piéces des cheeurs qui
n’ont plus aucune liaison avec 'action?,

Cette nouvelle maniére tragique, comparée a celle d’Eschyle,
représente une sorte de romantisme; aussi est-elle considérée par
Aristoxéne comme une dégénérescence de 'ancien art classique.
A ne la juger toutefois qu'a un point de vue strictement musical,
il est certain qu’elle constitue un progrés technique et se rap-
proche singuliérement de 'opéra moderne, tandis que les ceuvres
d’Eschyle, les Perses par exemple, offrent plus de ressemblances

1 « Jusqu'alors les auldtes se servaient de trois espces de fiites; ils exécutaient sur
« les unes des mélodies doriennes, ils en avaient d’autres pour le mode (dppevia) phrygien,
« d’autres encore pour le mode lydien. Ce fut Pronomos qui le premier imagina des fliites
« appropriées 3 tous les modes (dmav dopovias lfos), et qui le premier exécuta sur les
« mémes fdtes des mélodies de genres aussi différents » PAus,, IX, r2. .

2 BURETTE, Rem. XXXVII. )

3 ARIST., Poétique, XVII1, in fine.



HISTOIRE. 53

avec nos oratorios. Les commencements de cette révolution
musicale sont assez obscurs et racontés diversement par les histo-
riens. Ce qui parait certain, c’est qu'elle fut amenée par la réap-
parition d'un genre de musique peu cultivé durant la période
antérieure. Un rejeton attardé de ’école lesbienne, Phrynis de
Mityléne, entreprit d’accommoder le nome citharodique au gofit
de ses contemporains. A la simplicité du chant traditionnel, il
substitua un style surchargé d'ornements et de difficultés techni-
ques; il introduisit un accompagnement instrumental plus riche,
une plus grande variété de modulations; la recherche d’effets
imprévus, de contrastes frappants prit la place de la-mélodie sobre
et plastique des temps anciens®’. Les innovations de Phrynis,
poursuivies plus tard par son disciple Timothée?, n'exercérent
pas seulement leur influence sur la musique dramatique, ‘elles
eurent aussi pour effet une transformation du style dithyram-
bique. Avant la guerre du-Péloponnése et pendant les premiéres
années de cette guerre, le dithyrambe était encore, comme du
temps de Lasos, une composition chorale. Peu a peu il fut
envahi par le chant monodique, et finit par n'étre plus qu'un
morceau de bravoure, destiné A faire briller le talent d’un virtuose.
On ne peut douter au reste que le dithyrambe ne fit trés-gofité
par le public de cette époque, quand on considére le grand nombre
de compositeurs devenus célébres dans ce genre : Mélanippide le
jeune3, Kinésiast, Philoxénes, Créxos® Téleste de Sélinonte,
Polyide? et une foule d’autres. Tous ces maitres fleurirent pen-
dant la guerre du Peloponnése, ou peu apres.

Ces temps, si funestes pour la gloire athénienne, virent aussi la
splendeur de l'ancienne comédie attique, derniére forme de la

}

1 ¢« Dans son ensemble, la citharodie de I'école de Terpandre garda sa simplicité
4« jusqu'au temps de Phrynis; car il n’était pas permis anciennement de faire des mor-
« ceaux A 1a manidre moderne, ni de changer de mode (@omavia) ou de rhythme au cours
« du morceau. » PLorT., de Mus. (Westph., § V).

2 0, MULLER, Hist. de la Litt. gv. (trad. de Hillebrand), 11, 474. — BUrReETTE, Rem. XX V1.

3 Bur., Rem. CV, CCI, CCIL.

+ Id., Rem. CCIV, CCV.

5 Id., Rem. LXXXVIII.

6 Id., Rem. LXXXVII.

7 Id., Rem. CXLVII,
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poésie mélique* que la Gréce ait produite. Ainsi que la tragédie,
elle se rattache au culte de Dionysos, mais & une solennité
d’allures populaires et trés-licencieuse : les Dionysiaques rustiques.
Jusqu’a la guerre des Perses, la comédie ne s’éleva pas au-dessus
d’une farce de carnaval, improvisée en grande partie. Chionidés lui
donna un commencement de culture; Cratinos et Eupolis I’'amené-
rent au degré de perfection ot nous la trouvons chez Aristophane.
Les éléments musicaux de la comédie, sans étre au fond diffé-
rents de ceux de la tragédie, ont un caractére approprié au genre :
en géntral les cheeurs sont peu développés; les monodies et chants
alternatifs de la tragédie sont remplacés par des chansons popu-
laires ou par des airs de danse. Aristophane ne recule pas devant
les imitations les plus grotesques : cheeurs de grenouilles, cheeurs
d’oiseaux, parodie des airs d’Euripide, d’Agathon, etc. La musique
disparut de bonne heure de 1a comédie; la derniére ceuvre d’Aristo-
phane, Plutus, appartient déja au genre de la comédie moyenne,
ou le chant est remplacé par la récitation.

Les tendances de cette époque ne pouvaient étre que favorables
au progres de la musique instrumentale : les cordes de la cithare
furent portées de dix & douze. Parmi les virtuoses les plus distin-
gués de ce temps nous nommerons Antagénide, Dorion et Télé-
phane de Mégare, c€lébres aulétes?; Denys de Thébes?, maitre de
musique de son illustre concitoyen Epaminondas, et Stratonice
d’Athénes, citharistes. Ce dernier se distingua aussi comme
théoricien*. La spéculation musicale compte vers la fin du Ve
et le commencement du IV* siécle deux pythagoriciens illustres :
Philolaiis de Crotone et Archytas de Tarente. Un autre 1ta110te,
Glaucus, écrit sa précieuse notice historique sur les anciens com-
positeurs et virtuoses. Enfin les doctrines pythagoriciennes sur
les effets moraux de la musique, transmises par Damon 4 Socrate,
sont formulées dans les écrits de Platon et regoivent par Aristote

1 Mélique : qui appartient au mélos. Poésie mélique : vers destinés A &tre mis en
musique; pofte mélique : celui qui compose ce genre de vers, Il serait 2 désirer que
ce néclogisme entrit définitivement dans le vocabulaire musical.

2 BURETTE, Rem. CXLV, CXLIV et CXLIII.

5 Id., Rem. CCXIV,

4+ WESTPHAL, Meirik, 1, 467,
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une application plus large. Chose étonnante : I'austére philosophe
de Stagire a pour la musique de son temps des sentiments plus
bienveillants que n'en montrent les auteurs comiques, et il ne craint
pas de louer les ceuvres d'Euripide, d’Agathon et de Timothée®.

g TIL

La bataille de Chéronée marque la fin de l'indépendance
grecque; le brillant régne d’Alexandre voit s'évanouir 'originalité
de T'art classique. Les vastes contrées conquises par les armes
macédoniennes adoptent la culture hellénique, mais la métro-
pole n’est plus qu’une simple unité dans cet immense ensemble,
et c’est maintenant loin de son sol natal que l'art antique va
poursuivre ses nouvelles destinées. Pour les arts musiques, st
intimement liés 3 la religion, & la vie publique et privée de
I'ancienne Gréce, le nouvel état de choses eut des résultats
funestes. La poésie se sépare de la musique; on commence i
écrire des vers pour la lecture privée. La production musicale,
si abondante naguére, semble s’arréter complétement. De loin
en loin les écrivains nous parlent encore de quelque virtuose
-habile, chanteur ou instrumentiste, mais I’histoire ne nous apporte
plus le nom d’aucun compositeur grec aprés Timothée. Non pas
toutefois que 'exercice de la musique flit négligé, au contraire.
Alexandrie, le siége intellectuel de cet empire cosmopolite, avait
une population passionnée pour les arts, et les cultivant elle-méme
avec ardeur?’. L'’orgue (hydraulis), si grandement en faveur aux
temps de 'empire romain, est une invention du fameux méca-
nicien alexandrin Ctésibius3. Mais cette culture post-classique a
déjA tous les caractéres qui apparaissent aux basses époques : le

v Postique, 1T, IX, XV,

2 ¢ Les habitans d’Alexandrie sont trés-exercés i la musique; je ne parlerai pas de la
¢ cithare, car le particulier du plus has étage et qui ne sait pas meéme les premiers
« &léments de la musique est si familier avec cet instrument, qu'il est en état de sentir et
« de démontrer les fautes qu'on ferait dans I'exécution. Ils rie sont pas moins habiles &
s jouer des diverses espéces de flltes, ctc. ATHENEE, IV, 79.

3 ATHEXEE, IV, 75. — Cf. ViTRUVE, d¢ Archit., X, B (édit. de Perrault).
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gout de l'extraordinaire, du colossal, le développement outré des
genres les plus vulgaires, une tendance générale vers 'obscénité™.
L'exercice de la profession de musicien, autrefois 'apanage des
prétres, des sages, des meilleurs de .la nation, est tombé aux
mains d’histrions, de courtisanes; le chant et la danse ne sont
plus que les raffinements de la débauche d’une société corrompue.

Une minorité d’esprits distingués, disséminée dans quelques
grands centres intellectuels, -—— Athénes, Alexandrie, Tarente —
conserve le culte des maitres classiques et s’efforce de faire revivre .
leurs traditions. Mais c’est 12 un pur dilettaniisme, impuissant 3
provoquer un mouvement fécond, a stimuler la force productive
défaillante. En définitive I'antiquité doit se résigner & vivre désor-
mais sur ses anciens chefs-d’ceuvre. Aprés la floraison de I'art
vient I’époque de la critique, de la théorie, des recherches histo-
riques et scientifiques; elle se personnifie principalement dans
Aristoxéne de Tarente® Comme critique d’art, le célébre musicien-
philosophe est un partisan exclusif de la tradition; il déplore le faux
golt de ses contemporains et célébre en compagnie de ses amis
des fétes commémoratives en I'honneur de 'ancien art musiques,
Comme historien il continue, ainsi que son contemporain et
adversaire Héraclide, I'euvre du vieux Glaucus. Mais ce qui lui
mérite avant tout une place élevée dans 'opinion de la postérité,
ce sont ses travaux théoriques sur toutes les branches de I'art
musical. Les doctrines de I’'ancienne école d’Athénes, transmises
jusque 12 par le seul enseignement oral, sont recueillies par lui
et exposees pour la premiére fois d’aprés un systéme rationnel.
Dans sa théorie harmonique il se tient strictement sur le terrain
de I'observation et rejette les spéculations mathématiques des
pythagoriciens; son unique critérium est le jugement de loreille.
Cette nouveauté fut le signal d'un schisme musical, qui dura
pendant des siécles; dés lors les théoriciens se divisent en deux
sectes ! aristoxéniens et pythagoriciens. Ceux-ci comptent pendant
la période alexandrine deux savants illustres : Euclide4, 'auteur

t Voir sur '’ Hilarodie, 1a Magodie, etc., ATHENEE, XIV, 13 et 14,

2 WESTPHAL, Melrik, 1, 33 et suiv, .
3 Ib, 52. : '
4 [biy 93,
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de la division du monocorde, et Eratosthéne’. La polémique entre
les deux écoles rivales est 4 peu prés tout ce que nous savons
des derniers temps de cette longue et stérile période.

A partir de la fin de la République, Rome est envahie par
la civilisation et la langue grecques. On y voit affluer de toutes
parts les plus notables représentants de P’art et de la science hellé-
niques : sophistes, rhéteurs, grammairiens, maitres de musique,
entrepreneurs de spectacle. La musique, enseignée par des péda-
gogues grecs, entre dans le programme de I’éducation romaine?;
mais elle ne regoit aucune influence de ce nouveau milieu : ici,
comme a Athénes et 4 Alexandrie, c’est le méme art, sans la
moindre nuance locale. Sous le consulat d’Auguste, l'architecte
Vitruve nous montre la doctrine d’Aristoxéne en pleine vogue i
Rome?, Une exposition abrégée de cette doctrine, I'futroduction
du pseudo-Euclide est rédigée, vraisemblablement vers la fin du
premier siécle, pour les bescins de I'enseignement. Les recher-
ches acoustiques de lécole pythagoricienne sont continuées
par les néo-platoniciens, durant toute cette période. Thrasylle
vers le commencement de I'ére vulgaire, Didyme au temps de
Néron, Adraste le péripatéticien sous Trajan, Théon de Smyrne
sous Adrien, Nicomaque de Gérasa sous Antonin le pieux, sont
les principaux représentants de ce mouvement scientifique. Au
" 1I* siécle un rapprochement s’opére entre les deux grandes sectes.
Les pythagoriciens adoptent une partie de la terminologie des
aristoxéniens; ceux-ci enseignent quelques principes de leurs
adversaires. Il se forme une doctrine mixte, qui apparait deja,
d’une part chez Théon et chez Nicomaque, d’autre part dans
I'Introduction du pseudo-Euclide. Ptolémée résume les travaux de
ses prédécesseurs et ferme la série des écrivains originaux. Au
commencement du II° siécle Plutarque écrit son Dialogue sur la
Musique; Denys d’Halicarnasse le jeune compose une histoire de
la musique, malheureusement perdue pour nous.

I.a musique pratique de la méme époque nous offre des spé-
cimens intéressants : les trois hymnes attribuées & Mésomeéde et &

1

1 WestpHAL, Melrik, 1, 72,
2 MomMMmseEN, Hist. vom., 1V, 13; V, 12.
3 De Archileclura, V, 4.
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Denys le vieux. A vrai dire ce ne sont pas 1a des productions de
premier ordre. L'inspiration mélodique s’y fait faiblement sentir;
les deux derniers morceaux surtout (3 Hélios et & Némésis) ont
dans leur ensemble quelque chose de raide et d’artificiel. Chose
assurément remarquable : ces mélodies, tout en présentant dans
leur contexture mélodique des analogies frappantes avec certains
chants chrétiens, ont une tournure moins archaique que ceux-ci.
Au reste, il y a tout lieu de croire que les diletiant: romains
préferaient les compositions des anciens maitres grecs 3 celles
des contemporains. Denys d'Halicarnasse nous apprend que la
partie musicale de I'Oreste d’Euripide était encore connue de son
temps*. Les « nomes » et les « tragédies » que Néron chanta en
public & Rome et 2 Naples semblent avoir été des compositions
grecques du temps de Timothée? Ptolémée nous montre encore,
sous Marc-Auréle, une technique trés-raffinée et un art qui a
conservé toutes les apparences de la vitalité. En somme, si cette
période ne produisit plus des poétes et des compositeurs véritable-
ment dignes de ce nom, il ne faut pas croire qu’elle manquat
d’artistes de talent, interprétant dans toutes les parties du monde
romain les chefs-d'ccuvre des siécles passés. On peut méme
affirmer que depuis [’établissement de l’empire, une nouvelle
impulsion fut donnée aux arts musiques, au point de vue de
I’exécution. Auguste, pour célébrer le souvenir de la bataille
d’Actium, institua A Nicopolis des Agones3. Néron introduisit de
semblables fétes musicales & Rome, ol elles furent organisées
de la fagon la plus brillantet. Domitien leur donna un nouveau
développement et fit construire une salle de concerts (Odeum), qui

1 De compositione vevborum, XI.

2 SviéToNE, Néron, 20, 21.

3 Ces concours de musique, combinés avec des exercices gymnastiques et des courses
de chevaux (StraBoN, VII, 325, C.), se renouvelaient tous les quatre ans. Ils furent
imités dans la plupart des villes de 'empire (SuviTone, Aug., 59. — Cf. MoMmseN, Res
gestee divi Augusti, p. 27) et se conservérent pendant plusieurs siécles. On trouve dans les
inscriptions les noms d’artistes originaires de Delphes, de Nicomédie, d’ Aphrodisias, de
Smyrne, de Pessinonte, etc., qui furent couronnés comme aulodes ou comme cithargdes
aux jeux actiaques, — Cf. FRIEDLANDER, Darstellungen aus der Sttlengeschichte Roms in der
Zeit von August bis zum Ausgang der Antonine. 2¢ édit., 11, p. 343-344-

2 SUETONE, Nérou, 12. — TACITE, Annales, X1V, 20 et 21.
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pouvait contenir prés de 12000 auditeurs; on y exécutait tous les
genres de musique vocale et instrumentale®. |

C’est 2 la méme époque que nous voyons renaitre en quelque
sorte I’ancienne et puissante corporation des artistes dionysiaques,
académie de musique et agence théitrale A la fois, exer¢ant son
action sur tout le monde hellénique?. Adrien, Antonin le pieux,
Marc Aurele, Commode et jusqu'a Septime Sévére la prirent
sous leur patronage, et elle continua longtemps encore & produire
en tous lieux ses acteurs et ses musiciens, qui dans les inscrip-
tions de I’époque portent les qualifications les plus fatteuses.

Aprés cette période, relativement brillante encore, que l’on
pourrait appeler automne de I'art antique, celui-ci entre dans
la phase finale de sa décadence. Le troisiéme siécle est témoin
de la lutte supréme entre le paganisme et 'Eglise chrétienne;
il voit aussi le déclin définitif de la musique de 'antiquité. Une
littérature musicale assez considérable s’éléve sur les ruines de
'art vivant; on recueille, on classe, on commente. Presque tous
les traités que nous possédons datent de cette période : Pollux
appartient au régne de Commode, Athénée A celui de Septime
Sévere; Alypius, Bacchius, Aristide semblent avoir vécu avant
le milieu du III° siécle; le compilateur du traité anonyme est
contemporain de Porphyre. Enfin Martianus Capella écrit dans
les derniéres années qui précédent 'avénement de Constantin.

C’est a cette derniére date que l'on doit placer l'extinction
définitive de l'ancienne musique gréco-romaine, en ce sens au
moins que la technique élevée, les traditions d’école, la notation
sont tombées en désuétude.

Aprés avoir parcouru le cercle entier de ses transformations,
la musique est revenue 3 son point de départ : la pratique simple,
empirique, du chant et du jeu des instruments. On s’est imaginé
longtemps que le zéle des chrétiens avait hité la fin des arts

1 Cf. FRIEDLANDER, Darsiell. etc., p. 348-349. — SUETONE, Domitien, 4.

2 Q. LUpErs, Die dionysischen Kiinstler, Berlin, 1873, p. 132 et suiv. Dans Porigine cette
compagnie avait son siége & Téos, en Asie mineure; les Romains lui assignérent comme
séjour la ville de Lébédos, non loin de Téos, et nous voyons. A partir d’Adrien se grouper
autour d’elle les autres institutions analogues. FoucArt, De Collegio scenicorum ariificum
apud Graecos. Paris, 1873, p. g2 et sniv.
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du paganisme; cela ne semble point exact. Les études les plus
récentes tendent A prouver, au contraire, que le christianisme
naissant, loin de chercher i détruire les vestiges de I'art paien,
s’efforga autant que possible de les approprier au nouveau culte :
les ceuvres de ses architectes, de ses peintres et de ses sculpteurs
n'ont pas un.caractére technique différent de celui des autres
productions contemporaines. Il est 4 peu prés hors de doute que,
si la notation antique elit été encore en usage i 1'époque ou
I'Eglise commenga & s’occuper de sa musique liturgique (vers
350 le pape St Hilaire fonda une école de chant), cette notation
eut été conservée, de méme que l'on conserva le peu de termes
techniques dont le sens ne s'était pas totalement obscurci. Il est

aussi a croire gu'une foule de mélodies grecques furent alors

sauvées du naufrage général de la société paienne, et survécurent
ainst a la conquéte romaine et 4 'introduction du christianisme.
Longtemps aprés la conversion de Constantin, des érudits
comme Gaudence, Macrobe, Albinus, continuérent & s’occuper de
théorie musicale et & compiler les traités anciens. Ce n’est qu’au
commencement du VI¢ siécle, plus de cinquante ans aprés la
chute de "'empire d’'Occident, que la littérature musicale de I'anti-
quité jette une derniére lueur et s'éteint avec Boéce.
" Nous avons donné toute la rapidité et toute la concision possi-
bles & 'exposé historique qui précéde, afin d’en mieux faire saisir
I’ensemble. On y distingue sept €poques, dont le cours embrasse
plus de onze siécles. Ce long espace de temps peut se diviser en
deux grandes périodes; l'une, qui se termine avec le régne
d’Alexandre, est celle de I'art créateur; ’autre, presque stérile en
productions, est celle des théoriciens. La premiére a pour unique
théitre le pays des Hellénes; la seconde embrasse toutes les
nations riveraines de la Méditerranée, et c’est aux travaux de ses
écrivains que nous devons la connaissance du systéme théorique,
qui sera V'objet des chapitres suivants.

-
vl



CHAPITRE 1V.

LES DIVERSES PARTIES DE L’ENSEIGNEMENT MUSICAL DANS
L'ANTIQUITE. :

g 1.

Insi qu'on Paura remarqué a la lecture des pages précédentes,

I'histoire de la musique grecque avant le régne d'Alexandre
semble étre un fragment détaché de l'histoire littéraire. Si 'on
excepte Homeére et Hésiode, tous les maitres éminents de la
poésie hellénique y jouent un réle important. En l'absence de
toute autre preuve, cette circonstance suffirait déja pour nous
démontrer que I'union intime des arts musiques se réalisait jusque
dans la personne de l'artiste créatecur. En effet, le poéte grec
— & moins de s’étre consacré exclusivement & I’épopée ou au
genre didactique — était en méme temps compositeur de musique
dans 'acception la plus large du mot*. Lui-méme inventait les
mélodies et l'accompagnement instrumental destinés a l'exécu-
tion publique de son ceuvre poétique. C’était encore a lui de
régler les pas, les attitudes et les gestes de ses choreutes ou de
ses acteurs, quand sa composition appartenait au genre lyrique
ou dramatique® L'union personnelle du poéte et du musicien

1 L’épopée, chantée aux temps d'Homére, I’'était encore exceptionnellement a 1'épogue
historique : « Stésichore et les anciens melopoioi (compositeurs de mélodies), inventaient
« des poésies épiques auxquelles ils adaptaient des chants. » PLuT., de Mus.(Westph.,§IV).
« Il est dit qu'Hésiode fut exclu du concours (pythique), parce qu’il n’avait pas appris
« & accompagner le chant par la cithare. » Pausan,, X, 7.

2 « Eschyle fut l'inventeur de beaucoup d’attitudes orchestiques qui furent depuis en



tend 4 se dissoudre seulement vers la fin de I'Age classique.

On reprochait & Euripide de faire composer la musique de ses

so30 av.J.C. drames par Iophon (le fils de Sophocle), poéte tragique lui-méme,
et par Timocrate d’Argos®. Mais, jusqu’aux derniers jours de

I’art grec, les faits de ce genre restent 4 peu prés isolés; les

poétes méliques de la décadence, Philoxéne, Téleste, Timothée,
composent la musique aussi bien que le texte de leurs dithy-
rambes. Méme au II°® siécle de I'ére chrétienne, nous reconnais-

sons encore un descendant des anciennes écoles de la Gréce

dans Mésomede, 'auteur de I'hymne & Némésis. Et, ce qui doit

nous frapper davantage, le méme phénoméne se reproduit un
moment jusqu’en plein moyen-dge. Les récents travaux de M. de
Coussemaker nous ont appris que les plus célébres parmi les
trouvéres francais du XIII° et du XIV® siécles composaient pour

leurs propres chansons des mélodies qu'ils harmonisaient ensuite

3 plusieurs voix? Rien d’étonnant dés lors si la plupart des

poétes lyriques et dramatiques de l'antiquité, Tyrtée, Alcée,
Simonide, Pindare, Eschyle, ont été tenus par leurs contemporains

pour des compositeurs de premier ordre3. L’importance qu'ils
attachaient eux-mémes 3 la partie musicale de leur ceuvre, nous

est attestée par maint passage ol ils mentionnent expressément

le mode ou l'instrumentation employés dans le morceaus. Remar-

quons, en outre, qu'une foule d’innovations dans la technique mu-
veny0av.].C.  sicale sont attribuées & des poétes de renom : le vieil Archiloque
invente un accompagnement différent de la partie mélodiques;

v.&o.  Sappho découvre le mode mixolydien®; Lasos perfectionne la

« usage dans les cheeurs. » ATHENSE, liv. 1, 39. — « On appelait orchestigues les anciens
« poétes comme Thespis, Phrynique, Pratinas, Karkinos, et cela non seulement parce
« qu'ils adaptaient les sujets de leurs pidces aux danses des cheeurs, mais encore
« parce que, hors du théitre, ils enseignaient aussi ces sortes de danses.d ceux qui
« voulaient les apprendre. » Ib. I

1 WesTrHAL, Metrik, 1, p. 11, note 1.

2 L'ari harmonique aw X1I¢ et au XI1Ie stécles. Paris, 1865, p. 180-190.

3 Cf. Prut., de Mus. (éd. de Westph., §§ XIV, XVIII). — ArH., XIV, passim.

4 Cette sorte de mention est surtout fréqﬁente dans les Epinicies de Pindare. Cf,
Olymp., 1, 17, 1023 111, 5, 8; V, 19; XIV, 18; Ném., IV, 45; VIII, 15,

3 Voir plus haut p. 44, note 1.

6 « Aristoxeéne dit que le mode mixolydien fut inventé par Sappho.» PLurt,, da Mus.
(éd de Westph., § XIII).
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polyphonie des flites®; Sophocle introduit le mode phrygien dans
les airs de la tragédie; le poéte dramatique Agathon fait usage
le premier du genre chromatique®. Enfin n’oublions pas que les

plus grands poétes lyriques, Alcman, Stésichore, Simonide, exer-

caient une fonction publique d'un caractére essentiellement mu-

468-407 av. J. C.

4158-400_

sical et trés-honorée dans l'antiquité : celle de maitre de cheeurs

(chorodidaskalos).

Aussi, aux beaux temps de I'art classique, le mot Poéte (ITayrjs)
,implique en général la double qualité d’écrivain en vers et de
compositeur. Chez Glaucus il se dit méme du compositeur de
musique instrumentale. Par une conséquence logique de cet usage
de la langue, le mot Homaig (Poésis) ne doit pas &tre considéré
comme ’équivalent de Poésie, versification; il signifiait composition
musitale et s’appliquait non seulement & un morceau de chant,
dont Pauteur était en effet & la fois poéte et compositeur, mais
aussi 4 la musique instrumentale, ot il ne saurait étre question
d'un texte poétique quelconque3,

Quant 2 la désignation plus spéciale de musicien (woveinds), elle
comprend deux catégories de personnes : I'exécutant, chanteur
ou instrumentiste, et le théoricien musical, ou maitre-és-arts
musiques* Le représentant le plus illustre de cette derniére caté-
gorie est Aristoxéne, que toute 'antiquité a appelé le musicien par
excellence. Parfois, naturellement, les deux épithétes conviennent
A une seule et méme individualité. I1 en est ainsi pour les compo-
siteurs exécutants : Terpandre, Olympe, Sacadas. Un seul artiste
grec semble avoir réuni en lui la triple qualité de poéte, de com-
positeur et de théoricien; c’est Lasos d’'Hermione.

1 Voir plus haut page 50, note 1.

2 WesTtpHAL, Metrik, 1, p. 11, note 1.

3 Le verbe woitw, faire, produire, composer, donne woiyrys, compositeur, mwoiveis, la
composition, moiypa, une composition queloonque, wowminy, Part de Iz composition. Le
phrygien Olympe, dont on n'a jamais cité un vers, est appelé woiyrys dans PLUTARQUE
(W. § VIII); ses compositions instrumentales sont nommées, comme celles de Terpandre,
woijpare (Ib., XIV). Enfin Aristoxéne, au commencement des Archai, dit de la womminy
« qu’elle se sert des échelles et des tons, » ce qui ne peut s’'entendre évidemment que de
la composition musicale. — Cf. WestrHAL, Plutarch iiber die Musik, p. 66-67.

4 C'est probablement dans ce sens que 'auteur aronyme (I) dit : « le mousicos est cehui
« qui est habile dans la composition Parfaite et qui sait en observer ef apprécier toutes
« les convenances avec une précision minutieuse » (éd. de Bell., § 12).

vers 430av. ] C,
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De tout ce qui précéde, il s’ensuit que le Poéte lyrique ou
dramatique était tenu de posséder la théorie et la technique
musicales, au méme titre que les régles de la versification et de
la composition poétique et dramatique. Toutes ces connaissances
si diverses, il les puisait ordinairement dans l'enseignement d’un
seul et méme maitre. Leur ensemble forme ce que l'on pourrait
appeler le programme complet de I'enseignement. musical dans
Pantiquité, programme qui sera analysé dans le paragraphe
suivant,

§ 1II.

Dans son acception la plus usuelle, I'enseignement théorique et
technique de la composition musicale comprend chez les anciens
trois parties essentielles : I'karmonique, la vhythmique et la métrique™.
Cette division est motivée par Aristoxéne en ces termes : « trois
choses doivent étre saisies simultanément par notre oreille :
« 1° le son ou l'intonation; 2° la durée; 3° la syllabe ou la lettre [du
texte poétique]. Ce sont la les trois plus petites quantités de la
musique. De la succession des sons nait ’harmonique, de la
« succession des durées le rhythme, de la succession des lettres ou
« des syllabes le texte poétique (Jexss)%. » L’harmonique représente
plus spécialement I’élément musical, la métrique I’élément poé-
tique; le rhythme est I'élément commun aux trois arts musiques,
qui par lui sont reliés en un seul faisceau. La réunion de ces
divers éléments en un tout constitue la composition parfaite’
(wéhos TéNeway), c'est-a-dire la composition vocale. Nous allons

=

-

¢

{

1 « La musique se compose de trois sciences étroitement liées enfre elles ¢ I'har-
¢ monique, la rhythmique, la métrique, » ArLvp,, p, 1. — « La musique ne devient parfaite
« que par la réunion en un seul tout des trois parties qui la constituent, savoir : 'harmo-
« nique, la rhythmique, l1a métrique. » ANox,, II (Bell,, § 30).

2 Prurt., de Mus. (Westph., § XIX).

3 « Le mélos a trois éléments : la parole, la mélodie et le rhythme » (Adyos, dopovia,
fuledg). Prar., Rép., L. 111, p. 398. — CL. v. Jax, Philol., XXX, 415. -— AristoTE, Poét.,
1, 6. — « La composifion parfaite résulte de I'ensemble des paroles, de 1a mélodie et du
« thythme, et Ie tout prend ainsi le nom de la partie prédominante. » ANoN., 11 (Bell.,
£ 29). — ARIST, QUINT,, p. 6, L. 19. "
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caractériser rapidement les diverses parties du systéme, et énu-
mérer leurs subdivisions les plus importantes.

« Parmi les branches de la science musicale, I'harmonique
« vient en premier lieu et posséde une valeur tout élémentaire’.
« C'est 4 elle qu'appartient I'étude des objets principaux et fon-
« damentaux de la science musicale?, » c’est-d-dire la doctrine des
sons, des intervalles successifs et simultanés, des échelles modales
et tonales, des genres. Sa partie théorique ne s'occupe de ces
matiéres qu'a un point de vue spéculatif et abstraits. L’application
et la mise en ceuvre des principes théoriques, c'est-a-dire l'art de
choisir, de combiner et d’employer convenablement les éléments de
la science harmonique, forme, sous le nom de mélopée, ou com-
position mélodique, la partie la plus élevée de cette branche de
I’enseignement. .

A la science des sons succéde celle des durées : la rhythmique.
Son but est d’enseigner les divers modes dont le temps se divise
dans les objets susceptibles de former la matiére du rhythme?,
c’est-a-dire dans le son, dans la parole, dans les monvements du
corps’. La théorie proprement dite s’occupe de 1'analyse des
¢léments premiers du rhythme, — temps simples et composés —
temps forts et faibles (fhesis et arsis), — silences — ainsi que de

1 ARISTOXENE, Avchai, p. 1 (Meib.).

2 Awon., II (Bell., § 30). — Cf. Anon., I (Bell,, § 109).

3 « L’harmonique est la science théorique de la nature de la succession mélodique. »
Ps. Evuct., p. 1. — Cf. PorpPH., p. 191. — « C’est une théorie qui porte sur tout le mélos,
« produit soit par la voix, soit au moyen des instruments. Cette étude se référe 4 deux
« facultés qui sont P'ouie et le discernement, Au moyen de P'ouie nous apprécions les
« grandeurs des intervalles; par le discernement nous nous rendons compte de leur
« valewr (tonale ou modale). » Aristox., Stoicheia, p. 33 (Meib.). — CI. Prov., I, 1. —
ArLyp., p. 1. — VITR., De Avch., V, 4.

4 « La mélopée est l'emploi des divers éléments de I'harmonique, lesquels servent de
« bases. » Ps. EucL., p. 22. — « C'est la faculté qui crée le mélos..... Ses subdivisions
« sont : le choix, le mélange et U'emploi. » ARIST. QUINT., p. 28. ’

5 Cf. 1a définition d’Aristoxéne dans BaccHius, p. 22 (Meib.). — « Le rhythme est un
« ensemble de temps qui sesucceédent selon un certain ordre. Il est caractérisé par ce que
« nous nommons l'arsis et la thésis (c’est-a-dire le levé et le frappe), le bruit et le silence, »
ARIST. QUINT., p. 31.

6 « Dans le chant les divisions du temps sont déterminées par les sons et les intervalles
« mélodiques. Dans la diction {lexés), ces divisions sont déterminées par les syllabes et
« les mots. Enfin dans I'orchésis elles le sont par les gestes, les attitudes et toute autre
« chose susceptible de diviser le temps. » VINC., Noi. des Mss., p. 242.

Harmenigue,

Rhythmique.
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la combinaison de ces éléments pour la formation des mesures
simples et des mesures composées’ (ou membres rhythmiques).
De méme qu’a I'harmonique spéculative correspond une partie
pratique, de méme la rhythmique a pour complément technique
la rhythmopée. « La mélopée, » dit Aristoxéne, « est la réalisation
« effective de la mélodie, la rhythmopée est ’application pratique
« du rhythme?; » par elle on apprend A choisir, &-combiner et &
employer? judicieusement les divers éléments du matériel rhythmi-
que, en vue de la production d'une ceuvre musicale bien ordonnée.

La se termine l'’enseignement de la musique entendue dans
le sens le plus restreint, c'est-d-dire de la musique considérée
comme un art indépendant, autonome*. Un disciple ayant unique-
ment en vue la composition instrumentale aurait pu, a la rigueur,
s’arréter A ce point, mais il n'en était point ainsi de celui qui
s'appliquait & la composition vocale. Il lui restait a étudier la
métrigue (ou science de la versification). A la vérité, le musicien
moderne, s'il se destine & la composition vocale, est tenu aussi
de s’approprier une science analogue, appelée improprement pro-
sodie, mais celle-ci "est loin d’avéir 'importance et ’extension
qu’avait chez les anciens la métrique; elle procéde d’ailleurs
d’un principe tout différent. La construction du vers chez toutes
les nations européennes étant fondée exclusivement sur accent,
— intensité plus grande donnée a certaines syllabes aux dépens
de certaines autres — il en résulte que, pour appliquer convena-
blement le rhythme muisical 3 une poésie quelconque, le musicien
n’a qu'une seule condition & observer : c’est de faire coincider les
accents avec les temps forts du rhythme, librement choisi par lui.
Au contraire, la versification antique procéde d’un autre principe
exclusif : la quantité, ou durée relative attribuée par la métrique
aux syllabes de la langue. Ici, la contexture du vers implique déja
la forme rhythmique. Les rapports de durée entre les longues et

r ¢ L'obj et'propre de la rhythmique est de considérer les différentes sortes de rhythmes
« tant sous le rapport de leurs parties (wésn) que sous celui de leurs formes (z53). »
Avon,, 1 (Bell,, § 15).

2 ARISTOX., Eléments vhythmigues, ch. IV (Feussner).

3 Les subdivisions de la rhythmopée portent les mémes noms que celles de la mé]c;pée.

4 ¢« La musique se compose de deux éléments primordiaux ; la mélodie et le rhythme. »
AristotEe, Polit., VIII, 7.
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les bréves, le choix de la mesure, sont déterminés par des régles
précises dont le musicien n’a pas a se départir. Pour caractériser
d’un mot ces différences, disons que la poésie moderne — selon une
locution consacrée — se met en musique : le musicien détermine 2
la fois et la succession des sons et la durée des syllabes, tandis
que la poésie antigue est déja de la musigue au point de vue du
rhythme : pour en faire une vraie mélodie, il suffit que le com-
positeur y adapte un contour mélodique et un accompagnement
instrumental.

La théorie de la métrique n'est donc au fond qu'une récapi-
tulation de l’enseignement rhythmique faite & un point de vue
spécial. Aussi savons-nous que dans quelques écoles les deux
théories avaient été fondues en une seule®. Les catégories fonda-
mentales de la science métrique — lettres et syllabes, pieds et
membres (kola} — correspondent aux temps, aux mesures simples
et composées de la rhythmique. Toutefois les deux théories n’ont
pas la méme étendue : tandis que celle du rhythme ne dépasse
pas la construction du simple membre rhythmique, la théorie
métrique s'occupe aussi de l'agencement de la période, et ne
s’arréte qu'a la facture du méfron (vers isolé, embrassant d’ordi-
naire deux kolz).

. Cette branche, comme les deux précédentes, est complétée par
une section plus élevée, paralléle & la mélopée et & la rhythmopée :
la Poésis, ou I'art de la composition dans un sens général, Aristide
est le seul auteur qui en fasse mention, et encore la définit-il
d’'une maniére trés-incompléte®. La Poésis traite de la contexture
des strophes, des cantica et méme d'une ceuvre entiére. C'était

r Ceux qui joignaient & la théorie métrique celle des rhythmes étaient dits cvunréensvres;
ceux qui séparaient les deux enseignements, nweilovres. ARIST. QUINT., p. 40.— Cf.
WEsTPHAL, Melrik, 1, p. 581-600.

2 Sous 'empire romain, alors que depuis des siecles il existait des vers faits pour la
simple lecture, le mot Peésis n’avait plus la signification spécialement musicale que lui
attribuent Glaucus et Aristoxéne. Tl est douteux qu’Aristide ait emprunté A une source
ancienne les définitions que voici : « La partie wegi morjuaros est ajoutée afin d’enseigner
« le but final de la métrique » p. 43. « Un bel ensemble de métres est appelé Poemsa »
p. 58. — Pollux distingue quatre genres de Poemata : 0dul, drpare, mévsx, Aoyl Euiwersns,
c’est-a-dite : morceaux de chant, cantilénes [instrumentales ou vocales], vers récités et
discours en prose semi-rhythmique. IV, 7.
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1A une partie trés-essentielle de la technique des arts musiques.
En effet, d’aprés le genre de poésie, le caractére et le sujet de la
composition, il s’était introduit par tradition des formes particu-
liéres, tant musicales que métriques, dont 'usage était déterminé
par une doctrine trés-importante dans 'antiquité : celle de 'E¢hos
ou de l'effet moral des modes, des rhythmes* ete. Or, c’est pré-
cisément dans 1'appropriation et le développement de ces formes
traditionnelles que la poésie mélique des anciens a déployé une
richesse et une perfection dont notre art moderne ne saurait
donner qu’'une faible idée.

La Poésis était le couronnement des études du compositeur-
poéte. « Ce qui touche A la connaissance de la technique musicale
« se termine ici, » dit Aristide & la fin de son premier livre. Arrivé
A ce point le disciple possédait la théorie et 1a pratique de la com-
position, la science du mélos dans 'acception la plus large.

Mais, on le sait, les arts musiques sont aussi dits pratiques. Ils
sont réalisés par une exécution musicale, poétique, dramatique.
Leur enseignement doit embrasser en conséquence non seulement
les connaissances nécessaires au compositeur, mais aussi celles
qui sont du domaine de I’exécutant®. Ici encore les anciens distin-
guent trois parties principales : 1° 'organigue ou I'art de jouer des
instruments; 2° 'odique, I'art du chant; 3° Uhypocritique, la science
de Porchestique et de la mimique; I'art du tragédien et du comé-
dien3. Chacune de ces catégories se rattache plus particuliérement

y

1 ¢« La musique est Part de discerner dans la mélodie et le rhythme ce qui est conforme
« au bon gofit et ce qui ne 1’est pas; c’est I'art de choisir les moyens les plus propres a
« produire 'Bihos que I'on a en vue. » ANoN., I (Vinc., p. 14-15. Bell., § 29-30). — En
« parlant ici avec insistance de I'Ethos, j'ai en vue Paction exercée par la musique sur
¢ notre sentiment. La cause de cette action consiste, soit dans la maniére déterminée
« dont les sons et les rhythmes sont employés, soit dans la combinaison simultanée de
« ces deux éléments. » PLut., de Mus. (Westph., § XIX).

z « Comme la discipline musicale comprend, d’aprés la division usuelle, trois parties
¢ principales, celui qui s'applique & la musique devra posséder, par rapport i ces trois
« parties, I'art de la composition ainsi que la technique de I'exécution. » PLUT., de Mus.
(Westph., § XIX).

3 Cette énumération est donnée dans le méme ordre par tous les auteurs. Cf. ArisT,
QUINT., pP. 8. — Mart. Cap., p. 182 (Meib.). — L.a seconde branche de I'exécution est
appelée (par erreur?) poéfigue chez les Awon., I et II (Bell., §3 13, 30), ainsi que chez

PORPHYRE, P. 191,
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a I’'un des trois éléments fondamentaux par lesquels se manifestent
les trois arts musiques : 'organique se rattache a I’élément spé-
cialement musical, le son; 'odique a 1'élément poétique, la parole;
'hypocritique & ’élément orchestique, les attitudes et les mouve-
ments du corps. Les subdivisions des trois branches de 'exécution
musicale ne nous sont pas transmises expressément; mais il est
possible de reconstruire conjecturalement celles de 'organique et
de 'odique, & 1’aide des indications répandues ¢d et 1& chez les
écrivains anciens. On pourrait les résumer ainsi :

Art de jouer des instruments a cordes

(8 p15715) .
ORGANIQUE.
Art de jouer des instruments & vent
(eUAgaig).
B _  Citharodie.
Monodie. . . .
ODIQUE . . . . . ) Aulodie.
LChn:n"@dlie. -

Quant a 'hypocritique et en général a tout ce qui concerne le
troisi¢me art musique, nos renseignements sont trop fragmen-
taires pour que nous essayions d’en €baucher les divisions et les
classifications.

§ III.

4

D’aprés une notice de Martianus Capella, non empruntée a
Aristide Quintilien, le plan d’études que nous venons d’esquisser
remonte, dans son ensemble, au créateur de la littérature musi-
cale chez les Grecs, & Lasos d'Hermione. Bien que remplie de
mots estropiés et obscurs, cette notice n'offre aucune difficulté
réelle d'interprétation : elle nous apprend que le célébre com-
positeur dithyrambique avait déja divisé les neuf branches de
I’enseignement musical en trois grandes sections : la premiére
embrassant les matiéres théoriques, la seconde consacrée i la

Origine du
aysiéme
d'enscignement.
mugical.

vers 500av ] C.
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pratique de la composition, la troisiéme 3 'exécution musicale®.
L’ensemble de la classification de Lasos est résumé dans le
tableau suivant :

a) Harmonique. -

PARTIE TECHNIQUE . . . . . . . . |5 Rhothmique

(TAIKON.)  ¢) Métrique.
, 'd) Mélopée.
PARTIE PBATIQUE e e v e e e e E) [Rhythmopée] .
(IIPAKTIKON.)

[} [Poésis) .

| ¢) Organique.
PARTIE EXECUTIVE . . . . . . . . %) Odique.

(EZEATTEATIKON ou EPMHNEYTIKON.)

| 7) Hypocritique.

Ainsi, vers le commencement du sixiéme siécle avant notre
¢ére, la théorie des arts musiques se montre déja dans la forme ot
nous la frouvons chez les écrivains. du temps de ’empire romain.
Evidemment, les neuf branches de I’enseignement devaient s’étre
constituces individuellement et posséder chacune un fonds de doc-
trines assez considérable, avant qu'on ait pu songer & les réunir
dans une classification générale. Nous devons dés lors admettre
que la formation graduelle d’un recueil de régles et de principes
techniques commence déja au cours de la période archaique. Née
de l'enseignement oral des vieux maitres, Terpandre, Olympe,
Polymnaste, transmise et développée par les écoles qui se ratta-
chent 3 ces noms vénérés, cette théorie ne consistait a l'origine
qu’en un certain nombre d’expressions techniques, un langage

t o« Primo quippe cum Lasus ex urbe Hermionia harmonie vim mortalibus divulgaret, tria
« lantum ei genera putabantur : Shidy, wpanzindy, Ebayryentindy, (quod etiam Eppryverringy
o dicitur). Et ooy est quod ex..... sono, numeris, verbis [comstaf]. Que ad melos pertinent,
« harmonica dicuntur, que ad wumeros rhythwica, qua ad verba melvica. Ugaxvinoy est
o quidam malerie tractus efficiens exercilium efus : cufus tres itidem paries pelemonia
« Rhythmopea, Poesis. » (Ces deux derniéres branches d’enseignement, par une erreur
des plus grossidres, sont remplacées dans le texte de Meibom par deux divisions (xfis,
wAsx7) qui n'ont rien A voir ici. Nous les rétablissons d'aprés la classification usuelle.)
« Eforyyertiney auten ad expositionem pevtinere videtur, et habet partes tres : opyaviney,
o wiinoy, imonpirioy. Qua inferius verum ovdo disponet. » p. 181-182 {Meib.).
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d’école, dont le perfectionnement suivit pas & pas les progrés de
I'art. Peut-étre quelques notions générales, telles que la division de
la musique en trois parties principales, — harmonique, rthythmique
et métrique — remontent A cette époque reculée. La conclusion
de ce travail préparatoire fut I’ceuvre de 'école d’Athenes et parti-
culiérement de Lasos d’Hermione. Toutes les matic¢res traitées
plus tard dans les ouvrages techniques d’Aristoxéne figuraient déja
dans l’enseignement oral de ce maitre, non seulement avec la
méme terminologie, mais aussi sans aucun doute dans le méme
ordre’. Cependant on ne doit pas s’exagérer la valeur de ces
premiers essais théoriques. Les critiques dirigées par Aristoxéne
contre ses prédécesseurs nous montrent combien la doctrine de
ceux-ci était encore superficielle et incompléte en certains points,
contradictoire en d’autres® Bien que I’harmonique et la musique
instrumentale fussent les objets A& peu prés exclusifs de leurs
écrits3, les vieux maitres athéniens n’allaient guére dans 'exposé
de ces matiéres au-deld de la constatation empirique des faits
les plus usuels. Le développement exact et scientifique de toutes
les parties de la théorie musicale appartient a la période alexan-
drine. Cependant dans ces remaniements postérieurs, les caté-
gories de Lasos sont maintenues intactes; la forme extérieure du
plan général seule est légérement modifiée.

 Au temps d’Aristoxéne la partie fechnique et la partie pratigue
sont fondues en une seule; la mélopée est réunte & ’harmonique,
la rhythmopée a la rhythmique, la Poésis & la métrique. Les neuf
branches de Lasos sont ainsi réduites nominalement 4 six : har-
monique, rhythmique, métrique, organique, odique et hypocritique.
Nous devons croire’ que le grand théoricien fut lui-méme 'auteur
de ce changement, puisque, dans son plus ancien ouvrage, les
Principest, ainsi que dans les Conversations de table dont Plutarque
a sauvé quelques fragments?, la mélopée forme encore une division
A part, comme chez Lasos, tandis que dans les Eléments, écrit

Cf. WestrHAL, Metrik, I, p. 27.
Arisrox., Avchai, pp. 2, 3, 4, 5, 6; Stoich., p. 31 (Meib,) et passim.
Ib., pp- 2, 37, 39- '

C. v. }Jax, dans le Philol., XX1X, p. 308. — WrsTPHAL, Metrik, 1, p. 30.
Cf. Wesrtrnaar, Plutarch fiber die Musik, p. 19-25.

"
R b W N ™

vers 320 av. J. C,
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d’'une date plus récente, elle est énumérée parmi les parties de
’harmonique. Nous sommes logiquement fondés & en conclure
qu'une semblable modification avait eu lieu dans les deux autres
branches, et, en effet, la classification adoptée par les 'c0pistes
d’Aristoxéne nous démontre qu’il en fut ainsi’.

Au commencement du troisiéme siécle de notre ére, Aristide
Quintilien, dans la partie non aristoxénienne de son livre, expose
un systéme d’enseignement musical ol les trois grandes divisions
de Lasos sont rétablies, mais accrues cette fois d'une section
nouvelle, laquelle s’occupe de la recherche des phénoménes phy-
siques servant de base a la science musicale et des rapports
mathématiques qui régissent les diverses combinaisons des sons.
Cette classification, la plus compléte que P’antiquité ait connue,
est remarquable par sa symétrie et mérite & tous égards de fixer
notre attention. Voici comment 1’auteur 'expose :

« La musique dans son ensemble comprend une partie théorique
« et une partie pratique. La partie théorique [de la musique] est
« celle qui en étudie les régles techniques, les divisions et les
« subdivisions; qui, de plus, en recherche les principes éloignés,
« les causes physiques et les concordances avec l'univers. La
« partie pratique est celle qui agéi d’aprés les régles de 'art et
« poursuit un but¢ [pratique]. On Pappelle aussi éducative.

« La partie théorique se divise conséquemment en [deux sec-
« tions, l'une] physigue et [V'autre] fecknigue, dont la premiére est
« soit arithmétique, soit homonyme au genre [dont cette subdivision
« est une espéce, c'est-ad-dire physigue] : dans ce dernier cas elle
« s'occupe de l'univers. [Quant a] la [section] technique, [elle]
« comprend trois subdivisions, Vharmonique, la rhythmique, la
« métrique.

« La partie pratique [de méme que la partie théorique] renferme

« [deux sections : 1* la composition ou] la wmise en cuvre des choses

Fod

1 Cf. ArisT. QUINT., Pp. O, 32, 43. — MaART. CaP,, p. 190-191 (Meib.). — PorpH., p. 191,
et les Anox., I et II (Bell., §§ 13, 30), n’ont que six parties qu’ils appelient : harmonique,
rhythmique, métrique, organique, poftiqgue et hypocritigue. M. v. Jax fait remarquer
que les notices de ce groupe d’écrivains sont empruntées aux Arckat, qui suivent la divi-
sion de Lasos. La présence du mot podtigue au licu d’odéque lui fait croire qu’il v a ici
quelque omission, Philol., XXX, 415-416.
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précitées et [2°] leur exécution. Les subdivisions de la mise en
ceuvre sont : la composition mélodique, la composition rivythmique
« et la poésis. Les subdivisions de I'exécution sont : le jeu des
« instruments, le chant,Vaction dramatique®. » L’économie du systéme
entier sera rendue plus saisissable par le tableau suivant :

o

§

=

il

SYSTEME COMPLET DE LA MUSIQUE D'APRES
ARISTIDE QUINTILIEN.

@) Arithmétique.

A) SECTION PHYSIQUE (ou (@t&wqa‘maﬁ.)

$CIENTIFIQUE)

(burixsoy.) 0} Physique.

. (puring.)
1) PARTIE SPECULATIVE —
ou THEORIQUE . _ '
¢) Harmonique.
(®EQPHTIKON.)

(depoving.)
d) Rhythmique.

- {(oulpin.)

¢} Métrigue.

( HET S #7.)

B) SECTION TECHNIQUE (ou
SPECIALE) .

{(Teyvinoy.)

-

7) Composition mélodique,
(reromoiiz.)

' C) SECTION DE LA COMPO- | g) Composition rhythmique.

SITION . (Goiumomaiia.)
(xprominov.) k) Poésts.
ou EDUCATIVE . . . —
(IIPAKTIKON . . | "3) Jeu des instruments.
on TIAIAETTIKON.)

(seyaviny.)
D) SECTION DE L'EXECUTION.| j} Chant.
i (éEayysrrinoy.) (wdiny.) ‘

k) Action dramatique.
(morgiTiny.)

|

L'introduction d’une section physico-mathématique dans le asithmérigue e
programme des scilences musicales est I'ceuvre des pythagoriciens.

: ARisT. QUINT., p. 7-8.

10
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L’illustre fondateur de cette école démontra le premier que les
relations des sons musicaux reposent sur des rapports de nom-
bres. Avec les moyens dont la physique disposait de son temps,
Pythagore ne pouvait comparer les nombres absolus de vibrations
correspondant & un ou & plusieurs sons, mais il avait calculé &
merveille, par la comparaison des longueurs des cordes, le 7apport
relaiiyf des divers degrés du systéme musical. Voici 'observation
qui fut le point de départ de sa doctrine.

Si 'on fait vibrer une corde dans la moitié de sa longueur, le
son produit est a 'octave de celui que donne la longueur totale
de la corde : le rapport des deux sons formant 'intervalle d'octave
est donc comme 2 est d 1. Les deux tiers de la corde mis en vibra-
tion produisent la quinte du son fourni par la longueur totale; les
trois quarts font entendre la quarte; en sorte que le rapport des
denux sons de la quinte est comme 3 est d 2; celur des deux sons
de la quarte comme 4 est @ 3, le nombre le plus grand exprimant
toujours le son le plus grave. Deux mille ans plus tard on découvrit
que les rapports simples des longueurs étaient en méme temps les
rapports inverses des nombres dé vibrations des sons, et qu’ils
s’appliquaient, par conséquent, aux intervalles de tous les instru-
ments de musique, et non pas seulement & ceux des cordes
vibrantes, pour lesquels la loi avait été trouvée dans lorigine’.

Quoi qu'il en soit, la découverte de Pythagore fonda la science
musicale sur des bases certaines et fut accueillie dans Pantiquité
avec un enthousiasme sans pareil. Les sons se révélaient comme
des incarnations de nombres : les différences de gualité étaient
ainsi ramenées 2 des différences de quaniité. Cette nouvelle con-
ception philosophique conduisit & une idée plus vaste : & savoir
que dans les autres domaines du monde physique, le nombre était
aussi le principe universel et déterminant? L.a science moderne

r HELMHOLTZ, Théoric phys. de ln musigue (trad, de Guéroult), p. 21. — Cependant les
anciens soupgonnaient déjd le principe du nombre dé vibvations inverse des longuenrs.
VINGENT, Notices des Mss., p. 174, — Cf. Tu. H. Marmin, Etudes sur le Timée de Platon.
Paris, 1841, I, p. 302. ‘

2 &« Ceux-12 me paraissent avoir eu surles mathématiques une opinion également belle
« et juste, qui, les appliquant a tout ce qui existe, ont pensé que leur emploi était d’'éta-
« blir les principes exacts de chaque chose. Car ils ont dd alors, pour &tre conséquents,
« non-seulement considérer chaque objet dans son entier, mais encore I'étudier a fond
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par ses grandes découvertes en chimie et en physique a justifié la
hardiesse de cette haute intuition. Mais il ne fut pas donné a
I'antiquité d’en poursuivre les vraies conséquences. L'école pytha-
goricienne se contenta d’attribuer aux nombres acoustiques une
valeur absolue, dogmatique, et d’en faire le base de tous les
ordres de réalités. Entre ses mains, la musique devint une science
symbolique, occulte, réservée aux seuls initi€s, embrassant dans
ses spéculations transcendantales le cours des astres, la forma-
tion de I'dme humaine, tous les phénoménes du monde physique
et moral enfin®. Selon une maxime de I’école pythagoricienne,
« ’;euvre du musicien ne consiste pas tant & comparer les sons
« entre eux, qu’d rassembler et & accorder tout ce que la nature
« renferme dans son sein?. »

La philosophie mathématique des néo-platoniciens est puisée en
entier & cette source dont on suit le cours a travers le moyen-age
et jusqu'a ’aurore de la Renaissance. Des erreurs aussi bizarres,
partagées par des hommes d’un vrai savoir, tels que Ptolémée, ne
peuvent s’expliquer que par la haute signification morale attribuée
dans I'antiquité a la musique, par le respect dont étaient entourés
alors les représentants de la science musicale. Rappelons-nous que
Lasos fut compté parmi les sept sages de la Gréce?, que Damon
est cité comme une autorité par Socrate et par Platon, que le
titre de musicien enfin devient & Athénes, au Ve siécle, I’équivalent
de philosophe ou, suivant 'expression de I'époque, de Sophasie*.

« dans toutes ses parties. Cest ainsi qu’ils nous ont dotés de belles connaissances sur la
« géométrie et sur Pastronomie, sur I'arithmétique et encore plus sur la musique. Ces
¢ sciences, en effet, sont comme deux couples de sceurs jumelles, semblables & ces
« organes que nous possédons en double : les deux faces de I'étre semblent s’y réfléter
s de P'une a l'autre. » ARCHYTAS cité par PacHymMBRE (Vinc., Notices des Mss., p. 377)-
r ¢ Toutes les figures de géométrie, les combinaisons de nombres, les systémes har-
« moniques, les mouvements des astres, tout cela est 1€ par un rapport commun. »
Prar., Epin., p. 991, — Cf. WEsTPH., Metrik, 1, p. 64-68, — Ta. H. MARTIN, Etudes sur
le Timée, 1, p. 383 et suiv. — Nicomague, pp. 6, 33. — ProL., I1I, ch. 3 et suiv. —
CEnsoRIN, ch. 13. — MAcroBE, Comme. in somn. Scip., I1, 1-4. — BoEce, Mus,, I, 27. —
DBRYENNE, pp. 363, 411. — VINCENT, Notices des Mss., p. 5 (note 2), pp. 137-152, 176-194,

250-253, 406-410 et passim. — Cf. v. Trimus, Die harmonikale Symbo!ilk des Alterthums.
Cologne, 1868.

z ARIST. QUINT., p. 3.
3 Suipas, au mot L.AsoS.
4 E.v. Lasavix, Phil, der schonen [iinste, p. 124 (note 234).

f -]
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Au reste, les spéculations pythagoriciennes semblent avoir
exercé peu d’influence sur ’art proprement dit, méme par leurs
résultats les plus incontestables. Archytas découvre le rapport de
la tierce majeure consonnante (5 : 4); Eratosthéne celui de la
tierce mineure (6 : 5); mais, aprés comme avant, les tierces n’en
gsont pas moins rangées parmi les dissonnances, 4 cdté de la
seconde. Chose plus étonnante encore, ces deux découvertes
importantes, qui renfermaient en germe le principe de ’harmonie
moderne, ne laissent qu’une trace fugitive dans les annales de la
science antique et semblent non moins inconnues aux pythagori-
ciens récents — Didyme et Ptolémée exceptés — qu’aux musiciens
pratiques. Tombées absolument dans P'oubli au moyen-ige, ce
n'est qu'au XVI* siecle qu’elles sont remises en lumicre par
Zarlin®. En somme, la section scientifique ajoutée par Aristide (ou
par I'auteur qu’il copie) au programme de I'enseignement musical,
restait pour le compositeur antique comme elle est encore pour
le compositeur moderne, en dehors du domaine réel de lart.

x

§ IV.

31 'on envisage le systéme général des sciences musicales dans
la forme ol il nous est transmis par Aristide, on ne peut nier qu'il
n’offre dans son ensemble une classification intéressante et digne
a tous égards de fixer hotre attention. La symétrie de sa disposi-
tion nous frappe d’autant plus agréablement, qu’il n’existe pour la
musique moderne aucune classification analogue, grice a laquelle
les diverses parties de la théorie et de la pratique puissent étre
embrassées d'un seul coup d’ceil. Si, d'une part, nous -sommes
assez étonnés de voir qu'aucune division spéciale n’y est consacrée
a 'harmonie simultanée, — 'un des objets les plus importants de
la technique moderne — d’autre part, en songeant combien cette
partie tenait peu de place dans l'art des anciens, nous arrivons
4 concevoir comment ceux-ci ont pu se contenter de la réunir a
des divisions plus générales, — consonnances et dissonnances,

t JIstituzioni e dimostraxiont di musica (éd. de 1602, Venise), L. III, ch. 6, 15, 16.
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mélopée, etc. — En somme, pour s'adapter a l'art actuel, le
programme d’Aristide Quintilien n’aurait a4 subir aucune modifi-
cation fondamentale.

Toutefois, si nous essayons de le rattacher 3 la conception
générale des arts helléniques, exposée au deuxiéme chapitre de ce
livre, nous devons avouer qu’il reste fort en de¢a de notre attente,
et ne saurait, & aucun titre, étre considéré comme offrant une
analyse compléte et réguliére des éléments dont se composent
les trois arts musiques. La symétrie qui y régne — trés-séduisante
au premier abord — est plutdét apparente que réelle. En effet,
bien que la partie théorique et la partie pratique renferment
chacune deux sections, il est évident que celles-ci ne font pas
respectivement pendant l'une & I'autre. Ainsi, tandis que la com-
position et I'exécution correspondent toutes deux & la technique
et ont pour objet de réaliser celle-ci, la section physico-mathé-
matique n’a pas d’équivalent dans la partie pratique et reste, pour
ainsi dire, en l'air’. En outre, 'orchesis n’est pas, comme la

1 C'est ld évidemment le motif qui a déterminé Westphal et Marquard 3 forcer le texte
d'Aristide, pour faire du Pedeuticon une subdivision du Prakitkon. En effet, Marquard
(die haym, Fragm, des Avistox., p. 103) divise la partie pratique en deux sections, qu’il
appelle waudeuTingy et évegyyrinsy, et il subdivise cette dernidre section en ygyomingy et
sz;ac'yrye)r’mov Il suffit de lire la traduction littérale que nous avons domnée ci-dessus,
pour voir jusqu'a quel point cette division est arbitraire. Dans le texte 4’Aristide il nest
question ni du wailsvrinoy ni de I'évegyyringy, comme subdivisions du wgaxrixdév. Nous
n’avons donc pas le droit de les y faire entrer par voie de conjecture, alors méme que nous
ne réussirions pas & corriger d'une maniére plausible la partie du texte qui est manifeste-
ment fautive. Mais cette correction est extrémement facile, car il suffit d’apporter au texte
traditionnel le léger changement que voici. Au lieu de wpzxrinoy 8t 70 AATE TUD5 TEY HRIVE
Evepryaly Adyous, nal viv cuowdy pmeradudnov: § 8 xel woudeuTindy xadeivas, il faut lire :
TeURTIAdY—AGYOVS, Hal Tiva ouomdy %. 7. A. Marquard suppose qu'aprds le mot peradizguoy
il y a une lacune, qu'on pourrait, d'aprés lui, combler de la manidre suivante : 7ov :I"?j'g'
woudsioews. 11 prétend, en effet, que dans I'énumération des parties de la musique,
Aristide n’a pas pu omettre celle qui concerne Péducation (wzidevsig), & laquelie son
deuxidme livre est consacré en entier. Il ajoute que la particule &%, dans le membre
de phrase ¢ &7 xal maufesTingy naigivau, prouve que dans la phrase précédente il a di
etre question de waidsuois. Mais il sera facile, croyons-nous, de montrer que cette argu-
mentation n'est pas concluante. La partie théorique de la musique n’a en vue que la
connaissance des éléments dont celle-ci se compose : elle se borne A voir (Jewgeiv); la partie
pratique poursuit un but extrinséque (owowds), et agit (ivegyei)-dans ce sens. Quel est ce
- but ? Aristide nous le dit lai-méme, liv. I1, p. 69 : « Toute jouissance n’est pas répréhen-
« sible, et telle n’est pas du reste la fin que poursuit la musique. La #fcréation n’en est
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musique et la poésie, représentée par une branche spéciale dans
la théorie et dans la pratique; elle ne figure que dans la partie
consacrée & l’exécution. Nous devons en conclure que ’enseigne-
ment de cet art était donné au disciple d'une maniére exclusive-
ment pratique’, et quelles que soient nos répugnances a surprendre
en défaut 'esprit logique des Grecs, force nous est d’avouer qu'au
point de vue spéculatif la triade des arts musiques se réduit 2
une dyade.

Bien que ce plan se présente avec tous les caractéres d’une
conception réfléchie, il faut se garder d’y chercher quelque chose
qui ressemble & une poétique musicale. L’esthétique, en d’autres
termes la réflexion sur la production de 'ecuvre d’art, ne semble
pas avoir été comprise par les anciens parmi les matiéres propres
a 'enseignement; car 1l est évident que la doctrine de I'Efkos
ne peut prétendre 2 tenir cette place. Ainsi, par un contraste
des plus frappants, tandis que dans la spéculation scientifique
Pesprit grec se donne volontiers libre carriére, au risque d’aboutir
aux chiméres de la musique cosmique, dans le domaine de I'art
propremént dit, il se renferme strictement dans I'enseignement
technique. Celui-ci, & son degré le plus élevé, ne se proposait pour
but que d’initier le disciple aux formes extérieures de [’art, sans
chercher a atteindre la production artistique dans ses conditions
intérieures. Aux yeux du peuple grec, le plus artiste qu’il y eut
jamais, aucune formule scientifique ne pouvait contenir ce grand
mystére, l'expliquer ni le transmettre & d’autres. Malgré les
apergus profonds, les indications précieuses qu’un maitre expéri-
menté pouvait donner dans cet ordre d'idées, le disciple avait a

« qu'une conséquence accidentelle, tandis que le but qu'elle a en voe, c'est de conduire
a & ln vertu : ouomds 8% 6 woousievos § wpds doeryy widehsia.

La définition d’Aristide est donc irréprochable ; la musique pratique agit (Eyegys’i’)
— par la composition (feyorioy) et l'exécution (éfaryysarindy) — et elle poursuit un but
objectif (oxowdv Tiva), c'est-d-dire Uéducation (mxidevois) conduisant A la vertu. Clest
pour ce motif qu'on peut l'appeler indifféremment pédeutique ou pratique.

Quant 2 la particule o7, dont il est si difficile de rendre le sens exact, on peut quelque-
fois — et c’est le cas qui se présente ici — la traduire par comme on sait. Tout est donc
parfaitement en ordre, tout se comprend, moyennant la modification insignifiante que -

nous avons fait subir au texte d’Aristide. (A. W.)
t Les nombreux écrivains qui, d’aprés Lucien de Samosate (De Salfatione, § 33)s
avaient parlé de la danse, ne paraissent guére s'e¢tre occupés de la théorie de cet art.
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s’en remettre principalement & son propre talent et a4 I'étude des
modéles classiques®.

Une derniére observation non moins digne de remarque, c’est
que la science de la notation ne figure nulle part parmi les
matiéres de l'enseignement musical. Mais cette exclusion n’était
rigoureusement maintenue que pour la théorie pure?, car nous
savons qu’en fait les maitres de musique procédaient dans I’an-
tiquité absolument comme de notre temps. Dés les premiéres
legons, ils mettaient entre les mains de leurs éléves des cahiers
ou des tableaux, consistant principalement en diagrammes (échelles
notées)3. Aristoxéne les blime méme de s’occuper trop exclusive-
ment de cette partie de Uenseignement’ Quant 3 nous, nous
serions plutot tentés d’adresser aux theoriciens grecs un reproche
tout opposé. Que d’incertitudes et d’erreurs nous eussent. été
épargnées, si Aristoxéne et Ptolémée avaient jugé convenable
d’éclaircir leurs explications par quelques exemples notés!

Résumons-nous. Si nous devons renoncer & chercher dans la
théorie des Grecs un systéme des arts musiques complet, coordonné
dans toutes ses parties, renfermant de grandes vues d’ensemble,
en revanche, dans leur doctrine harmonique nous trouverons
une foule de petits faits bien observés, des distinctions fines et
ingénieuses; nous y découvrirons l'origine de plusieurs notions et
régles qui survivent encore dans notre théorie actuelle; nous nous

1 ¢« En supposant que 'on posséde toutes les parties de la musique, y compris la con-
« naissance des instruments et du chant; une oreille fine et apte a discerner les sons et la
« mesure, la théorie de I’harmonique et de 1a rhythmique, la science de 'accompagnement
« (wepl Ty neolizir) et lintelligence du texte poétique, bref tout ce qu’on peut énumérer de
¢ connaissances musicales, tout cela réuni ne suffira pas A constituer le parfait musicien. »
Prur., de Mus. (Westph., § XIX). « Quiconque voudra s’appliquer i la belle et bonne
« musique, devra prendre pour modele l'ancien style et compléter ses connaissances
« musicales par I'étude des autres sciences, en prenant la philosophie pour guide; elle
« seule juge en dernier ressort la musique et ce qui convient 2 celle-ci. » J&.

2 Voir plus bas, p. 210, note 3.

3 GAUD., p. 22. — « Qu'est-ce qu'un diagramme? Un exemple d’échelle musicale.
a Qu bien : Le diagramme est une figure plane d’aprés laquelle on chante tous les
« genres. Nous nous servons de diagrammes pour placer sous les yeux des éléves ce
« qu’il serait difficile de leur fdire saisir par l'ouie, » BaccH., p. 15.

4 « Les uns disent que la notation des mélodies est le but final de l'intelligence de
« tout ce qui se chante.... » ARISTOX., Stoich., p. 39 (Meib.).
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familiariserons avec une nomenclature restée en usage jusqu’a
une époque fort rapprochée de nous. La terminologie grecque a
eu une destinée doublement singuliére : exhumée de I'oubli au
Xe siécle, alors que la musique allait s’engager dans la voie la plus
opposée aux tendances du génie grec, elle s’est vue abandonnée
au moment précis ou, sous les influences de la Renaissance, I'art
s’élancait de nouveau a la poursuite de I'idéal antique. La doctrine
rhythmique nous offrira un intérét plus immeédiat encore. Guidés
par le sentiment de I'unité primitive de la poésie et de la musique,
les Grecs se sont créé une théorie rhythmique d’une remarquable
perfection et une nomenclature en comparaison de laquelle la
notre parait singuliérement pauvre, défectueuse et vague. Westphal
n'a rien exagéré en disant que les fragmenis d’ Aristoxéne sont d’une
importance capitale pour 1'analyse de la construction rhythmique
dans les chefs-d’ccuvre de la musique moderne®.

L.a méthode d’exposition, l'ordre et la suite des matiéres sem-
bleront parfois un peu bizarres; cependant nous avons cru devoir,
autant que possible, laisser parler les anciens eux-mémes, en nous
servant de leurs définitions, de leurs propres expressions; c'est la
I'unique moyen, a notre avis, de pénétrer au cceur du sujet, de
s’assimiler ’esprit de 1a doctrine antique. Or, ce n’est que par
'intelligence compléte de cette doctrine, dans son ensemble et
dans ses détails, que nous pouvons arriver a interpréter les restes
de I'art grec, & reconnaitre dans les monuments de seconde main
les éléments vraiment antiques qui y sont contenus, & reconstituer
enfin par la pensée une image vivante de cet art évanous.

r Elemente des musikalischen Rhythmas. 1éna, 1872, Introd., p. xL.




LIVRE II.

HARMONIQUE ET MELOPEE.

CHAPITRE 1.

SONS, INTERVALLES, SYSTEMES (OU ECHELLES).

§ 1.

'Aprés la division usuelle, les parties de I"’Harmonique
sont au nombre de sept : la 1™ traitant des sons; la 2° des
intervalles (mélodiques et harmoniques); la 3° des systémes
(ou échelles-types); la 4° des genzes; 1a 5° des fons (ou échelles de
transposition); la 6° des méfaboles (transitions ou changements);
la 7 de la mélopée (ou composition mélodique). Cet ordre est
celui que suivent presque tous les théoriciens de l'antiquité’;

r Awon. I (§ zo, Bell). — Axon. IT (§ 31, id.). ~— ArvP., 1. — ARIST, QUINT.,, P. . —
MART. CAP., p. 182 (Meib.). — L'unique divergence & relever est relative au placement
des genves. Chez le pseudo-Euclide ils viennent en troisitme lieu {p. 1), Gaudence les
nomme tout A 1a fin (p. 1). Dans les Stoicheia d’Aristoxene (p. 34-38), les sept parties se
succdédent ainsi: 1) genres, 2) intervalles, 3) sons, 4) systémes, 5) tons, 6) métabole,
7) mélopée. — Pour les Archai nous devons admettre I'ordre suivant : 1) genres,
2) intervalles, 3) systémes, 4) sons, g} tons, 6) métaboles, ‘exactement reproduit par
Plutarque, d¢ Mus. (W., § XIX). Enfin Porphyre (p. 191) ne mentionne que les quatre
premidres parties, en se conformant & Pordre usuel. — Cf. MARQUARD, die ‘harmon,

11
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quant 4 nous, nous n'aurions pu nous y conformer rigoureuse-
ment sans nuire i la clarté de 1'exposition; aussi n’avons-nous
pas hésité a I'abandonner plus d’une fois. C’est ainsi que nous
consacrons un chapitre spécial aux modes, dont la doctrine, chez
les anciens, est mélée A celle des systémes et de la mélopée. La
théorie des fons, étroitement liée & celle des modes, lui succéde
immédiatement. Enfin, ce que nous savons des diverses espéces
de métaboles a été réuni au chapitre de la mélopée, ol le musi-
cien moderne le trouvera mieux a sa place.

Nous ne nous arréterons pas longtemps au paragraphe des
sons, traité avec un développement exagéré, non-seulement par
les pythagoriciens, mais aussi — ce qui peut sembler moins
naturel — par l'école d'Aristoxéne. Il suffira de relever les points
essentiels des deux doctrines, et de reproduire quelques définitions
intéressantes. Celles des pythagoriciens sont incontestablement
les meilleures et les plus scientifiques. Ptolémée définit le son
musical : « un bruit dont la hauteur absolue ne varie point®. »
Aristote s’exprime d'une maniére plus exacte et plus compléte.
« Les impulsions imprimées 2 I'air par les cordes des instru-
« ments, » dit-il, « ont lieu nombreuses et séparées. Mais a cause
« de la petitesse des intervalles du temps, l'ouie ne pouvant saisir
« les interruptions, le son nous parait un et continu® » Plus
loin, expliquant la différence des sons aigus et des sons graves, il
ajoute : « dans tous les accords, les ébranlements de 'air produits
« par le son le plas aigu ont lieu en plus grand nombre dans le
« méme temps, & cause de la vitesse du mouvement. » Boéce
expose la méme théorie, d’aprés Nicomaque, d'une maniére plus
développée. Il dit fort nettement que le son se compose d’une suite
de petites impulsions imprimées 2 Pair et transmises 4 travers ce
fluide; que, plus ces impulsions se succédent rapidement, plus le
son est aigu; qu'ainsi les nombres, pour représenter les rapports

Fragm. des Avistox., p. 302-303. — C. V. Jax, die Harin. des Aristox. Kleonides, p. 15 et
Philol., XXX, 403.

t Liv. I, ch. 4. — PorPH,, p. 262-263. — Cf. HELMBoOLTZ, Théorie phys. de la mis. (trad.
de Guéroult, p. 11} ¢ « La sensation du son musical est causée par des mouvements
¢« rapides et périodiques du corps sonore; la sensation du bruit par des mouvements non
e périodigues. » .

2 D¢ dudibilibus, ¢d. de Bekker, p. 803.
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des sons musicaux, doivent étre proportionnels au nombre des
vibrations qui se succédent dans un méme temps donné*. Ce
raisonnement suppose que, dans chaque son musical, les ébran-
lements de l'air se succédent a intervalles égaux. C'est donc
exactement la théorie moderne des vibrations sonores isochrones,
base de toute notre science mathématique de la musique?.
L’école d’Aristoxéne, qui ne va pas au-deld du phénomeéne sen-
sible et immédiat, arrive plus difficilement 4 des notions claires
sur la nature du son musical. Elle part des mouvements de la voix,
dans lesquels elle distingue deux espéces : « le mouvement continu
« et le mouvement discontinu. Le premier a lieu dans la voix par-
« lante, le second dans la voix chantante. Dans le parler, la voix
« ne fait de repos nulle part, elle procéde par des intonations
« insensibles, » ou, suivant la belle comparaison de Ptolémée,
« comme les vibrations de 1'éther dans les couleurs de l'iris3. »
Tout au contraire, « dans le chant, la voix s'arréte sur des degrés
« déterminés. L'élévation (émwiradig, infentio) est un mouvement
continu de la voix allant du grave a laigu. L’abazssement
« {(dveaig, vemissio), au contraire, est un mouvement de l'aigu au
« grave. L’acuité est le résultat de 1’¢lévation, et la gravité celui
« de ’abaissement. Le fon ou le degré de tension (vasig, tensio) est
« un repos et une sfation de la voix a une hauteur déterminée. »
‘Cette derniére définition se confond & peu prés avec celle du son
musical (Gpbdyeyos), qui, selon Aristoxéne, est « la chute (ou incidence)
« de la voix sur une seule tension, » sur un seul degré‘. L’esprit
humain semble avoir une tendance innée a se représenter les sons
musicaux comme contenus dans une ligne droite, verticale; de la,
dans toutes les lahgues anciennes et modernes, ces expressions

L)

{

 Bokce, de Inst. mus., 1, 3.

2 Tu. H. MARTIN, Btudes sur le Timée de Platon, t. 1, p. 303-304

3 Liv. I, ¢h. 4. — Gaudence dit : « comme le mouvement des flots, » p. 2.

4 AristoxiNe, Archai, p. 12-15 (Meib.). — Ps.-EvcripE, p. 2. — Axon. I et 11 {Bell,,
§§ 21, 33~49f.— PoRrPH., pp. 194, 259, 260. — BaccH., pp. 1-2, 16.— ARIST. QUINT., p. 7-0.
— MagrT. Car,, p. 182 (Meib). — Gavup,, p. 2. — BRYEXNNE, pp. 375, 377. — CI. Boiice,
Mus., I, 12, Bacchius seul (p. 11) emploie un nom général pour ces phénoménes, qu’il
appelle affections de la mélodic (wa3y 45 pweiwdias). Il en distingue quatre ! abaissement,
élévation, arrét, position. — CI. MArRQUARD, dic harm. Fragm. des Aristox., p. 219. —
Hevmuaovrz, Théorie phys. de la mus., pp.'10, 329 et fassim.
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d’échelles, de degrés, d’intervalles, de haut et de bas, qui se
rapportent invariablement, non 4 une quantité ou i une qualité,
mais 2 l'espace. f

Les sons fournis par la nature sont en nombre illimité. Il n’en
est pas ainsi de ceux qui ont une valeur musicale et qui, comme
tels, forment seuls l'objet de I’art. Le nombre de ceux-ci est limité,
tant dans le sens de la grandeur que dans celui de la petitesse
de I'intervalle, d’un c6té par les propriétés de la voix humaine,
de 1’autre par les facultés de l'ouie. « En effet, sous le rapport
« de la grandeur, la voix ne peut, ni vers 'aigu ni vers le grave,
« suivre une marche constamment progressive jusqu’a l'infini; et,
« sous celui de la petitesse, elle ne saurait non plus resserrer
« indéfiniment Pintervalle & parcourir : de chaque c6té il y a des
« limites. Ces deux sortes de limites sont déterminées & la fois et
par l’organe qui rend le son et par celui qui le juge; tout son
« que la voix ne peut exécuter ou que l'ouie ne peut apprec:er
« doit étre exclu de la pratique musicale?, »

' Toute combinaison de sons musicaux n'est pas apte & former
un chant ordonné avec convenance : pour satisfaire aux condi-
tions du bon golt, il faut encore que ces sons offrent entre eux
certaines relations déterminées, acceptables par le jugement
musical?. L'ensemble des sons ainsi coordonnés forme la matizre
harmonique et mélodique (Gpuoomévey, pehwdoimevoy)’, le canevas
que le compositeur est appelé & remplir; il est disposé par la
théorie dans un ordre successif et graduel, soit en commengant
par le son le plus grave et procédant jusqu'au plus aigu, soit en
allant de la méme maniére du plus aigu au plus grave. Une
"semblable disposition est appelée par la théorie antique un

-

. T ARISTOX., Archai, p. 14-15 (Meib.). — Awon. II (§ 42-43, Bell.). — Pror., I, 4.

z.¢ Il en est de la disposition mélodique ou non mélodique des sons comme de la
« combinaison des lettres dans le langage. En effet, toute combinaison de 1ettres n'est
« pas apte & former une syllabe : telle l'est, te]le ne i'est pas. v A.msrox., Stoickeia,
p- 37 (Meib.). « En formant une mélodie, la voix enchafne les sons et les intervalles en
« observant une certaine combinaison naturelle : elle ne fait pas succéder toute espéce
« d’intervalles, soit égaux, soit inégaux. » Ib., p. 27.

3 « La matitre harmonique (ppospevor) se distingue de I'harmonic comme la somme du
« nombre; en effet, la somme est un nombre en matiére ou avec matiére, et I'kermosminon
v est Pharmonie en matitre ou avec matiére. » PORPH., p. 1g6.
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systeme ; les modernes l'assimilent & une échelle, dont les sons
forment les échelons ou degrés. Dans les systémes antiques, les
degrés sont en nombre invariable. Mais, selon la distance plus ou
moins grande qu’ils gardent entre eux, les échelles appartiennent
au genre dialomique, au genre chromatique ou au genre enharmo-
nique. Le plus ancien et le principal de ces genres est le diato-
nique : c’est celui qui doit nous occuper en premier lieu.

Un son donné peut étre envisagé par la théorie harmonique
sous trois aspects essentiellement différents : 1° d’une maniére
tout & fait générale, et indépendamment de son degré d’acuité,
de ses fonctions harmoniques, de son emploi dans la composi-
tion musicale. C’est le point de vue élémentaire, physique : le son
distingué du bruit; 2° il peut étre considéré relativement & sa
hauteur absolue’, et alors il s’identifie avec le signe graphique
qui sert a le représenter : la notation musicale des anciens, comme
celle des modernes, se bornant A exprimer la hauteur absolue des
sons, C'est dans ce sens que nous disons : un #£, un 74, un sol,
ou, st nous voulons préciser l'octave, un uf3, un 7¢z, un sol4;
enfin 3° un son peut étre envisagé par rapport & son caractére,
A sa dynamis, c’est-a-dire relativement 3 la place qu'il occupe
dans une des trois échelles-types, et abstraction faite de son
degré absolu d’acuité® La dynamis des sons est exprimée dans la
musique moderne par les termes fonigue, dominante, etc. Les an-
ciens se servent dans un sens analogue des mots Aypale, mese
et autres, dont la signification précise sera élucidée dans les pages
suivantess. Ce que Gaudence appelle la coulenr du son (ypoie)

' xard 7y TeoIy. ARIST. QUINT., P. 12. — 7070¢ $hoyyey. GAUD., p. 3. — Cf. MarQUARD,
die harm. Fragm. des Aristox., p. 227.

2 « La dynamis est la place assignée 3 un son quelconque dans le systéme; parelle
« nous connaissons [la place de] chacun des autres sons. » Ps.-EvucL., p, 22. — « Les
« signes [de la notation] ne déterminent pas les variétés de la dynamis; ils déterminent
« seulement la mesure des grandeurs [des intervalles]. » ArisTox., Stoicheia, p. 40 (Meib).
« Bien que la grandeur [des intervalles] soit constante, il arrive néanmoins que les
v dynamis varient. » Ib., p. 34.— Cf. pp. 36, 6. — ARIST. QUINT., p. 12. — BELLERMANN,
Anon., p. 10, note 7. — MarQuarp, Arisfox., pp. 304-306, 328-331. Remarquons gue la
notation par chiffres, introduite au dernier sié¢cle par J. J. Rousseau, et dont se sert

encore actuellement 'école Galin, est basée sur la dynamis des sons. Son point de départ
" est la gamme majeure ascendante.

-y

i « Le mot son pris dans le sens général est Pappellation propre du son [musical]
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semble étre identique avec la dynamis, ou en d’autres termes avec
la fonction harmonique*’. En résumé, et pour nous servir d'une
des définitions favorites de la théorie antique : « le son est en
« musique 1’élément premier, indivisible, de méme qu’en arithmé-
« tique I'unité, en géométrie le point, en écriture la lettre= »
L’échelle des sons, qui sert de point de départ i la doctrme

musicale des anciens, est la suivante : , o
- L2

-

QE 3 =

5 ——
———— =

Prise de ’aigu au grave, c’est la formule la plus usitée de notre
gamme mineure. Cette échelle, que nous retrouvons chez les
théoriciens occidentaux au sortir des temps barbares, sert de base
4 la notation alphabétique, dite grégorienne :

ool n |
B B. — R |

]

Comme la théorie élémentaire, objet de ce chapitre, ne s’oc-
cupe que des relations mutuelles ou dynamigues des sons, et non
de leur hauteur absolue, nous nous servirons momentanément
de la clef de sol en notant cette échelle 4 'octave supérieure :

.B. - L u
A B
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—— [
v 5 T e

Les Européens modernes désignent les sons musicaux par les
sept lettres grégoriennes dont nous venons de parler, ou par les

« lui-mé&me; dans un sens plus restreint, il désigne le caractire graphique employé pour le
« représenter, et enfin dans un sens tout a fait spécial, il indique la dynamis du son,
« &est-a-dire le degré [relatif] d’acuité et de gravité qui le distingue de tout autre [son
« du méme systéme]. » ANoN. II (§ 48, Bell.). — Axown. I (§ 21). — Cf. MarT. Car,,
« p. 182 & « Sonos phthongos vel speciatim vel gemeraliler appellamus, ete. — Bacen., pp 16,
17, 23 : wis §& Phdyyos dxm oy, dvopa, Svapsv. C. v. JaN, Philologus, XXX, 412.

1 11 distingue dans le son : la conlenr, le liex {ou la hauteur) et le Zemps; p. 3. — Aristide
Quintilien (p. 12) établit quatre distinctions inconnues aux autres écrivains.

2 NicoM., p. 37. — THEON DE SMYRNE, pp. 78, 82 {(Bull.). — Anon. I {§ 21, Bell.). —
AwoN. IT (§ 49). — DRYENNE, p. 375. — MaRrT. CaP., p. 182 (Meib.), — CI C. v, JaN,
Philol., XXX, 412, — MARQUARD, Aristox., p. 224-229.
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syllabes de Guy d’Arezzo : ut (do), vé, mz, fa, sol, la, si, répétées
d’octave en octave. Les anciens connaissaient, comme nous, la
division par octaves, ainsi que le prouvent leur systéme de nota-
tion et les déclarations réitérées des écrivains’. Mais dans Ia
partie élémentaire de 'harmonique, leur doctrine est moins simple.
Ils divisent I'échelle générale en ffracordes?, petites échelles de
quatre sons, dont les extrémes forment un intervalle de quarte
juste, et ou les tons et les demi-tons, du grave a 'aigu, se succé-
dent ainsi : demi-fon — ton — ton.

)

J‘i - = —7 ]

Deri-ton. "Ton, Ton.

Ils connaissaient, comme nous, les autres combinaisons de la
quarte ol le demi-ton occupe une place différente (v mu: fa sol,
ut vé mifa); mais la forme caractérisée par le demi-ton au grave
est 1a seule qui porte généralement chez eux le nom de tétracorde
(TeTpayopdov)s,

L’échelle générale donnée plus haut contient quatre de ces tétra-
cordes, disposés comme suit : 1° le tétracorde hypator ou des cordes
graves (UmoTdy)*; 2° le tétracorde méson ou des moyennes (uégwy);
3° le tétracorde diézeugménon ou des disjointes (dislevypéveny);
4° le tétracorde hyperboléon, ou des cordes aigués (UmepBoiaioy)s.

0 = 5
-~ 5 —— LD <
a T — .
v g ~ | 1] |
1 [ | | |
‘Tétr. hypaton. = ~  Tétr. méson. Téer. difzeupménon.  Tétr. Ayperbolion.

x y» Les deux sons gui forment un intervalle d’octave ont la méme dynamis. » Porpu.,
p. 277. — Cf. ArisT, QEINT., p. 16-v7. — THEON DE SMYRNE, p. 164 (Bull.).

2 Le mot x0¢07 (corde) chez les anciens est synonyme de son, au point que Platon
appelle la fllite « un instrument polycorde. » PoLrux, IV, 9, 5. — Nous disons de méme :
les cordes graves, aigués de la voix. ’

3 TufoN DE SMYRNE, p. 8485 (Bull). — Ps.-Euct., p. 3. — Nrcom., pp. 14, 25.
BaccH., p. 7 (Metb.). — Azrisr. QUINT,, p. 15. — Mar?. Car., pp. 187, 188 {Meih.). —
BoEce, 1, 21. ‘

4+ « Les anciens Pappelaient aussi le premier (7pwrov). » ARIST. QUINT., p. 10,

§ Vitruve (de Arch., V, 4) appelle les quatre tétracordes de I'échelle de 15 sons : gravissi-
mum, medianwm, disfunctune, aeutissinzum, — Albinuas, traduisant littéralement la nomen-
clature grecque, les nomma fetracordum principalinm , — mediarum, — disjunctaruem (ou
divisarum), — excellentivm. MarT. Cap., p. 183-184 (Meib.}). — Bokce, Mus., I, 26, —

Tétracnrdes
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4

Ainsi qu’on le voit, les tétracordes se succédent de deux
maniéres. Ou bien ils sont reliés par un son commun : la note
supérieure du tétracorde grave est en méme temps la note infé-
rieure du tétracorde aigu. Dans ce cas il y a conjonction (cuvadr,
synaphe). Les tétracordes hypaton et méson, les tétracordes diézeug-
ménon et hyperboléon sont conjoints entre eux., Ou bien il y a un
intervalle de ton entre deux tétracordes successifs, et ils sont
disjoints. L'intervalle de ton qui les sépare s'appelle disjonction
(hialsuEig)®. Clest ce qui se voit entre les tétracordes méson et
ditzeugménon. Le systéme parfait (Téleioy) — c'est le nom que les
anciens donnent 2 I'échelle.de quinze sons — se compose donc de
deux paires de tétracordes conjoints (hypaton et méson, ditzeng-
ménon et hyperboléon), séparées au milieu par une disjonction; au
grave, un son (disjoint) compléte la double octave. Chaque son
porte une dénomination qui indique 3 la fois et sa place dans le
tétracorde et le nom du tétracorde auquel il appartient.

Voici de nouveau l'échelle du systéme parfaif, cette fois avec

la désignation compléte de chacun de ses quinze sons® :
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Téir. hypaton, ‘Tétr, méson: Tétr, difrewugm. ‘TELr. hyperd,

Pour s'orienter dans cette nomenclature en apparence assez
compliquée, il ne sera pas inutile de connaitre la maniére dont

Vincent a introduit en frangais les dénominations de fondamentales, moyennes, disjointes
et adjeinfes; mais il m'a paru préférable d’employer, pour la théorte harmonique, les
termes tradifionnels, qui sont plus ou moins familiers i tout le monde,

t « On dira qu'il y a conjonction, lorsqu’un son commun sera placé entre deux tétra- -
« cordes, semblables dans leur forme, qui se chantent musicalement de suite. Il y a
« disjenction lorsque l'intervalle d'un ton est placé entre deux tétracordes, etc. » ARISTOX.,
Stoicheia, p. 58 (Meib.). — Ps.-Evct., p. 17. — Bacca., p. 9-10 {Meib.). — Arist. QUINT.,
p- 16. — Bokce, Mus., 1, 24, 25. .

2 Nicom., p. 22. — ProL., II, 5. — Gaup., p. 9-10. — Ces noms ne sont employés que
dans la théorie. En solfiant, les Grecs se servaient comme nous de monosyllabes.



| SONS. " 89

elle s’est formée. Avant que les termes Aypalz, mese, etc. fussent
employés pour désigner la dynamis des sons, c'est-a-dire la posi-
tion fixe de ceux-ci dans 'échelle-type, ils ne s’appliquaient qu’aux
sons des instruments a cordes. En effet, tous sont des adjectifs
féminins, sous-entendant le mot g0pé4. Dans cette acception pri-
mitive, ils sont analogues 4 nos termes chanterelle, 4° corde, etc.;
ce sont les noms des huit cordes de la cithare antique.

Nete. Paranie, Trile. Paramese, Mese. Lichanos,  Farhypale. Hypate,
= ZZ

-~ 7
- o} =
L

fA

En faisant abstraction des désignations qui se rapportent au
tétracorde, on voit reparaitre ici les termes que l'on a vus plus
haut, mais cette fois ils doivent étre entendus au sens propre :

Néte = la derniére (a Taigu); g
Paramdte — la voisine de la derniére ; :
Trite — la troisiéme (4 partir de la plus aigué?);
Parameése — la voisine de la mése;

Mese = la corde du milieu?;

Lichanos — la corde touchée par 'index?;

Parhypate — la voisine de T'hypate;

Hypate  — la plus grave.

A cet octocorde primitif, on ajouta au grave les trois sons
ré, ut, si, en répétant A la quarte inférieure les noms lichanos,

f Cette expression nous démontre que octocorde va de I'aigu au grave. C'est 1a direc-
tion que les anciens suivaient le plus volontiers en pratique. Nous faisons de méme pour
les instruments 3 archet, puisque nous appelons premiére corde (chanterelle) la plus
aigué, quatriime la plus grave. Les cordes de la guitare sont dénommées d’aprés le méme
systéme. En thégrie, les Grecs procédaient ordinairement, comme nous, du grave a Paigu.
Nous nous servirons tantdt de 'une, tantdt de Pautre maniére, selon 'occurrence,

2 A une épogque trés-reculée, la lyre n'avait que sept sons; la paramése n'existait pas,
la mese était donc réellement au milien de I'échelle. « Pourquoi appelons-nous mése jla
¢« dite corde, puisqu’il n'y a pas de milieu dans le nombre huit ? Parce que les harmonies
« des anciens étaient seulement heptacordes, » Aristore, Probl., X1X, 44, 25.

3 « Lichanos, {corde] ainsi nommée, parce qu'on y met le doigt de la main gauche
« voisin du pouce. » NICOM,, p. 22. — Cf. ArisT. QuINnT., P. T0.

12
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parhypate, hypate; dés lors les désignations doubles durent étre
différenciées par I'adjonction du nom des tétracordes”*.

Sons anciens: MBSE., LICHANOS PARHYPATE HYPATE i
' méson., 11é50H. Héson.
%;—a - d ) -
+ =
¢/ = - e
Sons ajoutés : LICHANOS PARHYPATE HYPATE
hypaton, hypaion. hypaton,

A Taigu on fit une opération analogue en sens inverse. Les
termes lrite, parantte, néfe, furent répétés a la quarte supérieure.

f Sons ajoutés : TRITE  PARANETE NETE
kyperbolion. hyperbolion.  hyperboligr.

Fa - oo -&-
e s
Py

Sons anci@ns: PARAMESE. TRITE PARANETE NETE ‘ ]

difzeneménon.  didzeugm, difxcugnt,

. I l

-

Enfin la double octave fut complétée par la proslambanomene
(= corde ajoutée) au grave*; et la mese se trouva de nouveau
— cette fois dans un sens absolu — au milieu de I’échelle.

-

* § II. ‘

Intervalles. Deux sons musicaux, qui se font entendre soit 'un aprés 'autre,
soit simultanément, ont une méme hauteur ou une hauteur diffé-
rente. Dans le premier cas nous disons qu’ils sont & l'unisson, les
anciens disent qu'ils sont isofones, homotones3; dans le second cas

; t Les termes hypate, pavhypate, lichanos, non accompagnés d’une épithéte, désignent
toujours les sons du tétracorde méson.

2z x La proslambanoméne est ainsi dite, pai-ce gu’elle ne fajt partie d'aucun tétracorde.
« Elle a été ajoutée en dehors [des tétracordes], afin que la mise et {au grave comme
'« 4 'aigu] une consonnance (d’octave]. » ArisT. QUINT., P. 10. — Nicom., p..22. —
Cf. MarT. CAP., p. 183 (Meih.). .

3 leurove (PrOL., I, 4). — Su07ovoi (PORPH., p. 258). — Cf. BRYENNE, p. 379 et passim.



INTERVALLES. g1

ils forment un intervalle (Sioryue). Selon Aristoxéne, 'intervalle
se définit ainsi : « 'espace compris entre deux sons qui différent
« d’intonation*. » Les intervalles peuvent différer entre eux de cinq
maniéres : 1° ils se distinguent les uns des autres par la grandeny
(c’est-d-dire par l'étendue qu'ils embrassent) ; 2° les uns sont
consonnants, les autres dissonants; 3° ils sont ou composés, ou
incomposes; 4° ils différent quant an genre; enfin 5° les uns sont
wrationnels, les autres rationnels?,

D’aprés la premiére distinction, c’est-3-dire d’aprés la distance Intervalles
de leurs termes extrémes (xouvd péyelos) ils se divisent en petifs
et en grands intervalles’. Sont considérés comme petits inter-
valles dans le genre diatonique : le demi-ton (fiusrdveoy, hemito-
nium), le ton (vdveg), la tierce mineure (rpmuirdviey, trihemitonium,
c’est-a-dire intervalle de trois demi-tons) et la tierce majeure
(8irovey, ditonum ou intervalle de deux tons). Parmi les grands
intervalles les principaux sont : la quarte juste (di Tecodpwy,
diatessaron), la quinte juste (fwx wévre, diapente) et V'octave (Gia
wa.a®y, diapason)*; plus, la réplique de ces trois derniers intervalles
a l'octave supérieure, ce qui donne : la onziéme (diapason cum
dialessaron), la douziéme (diapason cum diapente), enfin la quinzidme
ou double octave (8ig &8 Tacdy, disdiapason).

Les autres intervalles diatoniques, compris entre la quarte
et l'octave, sont nommés moins souvent par les écrivains. Ce
sont : le triton ou quarte majeure (TpiTovoy, trilonum); cet inter-
valle, qui ne se trouve qu’une seule fois dans I'échelle de 15 sons .
(de la parhypate hypaton—3 la paramdse), renferme toujours une /aly
disjonction; la quinte mineure (que les anciens appellent aussi
triton), composée de deux tons et deux demi-tons, et renfermant
toujours une conjonction; la sixte mineure (rerperovoy, lefratonum,
c'est-2-dire intervalle de quatre tons = trois tons et deux_demi-
tons) ; la septiéme mineure (wevraTovey, pentatonum, intervalle de

t Archai, p. 15 (Meib.), — Cf. Axon. II (§ 50, Bell.). — Ps.-EvcL., p. 1. — Bacch,,
p. 2 {(Meib.). — Amist. QUINT., p. 13. — GAUD., p. 4. — Thrasylle ap. Porpn., p. 266. —
BRYENXE, p. 381. r

2 ARISTOX., Archai, p. 16 {Meib.), — Ps.-EucL., p. 8, — Axox. 11 {§ 58, Bell.}. —
BRYERRE, p. 381. — Cf. ArisT. QUINT., P. 13. — MART. Car,, p. 185 (Meib.).

3 diaorriuara Exgrrove, weilove, intervalla minova, majora. Ps.-Evct., p. 8.

+ Ps.-EucL,, p. 8.
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cing tons = quatre tons et deux demi-tons)’, nommée aussi disdia-
lessaron?, double quarte. Ces termes, propres aux aristoxéniens,
se rapportent a la pratique du fempérament; ils supposent ’octave
divisée en six tons ou douze demi-tons, égaux en étendue.

La sixte majeure (rerpazovoy xod fusrdvioy, tetratonum ef hemito-
nium) est mentionnée trés-rarement par les théoriciens de !'anti-
quité3, bien que nous ayons des exemples de son emploi dans les
mélodies du II° siecle.

ﬁ ;N o — s } i
3 S—  E— _T{QL .
- & @ v -

A - a-0 pei-cd  pok $i-Ay por - mis 2w war - "EF' oV
(Hymne 6 la Muse.)
*:h |
t 1 3 T
: o ﬂ\—is N 13
. e A

$os = By -F .80 TEgews -pe - wr A - pr
(Hymne & Hélios.)

-’

. Quant & la septiéme majeure (wevroTovey xel NupiTdviey, penta-
fonum et- henuitonuum), elle n'apparait ni chez les théoriciens, ni
dans les fragments conservés; ce qui, au reste, n’a pas de quoi
nous surprendre : cet intervalle étant relativement d’un emplo:l
rare, méme dans la mélodie vocale des modernes.

Les noms dzatessaron, diapente, diapason, ont été donnés a cause
du nombre des sons sur lesquels la voix peut s’arréter, en procé-
dant du plus grave .au plus aigu ou vice-versa*. Diatessaron signifie
littéralement par guatre [sons), diapente, par cing [sons] ; diapason
veut.dire par fous [les sons du systéme]3; « en effet, » dit Aristide,

r Ps.-EucL., p. 8. — BaceH,, pp. 12, 13, 21 (Meib.).
z ARISTOTE, Probl., XTX, 34, 41. — EvcL., Sect. Can., p. 32 (Meib.).
"3 Cf. BaccH., p. 18 (Meib.).

+ A numero nontina vecepeyunt, Vitr., de Arch., V. 4. — On trouve aussi la dénomination
diatrion {Iia v2i4v), pour la tierce (mineure} chez I'Axon. ITI (§ 4, 5, 86, Bell.).
5 ¢« Pourquoi dit-on diapason-(par toutes) et non, d’aprés le nombre [des cordes], diocio
(par huit), comme on dit digtettaron et diapente (par quatre et par cing}? Est-ce parce
que anciennement [la lyre] avait sept cordes [seulement], et que Terpandre n’ajouta
Ia néfe qu'aprés avoir éliminé la frife? Est-ce pour ce motif gqu'on a dit, non péint pay
huit — car il n’y en avait que sepi — mais par fouies? » ARrist., Probl., XIX, 32. —
L'octave peut contenir en elle toute idée mélodique; c’est pourquoi elle est appelée
diapasor, et non digcto. v Pror., I11, 1.

o
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« tout son depassant 'octave est entiérement semblable & un de
« ceux qui ont précédé’. »

L’école de Pythagore posséde, pour ces intervalles et pour
quelques .auntres, une terminologie particuliére, qui nous est
transmise par Nicomaque, d’aprés Philolaos, 'un des disciples
immédiats du maitre. Dans le langage de cette école, la quarte
s'appelle syllabe (cuh\efBa), la quinte, dioxie (810&eiw), 1'octave,

harmonie (Gpwovier), Vintervalle de ton, épogdoos (émdydess), le

demi-ton, diesis (diesig), c¢’est-d-dire division?. Malgré l'opinion
généralement adoptée A& cet égards, il ne parait pas que ces
termes soient antérieurs A ceux dont I'usage est devenu général.
En effet, Aristoxéne dit que « le diatessaron fut ainsi nommé
« par les anciens parce qu'il est compris le plus souvent dans
« quatre sons* » et quant au mot diapason, 1l se refére a une
phase de l'art certainement antérieure a4 Pythagores. Au reste,
cette terminologie n'eut qu'une existence éphémeére, méme dans
Pécole dont elle était sortie; elle n'est employée par aucun des
écrivains récents, pythagoriciens ou néo-platoniciens®.

Au point de vue de la sensation auditive produite par I’émission
simultanée de deux sons, la théorie antique divise les intervalles
en consonnants (FUpdeove) et dissonants (dradwye). Sont considérés

1 Page 16-17,

z « Philolaos, successeur de Pythagore, nous démontre que les plus anciens ont énancé
« des choses conformes & celles que nous venons d’exposer, lorsqu'ils ont donné A 'octave
« le nom d'harmonie, celui de syliabe A 1a quarte {qui est, en effet, 1a premiére combinaison,
« oA Amig, de sons consonnants), et celui de dioxée A la quinte (parce que en progressant
« vers I'aigu, &%l 70 04J, 1a quinte suit immédiatement la quarte, la consonnance pri-
« mordiale). La combifiaison de la syllabe ct de la dioxie produit le diapason, appelé
« harmonic, parce que c’est la premidre consennance composée, %omorfy, de conson-
« nances. » NicoM., 16-17 (Meib.). « Ainsi Pkarmonie comprend cinq tons, émgydss, et
« deux demi-tons, fiereis; la dioxic trois tons et un demi-ton; la syllabe, deux tons et
« un demi-ton. » Id., p. 17. — Cf. PorPH., p. 271. — ARIST. QUINT., p. 17.

3 Cf. MARQUARDT, die havin. Fragm. des Avristox., p. 261.

4 Archai, p. 22 (Meib.).

5 Cf. la note 5 au bas de la page précédente.

6 Deux de ces termes (dioxie, difsis) se trouvent dans les Problimes d’Aristote :
« Pourquoi la double quinte (8is 31" 6¢ziwy, ¢'est-d-dire la neuvidme majeure) et la double
v quarte (3is diz Terraswy =—septitme mineure) ne consonnent-elles pas, comme le fait la
« double octave ? » Probl. 34.41. « Pourquoi {I'hypate] se chante-t-elle plus facilement que

la parhypate, bien que ces deux sons ne différent que d'un difsis (demi-ton)? » Probl. 4.
' i

F 3

Intervalles
simulianés
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comme consonnances ou symphonies : « les intervalles de guarie,
« de quinie et d'octave; ensuite leur réplique a P'octave supérieure,
« c’est-d-dire la onzieme, la douzieme et la double octave®; enfin deux
« intervalles qui dépassent la double octave : la dix-huztieme (double
« octave + quarte) et la dix-neuvieme (double octave 4+ quinte)?.
« Sont rangés parmi les dissonances ou diaphonies : 1° tous les
« intervalles plus petits que la quarte : le demi-fon, le ton, la &erce
« mineure, la tierce majeuve; 2° tous ceux qui sont placés entre les
« consonnances; a savoir : entre la quarte et la quinte, le #ridon;
« entre la quinte et 'octave, le fetraton ou sixte mineure, le pentaton
« ou septiéme mineure ¢t autres semblables » (I’auteur entend par
ces derniers mots la sixte majeure et la. septiéme majeure, qui,
selon 1'usage, ne sont pas mentionnées expressément).

z « Tout intervalle conscnnant, combiné avec V'octave, restera consonnant. » ARISTOX.,
Archai, p. 20 (Meib.).

2 Le paragraphe relatif & ce sujet parait étre complet, tant dans les drchai que dans
les Stoicheig. Voici celui de ce dernier ouvrages : « La seconde division des intervalles
« les partage en consonnants et en dissonants.... Les intervalles consonnants ont liuii
« grandeurs. La plus petitz de ces grandeurs est ln quarie, Ceite qualité d'etre le plus petit
« consonnant appartient i la nature de cet intérvalle; et la preuve, c’est que nous chan-
« tons beaucoup d'intervalles plus petits que la quarte, mais qu’ils sont tous dissonants,
« La seconde grandeur est la quinte; et quelle que soit la grandeur qu’on établirait entre
« ces deux intervalles, elle serait dissonante. La troisidnie [grandeur consonnante], réunion
¢ de ces deux consonnants, est loctave; et les intervalles que I'on établiraif entre cette
s grandeur et les pricédentes seraient dissonants. Ces consonnances sont données ici
« F’accord avec les musiciens antérieurs; quant aux autres, c’est & nous-mémes de les
« déterminer. En premier lien, il faut dire que de la #éunion d'un consonnant guelconque
o« aver Poctave, il vésulte une grandenr consommante. Il y a donc une particularité dans la
¢ structure de ce consonnant; c¢’est que st I'on y ajoute un autre consonnant, soit inférieur
« [en grandeur], soit supérieur, soit égal, U'intervalle qui en résulte est consonnant®,
« Cette propriété n'appartient pas aux deux premiers [la quarte et la quinte|. En effet,
« si Von ajoute & chacun d’eux un intervalle égal, il n'en résulte pas un ensembie con-
« sonnant®; il en est de méme [si I'on ajoute & chacun] la grandeur composée de chacun
« d'eux et de 'octave#; mais de la réunion de ces consonnants résultera toujours une
« dissonance. » — Cf. Archai, p. 20 (Meib.),

a‘Nous le donnons d’aprés la traduction de RUBLLE, 11, 6. (Meib,, p. 44-45).

& Ce principe permet de déterminer siirement les autres cing grandeurs consonnantes auxguciles Aristoxdne vient
de faire allusion. En effet, si 1'on ajoute & Poctave une consonnance plus pefite (octave 4+ quarte, octave =~ quinte},
on obtient deux de ces auires consonnances : la onri2me et la douzidme. En ajoutant ensuite & I'octave ces deux
consonninces plus grandes qu'elle {octave 4+ onzigme, octave .4 douziéme}, on en obtient deux autres nouvelles: la
dsx-huiiieme et 1a dix-newrdme. Enfin s 'on sjoute A octave une consonnance de méme grandenr quelle (octave 4
actave), on obtient la guinzidme. Voild les cing anlres auxquelles il est fait allusion.

¢ En effet : quarte + guarte = septidme wmineure ; guinte -+ gquinte == nenviéme majeure.

d Quarte 4~ onzidme — quatorzidme wineure, C'est-3-dire octave et septitme mineure; quinte +- douziéme =
seizitme majeure, en d'autres termes double octave et tan.

-
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Voild tout ce qu’Aristoxéne enseigne d'essentiel sur les con-
sonnances et les dissonances. Lia théorie des pythagoriciens, sans
offrir des différences fondamentales avec celle de 1'école rivale?,
est exposée avec moins de sécheresse. Elle renferme une foule de
définitions et de classifications, qui nous font mieux comprendre
cette doctrine, assez étrange pour nous au premier abords C'est

ici un des points dont cette école s’est le plus occupée, et le théme
favori de ses dissertationss.

Le principe des pythagoriciens est & la fois mathématique et
métaphysique : c’est le rapport des nombres contenus dans les
sons qui détermine la qualité consonnante ou dissonante d'un
intervalle. Plus ce rapport est simple, et plus la consonnance est
parfaite4, Cette doctrine, déja enseignée par l'illustre fondateur
de la secte, reprise et développée par Lasos, par Aristote, par
Euclide et plus tard par les néo-platoniciens, est formulée claire-
ment par Nicomaque, dont Boéce nous transmet les paroles.
« Ce n'est pas, » dit-il, « une seule vibration qui produit un son
« uniforme; mais la corde, une fois mise en mouvement, donne
« naissance & des sons nombreux, puisqu’elle imprime a l'air de
« fréquentes vibrations. Cependant, comme la rapidité de ces
« chocs [de I'air] est si grande qu’un son se confond en quelque
« sorte avec 'autre, on ne s'apercoit pas de la distance [qui les
« sépare], et c’est pour ainsi dire un son unique qui parvient 3

1 Le nombre des consonnances n’est pas tout & fait le méme dans les deux écoles;
Ptolémée n’en admet que six : la quarte, la quinte, 'octave, la onziéme, la douzidme,
la quinzidme,. 1, 7. ¢« Mais Denys, Eratosthéne et plusicurs autres, » dit Porphyre (p. 270},
« en reconnaissent, comme Aristoxeéne, huit. »

2 Cf. WAGENER, Ménbire suy la symphonic des anciens, ot se trouvent réunis et discutés
tous les textes importants gui se rapportent i ce sujet.

3 Aristote, qui, en tant qu’écrivain musical, doit &tre rangé parmi les pythagoriciens,
revient souvent sur ce sujet, et notamment dans ses Problénes. « Pourquoi I'octave est-elle
« plus suave que la quarte ou la quinte? » Probl. 6. « Pourquoi la double quarte et
s« la double quinte ne forment-elles pas une consonnance? » Probl. 34, 41. « Pourguoi
¢« octave est-elle la plus belle des consonnances? » Probl. 35. « Pourquoi Paccord con-
« sonnant est-il plus agréable gque l'unisson ? » Probl. 3. — CL MarqQuarD, die harm.
Fragm. des Aristox., p. 233-239-

4 « Les consonnants font des deux sons un mélange uniforme; pour les dissonants il
« n'en est point ainsi. Dés lors 1l est naturel gue les consonnances répondent & des
« nombres formant entre cux soit un rapport multiple (2:1, 3:1, 4:1), soit un rapport
o superpartiel (3: 2, 41 3).» EUCL., Sect. can., p. 24.— Cf. THEON DE SMYRNE, p. 79-82 (Bull.).

Daoctrine
pythagonicienne.
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« nos ore¢illes. Or, lorsque les vibrations des notes graves et des
« notes aigu€s sont commensurables entre elles (comme par
« exemple dans les proportions indiquées ci-dessus), 1l est hors de
doute que ces mesures communes se confondent elles-mémes et
produisent l'unité de sons qu'on appelle consonnance®. Nous
« prenons plaisir 3 la consonnance, » dit Aristote, « parce que
« c’est un melange de deux choses contraires qui se trouvent 'une
« & I’égard de autre dans un certain rapport. Or, le rapport c’est
« I’ordre, qui nous plait naturellement? » Les anciens se rappro-
chent ainsi de la doctrine formulée par Euler au XVII® siécle,
a savorr « que ’dme humaine trouve un bien-étre particulier dans
« les rapports simples, parce qu’elle peut plus facilement les
« embrasser et les saisir. » Mais ils appliquent leur principe d'une
maniére restreinte, en n'admettant comme consonnants que les
intervalles représentés par les rapports 2 : 1 (octave), 3 :2 (quinte},
4 : 3 (quarte), 3 :1 (douziéme), 4 : 1 (double octave) et 8 : 3
(onziéme) 3, La sensation auditive produite par les consonnances
et les dissonances est analysée d'une maniére uniforme par tous
les écrivains : « dans-la consonnance les deux sons se mélangent
« au point de s’absorber mutuellement, de telle maniére que
« Poreille ne regoive qu’'une impression unique, douce et suave*, »
Elien-le platonicien compare la consonnance & « du vin mélé de
« miel, ou aucune des deux substances ne prédomine, et ayant le
« golt d'un breuvage particulier, qui n’est ni du miel ni du vin.
« Dans la dissonahce, 'au contraire, le mélange ne s’opére pas;
« les sons se repoussent, pour ainsi dire, I'un 'autre, et I'impres-
« sion totale est dure et pénible. »

Ces définitions ont fait fortune dans l'antiquité; on les retrouve

¢

-

{

-

: Bogce, I, 3.

2 -Probl., X1X, 38,
- 3 Ce dernier rapport ne fut admis qu'avec une grande hésitation, et, 4 la vérité, il
violait I'ancien principe pythagoricien. Cf. Baccu. (§ 29, Bell.). Les modernes admettent
en plus, comme consonnants, les rapports 5: 4 (tierce maj.), 63 5 (tierce min.), 8¢ 5 (sixte
min.) et 5:3 (sixte maj.).

4 NicoMm., p. 23. — PorpE., pp. 218, 265, 270, 257. ~— « Consonantia e¢st aculi soni
& gravisque mixtura, suaviter uniformiterque auribus accidens. Dissonantia vere est ditorum.
« sonorum sibimet permixtorum ad aurem veniens aspera alque injucunda perciissio. » BOECE,
Mus., I, 8. — Cf. I, 28.
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non-seulement chez les éclectiques, mais aussi dans les écrits
les plus aristoxéniens’.

Ainsi, ce qui semble plus particuliérement avoir frappé les
anciens dans la consonnance, c'est la fusion compléte de ses
éléments constitutifs. A cdté de cette propriété de I'intervalle
symphonique, il en est une autre, dont font mention trois défini.
tions puisées & une méme source, et assez obscures dans leurs
termes, bien qu’a notre avis leur sens ne soit nullement douteux.
Voici comment s’exprime Gaudence : « On appelle consonnants
« les sons qui, émis simultanément au moyen des instruments a
« cordes ou des instruments i vent, ne produisent toujours qu’un
« seul et méme chant, soit du grave par rapport A ’aigu, soit de
« I'aigu par rapport aun grave..... Les sons dissonants sont ceux
« qui, émis simultanément de la méme maniére, produisent au
« grave un mélos diffévent de celui qui apparait dans la partie
« algué et vice-versat...» Selon nous, ce passage doit étre inter-
prété de la maniére suivante. Si, a un dessin mélodique quelconque

— so1t celui-c1 —
1

ﬁ A —— )

on ajoute une seconde partie & l'octave, & la quinte ou a la
. quarte gusfes : '

-

o MQZ ELETW |

v % o T

i} est evident que le chant se trouvera a l'aigu aussi bien qu’au
grave, puisque la partie ajoutée reproduit rigoureusement les

r BaccH., 2 (Meib.). — Gaup., 11. — BRYENNE, p. 382, — Ps~EucLipE, p. &.

2 Page r1. — ¢ Qu'est-ce que la consonnance? C'est le mélange de deux sons placés 2
« des degrés différents de P'échelle musicale, dans lequel le chant ne parait pas'appar-
« tenir au grave plutdt qu’d I'aigu, ni 4 l'aigu plutét qu’au grave. Qu'est-ce que la
« dissonance? Elle a lieu lorsque dans I'émission de deux sons différents le chant appar-
« tient en propre, soit au grave, soit a I'aigu. » BaccH., pp. 2, 14 (Meib.), — « Les sons
« consonnants sont ceux dont I'émission simultanée fait en sorte que la partie mélodique
¢« ne se manifeste pas plus dans 'aigu que dans le grave; les dissonants sont ceux dont
« I'émission simultané€e fait passer 4 'un des deux la partie: mélodique. » ARIsT. QUINT,,

p. 12, — Cf. WacENER, Mémoire sur la symphonie des antiens, pp. 8, 9. — HELMHOLTZ,
Théorie phys. de la mps-s-pu33s et suiv.

13
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intervalles consécutifs de la mélodie. Il y aura donc unité parfaite,
identité absolue, entre le mélos et la partie secondaire.

Si, au contraire, nous accompagnons notre- mélodie par une
suite de dzaphonies, tierces ou sixtes, — pour ne pas parler de
septiémes et de secondes — le chant des deux parties offrira une
succession d'intervalles entiérement différente :

if2ton. 3emaj. Tom, Ton. " Ton. 3@ min., 1z ;;on. 1/z ton.

¢/ Ton. 5 l ?’TE f -ﬁ
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=
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o
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Ifz2ton, 3¢emaj. Ton. Ton.
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en conséquence la mélodie principale se trouvera exclusivement,
soit dans la partie grave, soit dans la partie aigué, _
. Un autre écrivain, Adraste le péripatéticien, recherche le prin-
cipe de la consonnance dans un phénomeéne acoustique bien connu
aujourd’hui, celui des sons produits par wmfluence*. Sa définition
nous est rapportée par Théon de Smyrne : « deux sons consonnent
« entre eux, lorsque I'un ayant été joué sur un instrument i
« cordes, 'autre résonne au méme temps, en vertu d’'une certaine
« affinité et sympathie naturelle®. »

Les néo-platoniciens du II® siécle ne se contentent pas de la
simple division en symphonies et diaphonies. Théon de Smyrne
subdivise les intervalles symphones en anfiphonies (octaves) et para-
phonies (quintes et quartes)’. La raison de cette distinction parait
étre celle-ci : les antiphonies concordent d’une maniére réguliére
et continue : le premier son est consonnant avec le huitiéme, le
deuxiéme avec le ‘neuviéme, le troisiéme avec le dixi¢éme, et

f

1 HeLmuoLt2, Théorie physiologique de la musique (trad, de Guéroult), p. 64 et suiv.

2 Page 8o (Bull.). — PoRPH., p. 270. |

3 Page 4% (Bull.). — Bryenne ne compte parmi les paraphones que la quinte et la
douzieme; pp. 382, 402. — Cf. PacevMERrE (Vinc,, Exér. ¢f Nol., p. 447). — Bacchius
donne une définition de 1a paraphonie qui est une simple répétition de celle de la sym-
phonie, pp. 2, 15 {Meib.). — La distinction entre 'antiphonie et la symphonie existait
déji au temps d'Aristote. Probl., XIX, 7, 13, 16, 17, 19.
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ainsi de suite’. En d'autres termes, si l'on procéde par degrés
successifs, soit du grave a l'aigu, soit de l'aigu aun grave, tout
huitiéme son formera avec le premier une consonnance d’actave :

- & o -

2
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Il n'en est pas de méme pour les paraphonies; ici la concor-
dance n'est qu’intermittente, elle n’a pas lieu sur tous les degrés
!

de 1’échelle. En effet, tout cinquiéme son ne formera pas avec le
b
premier une consonnance de quinte:

A Fausse guinte.
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de méme, tout quatriéme son ne produira pas avec le premier
une consonnance de quarte :

Triton ou

ausse giarie.
A Juusse g _ ” = = =
e e e e
- w— — @

Gaudence cite parmi les paraphonies la #evce majeure et le triton.
Selon lui, ces intervalles, « intermédiaires entre les symphonies
« et les diaphonies, paraissent consonnants sur les instruments &
« cordes (& 7§ upovger)®. » Mais il importe de remarquer que cette
doctrine est isolée dans la littérature musicale des ancienss.

Ptolémée a une division A lui, dans laquelle ne figurent ni les
paraphonies ni lgs diaphonies; cette derniére classe d’intervalles

1-¢« L'antiphonie et la paraphonie différent en ce que la paraphonie engendre des con-
« sonnances d’'une fagon irréguliére, alors [méme] que les sons se succédent d’une manidre
« agréable et rhythmique, en vertu de [certaines] analogies et proportions similaires,
¢« tandis que l'antiphonie [engendre des consonnances d’une fagon] réguliére, les sons
« aigus formant toujours consonnance avec les sons graves, par exemple le huitiéme
« avec le premier, le neuviéme avec le denxigme, le douziéme avec le cinguidme, le
¢+ quinziéme avec le huitiéme. En effet, les sons graves s'él&vent cu s'abaissent constam-
« ment dans la m&me proportion que les sons ajgus et réciproquement, suivant que les
« cordes sont tendues ou relichées. » BRYENNE, p. 3Ba.

2 Page 11-12, :

1 Cf. C, v. Jan, Philol., XXX, 401, note 3.

Doctrine
de Ptolémeée.
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est remplacée par deux catégories nouvelles : les intervalles mélo-
diques ou emmeles (Eppery) et les intervalles non mélodiques ou
ecmiles (Eumerf). Voici comment il développe sa classification :
« Les sons de hauteur différente sont divisés en trois classes :
« la premiére, par ordre de dignité, est celle des Aomophones;
« la deuxiéme, celle des symphones; la troisiéme, celle des
« emmeles. Car l'octave et la double octave différent manifes-
« tement des autres consonnances, de la méme maniére que
« celles-ci different des emméles; aussi sont-elles nommées avec
« justesse uo-eovar, qui somnent également. En effet, les sons de
« cette espéce, frappés simultanément, donnent 4 I'organe auditif
« la perception d’'un son unique; tels sont ceux qui constituent
« I'octave et ses répliques. Les symphones se rapprochent des
« homophones : ce sont la guinte et la quarte, ainsi que leur com-
« binaison avec les homophones (onziéme et douziéme). Viennent
« ensuite les emmeles, apparentés de prés aux symphones; ce sont
« les intervalles fomiques et autres semblables. » Ptolémée entend
par la les pefsis intervalles de la théorie aristoxénienne (tierce
majeure, tierce mineure, ton et demi-ton). « Les homophones
« sont donc composés en quelque sorte de symphones, ceux-ci
« d’emmeéles.... A la classe des homophones correspondent des
« nombres en rapport double ou quadruple, 2:1,4:1;2la classe
« des symphones, les deux premiers nombres en rapport super-
« partiel’, 3:2, 4:3, et leur combmarson avec les rapports des
« homophones, 3:1==3:2X2:1; 3:8=4:3 X2:1I; aux
« emméles, les superpartiels formés de rapports plus petits, 5 : 4,
«6:5,0:8, 10:4g, etc.? Dans cette catégorie d'intervalles, .les
« plus mélodieux sont représentés par les rapports les plus sim-
pless. Tous les intervalles fournis par d’autres combinaisons

b

t Deux nombres, dont le plus élevé dépasse 'autre d’une unité, sont en rapport
superpartiel. — CI. Vinc., Exty. et Not., p. 71 et passim.

2 Ptolémée ne dit pas ol s’arréte la série des nombres emmaeles, mais son commen-
tateur Porphyre la donne en entier. Cette série comprend les quinze rapports suivants:
814,6:5,7:6,8:7,9:8,10:0, 1110, 12:11,1I5%1Xx4,10:15, 21:20, 22:21, 24:23,
28 : 27, 46: 45 (p. 328). — Cf. BRYENXE, p. 395.

3 Bien que cette phrase ait une portée trop étendue, il n’en ressort pas moins que
Jes tierces sont considérées par Ptolémée comme les plus douces parmi les diaphomies.
Un autre pythagoricien, Nicomaque, semble exprimer la méme idée, en indiquant la
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« de nombres sont rejetés parmi les non mélodiques ou ecmeles®. »
Le tableau suivant résume l'ensemble de la classification de
Ptolémée, le dernier mot de la science pythagoricienne en cette

matiére :

Intervalles homophones.

Intervalles symphones .

Intervalles emmdles?

Intervalles ecméles .

La non-admission des tierces et des sixtes parmi les conson-
nances a été une pierre d’achoppement pour tous les écrivains
modernes, qui en ont parfois tiré les conséquences les plus aven-
turées quant & la pratique musicale des anciens. Pour quiconque
aura lu avec attention les pages précédentes, les doctrines antiques
paraitront certes moins extraordinaires qu'on ne s'est plu i les

seconde comme l'intervalle dissonant par excellence : « En ce qui concerne les inter-
« valles, chaque son se trouve é&tre, non pas en consonnance, mais au contraire en

[ e .
Tierce majeure . . . .

Unisson, I : I.

Octave, 2:1 (double octave, 4: 1).

——d

Quinte, 3:2 (douziéme, 3:1).

| Quarte, 4:3 (onziéme, 8:3).

| 5 4.
Tierce mineure. . . . 6:5,
: 8.
Ton. . . . . . . [ 9

10 : Q.

Demiton. . . . . . 16:15.
Sixte majeure . . . . §5:3.
Sixte mineure . . . . 8:35.
Septiéme mineure . . L Ig 3-

9
Septiéme majeure . . . 15:8,
Triton ou quarte majeure. 45 : 32.
Quinte mineure. . . . 64:45.

« dissonance absolue avec le [son] voisin » (p. 25). — Cf, Porpu., p. 338.

t Provr.,, 1, 4, 7.

2 Je ne cite que ceux qui appartiennent au diatonique sysfon ou régulier.

Doctrines
ancicnnes et
modernes.
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représenter de nos jours. Nous allgns les résumer briévement et
signaler les analogies et les différences qu'elles offrent avec les
théories modernes.

Remarquons d’abord que le sens des termes s’est modifié dans
la suite des temps. Nous traduisons symphonie par consonnance,
diaphonie par dissonance. Ainsi faisaient déja les Romains au
siecle d’Auguste’, en attachant toutefois A ces mots une autre idée
gque nous. La différence fondamentale constatée par les anciens
entre les deux espéces d'intervalles, c’est que, dans la symphonie,
les sons se fondent dans une unité parfaite; tandis que dans la
diaphonie, ils gardent leur individualité, et se séparent en quelque
sorte. A cet égard, notre impression ne différe pas sensiblement
de celle des Grecs. Pour nous aussi, les tierces et les sixtes ont
un caractére net et tranché, qui manque a la quinte et.2 la quarte.
Nous remarquons la méme netteté dans la seconde et dans la
septiéme; et, placés 2 ce nouveau point de vue, il nous est possible
d'admettre que 'on ait rangé ces deux intervalles dans la méme
catégorie que les tierces et les sixtes.

En seécond lieu, les principes sur lesquels se fondent les anciens
pour donner 2 l'octave, a la quinte et & la quarte la qualification
de consonnances, a l’exclusion des tierces et des sixtes, sont
précisément ceux que nos théoriciens invoquent lorsqu’ils accor-
dent aux premiers intervalles le nom de consonnances parfaites,
aux derniers celui de consonnances imparfaites®. En effet, nos
traités de contrepeint enseignent que les consonnances d’octave,
de quinte et de quarte s'appellent parfailes, parce qu’elles sont
invariables et ne peuvent, comme les tierces et les sixtes, se
dédoubler en majeures et mineures. En outre, la quinte et la

!

t « Nost enim inter duo intervalla, cum chordarum sonitus aul vocis cantus fuerit, nec in
« tertia, aut sexta, aui septimall possunt consonaniia fievi; sed, ul suprascriplum est, diates-
« saron et diapenie et ex ovdine ad disdiapason convenienies ex nalurd vocis congruentes
a habent finitiones. » VTR, de-Avchy V, 4.

2 ¢« En ce qui concerne les grandeurs des intervalles..., celles des consonnants ne
« paraissent pas avoir d’espace pour se mouvoir et sont essentiellement limitées....;
« celles des dissonants [au contraire] se trouvent beaucoup moins circonserites, et par
« cette raison l'oreille apprécie mieux et beaucoup plus slirement les grandeurs des
« consonnants que celle des dissonants.... » ARISTOX., Stoicheia, p. 55 (Meib.); trad. de
Ruelle, p. 86-87.
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quarte peuvent reproduire un chant sans sortir de P'échelle tonale;
c’est sur cette propriété que se sont établies les régles de I'imifation
dans le contrepoint rigoureux ainsi que celles de la #Zponse dans
la fugue’. Or, pour les diaphonies il n’en est nullement de méme.
Il est aussi impossible de produire un canon régulier & la tierce,
4 la sixte, & la septiéme ou 2 la seconde, qu'il le serait de faire
entendre en harmonie simultanée une suite de ditons, de trihé-
mitons, de secondes majeures on de secondes mineures.

Enfin, on ne doit tirer de la doctrine antique des consonnances
et des dissonances aucune conclusion prématurée relativement a
I'asage de ces accords dans la composition musicale. Théorie et
pratique sont deux choses essenticllement distinctes, et qui, en
musique surtout, semblent parfois appartenir & des périodes d'art
séparces par des siécles. Qui se douterait, par exemple, que la
théorie ptoléméenne des intervalles emmeles et ecmeles est venue
jusqu’a nous, et continue d'étre enseignée A nos jeunes composi-
teurs sans aucune modification essentielle? Et cependant rien n’est
plus exact. Dans son Cours de Contrepoint et de Fugue, Cherubini
exclut de la succession mélodique les deux septiémes, le triton,
la quinte mineure et la sixte majeure?, alors que tous ces inter-
valles sont entrés dans l'usage commun depuis plus de deux
siecles. Au fond, il n’en était pas différemment dans I'antiquité.
" Les mélodies du II® siécle nous démontrent que dés cette époque
la musique vocale employait des intervalles considérés comme
non mélodiques par la théorie. On n'est donc nullement fondé a
s’appuyer sur la classification des symphonies et des diaphonies
pour attribuer aux Grecs une harmonie lourde et grossiére,
comme celle qui ffous a servi plus haut3 & éclaircir les définitions
théoriques de Gaudence, de Bacchius et d’Aristide. L'organum
d’Hucbald et de Guy d’Arezzo n'a rien & voir avec l'art- des

1 Tous les sons contenus dans le sujet d’une fugue doivent etre reproduits exactement
dans la réponse, soit & la quinte, soit & la quarte (consonnantes). C'est 1a une régle qui
ne souffre aucune exception, bien qu’elle ne soit énoncée explicitement, & ma connais.
sance, dans aucun traité de fugue.

2 Paris, Schlesinger. Régle Ve, p. 7. — Cf. FETIS, Trailé du Contrepoint et de la Fugue,
L. I, ch. 1, La sixte majeare n'est pas strictement prohibée par cet auteur; mais elle
apparait trés-rarement dans ses exemples.

3 Page 97.



Hellénes. En définitive, ainsi qu'on le verra au chapitre de la
mélopée, — ot nous réunirons le peu qui nous est transmis sur
'usage de I’harmonie chez les anciens — des suites paralléles de
quintes ou de quartes étaient aussi étrangéres A la musique
grecque qu'elles le sont a la notre.

Une chose, malgré tout, a de quoi nous étonner : c'est que les
Grecs n'aient pas songé a établir une distinction théorique entre
les diaphonies de-tierce et celles de seconde, aprés qu’ils eurent
appris a se servir de la tierce majeure naturelle pour 'accord de
leurs instruments dans le genre enharmonique.

o eralles Dans l'intervalle, les anciens considérent, non-seulement les
composés.  deux sons extrémes qui le limitent, mais aussi tous les sons
intermédiaires que la voix peut formuler dans la succession
mélodique. A ce point de vue, les intervalles se divisent en
incomposés et composés. L.es incomposés (douvvbera) sont formés
par deux degrés consécutifs de 1'échelle, par deux sons voisins,
.quelle que soit au reste la grandeur de lintervalle; tels sont,

dans le genre diatonique : le demi-fon, le ton.

i

- a !
hd Parkypale Hypate Y Lichanos  Parkypale
méson, vigson. HESON. MESON.

Tous les autres intervalles sont composés (aivsre) : ils embras-
sent dans leur étendue plusieurs degrés de I'échelle”. Ce sont : le
trihématon, le dilon, le diatessavon, le diapente, etc.

p =2 F A I
;f&;__.__g.-' ;ér‘—'—a:: gl! - gck:l:.:?,i

1 « L’intervalle incomposé est celui qui est compris entre deux sons successifs.... Le
« caractére d'incomposé n'est pas déterminé par la grandeur d'un intervalle, mais par les
« sons qui le limitent. » ARISTOX., Stoicheia, p. 60 (Meib.). — « Un intervalle est incomposé,
« lorsque, entre les deux sons qui le constituent, Véchelle du genre anquel appartiennent
« lesdits sons woffre aucun degré intermédiaire; [on appeile] composés les intervalles
« entre lesquels on peut chanter un ou plusieurs sons. » GAUD., p. 5. — « Sont incomposés

« les intervalles formeés par des sons consécutxfs, composés, cenx formés par des sons
« non consécutifs et qu'il est possible de résoudre en plusicurs intervalles simples dans la
« mélodie. » ARrIsT. QUINT., p. 13. — Cf. Ps.-Evcy., p. 8, — BRYENNE, p. 382, — MART.
Cap., p. 185 (Meib.). — MaRrQuUARD, die Harm. Fragm. des Aristox., p. 230.
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La classification des intervalles en incomposés et composés
n’existe que chez les aristoxéniens; mais elle est indispensable
pour lintelligence ultérieure des théories de cette &cole’.

Outre les trois différences que nous venons d’établir (grandeur,
consonnance, composition), les intervalles en ont deux autres. Ils se
distinguent : 1° selon le genve (varee oEvog); 2° selon qu'ils sont
vationnels (gyrd) ou irrationnels (@hoye). Le premier point ne saurait
étre traité utilement que dans le chapitre des genres; quant au
second, il suffira pour le moment de savoir que les intervalles
diatoniques appartiennent tous a la classe des rationnels?

§ III

Tout intervalle composé peut, suivant 1’école aristoxénienne,
former un sysiéme, ou, pour parler le langage de la musique
moderne, une échelle, une gamme (compléte ou partielle)s. « Le
« systéme (svoTyme) est un composé de plusieurs intervalles; »
tel est le sens de toutes les définitions antiquest. La doctrine
des systémes embrasse donc tout ce qui concerne la constitution
des échelles, en considérant celles-ci, non au point de vue de
leur hauteur absolue, — cect est I'objet spécial de la théorie des
tons — mais relativement & leur étendue et A la disposition
respective de leurs éléments premiers, sons et intervalles. La

t Eile produit des conséquences assez bizarres, au premier abord, dans la théorie des
genres. Ainsi, pour n'en citer qu'un exemple, la tierce majeure est incomposée dans le
genre enharmonique, tandis que le demi-ton dans ce méme genre est compose,

2 « Sont rationnels, ceux dont nous pouvons fixer les grandeurs : le ton, le demi-ton,
« la tierce majeure, le triton et autres semblables; irrationnels, ceux dont ]a grandeur
« peut varier, en plus ou en moins, d’'une quantité irrationnelle. » Ps.-Evct., p. 9. —,
Aristide (p. 14) mentionne une 5¢ différence ! intervalles pairs (c{‘m_w) et intpairs (ﬁprr'ra':);
les pairs peuvent se décomposer en demi-tons; les impairs ne sont divisibles qu'en frac-
tions plus petites; elle semble donc faire double-emploi avec celle-ci.

3 .... s les intervalles composés auxquels il arrive en quelque sorte d'étre des sysidmes. »
ARISTOX., Archai, p. 5 (Meib.). — Cf. Gavp,, p. 5.

4 ¢« Un systéme est ce qui se compose de plus d'un intervalle, » ARisTOX., Archai,
p. 15-16 (Meib.). — ¢ .... ce qui renferme deux ou plusieuss intervalles. » Ps.-EucL,, p. 1.
— AFRIST. QUINT,, P, 15. — = ... un certain ensemble d'intervalles tel que le tétracorde,
« le pentacorde, Yoctocorde. » Thrasylle, cité par Théon (p. 76, Buil.), et copié par Psellus.

14

//

Systémes.
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théorie d’Aristoxéne, en comparant entre eux les divers systémes,
établit sept différences, dont les quatre premiéres s’appliquent
aussi aux intervalles : 1° les systémes se distinguent par la gran-
denr, par l'étendue totale occupée; — échelles de quarte, de
quinte, d'octave, de double octave, etc. — 2° ils sont appelés’
ou consonnanis ou dissonants, selon que leurs sons extrémes for-
ment une consonnance ou une dissonance; — & cette derniére
catégorie appartiendrait, par exemple, une échelle renfermée dans
I'espace d’une septiéme ou d'une sixte — 3° ils peuvent différer
par le gemnre auquel ils appartiennent; — échelles diatoniques,
chromatiques, enharmoniques — 4° ils sont dits zationnels ou rva-
tionnels, selon que leur étendue totale est comprise dans un inter-
valle appartenant a la premiére ou a la seconde de ces catégories;
de plus, 5° d’aprés le mode d’enchainement des tétracordes, les
systémes se divisent en conjoints, disjoints et mélés; 6° ils sont
continus ou non-coniinus; —les systémes continus forment une suc-
cession.non interrompue d’intervalles incomposés; si la succes-
sion est interrompue, le systéme est non continu — enfin 4° on
distingue des systémes simples, doubles et multiples, c'est-a-dire
des échelles dont les divers éléments appartiennent soit & un seul
ton, soit & deux, soit A plusieurs tons?®, _
Envisagés au point de vue de leur grandeur, les systémes princi-
paux de la musique antique sont ceux qui embrassent une étendue
de quarte, de quinte, d’octave, de onziéme (octave et quarte) et
de quinziéme (double 6ctave)?. Nous allons les analyser successi-
vement, en commengant par les trois premiers, les moins étendus.
Dans l'intérieur de chaque systéme, la disposition des inter-
valles incomposés — ce sont, dans le genre diatonique, les demi-
tons et les tons — peut varier d'autant de maniéres qu'il entre de
ces intervalles dans la totalité de I'échelles. Cette disposition
caractéristique des intervalles incomposés est appelée la forme ou

* ARISTOX., Archai, p. 17-18 (Meib.}. — Ps.-EvcL., pp. 12, 18. — BRYENNE, p. 383.—
Cf. Arist. QUINT,, P. 15-16, — GAUD., p. 4.

2 Quand nous disons quarte, quinte ou octave sans épithéte, il s’agit toujours, bien
entendu, du dialessaron, du diapente et du diapason, ¢’est-a-dire de la quarie, de la quinte
et de I'octave consonnantes ou inaltérées. .

3 « Bien que la grandeur [de I'intervalle] soit constante, la dynamis [des sons] varie
« [de diverses maniéres]. » ARISTOX., Stoickeia, p. 34 {Meib.).
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la figure (eyHjue) du systéme. Un systéme de quarte, se décomposant
en deux intervalles de ton et un intervalle de demi-ton, est suscep-

tible de frois formes. Un systéme de quinte renferme trois tons et un
demi-ton; il prend guatre formes. Enfin un systdme d’octave con-
tient cinq tons et deux demi-tons; il peut affecter sept formes.
En conséquence la théorie distingue trois espéces (£1d) de quartes,
quatre especes de quintes et sept espéces d’octaves®.
Les trois formes de la quarte sont les suivantes (en allant du

grave A l'aigu) :

1) demi-fon — ton — ton.

2) ton — ton — demi-ton.

3) ton — demi-ton — ton.

7
Premicre forme de Ia quarte. E;
J e [ F
o
Deuxidme forme de la quavtc.
S —-— —
-5-

Troisidme forme de la quarte,

Jg; PR B

+ La premiére et la plus importante de ces formes — celle qui

a le demi-ton au grave — nous est déja connue sous le nom
de tétracorde.

Voici les quatre formes de la quinte (du grave a 'aigu) :

1) dems-ton — ton — ton — ton.
2) ton — ton — ton — demi-ton.
3) ton — ton — demi-tonn — ton.
4) ton — demi-~ton — ton — ton®.

+

1 « It est tout 2 fait indifférent de dire forme (ofpa) ou espdce (£9s5), car nous
« appliquons ces deux termes au méme objet. 11 y a diversité de formes lorsqu’une gran-
« deur donnée contient des {intervalles] incomposés qui sont semblables en grandeur et
« en nombre, mais dont Ja disposition relative subit une altération. » ARISTOX., Stoitheia,
p. 74 {Meib.}. — Cf. Ps.-EvucL,, p. 13. — Gaup,, p. 18, — PToL., 11, 3.

2 Le pseudo-Euclide (p. 14) et Bacchius (p. 18) prennent pour point de départ de leur
énumération le placement du ton disjonctif (dans la 1%e forme. la diazenxis est & I'aigu;

l

]
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%
5 |

Premiére forme de la gquinke, - —% '!
= 1
¥
)
Deuxiime forme de la guinte. = 1—6—5—4
A
'3
0
Troisidme forme de la quinte. P —2 =
¢/

0
Quatrieme forme de la quinte, %:a——eﬁ =
</

La premiére et la deuxiéme forme ne se rencontrent qu’une
seule fois dans I’échelie de 15 sons : elles renferment toujours une
disjonction, un triton:

Enfin les sept formes de 'octave, appelées harmonies par les
écrivains antérieurs i Aristoxéne’, sont les suivantes (en allant du
grave a laigu) :

I) demi-ton — toh — ton — deafzz'-%ton -— ton — ton — tomn.
2) ton — ton — demi-ton — ton — ton — ton — denii-ton.
3) ton — demz-ton — ton — ton — ton — demi-fon — ton.
4) demi-fon — ton — ton — ton — demi-fon — ton — ton.
5) ton — ton — ton — demi-fon — ton — ton — demi-ton.
6) ton — ton — desi-ton — ton — ton — demi-fon — ton.
7) ton — demzi-fon — ton — ton — demi-ton — ton — ton.

dans la 2¢ forme, la dizzenris est le deuxieme intervalle en descenddnt; dans la 3¢ forme,
la diazenxis est le troisiéme intervalle; dans la 4¢ forme, la diazeuxis est le quatridme
intervalle), — Mais cette doctrine n’est rigoureusement exacte que pour les deux pre-
midéres formes; la 3¢ et la g¢ pewvent s'écrive sans disjonction (ut vé wifa sol; vé mifa sol la).
Il vaut donc mieux s'en tenir au placement des demi-tons, comme le font Gaudence
(p. 18-19) et Bryenne (p. 384). _

: Glaucus, Platon, Aristote, Héraclide. — ... « Ils (les prédécesseurs d’Aristoxéne)
« portaient uniquement leur examen sur-les sept octocordes qu’ils appelaient des
« harmonies. » ARISTOX., Stoicheia, p. 52 de 1’éd. de Marquard. — Harmonie chez les
néo-platoniciens est synonyme de systdme, échelle. Voir plus bas, p. 111, note 3. — Théon
de Smyrne dit : « I'harmonie est I'arrangement des systémes j» p. 76 (Bull.). — Le terme
dgpovia désighe aussi le genre cnhaFnonique, — Ci Archai, p. 2 (Meib.).
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La premiere forme va de I'hypate hypaton a la paramese (de st a s1);
c’est Voctave mixolydienne :

(4

Q-——-ﬁ'—"—

£ il <

v'a"'ﬁ’“a

la deuxieme forme va de la parhypate hypaton a la trite diczeugménon
(d’ut & ut); c’est Voctave lydienne :

0

=L

(o]

= =
Y - - L - .

la troisitme forme va de la lichanos hypaton A la parancte diczeug-
ménon (de vé A vé); c’est Voctave phrygienne :

0

a___g:ﬂ—- G
€ Y

v/

la quatrvieme forme va de Vhypale méson i la néte diézengménon
(de 1z & ma); c’est 'octave dorienne :

&

= o

5_____9*-——-5——;2

=y —Sad

i e/
la cinquiéme forme va de la parhypate méson a la trite hypervboléon
(de fa & fa); c’est Voctave hypolydienne :

0.
S ﬁ—.——_
S
o p— ——

o

</

la sixieme forme va de la lichanos méson a la paranete hyperboléon
(de sol & sol); c’est Voctave hypophrygienne :

./ - — = o S 2
= [~ =

v/

enfin, la septieme forme va de la mése a la nete hyperboléon (dela A la);

c'est 'octave hypodorienne, locrienne ou commune :
-9_

A L
—————

e/

Cette derniere échelle avait dans 'art antique une importance
analogue & celle que la gamme majeure s’est acquise dans la
musique moderne.
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Si I'on exécute les sept espéces d'octaves en procédant de I'aigu
au grave, on remarquera que le numéro d’ordre de chacune d’elles
correspond avec la place qu’occupe la disjonction. Ainsi, dans
la premiére forme, le ton disjonctif est le premier intervalle en
descendant ; dans la deuxiéme forme, c’est le deuxiéme intervalle,
et ainsi de suite jusqu’d la septiéme forme, ou le ton disjonctif
forme le septiéme intervalle, le plus grave®.

L’énumération des formes de la quarte, de la quinte et de
'octave n'offre aucune divergence dans les traités antérieurs au
IVe siécle de lI'ére chrétiennez. Il en est de méme des dénomi-
nations caractéristiques appliquées aux sept formes de l'octave
(mixolydienne, lydienne, phrygienne, etc.). Toutefois ces épithé-
tes n’étaient plus d’'un usage courant, chez les théoriciens du
IT* siécle. Déja le pseudo-Euclide en parle au passé?; quant a

t Ps,-EBucL., p. 1416, — BACCH,, p. 18-19. — BRYENNE, p. 384-385.

2 Cf. Ps.-EvcL., p. 14-16. — PToL., I1, 3, 5. — Baccu., p. 18-19 {Meib.). — Porps.,
p. 337-342. — Remarquons toutefois qu’Aristide ne donne ni les formes de la quarte ni
celles de la quinte (ce qu'il-dit des penfacordes est pour moi absolument inintelligible).
L’Anon. (II) est d'accord avec les autres écrivains pour les formes de la quarte et de la
quinte (§§ 60, 61); pour celles de 'octave (§ 62) il y a doute, par suite de Fincorrection
des manuscrits, Gaudence {p. 18-20) est en concordance parfaite avec les anciens écri-
vains. — Quant aux deux auteurs latins, ils sont ici complétement isolés. Martianus
(p. 188, Meib.)n’expose qu'une des formes de 1a quarte {le tétracorde commun) et une seule
forme de la quinte (la troisidme), dont il se contente d’indiquer les diverses places dans
toute I’étendue de I’échelle. Ses huit systémes d'octave (p. 186) sont ceux des Byzantins
et des théoriciens occidentaux.antérieurs & Gui d’Arezzo. Si l'on admet 'interprétation
de Bellermann, ce seraient aussi ceux de PAnon. II, i savoir : 1) la—1la, 2) si—si,
3) ut—ut, 4) vé— rvé, 5) mi—mi, 6) fa—fa, ) sol—soi, 8) la—Ila. Chez Boéce, ce
paragraphe (de Mus., IV, 14}, comme tous ceux qui ne se rapportent pas A la théorie
mathématique, fourmille d’erreurs et de fautes. Les formes de la quarte y sont
données ainsi : 1) mifa sof la, 2) »é mifa sol, 3) ui vé mifa; celles de la quinte :
1) mifa sol la si, 2) vé mifa sol la, 3) ut vé mifa sol, 4) st ur RE MiFA(!). Par une
erreur des plus grossiéres, déja signalée au XIe sidcle par Hermann Contractus (GErg.,
Script., 11, p. 143), relevée aussi par Jean de Murns (Couss., Script., 11, 197, 231), Boiéce
confond le ¢vitonum (quinte mineure) avec le diapente {quinte juste). Il donne dans le
méme chapitre (IV, 14) deux énumérations contradictoires des especes d'octaves : 'une
partant de la néf¢ Avperbolion et allant de I'aigu au grave, c'est-d-dire : 1) la—Ia,
2) sol—sol, 3) fa —fa, 4) mi—mi, 5) vé—ré, 6) ut——ut, 7) si—si, 'autre conforme
i la théorie grecque. Enfin, quelques chapitres plus loin (IV, 17), il essaye une troisiéme
théorie des formes de 'octave, celle-ci absolument incompréhensible. !

3 « Les anciens V'appelaient mixolydienne, » etc. (p. 15); de méme Bacchius (p. 18) et
Aristide (p. 18). Gaudence seul se sert du présent (p. 20).
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Ptolémée, il ne les mentionne pas expressément et se contente
de désigner les espéces d’octaves par leurs numéros d’ordre,
bien que sa théorie des échelles de transposition devienne tout a
fait inintelligible, dés que l'on perd de vue ces dénominations
traditionnelles.

Nous 'avons dit plus haut : dans la doctrine des aristoxéniens
tout intervalle composé peut former un systéme. Quelques-uns de
ces systémes sont considérés comme wnparfaits, ceux de quarte
et de quinte; celui d’'octave est regardé comme parfaif’. Cepen-
dant, selon Aristoxéne « on ne saurait admettre qu'il y ait des
« systémes incomposés et des systémes composés, -an momns dans
« le méme sens que l'on a des intervalles composés et des intervalles
« incomposés®. » C’est 1a probablement une pure subtilité de doc-
trine, qui n'a, au reste, aucune importance pour nous. En-fait,
tous les systémes, & partir du tétracorde, peuvent renfermer des
systémes de moindre étendue.

A partir de Ptolémée, le sens de ce terme se modifie un peu
pour se rapprocher de notre usage. Les échelles de quarte et de
quinte sont considérées simplement par cet auteur comme des
fragments de systéme : I'octocorde est le plus petit systéme vrai-
ment digne de ce nom. « Un systéme, » dit Ptolémée, « est une
.« etendue composée d'intervalles consonnants et dont les extré-
mités sont en consonnance, de méme qu’une consonnance, a
son tour, se décompose en intervalles mélodiques. Le systéme est
donc un ensemble consonnant formé de [deux ou de plusieurs]
« consonnances3.» D’aprés cette définition, l'octave est un systéme
engendré par la combinaison d'une consonnance de quarte et
d’'une consonnance de quinte. Un passage de Gaudence, d’'une
importance fondamentale pour la doctrine des modes, bien qu'il
semble avoir passé inapergu jusqu’a ce jour, nous renseigne sur
la maniére dont les anciens entendaient cette division®.

=

=]

=

I ARIST. QUINT., p. 16-17.

2 Archai, p. 17 (Meib.). — Cf. MARQUARD, die harm. Fragn:. des Aristox., p. 242.

3 Liv. II, ch. 4. — « L’harmonie se décompose en deux ou en plusieurs intervalles
« consonnants et est elle-méme renfermée dans V'étendue d’une consonnance; les har-
« moties sont donc des systémes, » Thrasylle ap. Porpru., p. 270.

4 Page 19-20. Tout ce paragraphe confirme d’'une manic¢re éclatante les conjectures de
Westphal sur 1a constitution des modes antiques. Le voici en entier : « L'octave, qui est
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Dans les formes 1, 2 et 3, la quinte se trouve & l'aigu, la
quarte au grave.

Quinte, xxe forme.

|
Octave mixolydienne (xre forme). & g — ‘!
{ S— il » &

Quarife, 1re forme,

" Quinte, 2¢ forme.

)
Octave lydienne (z¢ forme), ?-LFI - ~
— — o B - =

Quarie, 20 forme.

Quinks, 32 forme.

=
Octave phrygienne (3¢ forme). e - —
by L — - -

p—

Quarte, 3¢ forme.

« un systéme de huit cordes, peut affecter donze formes différentes®, puisque les formes
« de la quarte sont au nombre de frois, celles de la quinte au nombre de quatre, et que
¢« 'octave se compose de la réunion de ces deux intervalles. ‘Toutefois les formes réellement
w mélodigues et symphoniques sont seulement sept® en nombre. La premigre, qui va de
« Vhypate hypaton 2 la paramése, est composée de la 1¢ forme de la quarte et de la
« 1re forme de la quinte. La deuxidme, de la parkypate hypaton A la trite ditzeugménon,
« renferme la 2¢ forme de la quarte et la z¢ forme de la quinte. La troisiéme, de la
¢« lichanos fypaton A 12 pavancte diczeugménon, 2 la 3¢ forme de la quarte et 1a 3¢ forme
« de la quinte. La quatrime, de U'hypate méson 3 la néte difzengménon, contient la 1r¢ forme
s de la quinte et la 17e forme de la quarte, La cinquiéme, de la parkypate méson i la trite
« hyperboléon, a la z¢ forme de la quinte et la 2¢ forme de la quarte. La sixi¢me, de Ia
e lichanos méson A la paranéte Lyperboléon, a la 3¢ forme de la quinte et Ia 3¢ forme de 1a
« quarte. La septiéme, de la mése & la néte hyperboléon, est composée de la 4¢ forme de
« la quinte et de la 17e forme de la quarte, ou bien de la 3¢ forme de la quarte, combinée
¢ avec la 4¢ forme de la quinte. »

@ Meibom déclare ne pas comprendre ce passage : koc non capic, dit-il (Not. in Gaud., p. 40, col. 1, 1. 18), tout en
renvoyant & une de ses notes sur le pseudo-Euclide, laguelle ne peut s'appliquer au cas présent, Cependant la
proposition de Gaudence exprime un fait de toule évidence. L'ocfave dicionigue, si on la considére comme étant
Jormée par Passociation d'une guarie et dune quinte (Justes), n'est en effet susceptrble que de douze divisions ! Les voiced :

—
-

17 Ut ré wi fa sol 1a  siut
Il . 1 d 1 R P
W R mifa sol la siut s¢
B -
_ vi] Mifa sol Ta sut e mi

VII] Fa sol Ia siut 1€ mifa

vg% 5:5! la  siwt ¢ mifa sc':l

X}.% L:a siut ¥ 7 mifa sol e

]

XIi1] Sint 1€ i fa sol la st "

b En définitive, Gaudettce en admet huit puisqp'il a une double forme pour Foctave hypodorienne. 1l eaclut les
divisiens I, III, VT, IX.
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' Les formes 4, 5, 6 et 7 ont la quinte au grave, la quarte a
'aigu,

Quinte, yre forme.

el .
Octgve dorienne (4¢ forme). ; L —
U o S

Quarie, 1re forme.

=

Quinte, 2e forme.

. f——a—
Ociave hypolydienne (5¢ forme). -

v S,
Quarie, 2¢ forme.

.

k|

]
_...-*"

Quinte, 3¢ forme,

[

. g  E—

N __.—-“’

Octave hypophrygienne (6 forme).

Quarie, 3© forme.

Quinle, 4& forme.

— e ——
— e

o~~~

———
-
— 2

Octave hypodorienne (7¢ forme).

L i

':"J Quarte, 1re forme,
Pour la 7® forme de l'octave, Gaudence admet une seconde
division, ot la quinte est a l'aigu et la quarte au grave;
Quinte, 42 forme.

.-_.._..-_. o
.—:-‘.9—‘_’
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s

&

v Juarie, 3¢ forme,

' nous verrons au chapitre suivant qu'une double division analogue
doit étre admise pour I'octave ou harmonie dorienne.

Revenons maintenant & I'échelle de quinze sons, au grand

systeme parfait, ainsi nommé, selon Ptolémée, « parce qu'il contient
« tous les systémes partiels — de quarte, de quinte et d’octave —
« avec toutes leurs formes ou espéces. » En effet, « on appelle
« parfait un objet qui renferme en lui-méme toutes ses parties®, »
Le systéme parfait est en outre consonnant, grice a l'adjonction
de la proslambanomene au-dessous du tétracorde Zypaton, ce qui lui
donne pour limite l'intervalle symphone de la double octave.

Toutefois ce n’est pas 14 'unique systéme auquel les théoriciens Petit, systéme
donnent le nom de parfait. Aussi haut qu'il nous est possible de |
remonter dans le passé de ’art, nous trouvons a c6té de lui une
échelle de onze sons (sysiema diapason el diatessaromn) appelé le

1 Liv. II, ch. 4. — Cf. PorpH., p. 339 et suiv.
15



petit systtme parfait (sveryue Téhsioy Elarror)’, dont les trois tétra-
cordes se succédent par conjonction :

(-
- g.:m:’s’——m:i

1 |

.
€/ = _a- ‘5- s w\‘u—_‘-” e

-&- ~ -

« On l'appelle aussi systéme synemménon ou des [cordes] con-
« jointes (Fuvyumévey), pour le distinguer de celui de quinze sons,
« caractérisé par une disjonction entre la mése et la parameése, ce
« qui fait désigner communément ce dernier sous le nom de systéme
« disjornt®. » L'octave inférieure des deux échelles n’offre aucune
différence, mais & l'aigu Il'identité cesse. A la mése succédent
dans le petit systéme trois sons qui, réunis A elle, forment le
tétracorde symemménon3. On les désigne, comme les sons corres-
pondants des tétracordes diézeugménon et hyperboléon, par les
noms de #rite, de paranéte et de néte.

Parante spnemim.

,.
1
5.71 Mese.

T Nite synemm,

Trite syncmménon,

Tétracorde synemménon,

Au fond, il n’y a I2 qu'un seul son étranger au systéme disjoint, -
le sib (trite synemménon); il apparait i la place de la paramise
(si ), exclue du systéme conjoint. Mais les sons #¢, 74, occupant
une place différente dans le nouveau tétracorde, doivent recevoir
par 14 une désignation autre.

Cette échelle présente une particularité remarquable : c'est la
coexistence du sif et du sib; le premier se trouve dans I'octave
grave, le second dans le tétracorde aigu. Au point de vue moderne,
clle renferme donc une modulation, un changement de ton. Tandis

1 Ps.-EucL., p.17.—«Le systéme de onzi¢me est nommé 2 tort parfait, puisqu’il ne ren-
« ferme niles sept espéces d'octaves ni mé&me les quatre espéces de quintes. » ProL., I1, 4.

2 Prov., II, 6. — Cf. PorpH., p. 346 et suiv,

3 En latin fetrachordum conjunctum (VITRr., de Archii., V, 4) ou conjunctarum (MART.
Car., p. 183-184, Meib.; Bosce, I, 16), en francais tétracerde conjoint ou des [cordes]

conjointes.
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que le systéme disjoint est composé d'une seule et méme gamme
mineure, répétée A deux octaves différentes,

”'&'*_Cp—} ]

1 ) : 1

& LRI s
v &

le systéme conjoint renferme deux gammes mineures, séparées
I'une de l'autre par un intervalle de quarte : & 'aigu celle de
vé mineur, au grave celle de la mineur:.

0

ey :

e S
-

e/

Remarquons que la néfe synemménon (vé) pourrait étre considérée
comme la mese d'un systéme de quinze sons transposé a la quarte
supérieure, systéme dont la lichanos hypaton (ré grave) serait la
proslambanomene®. Nous avons donc affaire ici & un de ces systémes
doubles dont parle Aristoxéne dans sa classification exposée plus
haut (7° différence), et qui se distinguent des systémes simples
en ce qu’ils ont deux meses (en d’autres termes, leurs sons peuvent
étre attribués a deux échelles tonales différentes). A cause de ses
propriétés modulantes, cette échelle recoit fréquemment la quali-
fication de systéme méfabolique®, Nous n’avons aucun exemple
certain de son usage dans les restes de la musique gréco-romaine,
pas davantage dans le chant de l'église catholique, ol elle se
confond avec V'échelle de dix-huit sons dont il va étre question*.

3 « Les trois tétracordes successivement conjoints produisent un mélange partiel de
¢ deux systémes disjoints ,'qui, au point de vue du for, difitrent entre eux d’un intervalle
« de diatessaron. » Pror., I1, 6. | |

2 ¢ En comptant & partir de la mése, on reconnait immédiatement la dynamis des
« autres sons [du méme systéme].» Ps.-EucL., p. 1g. — Cf. BRYENKE, p. 380.

3 &« Ce systéme semble avoir été ajouté par les anciens, afin de permettre une métabole
x de ton; c'est pourquoi il est dit mélabolique par rapport a celui que 'on appelle non
« métabolique » (celui de 15 sons). ProL., 11, 6.

4 Ptolémée (11, 4) et son commentateur Porphyre (p. 340-341) décrivent deux autres
&chelles hemdécacordes, non modulantes ;

! 1 - ;. 1.
1) st wt vé mi fa sol la, si ut ré mi;

2) mi fa sol la, si ut vé mi fa sol la;

il n’en est point fait mention chez les autres écrivains.
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spumede  Lies anciens parlent aussi d'un systéme de douze sons® (systema
ouz * ' - . - - om .
diapason et diapente), disposé de la maniére suivante :
| . 5 E ; 5
3 «, <, 3 -"-3
& Q IE g & C1

e

v = -

}J
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el il
"

Ainsi qu'on le voit au premier coup-d’eil, cette combinaison
n'offre rien de caractéristique; c’est le systéme disjoint privé de
son tétracorde supérieur.
iﬁﬁiﬁi. Enfin une échelle de dix-huit sons, appelée le systénme immuable
(cuoTyue dueraPohoy)?, réunissait A la fois les quatre tétracordes
du systéme disjoint et le tétracorde caractéristique du systéme
conjoint. Par 13, les deux échelles principales se trouvaient fon-
dues en une seule. A la rigueur, ce but eiit été atteint par la
simple insertion de la frife synemménon (sib), entre la mise (la) et
la paramese (sif), et en pratique il n’en était certes pas autrement.
Mais en théorie, les tétracordes diézeugménon et synemménon
étaient cehsés coéxister, 'un & ©6té- de I'autre, dans le systéme.
De 14 cette particularité, que les sons #Z et 72 ont une désignation
distincte selon qu’ils sont attribués soit & 'un, soit & 'autre des
tétracordes juxtaposés.

La réunion des deux systémes parfaits peut étre envisagée sous
un double aspect : ou bien le tétracorde synemménon est inséré
dans le systéme disjoint ; L

SYSTEME Tétr. hypatom. Tétr, mdéson, Tétr. di¢zeugménon, Tétx, hyperboléon.

prsyoiNyt. [ | R S 1T !
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Tétr. synemménon. -

-

t Provr., 11, 4. — CI. Porpa., p. 339 et suiv,
z Ps.-Euct., p. 18. — BaccH., p. 7. {Meib.). — Cf. MarQuARD, die karm. Fragm. des

Aristox., p. 228.
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ou bien au systéme conjoint on a ajouté les deux tétracordes
aigus du systéme disjoint : '

SYSTEME ‘Tétr, kypaton. Tétr, méson.  Tétr. synemménon.
CONJOINT., | 11 T : 1
3 £ 3 S K £ 4 & %* &
& £ & F F R 7z 2
o8 - s ot o &4 = <
“a . -, "5 R e e
a2 ] B 3 a =
g w4 3 =& X §& & 2
. s b
Iy T
3 - o -t - L
¢/ =i .~ i |
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s ¥ &£ Z5F § 2
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R F OFYT & 3
® s, 3
=
1 It 1

Tétr; didseugminon. ‘'Yétr. hyperboléon,

Ainsi, tandis que le systéme de la double octave contient deux
gammes de /g mineur, et celui de onziéme, une gamme de
»¢ mineur et une de /g mineur, — la plus grave des deux — le
systéme immuable posséde 2 la fois les deux gammes de /2 mineur
et celle de #é mineur :

-9-
g 5 ! ;
L] {
] i 1 |
hi ‘-

Remarquons encore que l'échelle de dix-huit sons peut étre
considérée comme étant formée de la réunion de deux systémes de
douziéme, dont l'un serait transposé A la quarte supérieure. Elle
appartient donc, comme P'échelle de onze sons, & la catégorie
des systémes doubles, par la présence simultanée de deux méses ;
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Aristoxéne, dans la partie de ses ouvrages qui nous est par-
venue, ne mentionne qu'un seul systéme parfail; mais il semble
avoit partout en vue celui de dix-huit sons?’. Cette antique échelle
s'est conservée intacte jusqu'a nos jours dans le chant de 'Eglise
catholique. Bien que dés le X* siécle on ait cherché & augmenter
son étendue, et qu'au commencement du XI%, Gui d'Arezzo ait
modifié théoriquement sa division intérieure, en substituant, aux
systémes partiels des tétracordes et des pentacordes celui des
hexacordes, ces adjonctions et ces modifications, de pure forme,
ont été impuissantes A altérer sa structure primitive. C’est dans
les anciennes mélodies de I’Antiphonaire romain que nous ap-
prendrons la maniére dont on utilisait les tétracordes diézeugmé-
non et synemménon pour une métabole passagére.

-
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Ec-ce ng-men Do - mi-ni ve - At de lon-gin - quo,
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El____lil_.t uy '.}.,L_lr{ — e = ﬂ
e cla - vi-tas e - jus ve-pled or-bem tlev - va-vum,
{(Ant. Sabd. ante Dom. 1. Adv.)
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= 1 h q J
ay = runt, thus et my;'-ﬂmm, al -le - Ilu-1a.

(In Epipl. Dom., Ant. ad Vesp.)

Parfois la trite synemménon (sib), est substituée 3 la paramdse
(s¢4), uniquement pour éviter la succession peu agréable de trois
tons consécutifs, & laquelle l'oreille des occidentaux ne s’est

l -
t Vitruve, qui puise directement aux sources aristoxéniennes, — « 4t potero guam
« apertissime ex Avistoxeni scrifturis interpretabor, et ¢jus diagramma subscribam » — ne pagle
que de ce seul systéme. De Arch., V, 4. — Cf. v. Jan, Die Harmonik des Aristoxenianers

Kleomides, p. 7.
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habituée que depuis un siécle environ. Nous avons un exemple
de cet emploi du sib dans les fragments notés de ’Anonyme, Le
morceau dont nous donnons ici un extrait, — on le trouvera en
entier au chapitre de la notation — a la plus grande analogie
avec les exercices qui remplissent nos méthodes de piano.
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I1 est un point de la théorie des systémes, déja traité antérieure- Dispositions des
ment, mais sur lequel nous devons revenir encore un moment : remsortes
c'est celui qui a rapport aux divers modes de placement des
tétracordes dans un systéme donné. Nous avons dit que tous
les tétracordes se succédent soit par conjonction, soit par dis-
jonction; mais il nous reste A4 déterminer le principe sur lequel
s'établit ce mode de succession. Le principe en question dérive
de la théorie antique des consonnances et des dissonances; tant
il est vrai que chez les anciens, comme chez les modernes, le
systéme musical se fonde sur I'harmonie simultanée®. Voici en
quels termes il est formulé par Aristoxéne : « Dans un genre quel-

« conque, et & partir d’'un son quelconque, le chant, conduit vers
« le grave ou vers I'aigu par des sons successifs, doit trouver le

-

, ¥ « Les consonnances (sympitones) ne doivent pas se déduire des intervalles mélodiques
« (emmeles), mais, au contraire, ceux-ci setirent de celles-1a. En effet, les consonnances sont
« plus faciles 4 trouver [par la voix et par l'oreille]; elles sont plus importantes 4 tous
« égards, mais surtout pour [opérer] des changements [de ton, de mode ou de genre]. »
ProvL., II, 10, — Cf. HeLMuortz, Théorie phys. de la mus., p. 325 et suiv.
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« quatriéme des sons successifs en consonnance de quarte, ou le
« cinquiéme en consonnance de quinte, Tout son qui ne se trou-
« vera pas dans l'une de ces conditions, sera non mélodique (ecmiéle)
« a I’égard de ceux avec lesquels il dissonera suivant les nombres
« de degrés précités’. » Ce qui veut dire qu'aucun son ne peut
avoir. 4 la fois une quarte et une quinte dissonantes, soit a l'aigu,
soit au grave?. En outre, les tétracordes qui entrent dans la con-
struction d’un systéme doivent satisfaire a 'une des deux conditions
suivantes : « ou bien z/ faut que tous soient mutuellement consonnants
enive eux, » — en d’autres termes, chacun de leurs sons doit former
avec le son correspondant d’un autre tétracorde quelconque, un
intervalle consonnant de quarte, de quinte, d'octave, de onziéme
ou de douziéme — « ou bien ¢ faut que tous les tétracovdes sorent
« consonnants avec I'un d'enive enx*. »

La premiére condition est remplie dans les deux systémes dis-
joints (de douze et de quinze sons). En effet, de quelque maniére
que I'on veuille accoupler' deux tétracordes de ces échelles, on
aura une série successive de quatre sons symphones. L'kypalon et
le méson, le ditzeugménon et Uhyperboléon se répondent a la quarte;
le méson et Vhyperboléon a la quinte, L’hypaton et le diézengmeénon,
le méson et Vhyperboléon forment une succession d’octaves. Enfin
Vhypator et I'hyperboléon correspondent a la onziéme :

s—a -2 m———
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I ARISTOX., Stoicheia, p. 54 (Meib.).

2 Cette régle est importante pour la doctrine des genres; elle nous fournit un criterium
certain pour la détermination des mélanges réalisables. Ainsi notre gamme minenre
{ascendante) est incompatible avec la théorie antique, puisqu’elle renferme deux sons
(la note sensiblé et le 3¢ degré) qui n’ont ni quarte ni quinte consonnantes, tant & 'aigu
qu’au grave.
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La seconde alternative se présente dans le systéme conjoint
(de onze sons), ainsi que dans le grand systéme immuable (de
dix-huit sons). Ici tous les tétracordes ne sont pas consonnants
entre eux : 'kypalon forme avec le synemménon une série de sep-
tiémes mineures; le synemménon forme avec le diézeugménon une
suite d'intervalles de ton:

=] (=

¢/ e/

==

v g

Mais tous, sans exception, consonnent avec le tétracorde méson :
Vhypaton a la quarte grave; le synemménon a la quarte aigué; le
ditzeugménon 3 la quinte aigué; I'ayperboléon A 'octave aigué.

Ces diverses tiiSposi!;ions des tétracordes sont exprimées par
autant de termes techniques. Deux tétracordes placés a distance
de quarte sont accouplés par une synaphe (son conjonctif) : ce sont
Phypaton et le méson, 1e méson et le synemménon, le diézeugménon et
Phyperboléon. S'ils correspondent 4 la quinte, il y a entre eux une
diazeuxis (ton disjonctif) : tels sont le méson et le didzeugmenon, le
synemménon et Vhyperboléon. Lorsqu’ils se répondent a 1'octave, il
existe entre les deux tétracordes une lacune de quinte, que I'on
appelle Aypodiazeuxis : ceci est le cas pour U'hypaion et le diézeng-
ménon, pour le méson et Uhyperboléon. Quand ils concordent a la
onziéme, il y a entre eux une Ayperdiazeuxis, interruption d’une
octave : ceci n'a lieu qu'entre 'kypaton et 'hyperboiéon. On appelle
" épisynaphe la conjonction de trois tétracordes consecutifs, 'aypaton,
le méson et le synemménon; deux tétracordes placés 3 distance
de septiéme mineure sont séparés par une hyposynaphe, lacune
.embrassant un intervalle de quarte; ce sont : 'Aypaion et le
synemménon. Enfin, lorsque deux tétracordes ont leur point de
départ & distance de ton, leur position respective est exprimée

16
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par le terme paradiazeuxis : le synemménon et le diézengménon sont
seuls dans ce cas!’,

Ces distinctions nous feront comprendre un dernier point de Ia
doctrine des systémes, le seul dont il nous reste & parler : celui qui
se rapporte a la division des systémes en confinus et inferrompus.
Aristoxéne définit ainsi les premiers : « sont continus, les systémes
« dont les limites sont ou successives (c’est-2-dire en disjonction)
« ou mutuelles (en conjonction)*, » Il suit de 13 que toutes les
échelles que nous avons analysées jusqu'a présent, appartiennent
a la catégorie des systémes continus.

Systémes continus (GuoTHmoso. GUVENT).

., par syndphe. par diazeuxis,
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Pour les systémes interrompus, la définition aristoxénienne

" manque dans les Fragments harmoniguess. Mais elle se déduit sans

difficulté de 1a précédente. Evidemmeént, les systémes interrompus
sont ceux dont les limites extrémes dépassent I'étendue du ton
disjonctif. Cela résulte des textes concordants du pseudo-Euclide,
d’Aristide et de Bryenne, tous puisés, sans aucun doute, 3 la
méme source aristoxénienne*, Les systémes interrompus seraient
donc ceux qui se succédent par Aypodiazeuxis, par hyposynaphe
ou par Ayperdiazeuxis. °

1 Le Bacchius de Meibom est le seul écrivain de l'antiquité qui nous ait transmis
cetie nomenclature intéressante (p. rg-21). Tout ce passage assez é€tendu est reproduit
¢t paraphrasé par Bryenne i la fin de son livre (p. 504-506).

2 Stoicheia, p. 59 (Meib.). Marquard semble avoir perdu de vue cette définition dans Ja
note qu'il consacre aux systémes continus et interrompus (d¢z harm. Fragm. des Arisiox.,
P. 243-244); sans guoi il anrait vu que la continuité et la non-continuité se rapportent
I'enchainement des systémes de quartes, et non & la succession des sons dans 'intérieur
de ces systémes. Au reste, les arrangements de sons qu’il présente appartiennent & la
meélopée et non & la théorie harmonique.

3 Les régles que donne Aristoxéne pour la construction de ce genre d'échelles (Stoicheia,
p. 50-60) ne sont pas suffisamment claires pour qu'on en puisse faire usage. ,

4 « Par la continuité et la non-continuité se distinguent les systémes qui procédent mélo-
« diquement par sons consécutifs de ceux qui procédent par sons éloignés [les uns des
« autresi.» Ps.-Euct., p. 16-17. — AR1sT. QUINT., pP. 15-16. — BRYENNE, P. 385.
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Systémes interrompus (FveTimore UrspButd).
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I1 est douteux que des échelles de ce genre aient €té employées
dans la musique vocale. Mais, ainsi qu'on le verra plus loin, la
premiére des trois précédentes se rencontre dans les instruments
a vent d’'une construction trés-primitive. '

Avant de clore ce paragraphe, il ne sera pas inutile de le
récapituler sommairement, en prenant pour point de départ les
sept différences de la théorie aristoxénienne : 1° selon la grandeur,
on distingue des systémes de quarte, de quinte, d'octave, de
onziéme, de douziéme et de quinziéme; 2° selon la consonnance
et la dissonance, on distingue les systémes que nous venons de
mentionner, tous consonnants, de quelques échelles anté-aristoxé-
niennes, telles que 'heptacorde de Terpandre :

mi fa sol la sib ut #é

ce systéme est considéré comme dissonant, parce que ses deux
sons extrémes forment une diaphonie®; 3° selon le genve, et 4° selon
la rationalité et Virfationalité, on distinguera les systémes men-
tionnés dans ce chapitre, tous diatoniques et rationnels, de quel-
ques-uns dont il sera question au chapitre des genres; 5° selon
la continuité et la non-continuité, on distingue les échelles formant
une série consécutive de sons, de celles'qui offrent une succession
interrompue; 6° selon la conjonction ou la disjonction, on range
les échelles en trois classes : la premieére est celle des sysiemes
conjonctifs purs; — I’heptacorde mentionné plus haut appartient &

r Voir plus haut, p. 89, note 4 et p. 92, note 5. — Les hexacordes de Gui d’Arezzo
sont, au point de vue de la théorie antique, des systémes dissonants.

Récapitulation
de la théorie des
systémes.
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cette categorie — la deuxiéme classe est celle des sysfémes pure-
ment disjonclifs; — par exemple I'octocorde pythagoricien —

mi fa sol la, si ut vé mi

la troisiéme classe renferme les systémes mélés de tétracordes
conjoints et disjoints : ’échelle de 11 sons (elle a une disjonction
entre la proslambanomene et Uhypate hypaton), celles de 12, de 15
et de 18 sons; enfin, 4° les systémes sont simples, doubles ou mul-
tiplest. Qutre les tétracordes, les pentacordes et les octocordes,
ceux de 12 et de 15 sons appartiennent & la catégorie des systémes
simples (6xAd), ceux de 10 et de 18 sons se classent parmi les
doubles (dredg). Quant aux systémes multiples (wohdamwha), il en
sera question plus loin.

On serait dans l’erréur en s'imaginant que 1’étendue générale
des sons musicaux, connue par Pantiquité, fiit comprise dans les
deux octaves du systéme immuable. Non-seulement cette échelle
pouvait é&tre transposée sur les douze degrés chromatiques de
I'octave, mais dans sa forme originaire méme, elle était susceptible
de s’étendre indéfiniment, au moyen d’un mécanisme aussi simple
quingénieux. Pour cela, il suffisait de considérer comme syno-
nymes les dénominations de proslambanoméene et de néle hyperboléon.
Voulait-on étendre I'échelle A V'aigu, aprés paranite hyperboléon on
disait proslambanomine, et 'on recommencgait la série des 15 (18)
sons & la double octave aigué : '
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S1 'on désirait étendre Péchelle vers le grave, on procédait a
I'inverse : arrivé A la proslambanoméne on disait nete hyperboléon

x Cf. Ps.-Evuct., p. 19. N
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et 'on recommengcait un nouveau systéme 2 la double octave
inférieure :
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L’étendue du systéme-type aurait pu étre de la sorte portée de
deux & six octaves. Ptolémée est seul 4 se servir de la nomen- wrssoapr.jc.
clature ainsi modifiée’; mais nous savons par des témoignages
aristoxéniens, et par celui du mousicos lni-méme, que l'extension
du clavier-type au deld des limites de la double octave était com-
mune aux deux écoles rivales?.

Par suite d'une confusion trés-ancienne, dont nous donnerons
I’explication aux chapitres des tons, de la notation et des
instruments a cordes, les renseignements que nous avons sur la
formation historique et le développement intérieur de 1'échelle
fondamentale de la théorie antique, sont absolument inconcilia-
l?les entre eux. Ce qui toutefois parait certain, malgré les affirma-
tions contraires des écrivains récents’, c’est qu’on ne peut faire
descendre en degd de Periclés I'existence du systéme immuable sis9av.].c.
de 18 sons*; et §'il est vrai que Polymnaste ait inventé la notation
instrumentale, nous serons forcés d’admettre an VII® siécle avant
J. C. 'existence d’une échelle musicale dépassant la double octave.

* Liv. II, ch, 11. — Le commentaire de Porphyre ne va pas jusqu'a ce chapitre.

2 ARISTOX., Archai, p. 20 (Meib.); Sioicheia, p. 45. — Platon, dans le Timée, étend
son systéme musical, prototype de 'ame du meonde, jusqu'd quatre octaves et une sixte
majeure (de sol-1 & mis). WESTPHAL, Melrik, I, p. 64 et suiv. — Cf. PorpH,, p. 288,

3 Cf. TRE£ON DE SMYRNE, p. 38 (Bull.), — N1coM., p. 35, copié par Bogce, I, 20.

4 L'octave hypolydienne a été &établie théoriquement par le musicien athénién Damon,
Vers 450; or, cette innovation suppose la connaissance du tétracorde hyperboléon.







CHAPITRE II.

HARMONIES OU MODES DE LA MUSIQUE DES ANCIENS,

§ L.

E toutes les parties de I'art antique, aucune n'a eu, au

méme degré que celle-ci, le privilége de provoquer sans
reldche la curiosité passionnée des érudits et des musiciens. Ces
modes, dont la légende et la poésie nous racontent les effets
merveilleux, portent des noms de nations et de races fameuses
dans I'histoire. De plus, une tradition ancienne et constante
nous apprend que les modes gréco-romains ont été transmis aux
peuples germaniques et celtiques par les chants de I’Eglise chre-
tienne, et nous savons que cet art ecclésiastique est devenu 2
son tour le fondement sur lequel s'est éleve, a la longue, 1'édifice
grandiose de la musique moderne. Nous entrevoyons ainsi la
possibilité de saisir” le lien qui rattache l'art de l'antiquité a
celui de nos jours.

Malheureusement il n’est aucun point sur lequel les écrivains
spéciaux nous aient laissé moins de renseignements. La doctrine
des modes appartenait en grande partie, non A I’harmonique
proprement dite, mais & la mélopée, dont il ne nous est guére
resté que le programme. Ce que nous trouvons a cet égard dans
les traités grecs et romains se borne & une séche énumération
des espéces d’octaves. Dans le chapitre précédent nous n’avons
eu qu’a suivre le théoricien pas 3 pas, & transcrire hittéralement
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ses définitions. Maintenant c’est par une combinaison laborieuse
de quelques notices courtes, souvent obscures, parfois contra-
dictoires, disséminces dans les ceuvres des philosophes grecs et
des polygraphes de I'époque romaine, que nous devons chercher
a combler les lacunes de la théorie; c’est par une application
prudente de ces données a I'étude critique des restes immédiats
et secondaires de l'art antique que nous pouvons espérer nous
remettre en possession d'une discipline aussi importante.
Remarquons que cette partie de la science musicale, par suite
d'un vice de la nomenclature grecque, aggravé encore par les
auteurs du moyen-ige, a €té perdue pendant des siécles, mélée
et confondue avec celle des Zons ou échelles de transposition™
Le chaos, déja impénétrable & Boéce, au VI° siécle de notre ére,
n'a commencé A se débrouiller que depuis le milieu du XVIII-.
Sir Francis Haskins Eyles Stiles® et I'illustre éditeur de Pindare,
Boeckh?, ont élucidé quelques-uns des points les plus obscurs
du probléme. Enfin, de notre temps, Westphal a entrepris de
reconstruire la doctrine dans son ensemble?. Bien que quelques-
unes de ses idées ne soient pas au-dessus de toute discussion, et-
que, notamment, le savant philologue nous paraisse avoir exagéré
la part de Pharmonie simultanée dans l'art hellénique, nous
tenons ses principes pour certains, sinon dans toutes leurs appli-
cations, au moins d’'une maniére générale. Son systéme d’inter-
prétation rend cognpté de la plupart des faits connus, et concorde
avec les fragments antiques parvenus jusqu'a nous. Il se trouve

confirmé, en outre, d’'une maniére surprenante, par la division

des espéces d’octaves donnée par Gaudence, ainsi que par les
plus anciens monuments du chant ecclésiastique’. Ce systéme

1 Pour se faire une idée ge cette confusion inextricable, un seul exemple suffira.
Modus dovius peut sngmﬁer, selon l'auteur, ’époque ou la source du document T"une des
trois choses suivantes : 10 GGF{LGW&‘. Swepieri, une des échelles modales grecques, | ayant sa ter-
minaison mélodzque sur le troisigme degré de notre gamme majeure; 20 7ovos 6‘wpwg,
échelle de tramsposition, armée de 5 bémols; 3° Profus authentus, mode liturgique de
I'Eglise latine, construit sur les octaves »é-ré ou la-a.

2 BURNEY, d general hist. of music, 1, p. 54 et suiv.

3 De meiris Pindari, 111, 8. — Bellermann et Fortlage ont adopté les vues de Boeckh.

4 Geschichie, pp. 21-53, 167-104 et passint,

s Ces derniers résultats sont d’autant plus zmportants, qu’ils se sont produits & l'insu.
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d’interprétation, nous le prendrons, dans ses parties essentielles,
pour base de ’exposition qui va suivre.

' Le Mode — chez les anciens comme chez nous — est « le Deition ¢a
« systéme des intervalles compris entre le son final et les autres e
« sons employés dans la mélodie, indépendamment du degré
« absolu d’acuité et de gravité de tous les sons’. » Dans le langage
musical de I'époque classique, mode se dit karmonie (@puovie).

C'est le terme dont se servent Platon, Héraclide, Aristote et les
néo-platoniciens. L’école aristoxénienne, ainsi que Ptolémée,
emploient les expressions espéce d'oclave (cidos S1wwuody) et fon

(rdvag); bien que ce dernier terme ne s’applique légitimement
qu'aux échelles de transposition. '

La musique moderne ne reconnait que deux modes, puisqu’elle
n’opére le repos final que sur deux degrés de ’échelle-type® : ut et
la; et méme, & parler exactement, le mode dzf, qu'on appelle le
mode majeur, peut seul étre considéré comme vraiment diato-
nique. Dans la musique des anciens, au contraire, la terminaison
mélodique peut tomber sur chacun des sons de la série diatonique3;

de Iécrivain. En effet, le passage de Gaudence semble lui avoir échappé; quant aux
modes liturgiques, ne les connaissant apparemment que par la théorie usuelle, trés-”
_défectueuse au point de vue musical, et par le choral luthérien, Westphal ne croyait
pas 4 leur identité compléte avec les harmonies antiques.

. % VINCENT, Réponse & Mr Fétis, etc. Lille, 1859, p. 10.— « Il est clair que, si I'on part
« d’'une méme note, qui dans une autre circonstance aura une dynamtis et un nom diffé-
« rents, la suite ultérieure des sons révelera 'espice d’harmenie a laguelle appartient
¢ le chant. » ArisT. QUINT., p. 18,

2 L'échelle-type est celle qui se note sans auncun diése ni aucun bémol. C'est la seunle
dont il soit question dans ce chapitre. Ainsi, quand nous disons mode de sol, mode de fa,
nous avons en vue, dans le premier cas, une gamme de so0l avec fa h; dans le second,
une gamme de fa avec s: H; de méme pour tous les autres modes.

" 3 Toute échelle diatonique est engendrée par une série de sepf sons, disposée de
maniére 4 former six intervalles de quinte (ou de quarte) juste :

I 2 3, 4 5, 6 7
ut sol ¥t Io wmi st falf

& 3 4 5 6 7
FA UT SOL RE LA Ml s8I

X 2 3 4 5 b 7,
siD fa ut sol ¥ la i
L'art polyphone n'emploie comme forigues ou finales absolues que les nos 2 et 5 de chaque
série ; dans la musique homophone, au contraire, chacun des sons de la série peut étre
choisi comme finale mélodique. Remarquons toutefois que les nos 1, 3 et 5§ sont seuls
aptes 2 jouer le réle de fondamentales harmoniques chez les anciens.

17
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et c’est précisément ce repos final sur un son déterminé qui
distingue les modes les uns des autres®. L'antiquité connaissait
donc segpt modes ou harmonies, que nous pouvons appeler, d’aprés
le son final qui leur correspond dans l'échelle-type : mode d’#t,
mode de #¢, de mz, de fa, de sol, de la et de s¢: tous existent aussi,
non-seulement dans le chant liturgique de I'Eglise catholique, mais
dans les anciennes mélodies nationales des peuples européens.
Le son le plus grave de chaque espice d’octave est la finale mélodique
du mode de méme nom?; en conséquence cette finale mélodique est

pour le mode mixolydien : U'Aypate hypaton, si;

pour le mode lydien : la parkypate hypaton, vT;

pour le mode phrygien : la lichanos hypaton, RE;

pour le mode dorien : I'hypate méson, Mi;

pour le mode hypolydien : la parhypate méson, ra;

pour le mode hypophrygien : la lichanos méson, sor;

pour le mode hypodorien : la mése (ou son octave grave, la
proslambanomene), LA.

Si ’on fait momentanément abstraction du mixolydien (s7), on
remarquera que dans cette énumération les noms lydien, phrygien,
dovien apparaissent deux fois : la premiére fois sans désignation
accessoire, la seconde fois précédés de la particule Zypo. Envi-
sagés de cette maniére, ils forment deux séries paralléles, ou les

—

[

T & Tonus {id est Modus] est fagiata guae de omni cantu in fine dijudicat, gualiteycumgqiue
enim cantus circa principivm vel medium varictur. » (Cujusdam Carthusiensis monachi
Trzg.:t. ap.) pE COUSSEMAKER, Script., 11, 435.

2 A vrai dire, aucun texte de I'antiquité ne dit expressément que le degré inférieur
de I'échelle du meode soit 1a finale. Quelques autcurs modernes, entre autres Vincent
(Notices, p. g5 et suiv.), se fondant sur I'analogie des modes byzantins, supposent la
terminaison mélodique sur le quatridme degré de 1'échelle. Cette hypothése est inadmis-
sible pour’ les raisons suivantes : 1 dans le mode hypolydien le quatriéme degré forme
avec le"son le plus grave un #riton, intervalle absolument ecméle ; 20 I'échelle phrygienne
d’Aristide est privée de son quatridme degré, ce qui serait absurde, si ce quatriéme
degré était Ia finale mélodique. Voici, au reste, ce qui met hors de doute 1a terminaison
sur le son inféricur de I'espéce d’octave. Parmi les exemples de PAnonyme figure une
échelle hypodorienne, ascendante et descendante, évidemment destinée & servir de
prélude aux petits morceaux parmi lesquels elle se trouve. Or, tous ceux-ci finissent sur
1a proslambanoméne (/a); nous ne pouvons donc douter qu'ils ne soient, comme I'échelle
en question, du mode hypodorien.

wa—
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finales des modes de méme nom se reproduisent respectivement
A distance de quarte. Maintenant, si 'on accouple les modes
correspondants de.chaque série, la division suivante en trois
groupes se produit d'elle-méme : |

mode lydien (ut) -— hypolydien (fa);
mode phrygien (ré) — hypophrygien (s0/);
mode dorien (mi1) — hypodorien (la).

Un parallélisme aussi régulier accuse une étroite relation entre
les modes accouplés. Pour les deux premiers groupes, la nature
de cette relation nous est indiquée clairement par Gaudence.
D’aprés une notice de cet auteur, empruntée sans aucun doute a
I'école d’Aristoxéne’, 'octave hypolydienne se décompose ainsi :
4 I'aigu la quarte %, au grave la quinte  ; I'octave lydienne, tout
au contraire, a la quinte 7 2 'aigu, la quarte ; au grave :

» Quinte.

?Aai} —
. . i |
Harmonie hypolydienne. i o — " — .
v Quarte. -
Quinte.
n -
Hayrmonie lydienne. f(_ﬂ_. P — e =
o
ry ~ — L=

Quarie.

'de méme Poctave hypophrygienne a la quarte % & I'aigu, la

quinte ! au grave; tandis que l'octave phrygienne présente X
P'aigu la quinte %, et au grave la quarte 3% :

| o —_ Quinic.
. . " ————
Harmonie hypophrygienne. ; —p——
— — 5]
v Ouarle.
P Cuinte.
y : e amem— - :
Hoaymene phrygienne. Y03 *—a— ]
e ™ ! I |
\-—-——-l""’a
Quarle,

v La division des espéces d’octaves en quinte et quarte était un point essentiel de cette
doctrine, ainsi que le prouve le passage suivant : « Dans un seul genre, Eratocle voulut
« démontrer les diverses formes de l'octave, par le déplacement des intervalles; il ne
« remarquait point que, si 'on n’expose pas auparavant les formes de la quarte et de la

&« quinte, ainsi que les diverses combinaisons de ces intervalles, la possibilité de plus de
« sept formes deviendra évidente, » Archai, p. 6 (Meib.).

I

Groupe lydien.

Groupe
phrygien.
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Les deux échelles de chaque groupe se forment donc des
mémes intervalles de quarte et de quinte, présentés dans une
disposition inverse. Elles se rapportent toutes deux 4 un méme
son fondamental. Elles n'ont qu'une seule fomigue, au sens mo-
derne; cette tonique est, pour le groupe lydien, Fa; pour le
groupe phrygien, soL. Leur différence consiste en ceci : dans les
compositions kypolydiennes et hypophrygiennes, le son final fait
fonction de tonique; dans les modes lydien et phrygien, il joue
le réle de dominante’. Les mélodies de la musique moderne, a

N quelques exceptions prés, finissent sur la tonique; la terminaison
sur la dominante est assez rare, et n’entraine aucun changement
dans la dénomination du mode ou du ton. Dans Part antique
il n'en est pas ainsi; le mode principal-finit sur une dominante;
le mode secondaire, caractérisé par la syllabe Zypo-, se termine
sur une tonique; et cette différence suffit, au point de vue des
anciens, 4 modifier le caractére expressif de la cantiléne,

o ode Les renselgnements de Gaudence sont plemement confirmes
par tout ce qui nous reste de I'art mélodique des gréco-romains,
tant paiens que chrétiens. Nous allons le démontrer par de
nombreux exemples, en commengant par le mode kypophrygien
(eppeavio. Umedpuyari), dont nous trouvons un spécimen parmi
les fragments conservés en notation grecque.

b3

HyMNE A NEMESISZ,

1 - . ~ 2
SEEEEEas EEs e
- . ® - - - —] ]

NE-ME - ZI wve-po - ec~-oa, Pi - ov o - wd, wv =& - vii-wt lg -

~™~ 3 ~ 4
M} ‘b; - e F-; !3 r 5

e/ ~ -~
-d, B0-ya - vep Al-xas, & xol-da dpv ~dy-pa-ra bva - 7iv - wi-

b

e/

. 7 5
5
) 1 g
=T e e | B e
e/ 9 r rd g P
~yes d-dd - pay-mi o yx - M -~ ywr &y - doveva 80 = Bpav 6 - Ao

t On ne doit pﬁs confondre ces miodes accouplés avec les authentigues et ‘plagaux du
moyen-ige. Toutes les échelles modales de I'antiquité sont authentigues , puisque leur son
le plus grave est en méme temps la finale mélodique.

2 WEeSTPH., Metrik, 1, supp., p. 62, — Cf. BELLERMAKN, die Hymnen des Dionysius und



ANALYSE DES MODES. i

133
g . & % % 2 P
1 e,
U "\-"" ) L —" j- i—-—

veig, ¥ - W0

- av Bro = vdiv pe~Ax - va $Igevey B -rés E - Aav -
7 W m/ B -
_—n p—

OF e

oY fgo-xav

& - ora-7oy,

=07l - B Nx=-g0 -

ME  WE=ph - Twr eroiede
L F -

o ~ 9 : ™ 10
é_ﬁ ——J R - — —_
‘:‘, L o * 4 o ——0—g—1—8—
[4 I N F _'_
~vas T 4 yar Ay - fov-oa 02 T W - 0% Bai - vag, you-

4
. "Fﬂﬂ'}ﬁi-ﬁ’r?

~ 11
R | 1 -
e j_f- N
—a ] ;E4+'4ﬁ

Q- XE - V&

12

xM - veg, T -wh

SE=S

N 1d

Thequy & = &

Bi -0~

-

S====

v

=== ié_j‘—:ﬁ—_r—;tfﬁz_,tq‘-ﬂ

-Tov e - TpEls, ved ~ eig VU -0 woA-wov ¢ - Jodv nd - rw,

Lo - vy me-va

" ~14 ~ 15
- —N
o it i e e e
xev-pa woa - wof - ow. T - A b pa-wgi-pn & - wa-ows - ke, Né - pe-
) T

| 18 |
b-b—g;u:;ﬁ—ﬁﬂzi—ﬁmﬁ:s

o1

r -

Y e ':r'rs-Fd' - gg - oW, Bi ~ 0¥ fo - #%.  NE-ME-ZIN fe-8» & - 30-pev
n /17 13

+-.‘$£E = e L e e

E . Ly Ly U o et

=

19

g~ B - 7vdv, Wi « wvy Ta-vu - ci-wre-pov, Ow-Bai-pay, vy - uep-Té - 2,

-

/A~ 20 x

—wr

e/

Gt

-

T

et

i 2 e X =
E==sea=i==t
= ¥ {,._-:H

" L 4 Y i
“gw oo PE - pEIs KX -TE  TAG-TE = gLU.

e

uak wd =ge-dpov Al-xayv, & Tdy pe-ya-Ax -vo-pl - av Peo-vdy ve- pe-

Mesomedes, p. 74. ~—— Pour faciliter les renvois, on a numéroté, soit les vers (dans les
mélodies vocales antiques), soit les kole ou membres de la période (dans les autres
exemples). — Les notes surmontées d'un astérisque manquent dans les Mss. Je les donne
d’aprés les conjectures de Bellermann, adoptées aussi par Westphal.
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La contexture de ce chant est entiérement conforme aux prin-
cipes énoncés plus haut; nous avons devant nous un mode de
sol, un majeur, qui différe du nétre par 1'absence d’une note
sensible. On reconnait aisément dans 'hymne de Mésomeéde le
caractére du quatriéme mode ecclésiastique ou fetrardus’ (7° et
8 modes grégoriens)®,

1 . . H " 9 H - oo ’
:&_fﬁ.-T.f_ﬂj_lrJ*l!..ﬂgjs‘LH
Fam sol rve-ce-dit © - gne-us; Tu lux  per-en-nis U - ui-las,

s i - :- . 4 :. . : .
N

no-stvis, be - a - ta Tri-ni-tas, in-fun-de a - mo-rem cor - di- bus.

L’hypophrygien antique s’est conservé également dans la mu-
sique liturgique du culte protestant®; on le retrouve jusqu'au
milien du XVI® siécle 'dans une foule de mélodies profanes; de
nos jours méme il persiste dans les chants nationaux des peuples

slaves et celtiques. . .
AIR WERDES.
Mﬂdﬁ{ﬂt‘o¢ NN ST 2 e ﬁ
s (I - -El!— o —
Ha  njesnicy msjeltanam
. .

N 4 |
~ ‘ ;_ I F i i
L &

-

ha - lef hef hejf ha - le-lu - ja.

t Dans la désignation des modes du plain-chant, nous Eviterons soigneusement 'emploi
des termes dorius, phrygmius, lydius, etc., employés par les théoriciens ecclésiastiques
dans un sens complétement erroné.

2 Antiennes: Ecce apparebit; Lux de luce. Introits : Puer natus est nobis; Domine ne longe.
Offertoire : S7 ambulavero. Communions : Domine guingue talenta; Venite post me.

3 Voici les principaux chorals luthériens de ce mode : Ach wir armen Siinder; Auf diesen
Tag bedenken wiv; Gott sey gelobet und gebenedeiet; Komm Goit, Schiipfer. — Psaumes des
réformés francais, n° 19, 27, 30, 44, 46, 57, 58, 85, 93, 103, ctc.

4 Souierlicdekens. Anvers, 1540. Ps. 37, 51, g5, 118 (R).

5 ScHMALER, Volkslieder der Wenden. Grimma, 1843, T. I, no 280; Cf, nos 8, 51, 181,
259; T. 11, nos 11, 18. — ENGEL, Introd. to the study of national Music. Londres, 1866,
p. 40. Kolo, danse serbe.
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AR IRLANDAIS : Kitty o'Harar.
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Les restes de l'antique mode phrygien (dpmovior q':»pvquam’) ont
survécu en moins grand nombre. Ils ne doivent pas étre cherchés,
comme on pourrait se llmagmer parmi les mélodies du premier
mode ecclésiastique, mais bien dans le quatriéme (fefrardus), et
notamment dans la forme plagale de ce mode (8° ton grégorien);
ils se trouvent ordinairement transposés i la quarte inférieure?
On les reconnait aisément & la présence du bémol devant le sz,
ou i 'absence totale de la tierce aigué du son final (dans ce cas
le sib est sous-entendu). Pour les remettre dans I'échelle-type, il
suffit de remplacer la clef de fa, qu'ont les antiphonaires récents,
par la clef d'«i.

éﬂli R m—

Ver-bum s;s pev-num pro-di -ens, a Pa-tre o -lim ex - i - ¢ns, qui na-tus

e

L | : L J 4 - : L] : »
S S— - — -:ﬂ
c - N n 31—

' o .
or - bi sub-uve - mis, Cuv-su d’s - cli - vi tem - po - ris.

Hymn. ad Mat. in Adv.

- Comme les chants de cette catégorie se trouvent mélés dans
I’Antiphonaire & ceux du mode de sol, ils ont été considérés de
bonne heure comme irréguliers, et, par suite, altérés au point

1 BuNnTinGg, Ancient music of Ireland, 1840. Les autres airs de cette collection qui
appartiennent au mode de sol sont les suivants : The yellow bittern; The black bird; The
wood-hill; I am asleep: Nora my thousand treasures; Maguires lamentation; The Kilkenny tune.

2 Elegerunt apostoli Stephannm (offert.); Popule meus (chant du Vendredi-Saint); Alleluia
(lundi de Paques). Antiennes : Nos qui vevinus, Martyres Domint, Angeli Domini.

Mode phrygien.
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de devenir souvent méconnaissables’. Une autre cause a con-
tribué a leur extinction graduelle : la prépondérance toujours
croissante, 2 mesure que 'on se rapproche des temps modernes,
de la terminaison sur la tonique. Dés le XVI® siécle, le phrygien
antique a complétement disparu du choral protestant. Mais, par
un phénoméne digne de remarque, il s'est maintenu au-deld de
cette époque, dans le chant populaire; la belle cantiléne phry-
gienne du Credo, notamment, a laissé des souvenirs ineffagables
chez toutes les nations catholiques de 1'Occident.

&
[ ] - L L

]

2.

s

|

A

. . : 3 : .« e
"I_.l__._.’.__.__!__._

Créi-do in u-num De ~um, Pa-tren o-mui-po.-ien-tem, fa - closrvemcew -l
: » 4 ] : L] : - 5 : - : L
s -4 % w- " lgﬂ
R— S w e . e
el dev¥ - voe, vi-5i-bi-lLi-um o-mni-um ¢t i -vi-si-bi - B-um.
‘ Ord. Missae.
BALLADE FLAMANDE?Z2,
P 1 _ 2
e 2 S=c =SS
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' ! E | : : I : 1 1’ ! .. t L
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_Heer Ha-le - wijn sanc een lie-de - kijn; Al wie dat  hoor - de won bi hem
3. - ]
2 — o (P
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sijn. Al wiedat |hoor-de won bi hem  sijn. y
VAUDEVILLE FRANGAIS DU XVIe siEcLES,
n 1 2 3
- =- - X | ) I
[ 1’ 1 & | I b
i ) J = : —1 — ]

Quand jen -tens Le per-du temps De plu-sienrs qui sont @& moy, Fe me ris D'enx bien mar-

r Cf. (Aur. Reom. ap.) GERB., I, 51-52. Est denique undecima divisio — quod in grenie
sanclae canuntur ecclesiae. On remarquera que I'auteur (vers 8s50) parle de la théorie des
huit tons ecclésiastiques comme d’une innovation récente : Quidam volunt carum {sc.
antiphonarum] versus cum ipsorum reciprocatione nescio sub quo neophyto cemjungere tono,
veyumtamen mentiuntuy, quia mullo ante hae inventae sunt [sc. antiphonae] quam hi toni.

2 pg CoUSSEMAKER, Chawuds des Flamands de France, p. 142. .

3 Jenax CHARDAVOINE, Rrecueil des vorx de ville (Paris, 1576), p. 110, — Cf. pp. 10, 22
(werso), 35, 86, 91 et 179 (verse) du méme recueil.
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AR IRLANDAIS : Ploughmans whistler.

————
.—P_—
Li_

3 . i o 5 = — - =
T mas ey = =SS

4‘ 5

Le mode hypolydien (Gppovio. Uzxehvdiari) est représenté dans le
chant liturgique par des spécimens nombreux et remarquables.
I1 répond au frzfus ou troisiéme mode ecclésiastique (5° et 6° tons
grégoriens) ; c’est un majeur difféerent du notre par le quatriéme
degré, lequel fait triton avec la tonique, finale de la mélodie.
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E—!lqm .;
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in di-ve- cla, et _a-spe-ra in vi-as plamas. Ve-ni, Do -mi - ne,
& . . . R .
I e wi® 4——|—I:ﬂ
=
et o - 131 tar-da-ve, al -le-iu-1a. Ant. Dom. 3. Adv.

1 BunriNg, Anc. mus. of Ireland, p. 1?;7. — Cf. les mélodies suivantes du méme recneil:
Lady Iveach (2); Dermot and his lass (86); Black rose Bud (18); Achsil air (145} Teby
Peyton Plungsty (128). — Airs grecs modernes, dans WBITZMANN, Geseh. der grieck. Mus..
suppl., p. 5, n° 5; p. 6, n®g. 1 _

2 Antiennes : Ecce Dominus veniet; Angelus Domini apparuii Fosefh. Introits : Circum-
dederunt me; Ecce Deus adjuvat me; Deus in loco sancio suo; Loquebar de lestimoniis $wis.
Offertoires : Expeclans expectavi; Fustitiae Domini; Domine in auxilicm meum.
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Mode
hypolydiez.
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La substitution fréquente du sib au siff, motivée par la dureté
de 'intonation de triton, a eu, de bonne heure, pour effet d’en-
tamer I'intégrité du mode hypolydien. L’échelle de fa s’est ainsi
transformée en une échelle d’#f transposée,

Quinte. Quarie.
FA sol Ia sid ur ¥é mi FaA
ur #é mt fa soL la st UT

entiérement semblable & 'octave lydienne, quant au placement
des tons et des demi-tons, mais distincte de celle-ci par la
maniére dont elle se partage en quinte et quarte. De cette nouvelle
octave d'#f est né notre majeur moderne (tonicus de Glaréan),
qui, peu a peu, a supplanté P'antique hypolydien. Celui-ci, déji
trés-rare dans le choral luthérien’, ne se rencontre plus qu’a I'état
sporadique dans les chiants nationaux des peuples européens.

. AIR BUEDOISZ.
1 d | o , ~ 3

—§$ j;HgE—f;_-j——" = i ' l

Pehr Tyy - sons dit-trav i Win - gé

i
s 1

Beethoven, dans une de ses plus belles ceuvres3, a résolu le
probléme ardu d’adapter I'hypolydien antique au style et au goit
modernes, tout en Paccompagnant d’une polyphonie rigoureuse-
ment diatonique.

Le mode lydien (apuovie. Mbieri) des Grecs est le seul dont on
ne trouve pas de vestiges certains dans le chant de I'Eglise
catholique. La cause de cette lacune, a notre avis, est fort simple. -
Par suite de la réduction des sept finales & quatre, les mélodies
originairement terminées sur la, s: et % ont été transposées, au
moyen du tétracorde symemménon, une quinte plus bas (ou une
quarte plus haut). En faisant subir une telle transposition &

1 BELLERMANN (Anosn., p. 39) cite le cantique Gotles Sohn ist kommen.

2 AnLsTROM, Nordiska folkvisor, ne 2zo. !

3 Canzone di vingraziamento, offerta alla divinitd da un guarito, in mnodo lidico. Adagio du
quatuor (pour instruments & cordes), ceuvre 132.
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I’"échelle du mode lydien (wt-u), la finale mélodique devient fa,
et le son qui partage l'octave en quinte et quarte est sib.

Quarte. Quinte,

fchelleaype:  UT #6 miFA sol la  siur

Méme échelle transposée ’ o
i Iz quarte supériewre: FA Sﬂl lﬂ» Si b ut ¥e M1 FA

Or, il est de régle dans le plain-chant de ne pas placer une
des cordes principales du mode sur le degré variable. Dés lors,
Ioctave d'ut ne pouvait €tre transposée que sur 1’échelle de sol
(A la quinte aigué ou a la quarte grave).

Duarie. Quinte,

Hchelle-type : vr *é wmi¥vA sol la s ut
Méme échelle transposée . ’ .
3la quinte suptrieure:  SOL  I@  SZ UT #é mu fagsoLr

-

Mais ici se manifestait un autre inconvénient. Le signe dn
diése étant d’invention trés-récente, — 1l n’apparait pas avant le
XVI° siécle — la notation liturgique n’offrait aucun moyen d’indi-
quer le demi-ton entre le septiéme et le huitiéme degré, et les
cantilénes de l'antique mode lydien (x#) durent se confondre

avec celles du mode hypophrygien (sof). C'est donc dans les 7° et

8° tons grégoriens qu'il faut les chercher?®.

 Arrivons au groupe dorien, le dernier. Selon Gaudence, la
division de 1'octave hypodorienne ou commune est celle-ci :

- ™
n&. — T

c,_?.__..z:i

Quarte. Quinte,

N

Clest un mode de la, entiérement semblable 3 notre mineur
descendant, et terminé, ainsi que les deux modes Aypo déja ana-
lysés, sur la fondamentale harmonique ou tonique. Maintenant,

1 Voici quelques morceaux qui paraissent se rapporter & ce mode : Benedictus es
Domine (hymne du sam. des quatre-temps dans I'Avent); Adovate Deum (intr. du 3¢ dim.
aprés I'Epiph.); Alleluia (3¢ dim. aprés Paques); Alleluia (15¢ dim. aprés la Pentecbte);
Lux aeterna (comm. de la messe des morts). — Cf. le choral luthérien : Gelobet seyst
du Fesu Chvist, ainsi que la mélodie flamande : Ic hoor die spiessen craken (Souterlicdekens,
ps. 10). — L’hypothése formulée ici, au sujet de la transposition du lydien antigue,

rendrait compte de 'usage du fa$ dans le 8¢ ton grégorien, usage dont on trouve déja
des traces avant Guy d'Arezzo.

Groupe dorien.
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pour que l'analogie avec les groupes précédents se continudt
jusqu’au bout, 'octave dorienne devrait présenter, dans une dispo-
sition inverse, les deux intervalles caractéristiques de l'octave
hypodorienne, A savoir la quinte % et la quarte 2. Mais ce n’est
pas 14 ce que nous dit Gaudence. Si nous nous en tenons A son
texte, 'octave de m: se partagerait ainsi :

Quinte. Quarie,
Mi fa sol la s1 ul ré wi

et sa finale ferait fonction de tonique. Certes, cela n’a rien
d’impossible en soi, Remarquons toutefois qu'un tel mode semble
ne pas exister dans le.chant ecclésiastique. Celui-ci posséde, il
est vrai, un mode de w3 : le deuterus authentique (3° ton grégo-
rien); mais, aprés la finale mz, les cordes principales de ce mode
sont la et uf; le 5° degré, si, ne vient qu'en quatriéme ligne.
Toutefois, ce ne serait pas 1A une raison suffisante pour récuser
'le témoignage de Gaudence, si parmi les monuments de la mu-
sique gréco-romaine, nous ne possédions heureusement plusieurs
compositions doriennes, qui nous fournissent des données suffi-
santes pour trancher la question. De 1’examen de ces morceaux,
il ressortira & I'évidence : 1° que le dorien antique ne différe en
rien du 3° ton grégorien; 2° que sa finale mélodique (mz), tout
en manifestant un caractére harmonique moins nettement pro-
noncé que la finale des autres-modes, joue le plus souvent, et
notamment au début et a la conclusion du mélos, le role d’une
dominante, subordonnée 3 la tonique hypodorienne LA ; 3° qu’en
conséquence, la division la plus réguliére et la plus conforme i
Pesprit de la théorie grecque est celle qui place le point de
partage de 'octave dorienne sur la mése ({a), de maniére que la
quinte.”; se trouve & P'aigu et la quarte ,; au grave :

-

e uinte.
n '{ o o Q

Harmonie hypodorienne. — e —
~ —
b Quarie
Quinde.
— e
Harmonie dorvienne. < i — —
2 ==
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ce qui établit une assimilation compléte entre le groupe dorien
et les deux précédents. Nous pouvons donc admettre, en toute
sécurité, que le paragraphe de Gaudence, relatif & la division
de 'octave dorienne, renferme soit une erreur, soit une lacune’.
Comme les deux harmonies du groupe dorien se sont perpé-
tuées jusqu’a nos jours, non-seulement dans le chant de toutes les
communions chrétiennes, mais aussi dans les mélodies tradition-
nelles des peuples occidentaux, il suffira de transcrire ici les
spécimens qui nous sont parvenus en notation grecque. Nous
commengcons par ceux du mode Aypodorien (Gpmovio. Umodewpioti).

Prélude 2,
AN 1 2
—=——1 i o S
——f— i — —
& % _h_‘—": _‘.:_ - i—._qj_“ 3 P ll:l
v ¥ T | vy 3
Exercice on accompagnement instrumensal (xgivoig).
n 1 a
R ] }
= ! _h- _'h-; N* ) “IL _ft1-
JooF ek g S ey =
03 | ¢
—— i m—— 3
G et Ly e
v 5 L - * -

Mélodie instrumentale.
1

b
W

0
2 ey )
(=1 ] 1 l A
e - @ 3 _—&ﬁ - @ 7 ‘ﬁt = % v
n 4
S E
S e e e R A e e |

* Dans la premitére hypothése, il fandrait lire comme suit (p. 19, 1. 34 — p. 20, 1. 4) :
« TéTapToY 70 dwd Umarys péowy dml wimyy Sielevypevwy, oUyxsipevoy dx 1ol WpdToy Ty
¢ did reocdpwy ual TeTdprov 7wy did wévee. » Dans la seconde hypothése, qui me parait
plus probable, bien que le changement i faire soit plus grand, 'octave dorienne, de méme
que I'hypodorienne, serait divisée de deux manidres (1° mi-le-M1; 2° MI-si-MI); et e texte
porterait ce qui suit: « 7éragrov 70 dwd mdrye peowy Em vty Sielevypévar, cuynei
« weyov &x Tol mpurov vy Sid Terodpwy xal Tevagrov TWy M wévies ¥ Ex Tol Wpwrow Ty
« Sid wivre nal wpwrow vav id rewa*a.’g&v. »

2 Ce morceau ¢t les deux suivants sont tirés du traité anonyme. WESTPH., Melr., I,
supp., p. 50-54. — Vixc., Not., p. 60-64. — BELL., Anon., $§ 98, g9, 101.

Mode
hypodorien.

v. z6c apr. J. C.
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FRAGMENT DE LA PREMIERE PYTHIQUE DE PINDARE!,

190444 av. J. C o— ' o ~

e/

I

Xov-0é - a $dp- puyk, A - mir-rw - vos xa} i - a--rmo -%a - pwy
Gold-ne Pkoﬂm{m, Phoe-bos’ und schwarz-lo-cki-gev  Mu-sen Be - sitz,

02
] I a—9 3 | =97 ﬁ -
£ } E i | P F ’ _i_ ,
ry Pﬁ P b 1 i | 5 de b——b———
o0y -8 « uov Mosody wrd-a = vov, vds d = %) -c pev Ba-oig

kﬁsblﬁk Kleinod ! des - sen Ge - kling hovcht der  Festschritt, wel-cher den
~ 3

e E=s==c==
6 |

dy-rz-1 - ag aEP - e, wei = Qoy - Tan &4 - o1 - Jo) aa - pe -
frok - li-chen Tanz an - hebt, dess Tact - xei-chen lauschi manch Sin - ger -

N 4.
gﬂ :' i <IT'_I_L:i - i?-r = :]h: = ]
N - , — —y— = LF Zq:EEE
it
v ) ] ’ * ’ ' 5
~OW, & - Yj-oi-X0 - pwy, G-W - Tav Wy = oh-pi - wv  dp - fo-
- chr, wann zitleend m  Schla-ge den  Erstlings - no-ten - ton  dei - ner

) o 5
, ] ! ="
[ g
l_JT —ft —— e
S —b =
~Ads 785~ ymg E-Ae - M-lo-pd - va. Kai 70y ai-opa - 7dv  ne-
chor-auf - fih-ven-den  Sai-ten du  baust;  ja, du lischst wohl selbst des
" ™

’d

EE=S====

- pou-vdv ofev-vd - s,
Blitzstrahls wil-den Speer, e#tc.2

-

Le mode hypodorien correspond exactement i 1'aeolius de
Glaréan, aux g° et 10° modes du plain-chant. Il se retrouve dans
la plupart des chants du profus (1= et 2° tons grégoriens), bien
que 1'échelle théorigue de ce mode soit

¢ mifa sol la sihut ré.

En effet, il est & remarquer que presque toujours le sixiéme
degré est, ou bien abaissé par le &émol, — ce qui produit une

Le rhythme

 KIRCHER, Musurgia universalis, I, p. 541. Voir plus haut, p. 6.
est noté d’aprés la schéma de J. H. H. Schmidt, Eurhythmie, p. 398.
2 La mélodie du dernier vers de la strophe est perdue.
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octave de /a, transposée A la quinte inférieure — ou bien totale-
ment éliminé. Dans le dernier cas, c’est encore la sixte mineure
que T'on doit sous-entendre?,

Nous venons de parler de la suppression du sixiéme degré
dans le mode hypodorien. On a pu remarquer, paz: les exemples
ci-dessus, qu’elle est de régle chez les musiciens antiques dont
nous possédons quelques fragments. Ce trait caractéristique, qui
se reproduit avec une fidélité surprenante dans les mélodies
mineures de la plupart des peuples euraopéens? semble étre dans
la nature de ce mode; car il n’est pas possible de supposer qu’il
se soit transmis d’Age en 4ge par une tradition continue. On peut
le définir théoriquement, en disant que le mode mineur dans sa
forme antique est Aexaphone, c’est-a-dire tiré d'une progression
de quintes et quartes ne dépassant pas le sixzeme terme :

ut sol ¥é LA wmu sz

la tonique étant le quatriéme terme de la série. L’élimination

systématique de 1'un des sons extrémes de la série diatonique se

présente dans plusieurs modes, ainsi qu'on le verra plus loin,
Nous passons aux exemples du mode dorien (Gpmovie Swpiori).

* T Antiennes : Venict Dominus; O Sapientia; Canite tuba in Siow; Ecce veniet deside-
ratus. Introits ¢ Ecce advenit dominator; Dominus fortitudo plebis suwac; Da pacem Domtiste
sustinentibus te; Yustus ut palma flovedit, Offertoire : Super flumina Babylonis. Hymnes :
O gloriosa vizginum; Audi benigne conditor, etc. Le vrai mode de #:-tonique (entidre-
ment distinct du mode de-ré-dominante, le phrygien antique) n’apparait que dans un
fort petit nombre de compositions liturgiques, et ssulement sous la forine authentique
(Cf. Ave maris stella; Crux fideiis); son prétendu plagal, le z¢ grégorien, est toujours
un 102, c'est-d-dire un mode de iz : en effet, le siﬁ, son caractéristique de P'octave
de #Z, n'existe que dans gquelques morceaux d’une pureté douteuse. Ce mode n'a pris
une grande extension que vers la fin du moyen &ge; il a fleuri principalement an
XVIe siecle. Cf. Souterliedekens, ps. 5, 14, I7, 23, 24, 30, 34, 43, 46, 52, 82, 84, 100, 111,
112, 116, 123, 136 (authentiques); 22, 28, 53, 58, 70, 71, 74, 75, 76, 85, 87, 119, 128,
148 (plagaux), — Psaumes des réformés, nos 2, 5, 8, 9, 11, 12, 13, 14, 20, 24, 28, 33, 37,
4%, 45, 48, 50, 53, 59, 62, 64, 67 (auth.); 7, 23, 40, 61 (plag.), etc. — C’est le senl mode
ecclésiastique pour lequel il n’existe point d’équivalent parmi les harmonies antiques;
on doit y voir en conséquence une formation secondaire.

2 Souterltedekens, ps. 3, 33, 40+ 45, 49, 62, etc. — CHARDAVOINE, pp. I, 20, 29, 30,
50, 56, etc. AursTréM, Nordiska folksvisor, nos 26, 42, 48, 54, 67, 101, 162, 185,
269, etc. — Firis, Hist. gén. de la mus., T. 1, airs finnois, p. 45-47. — Air grec moderne
dans WEITzMANN, Gesch. der griech. Mus., supp., . 5, 0° 4,

Mode dorien.
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! WESTPHAL, Metrik, 1, supp., p. 55. — BELLERMANN, Hymnen, p. 70.
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Comme tous les modes non terminés sur une tonique, le
dorien a disparu presque complétement dés les premiers Ages
de I'art harmonique. Mais il a survécu jusqu’a I'époque actuelle,

1 WESTPHAL, Melrik, I, supp., p. 54. — BELLERMANN, Hymaen, p. 68,
2 MARCELLO, Salmo XVIII. Voir plus haut, p. 6,

19

1r-138apr J.C.

T100-1300.
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non-seulement dans le chant religieux de toutes les nations
chrétiennes’, mais aussi dans leurs anciennes mélodies profanes?.

Reste le mode mixolydien (Gpuovie puEorvdieri). Nous n’en avons
aucun spécimen parmi les fragments antiques, car il est difficile
de considérer, avec Westphal, comme de véritables mélodies, les
deux passages suivants, insérés dans le traité anonyme?, et qui
se terminent sur la finale mixolydienne.

LIVRE IIL. — CHAP. II.

-

n 1 2 3
& - N N p ) —
—F i_:- - — — - _L-— < __{ — _T
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v E T gey g veigy ey - T

. Ce sont 12 de simples exercices, présentant une succession de
sons presque mécanique, rhythmée en deux maniéres différentes,
et qui, dans I'intention de leur auteur, devaient s’enchainer, sans
interruption, aux petites mélodies qui suivent. Bien que I'octave
de si soit rejetée par la plupart des théoriciens du chant ecclé-
siastique, comme étant inharmonique*, les débris du mode mixoly-
dien, plus ou moins déguisés sous une transposition i la quinte
inférieure, existent trés-nombreux dans 1’Antiphonaire romain.
Ce sont les chants du deuterus plagal (4° ton grégorien) qui ont
le si b, ou dans lesquels la quinte aigué de la finale ne se fait pas

L]

-

! Exemples dans le chant catholique. Antiennes : Domine ué video; Dum esset vex; Et
ecce apparuerunt et; Fidelis sevvus. Introits : Repleatuy os meum; Dum clamarem; Cognovi
Domine; Timete Dominum. Offertoires : Exulia satis. Hymnes : Crudelis Hevodes; Pange
lingua, etc. Dans le choral luthérien ! Aus tisfer Noth schret ich; Als Fesus an den Kveuze
hing ; Es will uns Gott genidig seyn; Hevzlich thut miv verlangen ; Mitlen wiv im Leben siud.
Dans les psaumes des réformés : no 1y, 26, 31, 51, 63, 69, 71,

2 Soulerliedekens, ps. 27, 35, 69, B, 91, 102, 118 (E), 138, 149. — SCHMALER, Volkslieder
dey Wenden, T. 1, 10 144; T. I1, nos 10, 132, 182. — AHLSTROM, Nordiska folkvisor,
nos 87, 136, 154, 177, 237, 289. — Cf. De .A BORDE, Essai sur la musigue (Paris, 1780),
chanson néo-hellénique, T. 11, p. 429. ] *

3 METRIR, I, supp., p. 50-54. — BELLERMANN, §§ 97, 100.

4 Il est vraiment affligeant de voir des écrivains comme Bellermann et Helmholtz
contribuer par 'autorité de leur nom a perpétuer des erreurs que le simple examen des
faits suffit & réfuter. Une de ces erreurs est la prétendue non-existence des modes de sé
et de fa dans le chant liturgique de I'Eglise romaine.
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entendre®. Pour remettre ces cantilénes dans 1’échelle-type, il
suffit de changer la clef de fa en clef d’#¢; c'est ce qui a été
fait pour I'exemple suivant :

l - : - : 2 1] : [ ] :

L] I 1 J

Vir-gi-nis pro-les 0 - pi-fex-que matris, vir-go quem ges-sit pe-pe-vit-que vir-go,

e :-!i" -—.( :

viv-gi-nis fe-stum  ca-ni-mus trophacum, ac-ci-pe vo-tum.
Hymn. de Vivg.

L'identité absolue des chants de cette espéce avec ceux de
la mixolydisti antique est établie par la notice suivante de
Plutarque : « I'athénien Lamprocle démontra que 1'échelle mixo-
« lydienne n’avait pas la diezeuxis (disjonction) 4 l'endroit ou
« se l'imaginaient la plupart [des musiciens], mais bien a l'in-
« tervalle le plus aigu de ladite échelle. Il fixa en conséquence
« 'octave mixolydienne dans sa forme actuelle : de la paramese
« & Phypate hypaton®.» Le sens de ces lignes, au premier abord
assez énigmatique, a été élucidé par Westphal avec une admi-
rable perspicacité.

. Pour que la méprise dont parle Plutarque plt se produire, il
fallait : 1 que I’échelle mixolydienne fiit incompléte; 2° que le
son omis fit le cinquiéme degré de 'octave de sz, quinte mineure
aigué de la finale. En effet, 'absence d’aucun autre son n’empé-
cherait de reconnaitre le liecu de la disjonction3. Au contraire,

L J

t Antienne : Ecce lignum crucis. Introits : Nos auntem gloriari; Misericordia Domini.
Offertoires : Terra tremuit; Oravi Deum. Communions : Memento verbi ¢ui ; Feci judiciunt.
Allelnia de I’Ascension : Ascendit Dens. Répons ! Qui Lazarum, etc.

z De Mus. (Westph., § XIII).

3 Voici I'explication théorique de ce fait. L'échelle diatonique est tirée d’une
progression de six quintes (voir p. 129, note 3), progression dont les deux termes
extrémes forment toujours un intervalle de triton : ué-fal, fo I.'}-si, si-mi, etc.; la
paramése, son supérieur de la digzeuxis et du triton, est le sepfidine terme (le dernier
a droite) de la série. Si I'on élimine un de ces termes extrémes, la série, réduite 2
six sons, ne renfermera plus d’intervalle de triton, et se confondra avec 'une des séries
voisines. Or, comme il n'y aura plus de septiéme terme, la disjonction ne sera pas
reconnaissable.

vers 475 av. J.C.
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si 'on supprime le degré en question, la forme de I'octave mixo-
lydienne devient celle-ci :

1

demi-ton — ton — ton — fierce mineuve — ton — ton

et l'on remarquera que ces intervalles répondent non-seulement
aux sons de l'octave mixolydienne, dans laquelle on trouve la
disjonction entre le septiéme et le huitiéme degré (en montant) :

sI il vé i sol la SI

mais aussi & ceux de 'octave dorienne, qui a la disjonction entre
le quatriéme et le cinquiéme degré :

M1 fa sol la ut e ML,

Pour la plupart des musiciens dont il est question dans le
passage de Plutarque, I’échelle mixolydienne n’était donc pas
s1ut vé mi—sol la s1, mais bien mi1fa sol la—wut vé m1; en
d’autres termes, ils la croyaient identique avec celle du mode
dorien. Mais quand, plus tard, on chercha & compléter I'octave
mixolydienne, on s’apergut que le son & intercaler était, non pas
la quinte juste (diapenfe) de la finale, mais bien sa quinte mineure
(tritonum) ; dés lors aucun doute ne pouvait plus subsister au sujet
de la place de la diazenxzs. Ce fut 1a I'objet de la découverte du
musicien athénien, mailtre de Sophocle.

] . a PRI - .
Echelle mixolydienne complete. —t 5 [P
s »
e/ A
Echelle dovienne complite. —_ &
s s—2-¢
‘ Xy &

Eh bien, il se trouve que la forme incompléte du mode mixo-

wto v, 1.c. lydien, employée en Gréce jusqu’au temps des guerres médiques,
se rencontre fréquemment dans les cantilénes ecclésiastiques. Il

y a donc lieu de supposer qu’elle ne fut pas abandonnée aprés la
découverte de Lamprocle, mais que 'on continua 3 s’en servir
concurremment avec la forme compléte ; & moins d’admettre que

toutes les mélodies liturgiques de cette espéce ne remontent au
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Vesiécle avant . C., ce qui n’est guére probable. Voici un spécimen
de cette mixolydist: hexaphone :

L] ] [ ]

l . ] L] *

%]
»
'
.-
-

-l
L ]

Sa-lu - tis i - ma-nae  sa-lor, Fe-su vo-lu-plas cor-di-tim, or-bis ve-

&* &
L] [ ] ] &

a : L | 4

1 1

]
dem-pti con-di-lar et ca-sta lux a- man - ti-um:.

Remarquons encore que la confusion signalée par Plutarque,
au sujet du dorien et du mixolydien, s’est renouvelée plus tard?,
et dure encore de nos jours. On peut méme dire qu’elle s’est
‘aggravée, puisque toutes les mélodies mixolydiennes, incomplétes
ou non, sont considérées comme appartenant au mode de mi, et
traitées comme telles par les harmonisateurs du plain-chant. Et
cependant, si, dans son échelle mélodique, le mixolydien montre
des affinités avec le dorien, il n'en est pas de méme lorsqu’on
envisage son caractére harmonique, si nettement déterminé par
la contexture de ses cantilénes. A cet égard sa parenté avec le
phrygien et 'hypophrygien est évidente, et constatée d'ailleurs
par les anciens théoriciens du chant ecclésiastiqued. La finale
.mixolydienne a le cavactéve d'une médiante; en d’autres termes,
elle se trouve sous la dépendance d'un son fondamental qui est
soL, tonique commune des modes phrygien et hypophrygien.

-

t Autres exemples. Introits : Prope es tu; Reminiscere; Resuvrexi; In volunlate tua.
Hymnes : Creator alme sideviem; Decora Mx ; Fesu dulcis memoria [Te lucis ante terminuns).
Gloria de la Messe in duplicihus.

2 Les polygraphes du II¢ et du III¢ sidcles, Lucien de Samosate, Apulée, Pollux,
Athénée, ne nomment pas la mixelydisti (non plus que Cassiodore, au Ve sigcle);
sous 'empire romain elle passait probablement pour umne subdivision de la doristi.
Ptolémeée ne la cite pas parmi les harmonies en hsagg de son temps. — Les deux modes
étaient fréquemment associés dans la tragédie attique. Cf. PLur., d¢ Mus. (W., § XIII),

3 La mélodie phrygienne du Credo passe au mode mixolydien pour la conclusion du
morceau. — La psalmodie du 7¢ ton grégorien (mode de sol) appartient originairement
au mode de si. Cf. DE VRoYE et v. ELEwYCk, De la mus. reltg., p- 25. — A Notre-Dame
« de Paris on prend souvent le 7¢ ton, avec son faux-bourdon, pour les antiennes du 4=,
« Aprds le psaume ou le cantique [du 4 ton, c’est-3-dire du mode de mi], I'antienne
« [du mode de si] sonne trés-mal et parait, comme elle P'est effectivement, totalement
« étrangére A la psalmodie, » Porsson, Traité du ch. grég., part. 11, p. 264-265.

v, 117 apr }.C.



. L’antique harmonie mixolydisti appartient donc au groupe phry-
gien. Cette parenté semble étre contredite par Gaudence, lequel
divise I'octave mixolydienne de la maniére suivante :

Quarie. Oninte.
s1 ut vé M1 fa sol la s1

ce qui donne 2 la finale s¢ le caractére d’'une dominante, dépen-
dant de la tonique m1. Mais on ne doit pas oublier qu’il ne s’agit
chez cet auteur que de la division de 'octave en consonnances
(ou symphonies) plus petites. Or, la fondamentale harmonique du
mode mixolydien produisant avec la finale un intervalle diaphone
(sixte mineure ou tierce majeure), la théorie antique n’en pouvait
 tenir aucun compte. Remarquons, au surplus, que ce son fonda-
mental ne saurait d’aucune maniére étre la quarte de la finale, sans
quoi le mixolydien hexaphone n’aurait différé en rien du dorien.
Or, nous savons que dés I'origine on a attribué aux deux modes un
caractére expressif, et partant harmonique, entlerement opposé.

Comme la plupart des harmonies non terminées sur une tonique,
le mixolydien antique s’est éteint au moyen 4ge. Il est étranger
au choral protestant; dans les anciens chants nationaux, je n’en
ai trouvé qu'un seul exemple, I'air suédois suivant® :
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Des mélodies se terminant sur la tierce ont reparu dans le
chant national des peuples modernes. Elles semblent s'étre pro-
duites soys I'influence directe de la musique polyphone des deux
derniers siécles, et n'ont en conséquence rien de traditionnel®.

I GRONLAND, Alte schwedische Volksmelodien, 24, — Cf. une chanson frangaise du-sire
de Coucy dans les Essais de DE LA BorbE, 11, p. 287.
2 Westphal a signalé cette terminaison dans les mélodies populaires de 'Allemagne
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Nous venons d'analyser les sept modes usuels, dont les noms
correspondent & ceux des sept formes de l’octave, enseignées
par les théoriciens de I’époque romaine. Au lieu des termes Ayfpo-
doyisti, hypophrygisti, hypolydisti, les écrivains et les poétes grecs
antérieurs 2 la conquéte macédonienne emploient d’autres déno-
minations, accompagnées parfois d'épithétes inusitées dans la
nomenclature plus récente. On lit dans 1'Onomasticor, que Pollux
compila, d’aprés des sources fort anciennes, au  II° siécle de
notre ére : « les harmonies principales sont la dorienne (Awpsg),
« V'ionienne oun tastienne ("1og) et Véolienne (Aiohic)*. » Athénée a un
passage analogue®; en outre il nous apprend, d’aprés Héraclide,
que Véolienne et Vhypodorienne ne sont qu'une seule et méme
harmonie?. Pour l'tonienne un témoignage aussi explicite fait
défaut; mais une foule d’indices nous révélent 'espéce d’octave
correspondant & ce mode : c’est sol. En effet, I'iasti est nommée
par Pollux en compagnie de la dorists (mz), de la phrygists (#6), de
la lydist: (ut) et de V'aiolisti ou hypodoristi (la)*; dans un passage
de la République de Platon, elle figure a c6té de la mixolydisic (s0)
et de 'kypolydisti, appelée ici chalara-lydist: (fa); on ne peut donc
I'tdentifier avec aucune de ces six harmonies. Enfin, il est 2
remarquer qu’aucun document ne donne a la fois les termes zasé:
et hypophrygisti. De tout cela nous devons conclure a l'identité
absolue des deux modes, laquelle, au reste, n’a plus été contestée
depuis les travaux de Boeckh?.

~On peut déterminer avec précision I'époque ol ces changements
se sont opérés. Platon, vers la fin de la guerre du Péloponnése, se
sert encore des anciennes dénominations; son disciple Aristote et
le contemporain de celui-ci, Héraclide du Pont, disent déja zypo-
dorien a la place d’éolien, hypophrygien au lieu d’ionien (iastien),

(Metrik, I, p. XI1I-XV1 et passim); elle existe aussi dans celles de 'Espagne et du Portugal
(d'ott elle a passé en Amérique).

r Liv. IV, 9, 4.

2z Liv, X1V, p. 624.
. 3 « Les Foliens affectionnent le caractdre du mode hypodorien; en effet, suivant
« Héraclide, ce mode n’est autre que celui qu'on appelle éolien. » Ib.

4 Ib. — Ce sont les cing modes propres 3 la musique citharodique.

5 De metris Pindars, 111, 8, p. 225-230. — Cf. BELLERMANN, Anion., p. 37; Tonletiern .
Musiknoten der Griechen, p. 10, — WESTPHAL, Geschichie, p. 169; Metrik, 1, p. 278-279.

338 av. J. C.
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usan . ).C. Rypolydien pour lydien reliché. Avant le régne d’Alexandre les
sept harmonies s’appelaient donc :

éolienne (GiolioTi), mode de la;
lonienne ou iastienne (ingri), mode de sol;

lydienne reldchée (yqalwpe Audiori), mode de fa;
dorienne (Jwpsori), mode de mi;

phrygienne (Ppuyiari), mode de #¢;

lydienne (Pvdiori), mode d’ui;

mixolydienne (piEohvieri), mode de sz.

Un passage célébre de la République de Platon*, reproduit plus
loin en entier, nous fait connaitre quelques autres termes et
épithétes de méme genre. Nous avons deux commentaires de ce
document, 'un de Plutarque?, I'autre d’Aristide Quintilien, celui-ci
accompagné d'échelles notées3; la simple juxtaposition des trois
séries de dénominations suffit pleinement pour nous renseigner
sur la signification de celles-ci.

-~

z Liv. 111, p. 308.

2 De Mus. (Westph., § XIII).

3 Page 22. Plus d'une fois encore nous aurons 'occasion de revenir sur ces échelles,
I'un des monuments les plus instructifs de la littérature musicale des Grecs. Aristide les.
attribue aux musiciens de I'époque la plus reculée (wivu waimisrarot). Elles sont disposées
d’'aprés le genre enharmonique et notées dans le ton lydien (c'est-a-dire & la quarte
supérieure), une secule exceptée; deux d’entre elles ne remplissent pas lintervalle
d’octave. Nous les donnons sous leur forme diatonique compléte, et transcrites dans
’échelle-type. Ainsi que le lecteur s’en convaincra plus tard, une pareille transcription
n'entraine aucune chance d’erreur, aucune incertitude. Les sons suppléés sont en
italiques. '

(Hypollydisti - FA M1 #é UT S§1 LA sol Fa,
Doryisti - m1 72 uT 8I LA sol FA M1 (ré).
Phrygisti : RE uT s1 LA Sol FA MI RE,

Mixolydisti » s1 la sol FPA M1 RE VUT SIL
Syntouc-lydisti : LA soL fa M1 ¢ ur s1 la,
Tasit : soL fa M1 # vur s1 la sol

Nous devons prévenir le lecteur que I'ordre des termes syniono-lydists et iasti est inter-
verti dans le texte d’Aristide. Nous le rétablissons d'aprés la correction de Westphal
(Cf. Metrik, 1, p. 472-474, Geschichte, p. 23, et Plutarch,p. 87), correction qui ne peut'étre
logiquement combattue, dés que 'on admet, avec Boeckh, Bellermann et Fortlage,
I'identité de Piasti et de Vhypophrygisti.
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PLATON : PLUTARQUE : ArisTiDE : Finales:
Mizxolydist Mizolydisti Mixolydisti SI.
Syntono-lydisti  Lydisti Syntono-lydisti LA
Chalara-iast Tasti Tastt SOL.
Chalara-lydisti  Epaneiméne-lydisti  Lydisti FA.
Dorists Dovisti Doristi MI.
Phrygisti (Manque) Phyygisti RE.

Résumons rapidement le résultat de cet examen comparatif.
Aucune difficulté en ce qui concerne la mixolydistt, la doristi
et la phrygisti; la finale de ces harmonies est bien celle que
nous font connaitre tous les théoriciens. L’ast (mode de sol) est
accompagnée chez Platon du terme chalara (reldchée), qui sert
a la distinguer d’une autre harmonie, identique, comme nous
le verrons plus loin, avec la mixolydisti. Dans le cas actuel,
I’épithéte ne modifie aucunement la signification du nom suivant;
chalara-iasti et iasti sont absolument synonymes. Il en est autre-
ment quand le mé&me terme (ou son équivalent épaneimene) se joint
A lydisti; en effet la chalara-lydisti ou V'épaneimene-lydisti désignent
I'octave de faz, notée tout au long dans le commentaire d’Aristide
Quintilien, tandis que, d’aprés tous les théoriciens, la lydistz, sans
épithéte, correspond A 'octave d'u#, laquelle ne figure pas parmi
les échelles d’Aristide. Nous devons donc attribuer & une erreur
des copistes — ou d’Aristide lui-méme — l'omission du qualifi-
catif. Remarquons, avant d’aller plus loin, que le terme ckalara
s’applique exclusivement & des modes finissant sur une tonique,
tandis que les trois modes dont la terminaison se fait sur une
dominante n'ont aucune désignation accessoire, ni chez les ecn—
vains de l'age classique, ni chez les auteurs plus récents.

Maintenant quelle est cette harmonie syatono-lydienne (cvyrove-
Audiori), dont la finale mélodique (/a) coincide avec celle de I'aiolists
(ou hypodorisit)? Le texte de Plutarque porte simplement lydist;
mais, d’'une part, le lydien simple (mode d’ut) est absolument
négligé par Platon et par son commentateur inconnu, copié par
Aristide; d’autre part, la signification de I'adjectif ctvroveg (fendu),
tout & fait opposée a celle de yahop ou dveiuéyy (reldchée), ne

20
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permet pas de supposer que la disposition des deux harmonies
lydiennes de Plutarque doive étre intervertie dans le tableau
précédent. Une troisiéme circonstance enfin nous prouve qu’il
s’agit bien chez Plutarque de la synfono-lydisti. Le premier usage
.de I’'harmonie en question y est attribué A un personnage mythi-
que, nommé Anthippe; or, Pollux nous dit positivement que cet
Anthippe fut P'mventeur de la synfono-lydisti*. Nous devons donc
supposer dans I'énumération de Plutarque une omission analogue
3 celle qui vient d’8tre constatée chez Aristide, et, au lieu de
lydisti, nous y lirons le terme complet synfono-lydisti. 1’absence
de Pacolist; parmi les harmonies mentionnées par Platon nous
porterait a croire.tout d'abord a une identité compléte des deux
modes. Mais d’une part, ainsi qu'on le verra plus loin, Paiolisti est
comprise par Platon dans le terme générique de doristi, qui pour lui
est synonyme d’karmonie hellénique, nationale, par opposition aux
modes d’origine étrangére. D’autre part, il n’est pas présumable
que l'on -ait abandonné une dénomination indigéne, pour lui
substituer le nom d’un peuple barbare et méprisé des Grecs.
Nous nous rallierons donc de tout point & I'opinion de Westphal.
. Selon ce savant philologue, 'harmonie synfomo-lydisti n’a de
commun avec 'asolisti que sa terminaison sur la mése de I’échelle-
type (/a); elle en différe complétement par le caractére harmo-
nique, et est apparentée a cet égard avec les modes lydien et
hypolydien. En d’autres termes, ses mélodies se rapportent i la
tonique Fa, et se términent sur un son qui a le caractére d’une
médiante®. Cette conjecture est appuyée par une petite mélodie
de I’Anonymes3, terminée sur /z, mais d’un caractére harmonique
absolument étraﬁger au mode éolien ou hypodorien.

1 2 3
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Elle est confirmée, en outre, par I'existence de quelques chants

&

I « Les harmonies propres a Paulétique sont la dovienne, la phrygiensne, la lydienne et
« 'ionienne; de plus la_symfono-lydisti, inventée par Anthippe. » IV, 10, 2.

2 BELLERMANN (4::-1;';:., p- 39; Tonleit. u. Musikn. dev Gr., p. 10) identifie la syuntono-
lydisti et Uhypolydisti, ce qui ne se concilie point avec les données fournies par Aristide.

3 WEsTPHAL, Melrik, supp., p. 52-53. — BELLERMANN, § 104.
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analogues dans la liturgie catholique. Citons comme exemple
I'antique psalmodie du 5° ton grégorien :

)