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L
jusque-là comme un sujet absolument dénué d'intérêt, m' apparut tout

à coup sous un jour nouveau j'y vis un objet d'éludé attachant

et digne de toute l'attention dit musicien. Avec une ardeur égale à

mon indifférence première, je me mis promptement au courant des

travaux modernes consacrés à cette partie de l'érudition musicale.

Bientôt me vint l'idée de communiquer le résultat de mes lectures

à mes confrères parisiens, ce que je fis dans quelques entretiens qui

eurent lieu chez M. Aug. Wolff. Plus tard, je m'engageai à rédiger

un résumé de ces conversations familières sous forme d'un précis de

la théorie musicale de l'antiquité; mais, dès que j'eus mis la main à

l'œuvre je m'aperçus qu'un abrégé aussi incomplet serait insuffisant à
dissiper des préjugés qui avaient été si longtemps les miens. Dès lors,

'Origine de ce livre remonte à 1865, époque ml l'admirable

ouvrage de Westphal sur la métrique grecque parvint à ma
connaissance. La musique des anciens, que j'avais considérée

PRÉFACE.



la pensée d'entreprendre un travail d'ensemble sur la musiquegrecque
devint chez moi un projet arrêté. Les loisirs forcés que me créèrent

les terribles événements de 1870, en me ramenant au pays natal, me

permirent de pousser à fond l'étude des sources originales, étude à
laquelle je n'avais pu me livrer jusque-là assez complètement. C'est

ainsi que ce livre, destiné dans ma première intention à n'être qu'un

exposé succinct de la doctrine antique, sans visées à l'originalité,

est devenu à la longue un traité complet, embrassant le sujet dans ses

moindres détails, et le plus étendu apparemment de tous ceux qui ont

jamais été consacrés à la musique grecque.
Je ne me dissimule pas la difficulté d'éveiller l'intérêt pour une

science aussi peu en faveur parmi les artistes. Ce' n'est pas de nos

jours qu'un écrivain croirait donner plus d'autorité à ses doctrines

musicales en les couvrant du nom d'Aristoxène, de Ptolêmée oit de

Bo'éce. Le discrédit qui a succédé à l'engouement dont la théorie des

Grecs fut l'objet, pendant tout le moyen âge et jusqu'au milieu du

XVIIIe siècle^ tient à plusieurs causes.
La première et la principale est la direction nouvelle que la musique

a prise depuis trois siècles, et, par suite, notre peu d'aptitudeà faire
abstraction du goût moderne, tourné de préférence vers les combi-

naisons harmoniques e't instrumentales. En littérature, comme dans

les arts Plastiques, le XIXe siècle a appris à goûter 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 aux
beautésparticulièresde la mélodie homophone, liturgique ou populaire,

sont disposée? à prendre au sérieux un art où la polyphonie et l'instru-
mentation jouent un rôle à peu près nul.

Une seconde cause de la défaveur que je signale résulte de l'aridité

et des difficultés inhérentes à une telle étude. Quoi de plus rebutant

ait premier abord que la terminologie musicale des Grecs? Et quant

aux sources d'information, combien leur accès est difficile! Les livres



spéciaux sont écrits en général par des philologues et en vue de lecteurs
hellénistes; aussi peut-on les considérer comme n'existant pas pour
l'immense majorité des musiciens.

Enfin, une autre raison de discrédit est le doute sur le caractère
positif des résultats obtenus jusqu'à ces derniers temps. Qui ne se rap-
pelle les solutions contradictoiresproposées, tour à tour, relativementau
mécanisme des modes et des tons, des genres et des nuances, relativement

à l'existence ou à la non-existence de la polyphonie chez les anciens

Toutes ces causes réunies ont donné naissance à une opinion devenue

proverbiale et qui s'exprime ordinairement ainsi « On ne sait rien de

« certain en ce qui concerne la musique des anciens. Ce qu'on petit en

« apprendre ne présente aucun intérêtpour le musicien moderne.
»

La lecture de notre ouvrage suffira, j'en ai la confiance, à démontrer
l'inanité de ces assertions. Pour ne parler d'abord que de la pre-
mière, disons que, si elle pouvait avoir une apparence de vérité il

y a quarante ans, aujourd'hui il n'en est plus de même. Grâce aux
travaux de Vincent, de Bellermann et de Westphcd, l'étude de la

musique grecque est entrée dans une nouvelle phase les points les

plus obscurs de la théorie harmonique ont été éclaircis; la partie
rhythmique de quelquesgrandes compositions dramatiques est reconsti-

tuée avec une certitude suffisante la pratique musicale se dégage peu
à peu des épais nuages qui l'entouraient; enfin, les caractères essentiels

de l'art à ses diverses périodes ont pu être déterminés.

Est-ce à dire que l'ancienne musique des Hellènes revit pour nous

au même degré que leurs arts plastiques? Évidemment non.
il reste

dans nos connaissances une lacune énorme, qui ne pourrait être comblée

que par la découverte inespérée de quelques compositions remontant

à la période classique de l'art grec. L'unique fragment attribué à un
âge aussi reculé la mélodie d'une demi-strophe de Pindare est

d'une authenticité douteuse; il est d'ailleurs trop peu étendu pour

qu'on puisse en tirer de grandes lumières.



Supposons que l'invasion des barbares au Ve siècle n'eût épargné

aucun édifice antérieur au siècle d'Auguste, et que, pour étudier

l'architecture grecque, nous n'eussions que les théories de Vitruve,

d'une part, et, de l'autre, quelques constructions médiocres du IIe et
du IIP siècle. Tel est, à peu de chose près, le problème désespérant

qui s'offre à l'historien de la musique gréco-romaine.

Il importe donc de ne pas sefaire illusion sur les résultats possibles

de notre genre d'études. Ce que nous pouvons savoir est bien peu de

chose en comparaison de ce que nous sommes condamnés à ignorer
toujours, et ne satisfait notre curiosité que dans une mesure des plus

restreintes. Mais il serait déraisonnable de prétendre que, ne pouvant

tout connaître, le vrai sage doive se résoudre à tout ignorer. S'il
ne

nous est pas donné de faire revivre l'art antique dans son ensemble,

nous pouvons au moins en recomposer quelques parties, ressaisir sa
forme extérieure, nous former une idée assez nette de ses moyens

d'exécution, apprendre à mieux connaître et apprécier les produits
secondaires qui nous en restent, nous initier enfin à sa théorie si
ingénieuse et si instructive. Certes, de tels résultats ne sont pas à
dédaigner.

Est-il besoin de Plaider l'intérêt historique que présente cette étude ?

Nous ne le pensons pas. Une connaissance suffisante des doctrines

musicales des Grecs est le préliminaire indispensable de toute recherche

approfondie sur le passé de notre art. Sans parler du système mu
des Arabes et des Persans, emprunté sans aucun doute à la Grèce, il
est certain que la musique primitive de l'Église latine n'est autre que
celle de la Rome contemporaine. A son tour, cette musique chrétienne,

après une série de transformations insensibles, est devenue la nôtre.
Ainsi, par un phénomène des plus extraordinaires, l'art moderne

et innovateur par excellence, celui qui semble le plus affranchi de

toute tradition, se rattache sans aucune interruption au monde païen,
tandis que la sculpture et l'architecture, dominées encore aujourd'hui



par les principes antiques, ont dû retrouver ces principes à une époque

relativement récente. On ne peut donc avoir là pleine intelligence

des origines, des formes et des théories de notre art, embrasser les

diverses phases de son développement historique, sans remonter à sa

source primitive.

Quant au profit esthétique qu'on peut tirer d'une telle étude, il est
également hors de doute. Un musicien qu'on ne soupçonnera pas
d'un enthousiasme excessif pour le passé, exprime cette opinion en
termes excellents « Il n'est pas possible, » dit Richard Wagner,
dans son grand ouvrage sur le drame musical, « de réfléchir tant

«
soit peu profondément sur notre art, sans découvrir ses rapports de

« solidarité avec celui des Grecs. En vérité, l'art moderne n'est qu'un

« anneau dans la chaîne du développement esthétique de l'Europe

« entière, développement qui a. son point de départ chez les Hellènes.
>»

Remarquons, en effet, qu'à aucune période de son histoire, la musique

occidentale n'a pu se soustraire aux influences antiques; au moment

même ou, vers la fin du moyen âge, elle achevait de secouer le joug
des théories de la Grèce, elle recotnmençait Plus que jamais à subir

l'ascendant de ses doctrines esthétiques. On peut dire que c'est la

grandeur de l'esprit antique d'avoir fait sentir son action fécondante

dans les grandes crises qui, à des siècles de distance, ont renouvelé

la face de l'art. Depuis le XVII' siècle, toutes' les révolutions dans

le drame musical ont consisté à se rapprocher de Fidêal de la tragédie

antique Peri, Gluck et Wagner même sont à ce titre les disciples des

anciens. Ce dernier, le Plus hardi novateur de notre temps, n'a-t-il pas

l'ambition de réunir en' lui la double personnalité du poète-musicien

dramatiquecomme Eschyle, et Sophocle?

Ainsi l'esthétique, non moins que l'histoire, nous ramène à l'étude

de l'antiquité. jfuger c'est comparer or, en ce qui concerne la musique,

les monuments qui doivent servir de termes de comparaison sont ren-
fermés dans une période de temps trop limitée. Ce n'est qu'en élargissant



autant que possible le champ de nos investigations, que nous serons
mis en état d'apprécier en quoi la- conception musicale des modernes

est supérieure à celle des anciens, en quoi elle lui est inférieure; et

c'est ainsi seulement que nous acquerrons des idées Plus précises plus
justes sur le passé et sur l'avenir de notre art.

Certains esprits pessimistes réclament contre la part, trop grande
selon eux, que les études historiquesontprise dans l'éducation artistique;
ils y voient une cause de décadence le symptôme d'une diminution de

l'activitéproductrice et de la personnalité. Peut-être, en effet, vaudrait-il
mieux pour l'humanité et pour l'art, retrouver cette période de jeunesse

où l'artiste, ignorant le passé, insoucieux de l'avenir, tout entier à
l'action présente, trouvait en lui-méme et dans les sentiments de ses
contemporains, le principe exclusif de ses créations. Mais ce printemps,

qui nous le rendra? L'art peut-il s'isoler au milieu d'un monde avide

-de savoir, et prolonger artificiellement, pour lui seul, une période
historique disparue? Peut-il se séparer de la société moderne, et n'en
traduit-il pas, malgré lui, les aspirations inquiètes, les'tendances

multiples? D'ailleurs, est-il bien démontré que la production artistique

doive fatalement s'énerver et se débiliter au contact des études histo-

riques ? L'Italie de la Renaissance ne nous offre-t-ellepas le spectacle

magnifique d'une génération menant de front la recherche scientifique,

dans ce qu'elle a de plus minutieux et de plus patient, avec la production

artistique la plus éblouissante? Il serait d'ailleurs puéril de chercher à
prévoir l'avenir d'un art qui écliappe à toutes les analogies. Tandis que
l'architecture, la peinture et la sculpture ont déjà plusieurs fois, depuis

le christianisme, parcouru en entier le cycle de leurs transformations,
la période de la réflexion commence à peinepour la musique.

Au fond, la méconnaissance volontaire de l'art antique implique un
préjugé malveillant à l'endroit de la musique elle-même, et ne va pas
à moins qu'à lui refuser toute valeur esthétique durable. S'il était vrai

que les compositions d'Olympe, tenues pour divines pendant des siècles,



ne dussent être pour nousque pure bizarrerie, de quel droit croirions-

nous à la perpétuité des créations d'un Bach, d'un Hœndel, d'un
Beethoven? Ces chefs-d'œuvre, auxquels nous devons des jouissances si
élevées, deviendraient donc fatalement, à leur tour, des énigmes pour
nos descendants ? Mais alors la musique ne serait qu'un fantastique

jeu de sons, sans but sérieux, sans racines dans le passé, destiné à
s'évanouir dans le vide, et digne à peine d'être compté parmi les arts.
Heureusement il n'en est point ainsi. La raison et l'expérience nous
enseignent que le temps, cet impitoyable destructeur, des formes et des

procédés techniques, est impuissant à éteindre l'étincelle divine que
recèle toute création du génie, la plus naïve comme la plus raffinée.

Gardons-nousdonc de parler légèrement de l'art antique sous prétexte

que l'harmonie y joue un rôle très-effacé. En définitive, et ceci

a de quoi nous faire réfléchir les seuls monuments musicaux qui,

jusqu'à présent, aient traversé les siècles, appartiennent à la mélodie

homophone, jf'ai, en ce qui me concerne, la ferme conviction que les

œuvres de nos grands maîtres résisteront aux vicissitudes des temps;
mais il faut bien reconnaître que l'épreuve est encore à faire. Les

merveilleuses créations de Palestrina, le dernier et le plus illustre
représentant de la polyphonie vocale dit moyen âge, n'existent plus que

pour les érudits, tandis que les humbles cantilènes de Saint Ambroise

résonnent encore tous les jours dans nos temples et sont le seul aliment

artistique de milliers de chrétiens.

Je l'ai dit plus haut mon livre est écrit par un musicien pour des

musiciens. Partant de ce point de vue, auquel j'ai tâché de me main-

tenir pendant tout le cours de mon travail, je n'ai jamais cru devoir

prendre le ton de la polémique, lequel aurait eu pour résultat de rendre

plus difficile encore l'intelligence d'une théorie déjà par elle-même peu
aisée à comprendre. Les faits désormais à l'abri de toute controverse

ont été énoncés et analysés aussi brièvement que possible. Dans les

questions encore indécises, j'ai donné la solution à laquelle je m'arrête,



en indiquant avec un développement suffisant les motifs qui me la
font adopter. Mes hypothèses personnelles et comment pourrait-on
éviter les hypothèses en cette matière?

–
sont présentées comme telles.

Dans ces différents cas, des notes très-abondantes offriront au lecteur,

non-seulement V indication des sources originales, mais, lorsqu'il's'agit
d'auteurs grecs ou latins, la traduction complète des passages sur
lesquels, s'appitient mes assertions.

La citation du nom de Westphalpresque à chaque page de mon livre

pourra donner au lecteur une idée des services que cet homme éminent,
aussi artiste qu'êrudit, a rendus à la science dont il est ici question.

Bien que la musique, dans le. sens étroit du mot, ne forme pour ainsi
dire que lapartie accessoire des grands travaux de Westphal, la doctrine

des tons et des modes, le mécanisme de la notation ont été débrouillés

pour la première^ fois par lui. Le système desarts musiques,
» dans

leurs rapports avec les autres arts et dans leurs applications pratiques,

a été exposé par l'êminent .philologue avec un si. rare bonheur d'expres-
sion qu'il ne pourrait que perdre à être présenté sous une autre forme.

Aussi n'ai-je pas hésité à reproduire simplement, en les abrégeant,

les deux premiers paragraphes de sa «
Métrique » consacrés à cette

division fondamentale. Ils forment .dans le deuxième chapitre de mon
premier livre lesI et II. S'il m'a été possible de, traiter la théorie

harmonique d'une manière Plus approfondie, plus méthodique, et
d'arriver ainsi parfois à des solutionsplus -exactes; sij'ai pu confirmer,

par l'analyse comparative des vieux chants liturgiques et nationaux de

l'Europe occidentale, les idées de Westphal
sur le caractère harmonique

des modes, restées jusqu'ici à l'état de simples hypothèses; si j'ai réussi

enfin à signaler, quelques faits entièrement nouveaux; c'est que, ren-
fermé dans les limites de l'art musicalproprement dit, j'avais un champ

infiniment moins vaste à embrasser et à explorer. Il est naturel aussi

que les points spécialement,techniques aient gagné à être traités par
un musicien de profession, exercé à saisir promptement, dans* la



pratique moderne, des analogies et des rapprochements qui ne pouvaient
s'offrir à l'esprit d'un philologue. C'est ainsi que certaines parties,
restéesjusqu'à présent à l'état d'énigmes indéchiffrables, les genres,
les nuances, la nomenclature thètique, etc. ont pu être expliquées
d'une manière satisfaisante. Je suis arrivé de la sorte à ce résultat

très-réel, bien qu'imprévu pour moi-tnême, que la musique grecque,
naguère encore considérée comme incompatible avec l'organisation de
l'Européen moderne, ne renferme en définitive aucune particularité
pour laquelle nous ne puissions découvrir quelque analogie, rapprochée

ou lointaine, soit dans la musique liturgique, soit dans l'art actuel.
Si l'on excepte le chapitre III du premier livre, où j'ai tâché

de

condenser dans un récit suivi tout ce que l'on a recueilli jusqu'à ce jour
de dates et de faits intéressants, l'histoire, au sens rigoureux du mot, ne
forme pas dans cet ouvrage l'objet d'une division distincte;partout elle

se trouve mêlée à l'exposition de la théorie et de la pratique musicales.
Dans l'état actuel de nos connaissances, cette histoire présente des

lacunes trop grandes pour être écrite d'une manière suivie. Westphal
lui-même semble s'être rallié à l'opinion que j'exprime, puisqu'il a
renoncé à donner la suite de son « Histoire de la musique antique,

»

si brillamment commencée il y a dix ans. Mais il a frayé la voie à

ses successeurs et si j'ai. pu explorer quelques coins ignorés de ce vaste
domaine, c'est en m'inspirant de sa méthode et en profitant dans une
large mesure de ses découvertes.

Tout en écartant ce qui pouvait rendre mon livre trop aride, je'
n'ai pu reculer, cependant, devant l'emploi de la terminologie grecque,
peu attrayante au premief aspect, mais intéressante dans quelques-unes
de ses parties, et sans la connaissance de laquelle, en somme, la musique
ancienne reste lettre close. Toutefois j'ai eu soin de donner l'interpré-
tation des termes, à mesure qu'ils apparaissent pour la première fois.
La lecture s'en trouvera un peu ralentie au début, mais cet inconvénient

sera largement compensé par la clarté qui en résultera dans la suite*



Si j'ose livrer avec quelque conftance ce livre au jugement des

hommes compétents, je le dois en grande partie à un concours de

circonstancesfavorables. Plusieurs de mes amis, hommes de savoir et

artistes, ont bien voulu m'aider dans le travail ardu de la correction

des épreuves. Un savant philologue, auquel m'unissent les liens d'une
amitié déjà ancienne et d'une commune affection pour la ville qui,
depuis notre jeunesse, nous a adoptés comme siens, M. Aug. Wagener,

a bien voulu se dévouer à mon œuvre. Auteur lui-même d'un mémoire

sur l'harmonie de l'antiquité, qui, après quinze ans, est resté le travail
le plus complet sur cette matière, il a non-seulement pu me donner

ses précieux conseils et passer mes idées au creuset d'une critique

sévère, mais encore il a consenti à m'accorder son concours actifpour la
correction et pour l'interprétation d'une' foule de textes. Les problèmes

musicaux d'Aristote, notamment, traduits par lui, ainsi que plusieurs

notes philologiques dont il a bien voulu enrichir mon ouvrage, sont

marqués de ses initiales .(A W.J.
Enfin, pour que rien ne manquât à ma chance, il se trouve que mon

éditeur est aussi un ami, urt proche parent. Grâce à son dévouement,

à son abnégation, à ses soins tout spéciaux, mon livre peut se présenter

dans des conditions matérielles inusitées pour des ouvrages de ce genre.
En livrant à la publicité. ce premier volume, je ne m'en dissimule

pas les nombreuses imperfections. Néanmoins, tel qu'il est, j'ai le

ferme espoir qu'aucun artiste vraiment éclairé ne regrettera le temps

employé à le parcourir. Dût-on d'ailleurs n'emporter de cette lecture

qu'une idée plus élevée de l'art musical et de son rôle dans la vie

intellectuelle d'une race privilégiée entre toutes, le but Principal de

mon livre serait atteint, et je me croirais amplement payé de mes
veilles et de mes travaux.

Bruxelles, le Ier février 1875.

F. A. GEVAERT.
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LIVRE I.

NOTIONS GÉNÉRALES.

CHAPITRE I.

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

I.
L'Histoire et la théorie d'un art disparu ne peuvent se
t reconstruire que de deux manières par l'analysedes
œuvres

que cet art a laissées derrière lui, ou par l'étude
des documents qui exposent ses principes didactiques. Ces deux

sources d'information absentes, toute base fait défaut.
Que savons-nous, en effet, de la musique des Assyriens, des

Hébreux, des Égyptiens, après tout ce qui a été écrit à ce
sujet? Que le chant, le jeu des instruments étaient en grand
honneur auprès de ces peuples et y avaient atteint un degré de
culture relativement élevé. Voilà tout. Les instruments hébreux
dont nous connaissons les noms,

ceux que nous voyons repré-
sentés sur les monuments de l'Assyrie et de l'Égypte ne nous
apprennent Tien de positif sur les principes théoriques, sur le
caractère de la musique de ces antiques nations. Les inductions

que l'on a essayé de tirer de leur état intellectuel et social, du



degré de perfection 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 l'histoire des reli-
gions, des mythologies, des races et des langues, l'ethnologie
et la philologie comparées ne rendent à l'historien de l'art
qu'un service négatif c'est de l'empêcher de s'égarer sur un
terrain où il n'y a rien à glaner pourlui.

C'est que l'art n'est pas, comme la langue et la religion, le pro-
duit nécessaireet immédiat du génie de chaque peuple; il se trans-
plante souvent d'un pays à l'autre;- nous en avons un exemple
frappant dans les arts helléniques, qui tous semblent être venus
du dehors il n'appartient pas à l'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 poésie, en effet, fut chantée à l'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 manière,
inséparable du mot. Or, cette forme rudimentaire de la mélodie,
sans intérêt pour l'histoire de l'art, a duré pendant un long espace
de siècles. 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 mœurs et la civilisation des
ancêtres de notre race, ne renferme aucun verbe, aucun substantif,

ayant quelque rapport à la musique. Le chant lui-même, pris
dans son acception la plus stricte, c'est-à-dire l'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, différentesparfois
d'un dialecte à l'autre, et dont le sens originaire est faire du
bruit, célébrer, parler', (KAN, can-ere, cm-tare; VAD, A-FeiSco,

SAK, sag-an, sang, sin-gan). Mais il y a plus. Le grec et le latin,
dont la séparation s'est effectuée à une époque relativement
récente et qui ont gardé dans leur vocabulaire tant d'éléments
communs, n'offrent ici aucune analogie saisissable'.Si l'on

Voir Auo. Fick, Vergleiclundes Wvrtcrbuch der Indogermanischen Sprachen, 2= édit.
Goettingue, 1871.



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 dès lors être question d'une musique aryenne ou
même 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 mêmes chez tous les peuples,
se résume dans les deux points suivants

1° L'art musical proprement dit débute par la culture régulière
des instruments à cordes1. C'est le mode d'accord de ces instru-
ments qui a fait découvrir les trois consonnancesprimitives l'oc-
tave, la quinte et la quarte, connues depuis des temps fort reculés2.

2° Le système musical primitifest engendré par une progression
harmonique de quintes et de quartes enchaînées, limitée à cinq
termes et renfermée dans l'étendue d'une octave. Soit la série
suivante: fe H jq/ %t
elle fournira cinq manières de disposer les quartes et les quintes

Les cinq échelles mélodiques produites par ces diverses com-
binaisons d'intervalles, n'ont que cinq degrés dans l'espace de

1 Ce fait est exprimé dans la légende antique par le mythe de la lyre de Mercure.
2 Hblmboltz, Théorie physiologique de la musique fondée sur l'étude des sensations audi-

tives, traduction' de G. Guéroult. Paris, 1868, p. 334.
D'après une tradition pythagoricienne recueillie par Boëce (de Musica, I, zo), la lyre

de Mercure aurait été accordée ainsi t



l'octave et ne renferment ni le demi-ton, ni le triton, ni le ren-
versement de ces deux intervalles (la septième majeure et la
quinte mineure).

L'existence de l'échelle pentaphone chez des peuples d'origine
différente et de civilisation fort inégale a été déjà signalée
depuis longtemps'. Mais ce qu'on ne semble pas avoir remarqué
jusqu'à ce.jour, c'est que ce phénomène est universel. En effet,

ce ne sont pas seulement les Chinois et les Celtes qui possèdent
des échelles de cette espèce; nous les retrouvons sur tous les
rivages du globe en Afrique, en Amérique, en Océanie2. On en
saisit aussi des traces évidentes dans la musique gréco-romaine,
ainsi que dans les mélodies scandinaves et slaves.

Faut-il conclure de là, avec Kretzschmer3, que nous possédons
dans l'échelle pentaphone les restes d'un système 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 l'organisation
physiologique de l'homme ?

1 Keet^schmçr,Idee.it zu eimr Théorie der Musïk. Stralsund, 1833, pp. 17, 31 et passim.

– Hblmhoi-tz, Théorie fhysiol., p. 339» et suiv.
a On peut vérifier cette assertion en'examinant les échelles et les mélodies citées dans

les ouvrages suivants 1

VILLOT 'EAU, Instruments de musique des Orientaux, dans la Description de l'Egypte.
Éd. in-8°. Paris, i8m, p. 383 De l'état actuel de l'art musical la Egypte. Éd. in-fol.,
PP- 333 et I33 préludes et accompagnements.

Fins, Histoiregénéralede la musique,T. I. Paris, 186g. Air canadien en 2/4, p. 14; autre
à 4 temps, p. 15; chant des Papous, p. 33; des Foulahs, p. 33; air kalmouk,p. 85; deux airs
malais, p. 88; échelle d'une ancienne flûte péruvienne,p. 102. T. II, chant indou, p. 272.

Ekgel, Introduction to the study qf national music, Londres, 1866. Airs siamois,
pp. 51 et 52; air javanais, p. 52; air japonais, p. 51.'

3 Ideen zu einer Théorie etc., p. 26.



Quoi qu'il en soit, le fait en lui-même est des plus intéressants
et nous montre qu'un même principe a partout présidé à la
formation du système musical. Il soulève un coin du voile épais
qui recouvre les origines de notre art, mais il n'offre aucune
prise à 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 littérature de ce genre ce sont avant tout les Hellènes
et leurs disciples les Romains; en Grèce on commença à écrire
sur la musique dès le VIe siècle avant J. C. Deux autres peuples
très-anciennement civilisés, les Chinois et les Hindous, ont aussi
cultivé cette branche de la science, mais jusqu'à ce jour leurs
écrits musicaux sont restés à peu près inconnus à l'Europe.
Aussi longtemps qu'une critique sévère et approfondie ne nous
aura pas fixés sur la valeur, l'âge et la provenance de cette
littérature, ce travail n'est pas même commencé le plus
sûr 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 l'ancien continent nous ont laissés en entier ou
par fragments.

§ II.

On peut ranger sous trois catégories ce qui nous reste de
l'art pratique des Grecs et des Romains.

En premier lieu, les morceaux et fragments dont l'authenticité
ne soulève pas de doutes sérieux et qui nous ont été transmis
dans la notation originale.Ce sont d'abord trois mélodies vocales
hymnes à la Muse, à Hélios, à Némésis, composés, à ce que l'on
croit, sous le règne d'Adrien, le premier par un inconnu, que
les manuscrits nomment Denys le Vieux, le troisième peut-être
aussi le deuxième par Mésomède, poëte-musicien originaire
de la Crète1; ensuite quelques fragments très-courts de musique

t Fwto. Bëlleemans, Die Hymnen des Dionyshts und Mesomedes. Berlin, 1840.

Restes de la
musique

de l'antiquité.

117-138 apr.C.



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 à la suite
d'un traité anonyme analysé plus loin.

En second lieu, deux mélodies supposées apocryphes par
quelques écrivains. La première est le début d'une œuvre cho-
rale de Pindare, la ire Pythique, dont le texte poétique nous
est parvenu intégralement. Le Jésuite Kircher, qui nous transmet
ce chant en notation grecque, prétend l'avoir copié dans un
manuscrit appartenant de son temps à la bibliothèque d'un
couvent près de Messine*; mais le manuscrit n'a pu être retrouvé
jusqu'à ce jour3. Il reste donc un doute grave sur l'authenticité
du fragment, même après le jugement favorable que Boeckh et
Westphal ont émis à cet égard4. Quant à la seconde de ces
mélodies, plus suspecté à juste titre que la première, elle a été
utilisée par le grand compositeur vénitien Benedetto Marcello,
dans une de ses plus belles œuvres (le Psaume XVIIIe), et donnée
par lui en notation grecque comme un hymne à Déméter5.

Il est ehfin une troisième catégorie d'œuvres musicales que
nous pouvons considérer, sinon comme des monuments authen-
tiques de l'art grec ou romain, au moins comme le prolongement
chrétien de la musique antique. Nous voulons parler des chants
liturgiques de l'Église primitive. Ils sont à la musique païenne
ce qu'est le grec du Nouveau Testament à la langue littéraire
de la belle époque classique. La collection de ces mélodies s'est
formée pendant les premiers siècles du christianisme, alors que
l'art ancien n'avait pas encore entièrement disparu.

La partie musicale de l'Antiphonaire, il est vrai, n'a été fixée

par la notation que longtemps après; nous n'avons donc aucune
garantie matérielle de la transmission fidèle des cantilènes chré-
tiennes. Toutefois, quand on réfléchît à la ténacité de la tradition

Tous les restes authentiques de la musique antique ont été réunis par Westphal dans
le supplément du Ier vol. de sa Meiriè derGriechen, 2<= édit. Leipzig, 1867, p. 50-65.

Musurgia universalis. Rome, 1650, 1, 541.
3 Fbéd. Bbllbrmann, Die Hytnmn etc., p. i-z.
4 Voir l'analyse critique de Westpbai/j Metfik (2« éd.), II, p. 6a2 et suiv.
s Parte di canto greco del modo ipolidio sopra vu inno d'Omero a Cerere. Éd. de CARLI.

(Paris), T. II, p. 181.



au sein des communautés religieuses, aux précautions que l'Église
prit de bonne heure pour la conservation de son chant, dès
le temps de Constantin nous voyons surgir à Rome des écoles
pour les enfants de chœur – au peu de changements que ces
mélodies ont subi depuis le Ixe siècle1 jusqu'à nos jours, à
l'extrême simplicité de leur structure, qui les garantit contre
toute altération fondamentale, on est porté à croire que notre
Antiphonaire actuel, dans ses parties essentielles, ne diffère pas
sensiblement de celui que Saint-Grégoire le Grand compila dans
les dernières années du VIe siècle.

Au delà 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 l'Antiphonaire
grégorien. Sans entrer maintenant au fond de cette' question,
réservée pour un autre endroit, disons que l'on reconnaît facile-
ment deux couches de chants, correspondant à deux âges distincts.
La plus récente se compose de morceaux mélismatiques et déve-
loppés (répons, graduels, traits, introïts, alléluias); ce sont, en
général, des variations sur des motifs mélodiques plus anciens.
Ces morceaux, dont l'exécution suppose l'existence d'un corps de
chantres exercés, ne doivent pas remonter au delà du VIe siècle.
Une seconde couche, plus ancienne, est fournie par les chants
syllabiques. Par là 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 l'on pourrait appeler les
thèmes fondamentaux de la musique chrétienne2, et nous repré-
sentent sans aucun doute les formes mélodiques les plus en
vogue dans le monde romain aux premiers siècles de notre ère;
On ne peut nier que ces monuments n'aient une véritable impor-
tance. Lors même qu'on les considérerait seulement comme des
produits d'un art propre aux chrétiens, la musicologie pourrait
encore en tirer de grandes lumières. Il va de soi qu'en l'absence

3«-337.

1 Voir l'analyse d'une foule d'antiennes dans Aurélien de Réomé (ap. GERBERT,

Scriplores ecclesiastici de tnusicOr sacra. St Blaise, 1784, I, 42 et suiv.).
2 Cf. »E VROYE et VAN ELEWYCK, De la musique religieuse. Les congrès de Matines et de

Paris. Paris, Louvain et Bruxelles, 1866, p. 3-41.



de travaux spéciaux et approfondis sur ces compositions, on ne
doit s'en servir qu'avec une extrême réserve. Au moins est-on
autorisé à les consulter alors que nous cherchons en vain un
exemple dans les rares spécimens de l'art païen.

Documents. Autant la partie pratique de l'art ancien nous est parvenue d'une
manière fragmentaire 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 énumérer le contenu.

La plus considérable,celle que le philologue danois Marc Meibom

versjaoav.j.c. publia en 16521, renferme les auteurs suivants I) Aristoxbne,
Éléments harmoniques, en trois livres. Ces fragments – car nous
n'avons pas devant nous des traités complets appartenaient
originairement à deux écrits distincts les Principes (Archaî) et

v.300.
les Éléments {Stoickeia)*. II) Euclide, Introduction harmonique et
Division du monocorde; le dernier opuscule seul a pour auteur

sous Auto™, le célèbre mathématicien. III) Nicomaque DE Geeasa, Manuel
Yg$-nb;apr.d'Iîarmonique,

en deux livres3. IV) Alypius, Introduction musicale;
la source principale pour la connaissance de la notation antique.
V) Gaudence, Introduction harmonique. VI) BACCHIUS L'ANCIEN,
Introduction à l'art musical. VII) ARISTIDE Quintilien, De la
musique, en trois livres. C'est l'ouvrage le plus étendu de toute
la littérature musicale des anciens. Meibom y a joint le traité
latin de Martianus Capella, lequel est considéré à tort comme
une simple traduction dè l'écrit d'Aristide.

Trois écrits musicaux, d'une étendue considérable, ont été
insérés par le savant anglais Wallis dans le 3e volume de ses
Opera mathematica*. Ce sont: VIII) les Harmoniques de CLAUDE

sMarc-Aurèie. Ptolémée, le célèbre géographe alexandrin, en trois livres;
v.io.' IX) Commentaire sur l'Harmonique de Ptolémée, par PORPHYRE,

en trois livres X) l'Harmonique de MANUEL BRYENNE, en. trois

1 Antiquae Jnusicae auctores
septim. Grœcè et lutine, Marcus Meilomius restituit ac notis

exflicavît. 2 vol. in-40. Amsterdam, L. Elzevir.
2 WESTPHAL, Motrik, I, p. 36-43.
3 Le dernier fragment (p. 33), qui porte pour souscription ejusdem Nicomaehi, est

manifestement apocryphe.
4 Oxford, 1699, texte grec et traduction latine.



livres. Bien que ce traité byzantin ait été rédigé seulement au
XIVe siècle, il renferme des parties fort anciennes.

Un savant français, Vincent, a publié en 1847 le texte ou
la traduction de plusieurs écrits et fragments, inédits pour la
plupart', et dont voici les plus importants XI) Traité de musique,

par un anonyme, et XII) Manuel de l'art musical théorique et
pratique, également anonyme. Ces deux ouvrages sont réunis dans
tous les manuscrits1, bien qu'ils ne fassent pas suite l'un à l'autre;
le second, le plus intéressant, se subdivise lui-même en deux
fragments entièrement distincts, dont le dernier renferme une
assez grande quantité d'exemples notés3. Il y a donc lieu de
distinguer un premier, un deuxième et un troisième anonyme.
XIII) Introduction à l'art musical, de BACCHIUS LE VIEUX: opuscule
entièrement différent de celui que Meibom a publié sous le même
titre; XIV) le texte grec du Traité d'Harmonique de GEORGES

PACHYMÈRE, écrivain byzantin du XIIIe siècle.
En dehors de ces recueils nous ne possédons que trois docu-

ments musicaux écrits en grec XV) les Fragments rhythmiques
d'ARisTOxÈNE4; XVI) le Dialogue de PLUTARQUE Sur la musique5;
XVII) le traité acoustico-musical de Théon DE Smyrne6.

Pour compléter cette statistique, il nous reste à mentionner
quelques polygraphes dont les ouvrages renferment des chapitres

assez étendus consacrés à la musique XVIII) ARISTOTE. Le

1 Notice sur trois manuscrits grecs relatifs à la musique, avec une traduction française

et des commentaires (ae partie du 16e vol. des Extraits et Notices des manuscrits de la
bibliothèquedu Roi). Paris, 1847.

2 Les suscriptions sont de Vincent. Le manuscrit anonyme et le traité suivant (de
Bacchius)avaient déjàété publiés en 1841 avec des annotations par M. FRÉD. Bellekmank,
sous le titre de Anonymi scriptio de musica. Bacchii seniaris Introductioartis tttatsieree codd.
Paris. Neap. Rem. Berlin. FÔrstner.

3 Ce dernier fragment commence chez Vincent à la page 33. Il offre une série de défini-
tions et d'exemples très-intéressants,mais disposéssans aucun ordre. M. Carl von Jan a
donné une analyse très-détaillée de tout le document anonyme dans le Pkiblogus XXX

408-419.
4 Publiés pour la première fois à Venise en 1785 par Morelli ensuite par Febssnek

sous le titre Âtistoxenus Grundsûgeder Rhythmik (texte grec et trad. ail.). Hanau, 1850.
5 La plus récente édition de cet opuscule intéressant est celle de Westphal, Plutarch

ûber die Musik (texte, trad. ail. et notes). Breslau, 1865.
6 TheonisStnyrnaei platonici eorum quae in Mathematicis ad Platonis leclioncm «tilia sunt

expositio, texte grec avec une trad. lat. de BOUILLAUD (Bullialdus). Paris, 1644.

sous Trajan.n.
100-117 api. J.C.

sous Adrien.
11B-138.
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célèbre philosophe s'occupe de questions musicales dans plusieurs
de ses écrits et particulièrement au ige chapitre des Problèmes et
au 8° livre de la Politique. XIX) Pollux, grammairien du temps
de l'empereur Commode. Le 4e livre de son Dictionnaire encyclo-
Pédiquel est consacré en grande partie au chant, aux instruments
et au théâtre. XX) ATHÉNÉE. Son Banquet des savants* est riche en
notices sur la musique, particulièrement les i', 4e, 14e et 15e livres.
XXI) MICHEL PSELLOS, écrivain byzantin du XIe siècle, a laissé
un petit abrégé harmonique et quelques fragments rhythmiques3.

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, l'érudition musicale n'a pas atteint un
développement considérable. L'ouvrage d'Albinus, le plus ancien
de leurs musicographes, est perdu4. Tout ce qui nous reste de
cette littérature se réduit à deux traités de date récente et d'une
importance assez secondaire XXII) celui de Martianus Capella5
dont il a déjà été question XXIII) les cinq livres de Boëce
sur la musique6. C'est le dernier document latin qui puisse être
considéré comme appartenant encore à l'art antique il a été
écrit vers 520. A cette même époque apparaît déjà le premier
musicographe chrétien, Cassiodore. Nous n'avons à citer ici que
pour mémoire les noms de Vitruve, de Censorin et de Macrobe.
Les paragraphes consacrés à la musique dans leurs écrits7 ne
nous apprennent rien que nous ne sachions d'ailleurs.

1 Julii Polhwis onomasticttm.Amsterdam, 1708.
1

» Deipnosophisttwum,libri XV. Il en existe une traduction française par M. Lefebvre
DE Vhxbbrune.Paris, 1789 (5 vol. in-fol.).

3 De quatuor mathmaticis scientiis.Bà.lc, 1556. WESTPHAL,Metrii, I, suppl., p. 18-31.
4 Il avait déjà disparu au commencement du VIe siècle. (Voir Cassiodore dans

Gesbsbt, Script., I, 19.)

s De nuptiis Philologiae et Mercurii, lib. IX. Une nouvelle édition a été donnée par
FR. Eyssenhardt.Leipzig, 1866.

6 Boetii de institution 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 grischische Harmonik. Leipzig, Leuckart.

7 Vitruve, DeArchitectura, V, 4, s; X, 8. – Censokin,ZJ« die notait, ch. 10, n, 13, 13.
– Machobe, Comm. in somn. Scip., II, 1, z, 3, 4,



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

Au sens des anciens, l'harmonique n'est pas la science qui
traite de l'enchainement des accords il n'existe pas la moindre
trace d'une semblable science dans les écrits musicaux de l'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 gravité1.» Nous y
apprenons la théorie des intervalles, des échelles, des genres. Ici
déjà nous apercevons les différences qui séparent notre conception
artistique de celle des anciens. Chez nous, ces matières font
partie de l'enseignement élémentaire et sont élucidées en quelques
pages. Chez eux, il en est tout autrement. Les questions à 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, la composition, etc.) y sont ou à peine indi-
quées ou totalement passées sous silence, et c'est à des ouvragés

non techniques que nous sommes obligés de demander nos ren-
seignements. En vain cherchons-nous dans ces Introductions, dans
ces Manuels, quelque exemple tiré de la pratique, l'analyse d'une
œuvre déterminée nous n'y trouvons que de la théorie, et la
plus abstraite que l'on puisse imaginer. Seul, le traité anonyme
fait jusqu'à un certain point exception à cette règle. D'autres

1 Livre I, chap. i.
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circonstances contribuent à amoindrir la valeur des écrits harmo-
niques en premier lieu, l'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 repère au milieu de tant d'incer-
titudes et d'obscurités les Éléments et Principes d'Aristoxène et
les Harmoniques de Ptolémée. Ce sont des ouvrages originaux
leur date nous est parfaitement connue et leur doctrine se rapporte
à l'art tel qu'il existait au temps où ils furent écrits.

Aristoxène et Ptolémée sont donc les deux principaux repré-
sentants de la science harmonique des anciens. Outre la valeur
intrinsèque de leurs écrits, ils présentent un autre genre d'intérêt
placés à un point de vue différent, ils se servent mutuellement
de' contrôle. 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 l'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 l'une d'elles, soit qu'ils cherchent à combiner les deux doctrines.
De là trois catégories d'écrivains i° les pythagoriciens; nous
comprenons aussi sous cette dénomination leurs successeurs les
néo-platonicienset en général tous ceux chez lesquels le principe
mathématique domine 2° les aristoxéniens; 3° les éclectiques.

Un grand avantage en faveur des pythagoriciens, c'est que
leurs doctrines sont exposées dans un ouvrage d'une seule main,

'venu intégralement jusqu'à nous, et dans lequel sont résumés
une foule de travaux antérieurs. Ptolémée n'est pas un novateur
en musique; son mérite consiste surtout à avoir donné aux maté-
riaux amassés par plusieurs générations de pythagoriciens une
forme définitive et arrêtée'. Et cependant, l'art dont il enseigne

PORPHYRE, in Ptol. Harw. comm. (Wall.), p. 190.



la théorie est bien celui de son époque; chose remarquable chez
un pythagoricien, il en appelle sans cesse à la pratique musicale
de ses contemporains. Les autres écrivains de cette école, Euclide
le mathématicien, Nicomaque, Théon de Smyrne, Porphyre et
Boëce n'offrent en général qu'un intérêt 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 maître.

Pour l'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 à Aristoxène2, aucun ne-nous est
parvenu en entier. Ses écrits harmoniques sont dans un état de
conservationsi imparfait, que leur plus récent éditeur à cru devoir
effacer les titres sous lesquels ils étaient connus, pour ne leur
laisser que la simple désignation de Fragments harmoniques3. En
abordant cette lecture, nous ne devons pas oublier qu'Aristoxène
est de cinq siècles antérieur à Ptolémée. Nous ne nous trouvons
pas ici en face d'un écrivain sûr de son expression, se servant
avec aisance d'une terminologie toute faite. Nous assistons à la
création d'une science nouvelle, dont il s'agit de dégager les prin-
cipes les plus élémentaires. C'est une chose à la fois curieuse et
pénible que de suivre les raisonnements subtils et compliqués de
l'auteur pour aboutir à la démonstration de certains axiomes
tellement évidents, que toute démonstration nous parait oiseuse;
par exemple que la quarte sè décompose en deux tons et demi;
que l'intervalle réj* – la.% sonne comme mib – sib*. Aussi celui
qui ouvre ce volume dans l'espoir d'y trouver une exposition nette

1 C'est ainsi qu'il insère textuellement dans son traité la plus grande partie de
l'opuscule d'Euclide, intitulé Division du monocorde (p. 373-276).

Westphal, Metrik, I,p. 35.
3 PAUL MARQUARD,Die Itarmonischen Fragmente des A ristoxenus. Texte grec, traduction

allemande avec notes critiques et exégétiques. Berlin, Weidmann, 1868. Voir sur cet
ouvrage le remarquabletravail de M. C. von Jasi dans le Philologtts, T. XXIX, 300-318.
Une traduction française de l'Harmonique d'Àristoxène par M.. Ch. Ém. RUELLE a paru
en 1870 (Paris, Potier de Lalaine).

4 Ap. Meib., pp. 55 et 56.
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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 l'harmonique
y sont à peine effleurés. Heureusement, nous possédons d'autres
écrits aristoxéniens,rédigés par des disciples immédiats du maître,
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 l'Introduction qui porte le nom d'Euclide. Qu'il ne puisse
être question ici du mathématicien, de l'auteur de la Division du
monocorde, c'est ce dont il est impossible de douter. Ce dernier est
un pur pythagoricien,tandis que l'auteur de l'Introductionest, avec
Vitruve, l'aristoxénien le plus orthodoxe de toute l'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, l'Introduc-
tion est un des documents les plus substantiels de toute la litté-
rature musicale des anciens et le guide le plus sûr pour quiconque
entreprend l'étude directe des sources antiquess. Plusieurs indices

nous autorisent à en placer la rédaction au commencement du
IIe siècle après J. C. La compilation de Bryenne, où se trouvent
accumuléspêle-mêle des matériaux de touteprovenanceet 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 même origine. Le second fragment, de
beaucoup le plus intéressant4, a sauvé de l'oubli quelques débris
de la doctrine d'Aristoxène qui n'ont pas été recueillis ailleurs.

Les manuscrits donnent les noms de Cléonide,de Pappos; toutefois il faut remarquer
que le nom d'Euclide se trouve déjà sur un manuscrit vénitien du XIIe siècle. Le plus
ancien musicologue chrétien, Cassiodore, citeEuclide parmi les grands théoriciens musi-

caux, en compagnie de Ptolémée et d'Alypius (ap. Geeb., I, 19). Or, il ne semble pas qu'il
puisse avoir en vue l'auteur de la Division du monocorde, lequel ne fait que de la pure
acoustique. On est donc porté à croire qu'il faut distinguer dans la littérature musicale
deux Euclide. Cf. C. von Jast, Die Harmonik des Aristoxeitianers KUonides, ainsi qu'un
article du même dans le Philologus, T. XXX, p. 398-419, et VINCENT,Notices, p. 103.

2 M. OscAR Paul en donne une traduction allemande complète dans Boetius und die
gtiechische Harmonik, p. 230-244.

ï Liv. I, ch. 3-9.
4 VINCENT, Notices,p.14-32.



La troisième 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 IIIe siècle de l'ère chrétienne et
le commencement du Ve le contenu de leurs écrits nous permet
de rétablir approximativement l'ordre chronologique dans lequel
ils se succèdent. Le plus ancien, Bacchius, paraît avoir vécu
avant le règne de Constantin'. A ne juger cet auteur que sur
l'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 proportions2. Mais ilest douteux
que nous ayons affaire ici au Bacchius de Mèibom. Celui-ci a
des tendances aristoxéniennes assez prononcées. Son livre est un
extrait de deux documents parfois divergents, juxtaposés plutôt
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 harmoniqued'Aristide Quintilien présente un mélange
plus considérable de doctrines aristoxéniennes,puisées à la même
source que le pseudo-Euclide et Bryenne. C'est 'une compilation
faite avec des matériaux de valeur inégale, mais dont quelques-uns
sont très-anciens et absolument inconnus aux autres écrivains*.
Les différents points de la théorie y sont traités dans leur ordre
logique et d'une manière plus complète que chez tout autre auteur.

Après Aristide Quintilien vient son imitateur, l'africain Mar-
tianus Capella, auquel on assignait, jusqu'à ces derniers temps,
une date peu reculée (la fin du Ve siècle). Son plus récent éditeur,
M. Eyssenhardt, le- fait remonter au delà de 330; et en effet,
la manière dont il parle de Byzances prouve que de son temps
cette ville n'était pas encore devenue la capitale de l'empire

Voir l'épigrammegrecque citée par Meibom dans la préface de Bacchius.
Vinceut, Notices, p. 64-72.

3 Le second documentcommence à lapage x6. A partir d'ici les matières déjà traitées
reparaissent dans le même ordre, mais sous une forme parfois en contradictionavec celle
de la première partie. Cf. v. JAN dans le Philologus, XXX, p. 399-400.

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

5 Préf., p. vin.
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d'Orient. Au reste, quelque barbare que soit son style, il ne
l'est guère davantage que celui de son compatriote Arnobe1. Dès
les premières pages, le traité de Martianus s'annonce comme
la traduction d'un texte grec4, 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 l'Occident se remirent à étudier les principes de la
science musicale, lors des premières tentatives de mouvement
intellectuel opérées sous les auspices de Charlemagne3. Plus tard,
Martianus Capella fut délaissé pour Boëce, auteur moins incorrect
quant au style, mais non moins sujet à caution dans toute la
partie musicale de son livre et peut-être encore plus dépourvu
d'utilité pratiqueL'influence de ces deux écrivains, pesa lourde-
ment sur les destinées de l'art musical au moyen âges et entrava
jusqu'à un certain point son essor. Pour nous autres modernes,
Martianus Capella présente un certain intérêt, précisémentparce
qu'il nous montre l'état où était tombé la science musicale au
moment de la disparition de la société païenne.

Gaudence, le dernier écrivain de cette catégorie, est placé sur
les confins de l'antiquité et des temps barbares. Les genres
chromatique et enharmonique sont abandonnés ni la nomencla-
ture, ni la notation antiques ne sont plus réellement en usage de

son temps. Il parle constamment de ces choses au passé4. Trois
ou quatre documents, imparfaitement soudés les uns aux autres,
ont serviàla cômpdsition de ce livre5. Ce qu'on y trouve de plus
intéressant, c'est la division des espèces d'octaves, ainsi qu'une
théorie des accords paraphones,absolument différente de celle des

1 Teufiel, Gescli. der rômisckça Literatur. Leipzig, 1870, p. 937.
Les principauxpoints sur lesquels il diffère d'Aristidesont les suivants division des

sciences musicales, p. 181 (Meib.); systèmes d'octave, p. 186; tétracordes, pentacordes,
p. 188.

3
Quelques-unes des fautes les plus grossières de Martianus Capella peuvent être

mises au compte des copistes, bien qu'elles figurent déjà dans le texte dont se servit

au XO siècle Remi d'Auxerre. Gbebert, Scrtytores, I, p. 63 et suiv.
4 Pages 20, 23 et passim.

5 Aristoxénien jusqu'à la page 11; p. 11-13, définitions des consonnanceset des disso-

nances empruntées aux néo-platoniciens;p. 13-lS, doctrine des proportions i p. 18-20, il
retourne à sa source aristoxénienne; le reste est consacré à la notation et puisé sans
aucun doute dans le traité d'AtYPics. Cf. v. Jan, Philofogus XXX, p. 401.



autres écrivains. Vers la fin du V* siècle, 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 très-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'Aristoxène, l'intelligence complète des grandes œuvres
lyriques et dramatiques des Grecs nous aurait été peut-être à
jamais fermée. Mais aussi combien la théorie rhythmique du
musicien de Tarente est lumineuse et féconde, à côté 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 l'antiquité. C'est en appliquant à l'étude de

cette littérature les données fournies par la théorie, que l'on est
parvenu à reconstruire la forme rhythmique des chœurs d'Eschyle,
de Sophocle et d'Euripide; à reconnaître les périodes, les mem-
bres, les mesures et jusqu'à la valeur des notes dans ces chants
antiques. Leur contour mélodique seul nous demeure inconnu. Si,
à ce dernier égard,*le champ reste ouvert aux conjectures, on peut
affirmer que, pour la partie rhythmique, les oeuvres musicales de
l'antiquité revivent pour nous au même titre que les créations
impérissables de l'art plastique des Hellènes.

1 Gerbert, Scriptores, I, p. 15, 19.
2 J. H. Schmidt, Die Ettrhythmie in den Chorgesângen der Griechen. Leipzig, 1868.

Die antihc Compositionslehre. Ibid., 1S69. Die Monodien uni Wechselgesângedey atiischen
Tragédie. Ibid., 1871. – Griechisehe Metrik. Ibid., 1872.

3 Tous ces textes, réunis et publiés par Westphal dans lés Fragmente und Lehrsâtze
der griechischen Rhythmiker (Leipzig, 1861), ont été reproduitspar lui dans le supplément
du i« vol. de sa Metrik (2e édit.).
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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 retrouvât une des grandes
compositions musicales de l'époque classique, le déchiffrement en
serait probablement plus aisé que celui de certaines œuvres poly-
phoniques du XIVe siècle. C'est le traité d'Alypius qui nous donne
les renseignements les plus complets à ce sujet. Chose assez
étrange ni les aristoxéniens purs, ni les pythagoriciens ne se
servent de la notation. Aristoxène la traite même avec un dédain
très-marqué « la notation » dit-il, « bien loin d'être le terme
de la science musicale, n'en est pas même une partiel ». Il est
probable qu'Alypius aura emprunté ses échelles notées à ces
Manuels, déjà en usage avant Aristoxène, dont se servaient les
maîtres de musique .pour l'enseignement du solfège5. On ne sait
à quelle époque il a vécu; certains indices toutefois empêchent
de le placer avant la fin du IIe siècle de notre ère3. De toute
manière, il est le plus ancien écrivain qui s'occupe de cette partie.
BacchiuS, Aristide et le troisième anonyme4, chez lesquels nous
trouvons aussi des' exemples notés, lui sont postérieurs. Leurs
écrits toutefois datent d'une époque où la connaissance de la
notation était encore généralement répandue. Enfin Gaudence et
Boëce donnent, comme leurs prédécesseurs, des diagrammes en
notation grecque mais ils parlent de ces signes comme d'une
curiosité archéologique, inconnue aux musiciens leurs contem-porains.

En dehors des données sur la musique pratique que nous
fournit l'étude directe des fragments notés, nous apprenons une
foule de détails précieux à 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 être empruntées pour la plupart
à une compilation plus ancienne du grammairien alexandrin

1 Ap. Meib., p. 39 RUELLE,p. 62.

3 Westphal, Metrik, I, p. 28.
3 L'emploi des 15 tons sa définition de l'harmonique(p. 1), réminiscence de celle de

Ptolémée {Philohgus, XXX, 402, note 4).

4 VINCENT, Notices, p. 33-63.



Tryphon, dans laquelle celui-ci avait recueilli tout ce qui, dans les
vieux traités techniques, se rapportait aux instruments Elles ne
correspondent pas à l'état de l'art sous l'empire romain, mais
à une période beaucoup plus reculée et qu'on ne peut guère faire
descendre au-dessous du IVe siècle avant J. C. En effet, Pollux
emploie pour les modes une nomenclature déjà tombée en désué-
tude au temps d'Alexandre le Grand. Athénée sert à contrôler
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 l'étude de son histoire, la musique possède. un avantage
immense sur tous les autres arts de l'antiquité l'existence 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 maîtres les plus fameux
qui s'y sont distingués. Ce document, c'est le Dialogue de Plu-
tarque sur la musique. Dès le commencement du siècle passé,
Burette avait entrevu l'importance de cet écrit2, mais il était
réservé à Westphal de le mettre en pleine lumière dans son
Histoire de la musique antique, restée malheureusement inachevée.

Ce qui donne à l'opuscule de Plutarque une haute valeur, ce
sont les matériaux dont le rédacteur s'est servi pour la compo-
'sition de son livre3. La première partie, la moins étendue, est
extraite d'un ouvrage écrit au IVe siècle avant J. C. par Héraclide
du Pont. Cet auteur semble s'être borné à transcrire textuellement
deux documents plus anciens 1° les registres ou tables publiques
conservés à Sicyone, sur lesquels on inscrivait les noms des
poëtes et des musiciens vainqueurs aux concours qui avaient lieu

1 Westphai,,Gischichte der alten «. niittelalterlkhen Musik, le Alfheilung (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. 9, instrumentsà cordes,

grecs et étrangers; ch. 9 et 10, instruments à vent; ch. 11,de la trompette; ch. 13, de
la danse; ch. 14, des diverses espèces de danse; ch. 15, du chœur tragique; ch. 16, des
chants choriques de la comédie attique; ch. 17, des acteurs; ch. 18, de l'apparat théâtral
et des costumes; ch. ig, de l'organisationmatérielle du théâtre.

2 On peut, encore de nos jours, consulter avec fruit le travail étendu de ce savant dans
les Mém. de littér. de VAcad. des inscr. et belles-lettres,T. VIII, X, XIII, XV et XVII.

3 Voir WESTPHAL, Plutarch iiberdie Musik. Breslau, 1865, p. 13-33 etpossim.
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dans l'Argolide'; 2° un écrit historique sur les compositeurs et les
virtuoses de l'antiquité, composé avant le commencement de la
guerre du Péloponnèse, par l'italiote Glaucus de Rhegium (Reggio

en Calabre). Nous devons nous figurer ce dernier document comme
un recueil de notes très-courtes, sans ornements de style, assez
semblable à ces chroniques du haut moyen-âge 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'Aristoxène. Ici nous voyons apparaître 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 tâche à se dégager de toute tradition pour ne recher-
cher que la vérité scientifique, autant le critique, l'historien se
montre conservateur respectueux, admirateur enthousiaste de
l'ancien art classique. Et. ce n'est certes pas une des moindres

preuves de la supériorité de cette organisation puissante, que
l'existence d'un équilibre aussi parfait entre les facultés de l'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'arrêtent à la fin de la période
classique. Celles d'Aristoxène nous conduisent jusqu'au milieu du
IVe siècle avant J. C. Pour les époques postérieures, Plutarque
semble n'avoir rien à nous apprendre. Il en est de même 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 à la conquête
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.

BURETTE, Remarques sur le dial. de Plutarque (dans les Ména. de Uttér.), n° VII.
Westfhal, Plutarch, p. 66, 70.



CHAPITRE II.

ROLE DE LA MUSIQUE DANS LA CIVILISATION HELLÉNIQUE. SA

PLACE PARMI LES AUTRES ARTS. CARACTÈRES GÉNÉRAUX DE
LA MUSIQUE DES ANCIENS.

§ I.

N mettant le pied sur un terrain si mal connu encore, aprèsEavoir
été tant exploré, il sera bon d'en reconnaître l'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 à considérer chaque art dans son isolement et non dans
l'unité harmonieuse de la civilisation antique.

En général, les Grecs, peuple d'action, ont peu écrit sur la
philosophie de l'art. Cependant nous trouvons chez eux les bases
d'un système d'esthétique préférable, sans contredit, à la plupart
des classifications modernes, en ce qu'il part d'un principe plus
profond. Ce système, qui remonte probablementà l'école d'Aristote,
avait passé presque inaperçu jusqu'à ce jour. C'est à Westphal
que revient l'honneur de l'avoir arraché à l'oubli et remis com-
plètement en lumière. Nous nous bornons ici à résumer l'exposition
que cet auteur en a faite dans son grand ouvrage sur la métrique
des Grecs1.

1 l, 1.



Les arts antiques,
au nombre de six, -Architecture, Sculpture,

Peinture,Poésie, Musique, Danse-se groupent en deux triades
1° arts apotèlestiques1 2° arts pratiques ou musiques*. Cette division
ainsi que les dénominations caractéristiques de chaque triade, se
rapportent en premier lieu à la manière dont l'œuvre est rendue
accessible à la jouissance artistique du public.

Certaines catégories d'oeuvres d'art, en sortant des mains de
l'artiste, se présentent directement au spectateur et dans un état
d'achèvement complet. Telles nous apparaissent, sans aucun
intermédiaire, les créations de l'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 première triade, celle des arts apotélestiques.
L'œuvre poétique ou musicale, au contraire, a besoin, pour être
transmise à l'auditeur, de l'intervention spéciale du virtuose-
exécutant chanteur, acteur ou rhapsode elle nécessite une
opération distincte de l'acte créateur du poète et du compositeur.
Une œuvre de cette nature est appelée pratique, c'est-à-dire
réalisée par une action. Les arts pratiques ou musiques consti-
tuent la seconde triade, qui comprend la musique, la danse
(ou orchestique) et la poésie.

La distinction des deux triades ne s'arrête pas à leur manifesta-
tion extérieure elle se fonde sur le principe même de la création
artistique.

Par un acte de l'esprit individuel de l'artiste, l'idée du Beau
absolu, immanente à l'homme, s'incorpore dans un matériel fini3,
auquel elle communique ses loiset ses déterminations, et se
manifeste par là sous forme d'œuvre 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.

D'œirsTsXio!,accomplir, effectuer.
Bien que ce mot soit inusité en français comme adjectif, nous n'hésitons pas à nous

en servir dans ce sens, afin d'éviter de trop nombreuses périphrases.
3 7*o hqMfÊhv, ce qui reçoit la forme. C'est un terme de la philosophie platonicienne.

Cf. Études sur le Tintée de Platon, par Ta. Heksi Martin. Paris, 1841, I, p. 17 et
passim.



Cette manifestation du Beau dans le matériel propre à chaque
art, se présente sous deux aspects fondamentaux. Ou bien i° le
Beau est réalisé à l'état de repos; ses divers éléments sont juxta-
posés dans l'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 l'architecture, la
sculpture et la peinture, où la notion de repos est la condition
essentielle, la manière d'être de l'œuvre d'art, le mouvement ne
pouvant y être indiqué que par la fixation d'un moment unique du
mouvement. Ou bien 2" le Beau est réalisé à 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 l'Espace, leur
attribut est le Repos. Le domaine des arts musiques est le
Temps, leur attribut est le Mouvement1.

Après 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 l'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 l'artiste en
créant son œuvre.

Il peut réaliser le Beau i° simplement d'après l'idée subjective
qui lui est immanente, et sans aucun modèle qui lui vienne du
dehors. Cette manifestation subjective du Beau est, dans les arts
apotélestiques, V Architecture; dans les arts pratiques, c'est la
Musique2. Le matériel de ces deux arts la matière inerte dans
l'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

1 « S'il y avait repos et immobilité, il y aurait silence. Or, s'il y avait silence par suite

« d'absence de mouvement, on n'entendraitrien. Par conséquent pour qu'il y ait audition,
il faut qu'elle soit précédée de percussion et de mouvement.EUCLIDE, Sect. can., p. 23

(Meib.). La Musique est l'art du beau et de la décence dans les sons et dans les

« mouvements. » Arist. Quint. (Meib.), p. 6. « Musica est scientia bene movendi. »

ST AUGUSTIN, de Mus., I, 3.
2 Cf. Ernst v. Lasaulx, Philosophieder schiïntn KUmte. Munich, 1860, p. 122.



forme qui constitue l'œuvre d'art. L'artiste peut réaliser le Beau

2" d'une manière objective, d'après les modèles 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 ramènent à l'unité les divers éléments du Beau disséminés
dans la réalité; elles idéalisent une chose déjà existante. L'objet
de ces deux arts est par excellence le corps humain, comme la
forme la plus belle de la création. L'œuvre plastique représente
la beauté idéale du corps dans son repos; l'orchestique la repré-
sente dans son mouvement'. Enfin 30 l'artiste peut réaliser le Beau
en combinant les deux facteurs la subjectivité et l'objectivité,
dans la production de son œuvre. La Peinture et la Poésie réunis-
sent en elles ce double caractère et occupent une place intermé-
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'architectureà la reproduction du
monde extérieur. Il en est de même de la poésie parmi les arts
musiques l'œuvre poétique procède à 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 commençant que le domaine des arts apoté-
lestiques est l'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 l'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, l'Espace et
le Temps, soient elles-mêmes soumises à l'idée du Beau. Ainsi il
demande dans l'œuvre plastique un arrangement régulier, une
ordonnance de l'espace occupé la symétrie; dans l'œuvre musique

un arrangement, une ordonnance analogue dans le temps occupé

>Les statues que nous ont laissées les anciens maitres, sont des monuments de
la danse antique.» Athénée, livr. XIV.
« 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 grâce, toi qui portes un large carquois, s»
• Homère (ou un de ses imitateurs) dit dans un hymne au même dieu

« « Apollon, prends ta lyre et joue nous une mélodie agréableen marchant avec grâce
« sur la pointe du pied. » » Id., livr. I.



le rhythme ou la mesure1. Les lois qui président à cet arrangement
régulier sont essentiellement inhérentes à notre esprit, puisqu'elles
n'ont pas de modèles dans le monde physique2. Mais il convient de

remarquer qu'elles ne sont pas des conditions indispensables de
l'œuvre d'art elles s'y présentent à l'état d'accident, de condition

accessoire et, pour cette raison, ne doivent pas toujours être
rigoureusement observées. On remarque que dans les arts plasti-
ques le génie moderne a cherché à s'affranchir des lois de la
symétrie comme d'une entrave gênante, tandis que les anciens les
respectaient, alors même que l'œil du spectateur était impuissant
à embrasser l'ensemble de l'œuvre. De même, 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'œuvre musicale, et ses
principales formes sont destinées, non seulement à renforcer
l'impression de l'idée mélodique, mais à lui donner un caractère
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 APOTÉLESTiqUES PRATIQUES OU MUSIQUE!

(DE L'ESPACE ET DU REFOS). (DU TEMPS ET DU MOUVEMENT).

Subjectifs Architecture g g Musique g S

Objectifs Sculpture | % Danse f |.
Objectifs-subjectifs Peinture $" Poésie ? g

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

1 « Trois choses sont aptes à recevoir le Rhythme la parole, le son, les mouvements
« du corps. » Arist., Élétn. rhythm., chap. 2 (Feussner).-ARIST. Quiet., p. 31-33(Meib.).
– Mart. CAP., p. 190 (Meib.).
2Nous prenons plaisir au rhythme, parce qu'il renferme en lui-même un nombre

« perceptible et régulier, et qu'il nous fait mouvoir d'une manière régulière. En effet,

« le mouvement régulier nous est naturellement plus familier que celui qui ne l'est pas,
« de sorte qu'il est aussi plus conforme à la nature. » ARISTOTE, Probl., XIX, 38.



aujourd'hui, l'esprit antique est essentiellement objectif; dans
l'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 à l'Hellénisme, tandis que les arts
subjectifs seront propres à la civilisation moderne. Et en effet, il en
est ainsi. Des deux arts purement objectifs, sculpture et danse,
le dernier a presque cessé d'être considéré comme un art; dans
l'antiquité, au contraire, l'orchestique marchait de pair avec la
sculpture. Il existe, à la vérité, une sculpture moderne; mais
elle n'est pas une création immédiate de l'esprit chrétien et se
rattache en général aux modèles de l'antiquité. Pour les deux arts
subjectifs, musique et architecture, il n'en est pas de même. Notre
musique se relie historiquement, il est vrai, à celle de l'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 à l'architecture, si elle reconnaît encore la haute valeur des
règles anciennes, il est néanmoins certain que l'édifice chrétien,

1

à son plus haut degré de perfection, représente un idéal supérieur
à celui du temple grec". Enfin les deux arts dans lesquels la sub-
jectivité et l'objectivité se balancent, la poésie et la peinture, sont
arrivés à un développementà peu près égal chez les anciens et
chez les modernes. Si nous mettons d'un côté l'Iliade d'Homère
et l'Orestie d'Eschyle de l'autre, les ceuvres de Dante et de
Shakespeare, nous ne pouvons nous décider à reconnaître 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 à
nous prouver que sous ce rapport encore la création artistique de
l'antiquité n'était pas inférieure à celle du monde moderne.

1 Incompétent en ce qui touche aux arts plastiques, je laisse à M. Westphal la respon-
sabilité des opinions qu'il émet ici sur l'architecture et sur la peinture des anciens.



§ II1.

La classification des arts en deux triades parallèles n'est pas,
dans l'antiquité, une simple conception philosophique; elle se
reproduit d'une manière frappante dans la pratique. Chez nous,
tous les arts sont cultivés dans leur individualité complète chez
les anciens, chaque triade constituait une véritable unité. L'esprit
antique ne concevait guère la statuaire et la peinture que réunies
à l'architecture de même il ne pouvait se résoudre à séparer
la musique de la poésie et de la danse. Ainsi que le dit fort
éloquemment Gervinus

« En ces temps heureux, où l'esprit
« d'analyse n'avait pas encore pénétré l'humanité, où le travail
«

intellectuel ne s'était pas encore morcelé en mille sciences, où

« la poésie représentait à elle seule toute la sagesse humaine, on
« n'en était pas encore venu à séparer ce qui est indivis dans
« notre sentiment3.» Parole, chant, jeu des instruments, mouve-
ments du corps, tout devait être fondu en une puissante unité
pour la production d'une œuvre d'art complète.

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

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

Cf. WESTPHAL, Metrik, I, p. 16.
2 Hiindd uni Shakespeare, Znr Aestketik der Tonkunst. Leipzig, 1868, p. 34.
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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 l'élément orchestique et de l'action
théâtrale, conditions absolument indispensables aux compositions
chorales des anciens. La plupart des variétés de ce genre, cultivé
principalement par la race dorienne, ont un caractère grave et
religieux. Ce sont des hymnes aux Dieux, des chants destinés
à perpétuer le souvenir d'un homme célèbre, de quelque grand
événement national. Pindare est le plus éminent représentant de
la lyrique chorale.

II. La Poésie et la Musique s'associent dans la monodie, chant
à une voix accompagné du jeu instrumental. La forme principale
de ce genre est le nome chanté au son de la cithare ou de la
flûte (aulos), et appelé, d'après 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 dithyrambiqùes de la fin de l'âge classique (Phrynis,
Philoxène, Timothée), la chanson profane des Ioniens et des
Eoliens (Archiloquer Alcée, Sappho, Anacréon), ainsi que les
hymnes chantés en chœur et exécutés sans orchestique1.

III. En se séparant complètement de la poésie, la Musique
devient instrumentale. La principale variété de ce genre est l'Aulé-
tique, le jeu d'un ou de plusieurs instruments à vent. Ceci est
le domaine propre des grands virtuoses de l'antiquité Olympe
le phrygien, Sacadas d'Argos, Pronomos de Thèbes, Midas
d'Agrigente. Une autre branche de la musique instrumentale,
la Citharistique, ne s'est établie qu'à une époque plus récente
et n'a pas atteint un développement considérable. On peut en
dire autant d'une troisième variété appartenant au même genre,
dans laquelle les instruments à vent et àcordes se faisaient
entendre simultanément.

IV. Dans l'aulétique et la citharistique nous voyons la musique
s'affranchir de la poésie; de même, il existe de bonne heure chez
les Grecs une Poésie sans Musique c'est l'Epopée. Au temps
d'Homère, les poëmes épiques étaient exécutés par des Aèdes ou

1 sÙktWi iïpvot-



chanteurs', aux sons de la phorminx, la lyre primitive. Plus tard,
c'est le rhapsode, le déclamateur, qui apparaît. Son rôle dans
l'antiquité n'est pas moins important que celui du musicien et de
l'acteur. Quelques autres genres de poésie primitivement destinés
à l'exécution musicale, l'élégie, par exemple, entrent dans la
littérature récitée. Enfin, à l'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 Musique instrumentale à la Danse serait,
selon Westphal, d'origine très-récente; elle ne daterait que de
l'époque romaine. Bien que cette opinion soit celle d'un juge des
plus compétents en la matière, elle ne doit être acceptée qu'avec
réserve; les écrivains grecs nous parlent fréquemment de danses
et de pantomimes, exécutées avec un simple accompagnement
instrumental2.

VI. Enfin, il est fait mention aussi d'une Orchestique sans poésie
et sans musique3, Ceci ne pouvait être qu'un genre tout secondaire
et peu ancien, selon toute vraisemblance. Peut-être n'y faut-il
voir qu'une conception théorique ou un exercice préparatoire,
sans application dans la pratique réelle de l'art, comme les chants
non rhythmés, les gammes d'instruments, dont il est question
'dans le même passage.

§ III*.

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

àothi
a Cf. Athénée, liv, I, XIV stpassim.
3 *l>i\y ôfX'iG'is- Arist. Quint., p. %z (Meib.).

4 Cf. Westphal, Metrik, I, p. 255.
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Musique vocale.

de voir passer sous nos yeux tous les genres cultivés dans l'art
moderne l'opéra sérieux et comique, la musique chorale, le
chant à voix seule, la musique pour instruments à cordes et à
vent, le ballet même. Quant à la place que tenait la musique
dans la vie publique et privée des Hellènes, elle était incon-
testablement plus grande que chez nous'. Les Grecs ne parlent
de leur musique qu'avec enthousiasme; Socrate, Platon, Aristote
exaltent à l'envi son pouvoir et la considèrent 'comme un des
plus puissants moyens d'éducation pour la jeunesse. Sans aucun
doute, cet art remuaitprofondément le sentiment hellénique et
était tenu en plus grande estime que l'architecture et la pein-
ture2, dont les représentants, dans la société antique, ne se
distinguaient pas essentiellement des artisans. Par le rôle qui
lui était réservé dans les Agônes (concours), ces grandes fêtes
religieuses et nationales des Hellènes, le musicien pouvait pré-
tendre aux honneurs les plus éminents. La muse de Pindare
célébrait sans déroger la victoire d'un joueur de flûte, Midas
d'Agrigente3 les archives publiques transmettaient à la postérité
les noms des grands^ musiciens4; les populations enthousiastes
leur élevaient des statues5.

Et cependant, à la considérer dans ses formes techniques, la
musique des anciens était loin d'être aussi riche que la nôtre.
Les compositionsvocales s'y divisent, comme chez nous, en deux
catégories principales la monodie, le chant choral. Mais celui-ci

ne diffère du solo .que par le nombre de voix destinées à exécuter
la mélodie; tout le monde chante à l'unisson ou à l'octave. Seuls
les instruments accompagnants sont polyphones; ils font entendre
une partie distincte du chant. Ce que nous appelons harmonie
simultanée existait donc dans l'art des anciens, bien que sous une

1 Cf. LASAULX,Phil. der schiinen Kûmte, p. 126.
* D'après Aristote, les produits de la peintureet de la statuaire ne sont que des signes

des affections morales; ces depx arts s'arrêtent aux modificationscorporelles résultant de
la passion, tandis que la musique est une imitation directe de ces mêmes affections, et
agit sur l'âme d'une manière efficace. Polit., VIII, 5; Probl., XIX, 27 et 29.

3 PYTH., XII.
4 Plutarqdb, de Mus, (éd. de Westphal, § IV, VII, Obs. p. 70). – BURETTE,Renta/ques,

no VII.
s PAUSANIAS,VI, 14; IX, 12, 30.



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 libitum. Aussi Platon
veut-il qu'elle soit laissée aux musiciens de profession il en
désapprouve l'usage dans l'éducation des citoyens ceux-ci ne
doivent s'accompagner sur la cithare qu'en redoublant le chant1.
De même les chrétiens, en adoptant la musique de leur temps,
ont-ils pu laisser de côté toute la partie instrumentale. Dans la
construction de la mélodie elle-même, nous remarquons une sim-
plicité analogue; la mesure, étroitement liée à la prosodie, ne
présente qu'un fort petit nombre de combinaisons de durée
l'étendue dans laquelle le compositeur doit se mouvoir, le choix
des sons dont il a à faire usage, tout cela est soumis à des
règles strictes et sévères.

Ce n'est pas seulement par une plus grande sobriété dans
l'usage du matériel technique que la musique vocale des Hellènes
différait de la nôtre, mais encore et surtout par une importance
plus considérable donnée à la poésie. Chez nous, la musique
absorbe en grande partie l'intérêt 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 l'harmonie. A parler avec Aristote, la musique
n'est qu'un « assaisonnement2de la poésie. Elle a mission
d'éveiller dans l'âme de l'auditeur le sentiment et les idées
propres à faciliter l'intelligence parfaite de l'œuvre poétique, mais
celle-ci reste l'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 l'époque classique. Ce
n'est que vers l'époque de la guerre du Péloponnèse que la
situation se modifie pour certains genres déterminés. Dans- la

1Le maître de lyre et son élève doivent faire usage des sons de cet instrument.. de

« manière que le chant soit reproduit note pour note. Mais relativementà la polyphonie

« et aux variations sur la lyre, il n'est pas besoin d'y exercer des enfants qui n'ont que
o 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-
ronnéspar l'A cad. royale de Belgique), p. 50 et suiv.

ifioepsL. Poétique, ch. 6.

430 av.J C.



Compositions
instrumentales.

tragédie, les chœurs deviennent moins nombreux, moins déve-
loppés, et font place à des chants monodiques (airs). Ici ce
n'est plus la poésie, mais bien la musique qui doit captiver
principalement l'attention. Les œuvres de cette époque apparte-
nant à la lyrique chorale, les dithyrambes de Philoxèneet
de Téleste, par exemple, ont le même caractère. Dans cette
période où s'opère la transition de l'art classique à l'hellénisme
post-classique, la musique tend à prendre une situation indépen-
dante de la poésie, assez semblable à celle qu'elle occupe parmi
nous. Mais en même temps l'art antique commence à 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 l'âge classique de
Pindare et d'Eschyle'.

Si nous passons -à la musique instrumentale, nous avons à
constater ici encore la même infériorité technique, la même
pénurie de ressources. Tous les instruments à cordes que l'an-

tiquité a connus peuvent être considérés, quant au système de
construction et à la manière d'en jouer, comme des harpes
d'une dimension plus ou moins réduite. Ceux qui appartiennent
plus particulièrement à la Grèce, la lyre et la cithare, ont une
échelle des plus restreintes une septième aux temps très-anciens,
plus tard une octave, puis une onzième; ce n'est qu'au déclin
de l'âge classique qu'ils ont atteint la double-octave, étendue
qui n'a pas été dépassée. Tout au plus suffisants pour l'accom-
pagnement de la voix, ces instruments sont impuissants à traduire
une idée mélodique. Le son n'existe qu'au moment de la per-
cussion de la corde et s'éteint aussitôt; l'intensité n'y est guère
susceptible de modifications; Piano et forte se confondent. Évi-
demment une vraie musique instrumentale ne pouvait se consti-
tuer ni se développer sur une base aussi insuffisante.

Parmi les instruments à vent, ceux en cuivre (salpinges) sont
en dehors de la pratique de l'art proprement dit. Celui-ci dans
l'antiquité n'admet que les instruments en bois, les flûtes (auloi).
Sous ce nom générique nous devons entendre des instruments

i WESTPHAL, Meirik, I, p. 256 et suiv.



d'espèce diverse, qui se rapprochaient de la flûte (à bec), du
hautbois et de la clarinette modernes. Les auloi sont les repré-
sentants à peu près exclusifs de la musique instrumentale pure
des Hellènes. En général, les compositions aulétiques étaient des
solos, destinés à mettre en relief le talent du virtuose. Toutefois,
il existait aussi dans ce genre des morceaux d'ensemble, des
concerts de plusieurs flûtes, appelés Xynaulies'. Quelques auteurs
nous parlent même d'une catégorie d'oeuvres instrumentales dans
lesquelles des cithares s'unissaient aux instruments à vent2. Mais
il ne faut pas penser ici à quelque chose d'analogue à notre
orchestre. Des effets de masse, des contrastes de sonorité étaient
impossibles à atteindre avec des timbres si peu variés et une
polyphonie tout à fait rudimentaire. D'après les renseignements
que nous avons sur les nomes aulétiques, ceux-ci étaient en géné-
ral inspirés par quelque compositionvocale, ils appartiennent donc
à ce genre peu estimé que nous appelons arrangements. Ainsi, de
toute manière, le véritable centre de gravité de l'art ancien reste
la poésie chantée, et avant tout le chœur lyrique et tragique.

Un tel art nous paraît évidemment bien pauvre, bien incomplet,
si nous le comparons au nôtre, si riche en combinaisons poly-
phoniques et instrumentales de toute nature. Est-ce à dire qu'il
fût inculte et grossier comme l'ont dit ses détracteurs systéma-

'tiques ? Nullement. Dans le cercle étroit où la musique grecque
était appelée à se mouvoir, elle a pu déployer à certains égards
une richesse réelle, une variété de ressources qu'on ne trouve
pas toujours au même degré dans la nôtre.

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

ATHÉNÉE, lib. XIV. POLLUX, IV, 10, 4.
2 Athénée, ib. POLLUX, ib.

Ressourcesspécules
“de la musiquegrecque.



mesures s'enchaînant d'après un procédé uniforme. Les races
occidentales ne semblent ressentir qu'à un assez faible degré
l'influence de l'élément plastique contenu dans le rhythme on
pourrait même dire que chez les contrepointistes du XVP siècle
cette influence est absolument nulle. Dans l'antiquité, au con-
traire, le rhythme est considéré comme le principe vital, actif;
les sons ne représentent que l'élément féminin, fécondé et vivifié

par le rhythme*. Les formes rhythmiques créées par le génie
hellénique, l'application de ces formes à l'expression des senti-
ments humains, resteront comme un témoignage impérissable des
hautes facultés musicales de cette race choisie. C'est dans cette
partie de l'art que le compositeur moderne trouvera chez les
anciens les sources d'instruction les plus fécondes, les modèles
les plus dignes de son étude.

Il est un autre point où la musique de l'antiquité l'emporte
sur la nôtre 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 l'échelle chromatique.
L'antiquité possède le même 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 l'échelle sont susceptibles de certaines
nuances d'intonation -fort délicates. Des savants modernes ont
essayé de nier ces rafnnements, de les réduire à une pure spécu-
lation scientifique. Le témoignage unanime des écrivains, tant
pythagoriciens que~ sectateurs d'Aristoxène, renverse une telle
hypothèse. En supposant que les harmoniciens aient poussé un
peu loin la subtilité et la tendance d'ériger en règle des procédés
dont les artistes n'avaient qu'une conscience imparfaite, on ne
saurait-admettre qu'ils aient été jusqu'à introduire dans la théorie
musicale des mécanismes que la pratique ignorait totalement.

On saura donc que le rhythme est mâle, la métodie femelle; car la succession
mélodique est une matière sans forme déterminée; le rhythmepar un acte générateur

< donne aux sons la forme et les rend susceptibles d'effets divers, e MART. CAP., 197 (Meib.).
Cf. AEtST. QuiNT-, p. 43 (Meib.).



Le chant choral, il est vrai, se servait uniquement du genre
diatonique, mais il est non moins certain que le chromatique et
l'enharmonique s'étaient déjà introduits dans la monodie et dans
la musique instrumentale dès avant Pythagore, le créateur de la
science acoustique chez les Hellènes. Quant à ces variétés subtiles
d'intonation connues sous le nom de chroai (couleurs, nuances),
elles ont subsisté, sans aucun changement essentiel, pendant les
cinq siècles qui vont d'Aristoxèneà Ptolémée. Il est naturel qu'un
peuple dont la finesse d'oreille était proverbiale dans l'antiquité,
ait cherché à utiliser des nuances, peu sensibles pour nous autres
modernes, absorbés que nous sommes par des .combinaisons d'un
autre ordre. De toute manière, l'existence d'un art aussi raffiné
nous forcerait à admettre chez les anciens un rare talent pour
l'exécution musicale, si nous ne savions d'ailleurs, par des rapports
dignes de foi, que le public grec et romain montrait à cet égard
un goût très-éclairé, et relevait avec sévérité la moindre inadver-
tance du chanteur ou de l'exécutant-virtuose'.

Ce que nous venons de dire suffit à prouver qu'en un certain
sens la musique antique avait atteint un degré de culture très-
avancé. Mais cela nous fait voir aussi qu'elle s'était développée
dans une direction opposée aux goûts, aux tendances actuelles.
Ce n'est point la magie des timbres, l'effet saisissant de l'har-

monie, la nouveauté de la modulation qui constituent la valeur
de l'oeuvre, 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, à la manière
de Gluck, encore moins de la cantilène mélismatique telle que
l'ont conçue les Italiens. Un dessin mélodique, sobre de contours
et d'expression, indiquant le sentiment général par quelques traits
exquis d'une extrême simplicité, et accompagné par un petit
nombre d'intervalles harmoniques,voilà comme nous devons nous
représenter l'oeuvre du compositeur antique. Si l'on nous demande
comment, avec des éléments aussi primitifs, il a été possible de
créer des œuvres vraiment belles, nous répondrons simplement en
renvoyant à quelques compositions chrétiennes, le Te ~M~ par

WESTPHAL,M~ffA, I, P. BÔO..

3M&V.JJ.C.–
170 api. J. C.
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exemple. Pour quiconque aura appris à sentir la beauté vraiment
musicale de ces chants, l'art qui a présidé à leur constructionmélo-
dique, le problème sera pleinement résolu. Mais il restera obscur
et incompréhensible pour ceux à qui la polyphonie et l'instrumen-
tation paraissent des conditions indispensables d'un art sérieux.

Des différences analogues à celles que nous venons de constater
dans les formes techniques se retrouvent dans la.conception du
but esthétique de l'art. Le monde nouveau que la musique instru-
mentale a révélé au sentiment moderne, est bien différent de la
sphère d'idées où se meut l'imagination antique. Écoutons com-
ment Westphal caractérise une des branches principales de l'art
grec « La musique citharodique est celle qui approche le plus

«
de l'idéal des anciens là, se trouvent le calme et la paix, la

«
force et la majesté; là, l'esprit est transporté dans les sereines

«
régions où réside Apollon, le dieu pythique. Exprimer par les

sons une vie réelle de l'âme, voilà ce que l'antiquité n'a
jamais tenté. Ce mouvement tumultueux où la musique moderne

t entraine notre fantaisie, cette peinture de luttes et d'efforts,

« cette image des forces opposées qui se disputent notre être,

« tout cela était absolument étranger à la conception hellénique.
« L'âme devait être transportée dans une sphère de contemplation

« idéale, ainsi le voulait la musique. Mais au lieu de lui présenter
«

le spectacle de ses propres combats, elle voulait la conduire
« immédiatement à des hauteurs où elle trouvât le calme, la paix

« avec elle-même et avec le monde extérieur, où elle pût s'élever

« à une plus grande force d'action*. » Ce point de vue n'est pas
celui des Grecs seulement nous le trouvons aussi dans l'Orient
sémitique. On lit dans la Bible2 que les fureurs de Saül s'apai-'
saient aux sons du ~MMp~ de David. Des légendes analogues
existent chez d'autres peuples toutes témoignent du pouvoir
calmant, curatif, attribué par l'antiquité au jeu des instruments
à cordes3. Bien différent,à la vérité, est l'effet des instruments

Metrik, I, p. a6i. PfNB., Py<A., V, 59-65 (édit. de Boeckh) ApoHon, qui accorde
aux hommes et aux femmes la guérison de leurs maux, qui dispense à son gré la cithare

< et la Muse et qui introduit dans le cceur le paisibte amour de la loi. »

s I. Sam., XVI, 23.
3 Cf. ATHÉNÉE, XIV. E. DE LASAULX, Phil. der !C/<0)MS ~Hïtt!, p. tZQ et suiv.



à vent, des auloi. L'esprit n'en est point calmé, mais plutôt
agité violemment, presque enivré. Il n'est plus sous l'influence
bienfaisante d'Apollon, le dieu de force et de lumière; c'est
Dionysos qui domine, la personnification des forces génératrices
de la nature*. Cette musique est réputée d'origine barbare elle
appartient à des peuples dont la religion personnifie non les lois
de l'ordre moral, mais les forces aveugles de la nature « tantôt
« passionnée et inquiète, tantôt molle et alanguie, elle précipite
« l'âme humaine du vertige d'une joie orgiaque et frénétique dans
« les profondeurs d'une douleur désespérée2. x

Tout le développement de l'art musical repose,sur la dualité
de ces deux principes, de même que la génération sur la dualité
des sexes3. Mais en Grèce, au sein d'une société exclusivement
virile, le principe apollinique l'emporte dans l'art moderne. c'est
le principe dionysiaque.

« Les instruments à vent, » dit Aristote,
« ne peuvent engendrer dans l'âme une disposition à la vertu
« ils ont plutôt un caractère passionné. Leur usage n'est justifié

que dans les circonstances où il s'agit de procurer à l'auditeur
« une libre expansion des sentiments qui l'agitent, et non une
« amélioration intellectuelle

ou morale4. »

Ainsi, beauté froide et sèche, subordination de l'élément féminin,
partant manque de sensibilité et de vague, de romantisme en
un mot prédominance de l'élément objectif, tels sont les traits
caractéristiques de l'art musical des Grecs. La note rêveuse et
mélancolique lui est toujours restée étrangère. L'élément pas-
sionné, pathétique, que renferme cet art, semble lui être venu
des Sémites, race éminemment subjective et de tout temps fort
adonnée à la culture de la musique. L'expression trop vive de
la joie, de la douleur, de l'enthousiasme, répugne au goût sobre
et délicat de l'Hellène; ces accents, il les emprunte à la musique
de la Phrygie et de la Lydie et met une certaine affectation à

< Toute composition bachique (Bacchus est synonyme de Dionysos) et tout mouve-
ment de ce genre exigent l'accompagnement de la nûte. AmsroTB, PcH< VIII, 7.

HtLLMRAND, Préface de l'Histoire de la. HM~tMM grecque d'O. Müller. Paris, 1865,

p. CCLXII.

s Cf. Fn. NiBTzscHE, Die G<6)t~ der T'MgMM aM ~e);t Gff~c der M!M<A. Leipzig, 1872,

p. I.
4 Pc!<(<9«e,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 l'expansion du sentiment indivi-
duel et donnent aux productions de l'esprit un caractère imper-
sonnel, presque abstrait. Chaque genre de composition a ses
rhythmes, ses modes, ses tons, son instrumentation propres,
fixés par des règles immuables. Qu'il y a loin. d'une pareille
conception esthétique à cette recherche d'originalité, à 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 caractère de la
musique antique son immutabilité à travers les diverses phases
de son histoire. Elle n'a pas connu ces- révolutions profondes
et radicales qui, deux fois par siècle, depuis la Renaissance,
bouleversent notre art occidental et relèguent successivement
dans l'oubli les œuvres les plus admirées à leur naissance. Ses
transformations intérieures ont été à peu près nulles. Aux temps
d'Alexandre, nous trouvons encore en pleine vogue des composi-
tions de Polymnaste et d'Olympe, vieilles déjà de plusieurs siècles.
D'Aristoxène à Ptolémée, on ne voit pas que la technique se soit
enrichie d'aucun élément essentiel. Même dans la période la plus
active de l'art, les innovations portent sur des détails peu impor-
tants pour nous, et elles ne reçoivent leur sanction déBnitive
qu'après de longues hésitations. Une corde ajoutée ou retranchée,
l'introduction d'un nouveau rhythme, d'une légère nuance d'in-
tonation, sont des événements marquants dans l'histoire de l'art.
Le jugement définitif dont la musique grecque doit être

l'objet ressort suffisamment des observations qui viennent d'être
présentées. En toute chose, elle nous apparaît comme un art
simple, incomplet par sa simplicité même. 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 frappantchez Euripide, Voir Hélène, v. lyo et suiv.; Iphigénie <K
Taoiride, v. 179-180; Oreste, monodie de l'esclave phrygien (v. 1396-1~99) et passim.



plus vital en nous. Sans tomber dans les exagérations de quelques
critiques modernes, il est donc permis de lui assigner une place
inférieure à celle qu'occupe notre musique dans l'échelle des
manifestations du sentiment humain. N'oublions pas toutefois que
l'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 très-restreinte à
la sensation nerveuse, à la recherche de' l'imprévu, il n'a pas
développé en lui-même 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 siècles n'ont pu entièrement
effacer. Bien des chefs-d'œuvre de l'art polyphonique auront
disparu, et ces créations si frêles en apparence vivront encore
dans le souvenir des âmes croyantes et naïves. Qui sait si un. jour

ne viendra pas, où, saturé d'émotions violentes, ayant tendu à
l'excès tous les ressorts de la sensibilité nerveuse, l'art occidental
se retournera encore une fois vers l'esprit antique, pour lui
demander le secret de la beauté calme, simple et éternellement
jeune 1





CHAPITRE III.

COUP-D'ŒIL SUR LES DIVERSES PÉRIODES DE L'HISTOIRE DE
LA MUSIQUE ANCIENNE.

§ I.

TL serait difficile de démêler la part de vérité que peuventcontenir
les premiers paragraphes de l'écrit de Plutarque, où

l'auteur expose les traditions qui, aux temps d'Alexandre, avaient
cours en Grèce, sur les périodes les plus anciennes de l'art
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'après des déno-

'minations géographiques (Anthès d'Anthédon, Piérus de Piérie).
Le plus célèbre des musiciens fabuleux, Orphée, n'est pas men-
tionné dans cette énumération, mais nous y lisons le nom d'un

Héraclide, dans son écrit sur la musique, dit qu'Amphion, fils de Zeus et d'Antiope,

< instruit par son père, inventa la citharodie (c'est-à-dire l'art de chanter en s'accom-
pagnant d'un instrument à cordes) et la composition citharodique; ce qu'il démontre

« par la chronique conservée à Sicyone, d'après laquelle il énumèreles prêtresses d'Argos,

« les compositeurs et les musiciens-virtuoses. Vers le même temps, dit-il, Linus d'Eubée
composa des f~f~~s (chants plaintifs); Anthès d'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; le premier, il établit des chœurs

autour du sanctuaire de Delphes.
Mais Thamyris,Thrace de nation, eut la voix plus sonore et plus mélodieuse que tous

« ses contemporains, en sorte que, selon les poêles, il osa entrer en lutte avec les Muses
<

elles-mêmes.On rapporte qu'il mit en musique la guerre des Titans contre les Dieux.
Démodocus de Corcyre, autre musicien très-ancien, en fit autant de la chute d'Ilion,

ainsi que des noces d'Aphroditeet d'Hepha!stos.Phémius d'Ithaquechanta le retour de

< ceux qui avec Agamemnon revinrent de Troie. PLUT., de .M «s. (éd. de Westph., § IV).
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autre chantre originaire de la Thrace (Thamyfis). Cette contrée,
dont les limites étaient très-indécises dans l'imagination popu-
laire, apparaît dans les plus anciens souvenirs de la Grèce
comme la patrie du beau chant', de même que la Phrygie y est
représentée comme le centre de culture de la musique instru-
mentale*. La dernière partie du récit d'Héraclide nous transporte
dans le cycle légendaire qui a fourni à Homère le sujet de
l'Odyssée Démodocus et Phémius sont des chantres épiques, des
aèdes, dont la physionomie rappelle celle d'Homère lui-même~.

Terpandre, Clonas, Archiloque, Olympe; tels sont les plus
anciens noms dont l'histoire de la musique ait à s'occuper. Ils
représentent la ~e~M~e archaïque de l'art grec. Ce ne sont plus
là 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 être
mise en question; toutefois les innovations de l'aulète phrygien
laissèrent une trace si profonde et. si durable dans la mémoire
des Hellènes, qu'il est bien difficile de ne voir en lui qu'une
création mythique4. Cette phase primitive de l'art musical tombe
au siècle de la fondation de Rome; elle est donc contemporaine
des plus anciens événements de l'histoire grecque dont les dates

nous aient été conservées l'institution des jeux olympiques, la
première guerre messénienne. En ce qui concerne l'époque précise
où fleurirent Terpandre, Clonas et Olympe, les renseignements-

sont vagues et contradictoires. Toutefois, nous avons, pour
fixer la chronologie de cette période, deux points de repère
1° l'âge où vécut Archiloque on .s'accorde à le placer vers la
XX' Olympiade~; 2° l'ordre de succession des trois premiers

Cf. 0. MiJLLEK,Hist. de la ?<. grecqite (trad. de K. Hillebrand), t, so.
~'< Alexandre Polyhistor (écrivain du rer siècle avant J. C.), dans Son ouvrage sur la
Phrygie, dit qu'Hyagnis fut le plus ancien joueur de flûte, que son fils Marsyas lui
succéda et à celui-ci Olympe (l'ancien), t PmT., Mus. (Westph., § V).

ODYSSÉE, VIII, 266, 499; 1, 154; XVII, 263; XXII, 331.
4 <! Olympe, joueur de flûte et Phrygien d'origine, porta en Grèce les nomes enhar-

e moniques dont se servent encore les Hellènes aux fêtes des dieux. »
PnjT., de Mus.

(Westph., § VI).
i WzsTpHAL, GeMMeMe der a~t MHt< ~tt«~aK~te/:e)t .M;M!A, I, it4, ligne 32 (où il faut

lire 700 au lieu de 720).



musiciens, d'après les notices de Glaucus de Rhégium. Celui-ci
affirme que Terpandre est antérieur à Archiloque' et que Clonas
vécut peu de temps après Terpandre a. Quant à Olympe, le con-
texte du récit de Glaucus nous oblige à le placer entre Archi-
loque et Thalétas de Crète, le plus ancien représentant de
la période suivante3. D'après'ces données, acceptées par les
écrivains les plus récents~, la chronologie des quatre musiciens
pourrait être à peu près déterminée ainsi Terpandre vers la
fin de la première guerre messénienne Clonas une dizaine
d'années plus tard; Archiloque vers 700; Olympe vers 680
avant J. C.

Terpandre le Lesbien nous apparaît comme le premier fondateur
d'un art régulier chez les Hellènes. « C'est à lui,s dit Glaucus,
« que l'on doit le premier établissement de la musique à Spartes.

»

Il fixa les formes essentielles du nome citharodique, chant en
l'honneur des dieux, exécuté par une voix seule et accompagné
d'un instrument à cordes". Clonas introduisit des règles analogues
pour les compositions accompagnées de la flûte élégies, thrènes,
chants de procession~. Archiloque fut avant tout un créateur de
rhythmes; le premier parmi les poëtes-musiciens il employa la
mesure à trois temps", abandonnée jusque là à l'art populaire,
pour les danses et chants rustiques, dont les cultes de Déméter

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 à Archiloque.
PLUT., de Mus. (Westph., §-V).

Clonas. qui vécut peu de temps après Terpandre, était de Tégée d'après les

« Arcadiens, de Thèbes selon les Béotiens. » Ib.
s « Glaucus, après avoir dit que Thalétas est postérieur à 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 Archiloque ni Terpandre ne
s'étaient servis. Ces rhythmes il les avait, dit-on, empruntés à l'aulétique d'Olympe. »

Ib. (W.VII).
4 Cf. WESTPHAL, GcseMcMs, I, 64-70. BBRNHARDY, GtW~tSS der GftM/tMC~M f.tMc-

)'a{Mf(aeed.),n,4i8.
PLUT., de Mus. (Westph., § VII).

6 « Terpandre, compositeurde nomes citharodiques, adapta à ses hexamètres, ainsi

e qu'à ceux d'Homère, 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 hexamètres,x Jt. – Cf. WssTFHAL, GfscAtcMe, I, 96- ioo.
s Jt. (W. § VII. Id., Gesdw/f~, I, 114-137).
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et de Dionysos avaient consacré l'usage. En général, ses poésies
(dont il nous reste des fragments) accusent par leur ton et par
les sujets traités une tendance profane, étrangère aux composi-
tions de ses prédécesseurs. Il éleva la chanson à la hauteur d'un
genre littéraire, et donna à l'accompagnement instrumental une
certaine indépendance, au lieu d'en faire, comme ses devanciers,
un simple redoublement de la mélodie'. Olympe enfin fit con-
naître aux Grecs la musique instrumentale des Phrygiens, et
mit en usage une forme simplifiée de l'échelle des sons le genre
enharmonique primitif"; il introduisit aussi la mesure à cinq
temps.

Il n'existe aucune trace de théorie ou de notation musicale
pendant toute cette période. L'art se borne à la simple pratique
et se transmet par l'enseignement oral. Les instruments sont à
l'état rudimentaire; la lyre n'a que sept cordes, la flûte trois ou
quatre trous, la cithare ne reçoit sa forme définitive qu'après
Terpandre3. Malgré l'extrême simplicité que suppose une telle
musique, il est certain que les mélodies de cet âge primitif
laissèrent une trace ineffaçable dans les souvenirs du peuple
grec. Au temps d'Aristoxène les nomes d'Olympe faisaient encore
l'admiration des connaisseurs; les mélodies d'Archiloque semblent
s'être maintenues jusqu'au siècle d'Auguste.

A la période archaïque succède celle que nous appellerons
période de /CMM art classique. Elle commence une vingtaine
d'années avant la seconde guerre messénienne4et s'étend jusqu'à
la chute de la tyrannie à Athènes. A aucun moment de son
histoire la race grecque ne manifesta une activité aussi prodi-
gieuse. Des colonies ioniennes et doriennes se fondent sur tous
les rivages connus et portent les germes de la civilisation

< On croit qu'il fit entendre le premier un accompagnement instrumental distinct du

o chant; auparavant cet accompagnement se faisait entièrement à l'unisson. » PLUT., de
MM. (Westph.,§ XVII)..

« Olympe, ainsi que le dit Aristoxène, est regardé parmi les musiciens comme l'in-
a venteur du genre enharmonique. 76. (W. § VÏII. H., C~c&«'& igg-t~s).

3 La forme de la cithare fut découverte en premier lieu par Képion, disciple de

<t
Terpandre. (W.§ V).
4 Je me règle ici sur les dates adoptées par CuRTlus,G<&MC/~GMcA!cA~(3eéd.),

T.' 1, p. 615-616.



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.Écou-
tons-le parler lui-même « le premier établissement des règles

« musicales se fit à Sparte par Terpandre; le second fut l'œuvre
des maîtres suivants Thalétas de Gortyne, Xénodame de

« Cythère, 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-même en artistes, l'État spartiate n'a donné
naissance à aucun poëte-musicien de quelque renom elle était
considérée dans toute la Grèce comme l'arbitre du goût, le
dispensateur de la gloire. Tous les grands musiciens de ce
temps-là, Thalétas, Tyrtée, Polymnaste, Alcman, allèrent lui
demander la consécration de leur talent. Sous son influence
s'établirent deux institutions dont l'action sur les progrès de la
musique fut des plus considérables l'Agone d'Apollon Carnéen,
à Sparte, pour la citharodie; l'oM~yMë de Delphes, pour
l'aulétique. Les colonies de l'Italie méridionale et de la Sicile,
Locres, Tarente, Rhégium, Syracuse, Agrigente, suivirent l'im-
pulsion de la métropole dorienne et devinrent dès-lors, ce qu'elles

sont restées jusqu'à la fin de l'antiquité, des centres de science
et de haute culture musicales.

La création la plus importante de la seconde ca~s~se fut le
chant choral accompagné de danse. Limitée jusque là à la mo-
nodie et au solo instrumental, la musique grecque s'enrichit ainsi
d'un genre nouveau. C'est à Thalétas, le fondateur légendaire
des Gymnopédies, et à ses successeurs immédiats, Xénodamè et
Xénocrite, que l'on fait remonter les plus anciennes compositions
régulières dans le genre chorique. La période de leur activité se
place entre 6yo et 6~.0 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

PMT., <ff AfKS. (Westph., VU).
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:iC

M:

6~)-6"



guerre, le lydien Alcman enseigne à des chœurs de jeunes filles

ses gracieuses et naïves .P<H~MtM. Un quart de siècle plus tard,
.t m < mort

Stésichore de Sicile introduit l'élément épique dans la composi-
ens60av.J.C. tion chorale; il fixe les formes définitives de la lyrique dorienne

et prélude aux créations grandioses de Pindare.
A côté de l'art austère et grave, consacré au culte d'Apollon,

apparaît un second genre choral, de tendances tout opposées
le dithyrambe, père du drame antique. A son origine, ce n'était
qu'un refrain enthousiaste, entonné par le chœur sur une danse
en rond; il faisait partie, selon toute probabilité, des rites
orgiastiques du culte de Dionysos. Ce fut à Corinthe, la ville riche

&9-sss et fastueuse où régnait Périandre, qu'un citharède lesbien, Arion,
disciple d'Alcman, fit exécuter pour la première fois une pareille
composition par un choeur régulier'. A cette phase primitive de son
existence, le dithyrambe est dominé presque exclusivement par
l'élément lyrique; toutefois une ancienne tradition nous apprend
qu'Arion y introduisit déjà « le style tragique", » De Corinthe le
dithyrambe passa à Sicyone, où il fut cultivé, dit-on, au temps de

(vMss~;). Clisthène, par un musicien peu connu, du nom d'Epigène~. En-
Attique, où il s'implanta ensuite, nous le trouvons déjà trans-

formé. Les péripéties des destinées humaines y ont fait irruption;
un personnage chargé de les raconter est adjoint au choeur; c'est
la tragédie primitive. Celui qui opéra cette transition fut Thespis

Me. d'Icarie, aux temps de Pisistrate.
Une nouvelle variété de la musique instrumentale, la citha-

ristique, apparaît aussi au cours de cette période. Ses premiers
progrès se rattachent à un nom assèz obscur, celui de Lysandre
de Sicyone4. La citharistique avait déjà atteint un certain degré
de perfection vers le milieu du VIe siècle, puisque nous la voyons
figurer en 538 aux concours pythiques de Delphes5.

Parmi les genres de musique cultivés dès la période archaïque,

H~ROCOTB, I, Z3.
4

SUIDAS, au mot AMON.

s .0. MSLLER, BMt. dé &! litt. ft~tM (trad. de Hillebrand), II, i6e.
4 ATttÉHËB,XIV, 42.
i Lors de la huitième pythiade il fut décidé que ceux qui joueraient de la' cithare

a sans accompagner la voix pourraient également prendre part aux a~oMM. x P*usANtAS,
X,7.



les uns se maintiennent dans leur simplicité originaire, d'autres
reçoivent un développement plus savant. Le nome citharodique,
resté en la possession exclusive des disciples de Terpandre, ne
s'écarte pas des traditions du maître. Jusqu'au milieu du VIe siècle
l'école des Terpandrides n'a point de rivale; à partir de là, sa
décadence devient manifeste', et pendant plus d'un demi-siècle
les historiens ne mentionnent aucun citharède lesbien. L'aulodie
est représentée par Polymnaste, contemporain de Tyrtée~; l'aulé-
tique par Sacadas~, 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
maîtres les plus éminents de la musique grecque Sacadas se
distingua aussi comme aulode et compositeur chorique4; Polym-
naste parait avoir fait de nombreuses découvertes dans le domaine
de la technique~. La chanson profane, créée un siècle auparavant
par Archiloque, s'élève aux plus hauts sommets de la poésie chez
les Éoliens de Lesbos. Cette école, dont la manière originale et
individuelle contraste si vivement avec la physionomie imperson-
nelle de l'art dorien, est immortalisée dans l'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 l'envisager qu'au point de vue
musical, la chanson éolienne est caractérisée par des rhythmes
simples, gracieux et faciles; par l'usage, dans l'accompagnement,
d'instruments étrangers plus riches que ceux de l'Hellade. De tous

< On assure que Périclite fut le dernier citharéde d'origine lesbienne qui remporta le

m
prix aux fêtes carnéennes à Lacédémone. A sa mort finit chez les Lesbiensla succession

« non interrompue des citharèdes. Périclite parait avoir vécu avant Hipponax (poëte
satirique vers 5~8 av. J. C.). PLUT., de AfM. (Westph., § V).

Une combinaison de deux notices anciennes nous permet de placer Polymnaste entre
Thalétas et Alcman. D'une part nous lisons dans PAUsANtAs, I, i~ n Polymnaste de

« Colophon a fait pour les Lacédémoniens des compositions en l'honneur de Thalétas; »

d'autre part d'après PLUTARquB, de Mus. (Westph., § V) Il (Polymnaste) est mentionné
par Pindare et par Aicman.
3 a Sacadas d'Argos. excellent aulète, fut trois fois vainqueur aux jeux pythiquesu

(en 586, 582, 578 av. J. C.). Z&. (W. § VII).
4 « Sacadas et ses successeurs étaient compositeurs d'élégies. A l'origine, en effet, les

« aulodes exécutaient des élégies mises en musique. 7&. Dans une de ses compositions
choriques il employa les trois modes principaux (dorien, phrygien, lydien). Ib.

i Voir plus bas.

vers 640 av. J. C.

386.
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les genres cultivés dans l'antiquité, aucun n'est aussi apparenté
à l'esprit et au goût modernes.

Pendant la période dont nous venons d'énumérer les princi-
pales classes de productions ainsi que les représentants les plus
illustres, l'art antique se développe et s'enrichit de ses procédés
caractéristiques. Le genre chromatique apparaît, dans la citha-
ristique'selon toute probabilité'; l'enharmonique reçoit sa forme
définitive'; déjà même il est questioh de ces délicatesses d'into-
nation qui joueront plus tard un rôle si considérable dans la
technique ancienne3. Des nouveautés analogues se produisent
pour la partie instrumentale. La cithare heptacorde continue à
être seule employée dans la musique chorale des Doriens, où
règne l'esprit conservateur de Sparte; mais les artistes Ioniens,
comme ceux de l'Eolide, plus mobiles, plus ouverts aux influences
étrangères, adoptent les instruments polycordes et polyphones de
l'Asie la pectis, la ~Mg~M etc. A ces diverses innovations se
rattachent, sans aucun doute, l'invention de la notation instrumen-
tale, attribuée avec beaucoup de vraisemblance à Polymnaste,
et les premiers essais d'une théorie et d'une nomenclature musi-
cales. Enfin, vers la fin de cette période, Pythagore découvre les
lois fondamentales de l'acoustique, science qui, entre les mains
de ses disciples, fut trop souvent le point de départ d'une foule
de rêveries mystiques, et dont l'action à la longue devint fatale
aux progrès de l'art.

§ II.

Après la chute des Pisistratides, Athènes, qui jusque là a joué
dans l'art un rôle assez effacé, prend tout-à-coup une importance
considérable et substitue bientôt son influence à celle de Sparte,

Le genre chromatique, a été en usage dans la citharistique des l'origine de
cette-ci. PLUT., de Mus. (Westph., § XIV).

< Dans le JVemox Oft&<os, Polymnaste s'est servi de la meiopée enharmonique, x

Ib. (W. § VII).
3 < On attribue à Polymnaste la découverte de )'JSd!ysM et de t'B<:M! » (intervalles de

trois quarts et de cinq quarts de ton). /t. (W. XVH).
4 WESTPHAL, Metrik, I, ~5~.



sa rivale héréditaire. Toute la vie intellectuelle de la nation est
attirée dans son sein; la culture des arts musiques, auparavant
disséminée à Sparte, àMitylène, à Corinthe, à Samos, à Sicyone,
à Argos', se concentre maintenant dans Athènes. Une efflorescence
de la poésie et de l'art, sans pareille dans l'histoire de l'huma-
nité, se produit au milieu des plus ardentes luttes pour la liberté,
pour l'indépendance nationale. C'est pendant la guerre des Perses
que l'héroïsme grec accomplit ses plus grands prodiges c'est à
ce moment aussi que le génie grec prend son essor le plus hardi.
La lyrique chorale, parvenue à l'apogée de la perfection, trouve sa
plus haute et dernière expression dans les oeuvres de deux maîtres
fameux Simonide de Céos, le poëte abondant, gracieux, tou-
chant Pindare, l'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'austère choral dorien
n'est plus la vraie expression des sentiments d'une génération
ardente, dévorée du besoin d'action; le style dithyrambique, c'est-
à-dire le chant choral devenu l'organe des souffrances et des joies
de l'humanité, étend son influence sur toutes les branches de la
production poétique et musicale.

Dès 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 à l'élément d'action, le dithyrambe d'Arion avait
donné naissance à la tragédie attique. Un demi-siècle suffit à
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 l'antiquité,considère

comme le créateur du drame satyrique2; Phrynique, resté célèbre
par le charme et le sentiment touchant de ses mélodies~. Avec
Eschyle la transformation est accomplie; l'alliance des trois arts
musiques a trouvé une nouvelle et plus complète incarnation.
Mais pendant que la tragédie se constitue ainsi en genre séparé,

HÉRODOTE, Ht, 131.
0. MëLLER, Hist. de la HH. gr. (trad. de H!Uebrand),H, 170.

3 76., II, i68. BURETTE, Rein. CXXXVII.

qgo-q8o av.J. C.

né en 556, mort
en 466.

nëenszx.mort
vers 444.f.

(vers 470?).
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une transformation en sens inverse s'opérait dans une autre
variété 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 siècle la forme
dominante de la musique grecque.

La principale personnification du genre est Lasos d'Hermione,
le musicien le plus célèbre de son temps; il enrichit l'instrumen-
tation et fixa les formes rhythmiques du nouveau dithyrambe*.
Pratinas de Phliorite renommé également comme auteur tra-
gique fut son émule et son rivale Mélanippide le vieux,
Lamprocle et Ion de Chios acquirent aussi de la réputation dans
le dithyrambe; Simonide et Pindare eux-mêmes composèrent des
oeuvres dans ce style.

L'art et la science, la pratique et la théorie marchent d'un
même pas pendant cette brillante période. Auparavant, on ne
trouve chez les Grecs rien qui ressemble à un enseignement
organisée à partir de la fin du VIe siècle, au contraire, nous
voyons se produire une. foule de musiciens devenus célèbres
comme chefs d'école. Nous nommerons parmi ceux-ci en premier
lieu Pythoclide3; ensuite Agathocle d'Athènes, son disciple, et
Lasos d'Hermione (le compositeur dithyrambique), tous deux les
maîtres de Pindare. A cette même génération appartient Midas
d'Agrigente, qui fut avec Agathocle le maître de l'artiste athénien
Lamprocle (ou Lampros). Ce dernier à son tour est le maître
de Sophocle et du célèbre musicien Damon. Le disciple le plus
renommé de celui-ci est Dracon4, qui initia Platon à la science
musicale. D'autres maîtres se firent une réputation à Athènes
Alcibiade apprit la musique sous Pronomos de Thèbes; Platon
écouta les leçons de Métellus d'Agrigente. Nous pouvons donc

Lasos d'Hermione d'une part accommoda les rhythmes à l'allure dithyrambique,
« d'autre part il introduisit la polyphonie des flûtes et se servit à cette fin de sons
« très-divers et très-distants les uns des autres. De cette manière il a opéré un progrès

< dans la musique de son temps. PLUT., de Mus. (Westph., § XVII). BURETTE,
Rem. CXCVII.

H détacha, de la tragédie le drame satyrique pour en faire un genre à part. Cf.
0. MuLLER, II, 171. BuR.,Re<M. XLV!.

3 BUR., Rem. CXI.
< PMJT., Mus. (Westph., § XIH). Cf. BuR., Nettt. CXX.



poursuivre, à travers plusieurs générations et jusque dans la
période suivante, la filiation de ces écoles.Versg~o. Pythoctide.

Vers500. Midas.
Agathocle.

Lasos.
Il

Vers
~-75.Lamprocle. Pindare.

Vers ~50. Pronomosde Thèbes. Damon. Sophocle.

Vers ~25. (Atcibiade). Dracon. (Métellus d'Agrigetite).

Vers400. Ptaton*.

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 à lui que l'on doit faire
remonter l'établissement du système théorique de la musique

grecque ainsi que la formation définitive du vocabulaire tech-
nique2. Peut-être est-il aussi l'auteur de la notation vocale, conçue
vers cette époque en vue du chant chorale Il est cité enfin

comme le plus ancien écrivain sur la musique4. Son successeur
Lamprocle et le disciple de celui-ci, Damon, se signalèrent par

des découvertes importantes dans le domaine de la théorie et de
la pratique5; tous trois semblent avoir contribué puissamment à
propager dans l'enseignement musical les principes de l'école
pythagoricienne~. La plupart de ces maîtres laissèrent une grande
réputation d'habileté dans l'exécution musicale Pythoclide, Midas
et Métellus d'Agrigente, Pronomos de Thèbes furent les aulètes
les plus fameux de leur temps ce dernier perfectionna le

WESTPHAL, MetffA, p. 2~-26.
Voir le § III du chap. suivant.

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

4 SUIDAS, au mot LASOS.–Cf. BURETTE, Rmt.CXCVII.
5 PM"r., de Aftfs. (Westph.,§ XIII). Cf. BuR., Nox. CXIV et CXVII.
6 THÉON DE SMYRNE, p. 91 (Butl.). ARtST. QUINT., II, p. 95 (Meib.). Cf. BUR.,

Rem. CXCVII et CXVII.
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mécanisme des Bûtes antiques par une innovation des plus consi-
dérables'. Remarquons au reste que les instruments à vent étaient
en grande faveur pendant la première moitié du V~ siècle; le jeu
de la cithare au contraire semble avoir été assez négligé alors. Un
seul artiste représente pour nous cette branche de l'art pendant
la période athénienne le Lesbien Aristoclide, dont les historiens
font un descendantde Terpandre2. Son disciple Phrynis fut le prin-
cipal auteur des innovations qui marquèrent la période suivante.

Celle-ci, désignée ordinairement sous le nom de ~~o~
~<XM~tec, commence vers le milieu du V* siècle. 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 l'oeuvre ne se compose que de deux espèces de morceaux
les chœurs proprement dits (chorika), et les chants alternatifs
(~o~MMo~), où un personnage en scène-dialogue avec le chœur.
Dans les drames de Sophocle l'élément choral pur est déjà con-
sidérablement réduit et remplacé par des chants scéniques, des
monodies. Chez Euripide les chœurs ne sont plus guère que des
hors-d'oeuvre; les morceaux scéniques, airs, chants dialogués, de
forme très-variée, sont disséminés aux moments principaux de
l'action. Enfin les tragiques plus récents, entre autres Agathon,
prennent l'habitude d'intercaler dans leurs pièces des chœurs qui
n'ont plus aucune liaison avec l'action~.

Cette nouvelle manière tragique, comparée à celle d'Eschyle,
représente une sorte de romantisme; aussi est-elle considérée par
Aristoxène comme une dégénérescence de l'ancien art classique.
A ne la juger tôute~ojts qu'à un point de vue strictement musical,
il est certain qu'elle constitue un progrès technique et se rap-
proche singulièrement de l'opéra moderne, tandis que les œuvres
d'Eschyle, les Perses par exemple, offrent plus de ressemblances

< Jusqu'alors les aulètes se servaient de trois espèces de Cûies; ils exécutaient sur
e les unes des mélodies donennes, ils en avaientd'autres pour le mode (e~MJc) phrygien,-

d'autres encore pour le mode lydien. Ce fut Pronomos qui le premierimagina des flûtes

< appropriées à tous les modes (<&M:f K~oyif~ ~~), et qui le premier exécuta sur les
amêmes flûtes des mélodies de genres aussi différentsPAUS., IX, M.

BURETTE, &~t. XXXVII. `

3 AMST., Poétique, XVIII, in fine.



avec nos oratorios. Les commencements de cette révolution
musicale sont assez obscurs et racontés diversementpar les histo-
riens. Ce qui paraît 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 l'école lesbienne, Phrynis de
Mitylène, entreprit d'accommoder le nome citharodique au goût
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'exercèrent
pas seulement leur influence sur la musique dramatique, 'elles
eurent aussi pour effet une transformation du style dithyram-
bique. Avant la guerre du Péloponnèse et pendant les premières
années de cette guerre, le dithyrambe était encore, comme du
temps de Lasos, une composition chorale. Peu à peu il fut
envahi par le chant monodique, et finit par n'être plus qu'un
morceau de bravoure, destiné à faire briller le talent d'un virtuose.
On ne peut douter au reste que le dithyrambe ne fût très-goûté
par le public de cette époque, quand on considère le grand nombre
de compositeurs devenus célèbres dans ce genre Mélanippide le
jeune3, Kinésias~, Philoxène~, Créxos", Téleste de Sélinonte,
Polyide~ et une foule d'autres. Tous ces maîtres fleurirent pen-
dant la guerre du Péloponnèse, ou peu après.

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

Dans son ensemble, la citharodie de t'éco)e de Terpandre garda sa simplicité

« jusqu'au temps de Phrynis; car il n'était pas permis anciennement de faire des mor-
« ceaux à la manière moderne, ni de changer de mode (xc~yix.) ou de rhythme au cours
« du morceau.PLUT., de Mus. (Westph., § V).

2 0. Mtfn.ER,Hist. de la litt.gr. (trad. de Hillebrand),II, 47-).. – BURETTE, Rem. XXVI.
3 BuR., Rem. CV, CCI, CCII.
4 Id., ~6M. CCIV, CCV.

Id., ~m. LXXXVIII.
6 Id., ~~t. LXXXVII.
7 Id., Rem. CXLVII.
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poésie mélique' que la Grèce ait produite. Ainsi que la tragédie,
elle se rattache au culte de Dionysos, mais à une solennité
d'allures populaires et très-licencieuse les Dionysiaques rustiques.
Jusqu'à la guerre des Perses, la comédie ne s'éleva pas au-dessus
d'une farce de carnaval, improvisée en grande partie. Chionidès lui
donna un commencement de culture; Cratinos et Eupolis l'amenè-
rent au degré de perfection où nous la trouvons chez Aristophane.
Les éléments musicaux de la comédie, sans être au fond diffé-
rents de ceux de la tragédie, ont un caractère approprié au genre
en général les chœurs 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 chœurs de grenouilles, chœurs
d'oiseaux, parodie des airs d'Euripide, d'Agathon, etc. La musique
disparut de bonne heure de la comédie; la dernière œuvre d'Aristo-
phane, Plutus, appartient déjà au genre de la comédie moyenne,
où le chant est remplacé par la récitation.

Les tendances de cette époque ne pouvaient être que favorables
au progrès de la musique instrumentale les cordes de la cithare
furent portées de dix à douze. Parmi les virtuoses les plus distin-
gués de ce temps nous nommerons Antagénide, Dorion et Télé-
phane de M égare, célèbres aulètes2; Denys de Thèbes~, maître de
musique de son illustre concitoyen Epaminondas, et Stratonice
d'Athènes, citharistes. Ce dernier se distingua aussi comme
théoricien4. La spéculation musicale compte vers la fin du Ve

et le commencement du IVe siècle deux pythagoriciens illustres
Philolaüs de Crotone et Archytas de Tarente. Un autre italiote,
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 à. Socrate,
sont formulées dans les écrits de Platon et reçoivent par Aristote

i Mélique qui appartient au )M~M. Poésie mÉHque vers destinés à être mis en
musique; poète mélique celui qui compose ce genre de vers. Il serait à désirer que
ce néologisme entrât définitivement dans le vocabulaire musical.

2 BcRBTTE, Rem. CXLV, CXLIV etCXLIII.
3 Jd.,&-m.CCXIV.
4 WESTPHAL,AM<'<I,~6y.



une application plus large. Chose étonnante l'austère 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 œuvres d'Euripide, d'Agathon et de Timothée*.

§ III.

La bataille de Chéronée marque la fin de l'indépendance
grecque; le brillant règne d'Alexandre voit s'évanouir l'originalité
de l'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, si
intimement liés à la religion, à la vie publique et privée de
l'ancienne Grèce, le nouvel état de choses eut des résultats
funestes. La poésie se sépare de la musique; on commence à
écrire des vers pour la lecture privée. La production musicale,
si abondante naguère, semble s'arrêter complétement. De loin

en loin les écrivains nous parlent encore de quelque virtuose
'habile, chanteur ou instrumentiste, mais l'histoire ne nous apporte
plus le nom d'aucun compositeur grec après Timothée. Non pas
toutefois que l'exercice de la musique fût négligé, au contraire.
Alexandrie, le siège- intellectuel de cet empire cosmopolite, avait
une population passionnée pour les arts, et les cultivant elle-même
avec ardeur~. L'orgue (Ây~y~~M), si grandement en faveur aux
temps de l'empire romain, est une invention du fameux méca-
nicien alexandrin Ctésibius3. Mais cette culture post-classique a
déjà tous les caractères qui apparaissent aux basses époques le

PcettfM,II,IX,XV.
Les habitans d'Alexandrie sont très-exercés à la musique; je ne parlerai pas de la

« cithare, car le particulier du plus bas étage et qui ne sait pas même les premiers

« déments 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 l'exécution. Ils ne sont pas moins habiles à
<

jouer des diverses espèces de nûtes, etc. ATHÉNÉE, IV, 79.
3 ATHÉNÉE, IV, 75. Cf. VtTRCVE, ~rc/H< X, 8 (édit. de Perrault).
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goût de l'extraordinaire, du colossal, le développement outré des
genres les plus vulgaires, une tendance générale vers l'obscénité'.
L'exercice de la profession de musicien, autrefois l'apanage des
prêtres, 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, Athènes, Alexandrie, Tarente
conserve le culte des maîtres classiques et s'efforce de faire revivre
leurs traditions. Mais c'est là un pur dilettantisme, impuissant à
provoquer un mouvement fécond, à stimuler la force productive
défaillante. En définitive l'antiquité doit se résigner à vivre désor-
mais sur ses anciens chefs-d'œuvre. Après la floraison de l'art
vient l'époque de la critique, de la théorie, des recherches histo-
riques et scientifiques elle se personnifie principalement dans
Aristoxène de Tarente~ Comme critique d'art, le célèbre musicien-
philosophe est un partisan exclusifde la tradition; il déplore le faux

goût de ses contemporains et célèbre en compagnie de ses amis
des fêtes commémoratives en l'honneur de l'ancien art -musique3.
Comme historien il continue, ainsi que son contemporain et
adversaire Héraclide, l'oeuvre du vieux Glaucus. Mais ce qui lui
mérite avant tout une place élevée dans l'opinion de la postérité,
ce sont ses travaux théoriques sur toutes les branches de l'art
musical. Les doctrines de l'ancienne école d'Athènes, transmises
jusque là par le seul enseignement oral, sont recueillies par lui
et exposées pour la première fois d'après un système rationnel.
Dans sa théorie harmonique il se tient strictement sur le terrain
de l'observation et rejette les spéculations mathématiques des
pythagoriciens; son unique critérium est le jugement de l'oreille.
Cette nouveauté fut le signal d'un schisme musical, qui dura
pendant des siècles; dès lors les théoriciens se divisent en deux
sectes aristoxéniens et pythagoriciens.Ceux-ci comptent pendant
la période alexandrine deux savants illustres Euclide' l'auteur

Voir sur t'.Ht<<a'o<H~, la M<t~<x!M, etc., AïHÉNEB, XIV, 13 et i~.
2 WESTPHAL,JM~'t&, I, 33 et SUIV.

3 52.
< Ib., 73.



de la division du monocorde, et Eratosthène'. La polémique entre
les deux écoles rivales est à peu près 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 l'art et de la science hellé-
niques sophistes, rhéteurs, grammairiens, maîtres de musique,
entrepreneurs de spectacle. La musique, enseignée par des péda-
gogues grecs, entre dans le programme de l'éducation romaine~;
mais elle ne reçoit aucune influence de ce nouveau milieu ici,
comme à Athènes et à Alexandrie, c'est le même art, sans la
moindre nuance locale. Sous le consulat d'Auguste, l'architecte
Vitruve nous montre la doctrine d'Aristoxène en pleine vogue à
Rome3. Une exposition abrégée de cette doctrine, l'/K~'o~c~'oM
du pseudo-Euclide est rédigée, vraisemblablement vers la fin du
premier siècle, pour les besoins de l'enseignement.Les recher-
ches acoustiques de l'école pythagoricienne sont continuées
par les néo-platoniciens, durant toute cette période. Thrasylle
vers le commencement de l'ère 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
11° siècle un rapprochement s'opère 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 apparaît déjà,
d'une part chez Théon et chez Nicomaque, d'autre part dans
l'Introduction du pseudo-Euclide. Ptolémée résume les travaux de

ses prédécesseurs et ferme la série des écrivains originaux. Au
commencement du lIe siècle Plutarque écrit son D~/c~M~ sur la
AfM~Më; Denys d'Halicarnasse le jeune compose une histoire de
la musique, malheureusementperdue pour nous.

La musique pratique de la même époque nous offre des spé-
cimens intéressants les trois hymnes attribuées à Mésomède et à

WESTFHA[,f~<A, I,~2.
MotHMSEN, Hist. rom., IV, 13 Vj 12.

3 De Architectura, V, 4-
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Denys le vieux. A vrai dire ce ne sont pas là des productions de
premier ordre. L'inspiration mélodique s'y fait faiblement sentir;
les deux derniers morceaux surtout (à Hélios et à 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 archaïque que ceux-ci.
Au reste, il y a tout lieu de croire que les dilettanti romains
préféraient les compositions des anciens maîtres grecs à celles
des contemporains. Denys d'Halicarnasse nous apprend que la
partie musicale de l'O~~ d'Euripide était encore connue de son
temps*. Les « nomes » et les « tragédies » que Néron chanta en
public à Rome et à Naples semblent avoir été des compositions
grecques du temps de Timothée". Ptolémée nous montre encore,
sous Marc-Aurele, une technique três-ramnée et un art qui a
conservé toutes les apparences de la vitalité. En somme, si cette
période ne produisit plus des poëtes et des compositeurs véritable-
ment dignes de ce nom, il ne faut pas croire qu'elle manquât
d'artistes de talent, interprétant dans toutes les parties du monde
romain les chefs-d'œuvre des siècles passés. On peut même
amrmer que depuis l'établissement de l'empire, une nouvelle
impulsion fut donnée aux arts musiques, au point de vue de
l'exécution. Auguste, pour célébrer le souvenir de la bataille
d'Actium, institua à Nicopolis des ~4~0MM~- Néron introduisit de
semblables fêtes musicales à Rome, où elles furent organisées
de la façon la plus brillante~. Domitien leur donna un nouveau
développement et fit construire une salle de concerts (O~M~), qui

J Z~ com~M~MM s~ofHm, XI.
2 SuÉTONE, ~fOtt, ZO, 21.
3 Ces concours de musique, combinés avec des exercices gymnastiques et des courses

de chevaux (~TRABON.VH)325, C.), se renouvelaient tous les quatre ans. Ils furent
imités dans ta plupart des villes de l'empire (SuÉTONE,~«~ 59. – Cf. MoMMSEN, &M

~f~ ~<M ~«~t<ï<t, p. 27) et se conservèrentpendant plusieurs siècles. 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 autodes ou comme citharëdes
aux jeux actiaques.– Cf. FRIBDLANDER,Dafs~KMx~ot ft<M der ~<eH~Me&MA<eBeMM M <!«'

~et( cot ~MgTtst tt! .nf~ ~M~H~ der ~ltt<o)t<w. z~ édit., H, p. 3~3-344.
4 SUETONE, ~<)'0it, 12. – TACITE, ~):)M<<i, XIV, 20 et M.



pouvait contenir près de 12000 auditeurs; on y exécutait tous les
genres de musique vocale et instrumentale'.

C'est à la même époque que nous voyons renaître en quelque
sorte l'ancienne et puissante corporation des artistes dionysiaques,
académie de musique et agence théâtrale à la fois, exerçant son
action sur tout le monde hellénique2. Adrien, Antonin le pieux,
Marc Aurèle, Commode et jusqu'à Septime Sévère la prirent
sous leur patronage, et elle continua longtemps encore à produire
en tous lieux ses acteurs et ses musiciens, qui dans les inscrip-
tions de l'époque portent les qualifications les plus flatteuses.

Après cette période, relativement brillante encore-, que l'on
pourrait appeler l'automne de l'art antique, celui-ci entre dans
la phase finale de sa décadence. Le troisième siècle est témoin
de la lutte suprême entre le paganisme et l'Église chrétienne;
il voit aussi le déclin définitif de la musique de l'antiquité. Une
littérature musicale assez considérable s'élève sur les ruines de
l'art vivant; on recueille, on classe, on commente. Presque tous
les traités que nous possédons datent de cette période Pollux
appartient au règne de Commode, Athénée à celui'de Septime
Sévère; Alypius, Bacchius, Aristide semblent avoir vécu avant
le milieu du IIP siècle; le compilateur du traité anonyme est
contemporain de Porphyre. Enfin Martianus Capella écrit dans

les dernières années qui précèdent l'avénement de Constantin.
C'est à cette dernière 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.

Après avoir patcouru le cercle entier de ses transformations,
la musique est revenue à son point de départ la pratique simple,
empirique, du chant et du jeu des instruments. On s'est imaginé
longtemps que le zèle des chrétiens avait hâté la fin des arts

Ci- FMBDLANCER, DaMhH. etc., p. 3~8-349. SUÉTONE, Domitien, 4.
2 0. LuBERs, Die <t)Otty!Mct<n XtiMffef. Berlin, 1873, p. 132 et suiv. Dans l'origine cette

compagnie avait son siège à Téos, en Asie mineure; les Romains lui assignèrent comme
séjour la ville de Lébédos, non loin de Téos, et nous voyonsà partir d'Adrien se grouper
autour d'elle les autres institutions analogues. FOUCART, De Collegio sMH(cof«m eM-ft/iotttt

a~~ Cfa~oï. Paris, 1873, p. 92 et suiv.
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du paganisme; cela ne semble point exact. Les études les plus
récentes tendent à prouver, au contraire, que le christianisme
naissant, loin de chercher à détruire les vestiges de l'art païen,
s'efforça autant que possible de les approprier au nouveau culte
les œuvres de ses architectes, de ses peintres et de ses sculpteurs
n'ont pas un caractère technique différent de celui des autres
productions contemporaines. Il est à peu près hors de doute que,
si la notation antique eût été encore en usage à l'époque où
l'Église commença à s'occuper de sa musique liturgique (vers
350 le pape St Hilaire fonda une école de chant), cette notation
eût été conservée, de même que l'on conserva le peu de termes
techniques dont le sens ne s'était pas totalement obscurci. Il est
aussi à croire qu'une foule de mélodies grecques furent alors
sauvées du naufrage général de la société païenne, et survécurent
ainsi à la conquête romaine et à l'introduction du christianisme.

Longtemps après la conversion de Constantin, des érudits
comme Gaudence, Macrobe, Albinus, continuèrent à s'occuper de
théorie musicale et à compiler les traités anciens. Ce n'est qu'au
commencement du VIe siècle, plus de cinquante ans après la
chute de l'empire d'Occident, que la littérature musicale de l'anti-
quité jette une dernière lueur et s'éteint avec Boëce.
Nous avons donné toute la rapidité et toute la concision possi-
bles à l'exposé historique qui précède, afin d'en mieux faire saisir
l'ensemble. On y distingue sept époques, dont le cours embrasse
plus de onze siècles. Ge long espace de temps peut se diviser en
deux grandes périodes; l'une, qui se termine avec le règne
d'Alexandre, est celle de l'art créateur; l'autre, presque stérile en
productions, est celle des théoriciens. La première a pour unique
théâtre le pays des Hellènes; la seconde embrasse toutes les
nations riveraines de la Méditerranée, et c'est aux travaux de ses
écrivains que nous devons la connaissance du système théorique,
qui sera l'objet des chapitres suivants.



CHAPITRE IV.

LES DIVERSES PARTIES DE L'ENSEIGNEMENT MUSICAL DANS
L'ANTIQUITÉ.

§ I.

A Insi qu'on l'aura remarqué à la lecture des pages précédentes,Al'histoire
de la musique grecque avant le règne d'Alexandre

semble être un fragment détaché de l'histoire littéraire. Si l'on
excepte Homère et Hésiode, tous les maîtres éminents de la
poésie hellénique y 'jouent un rôle important. En l'absence de
toute autre preuve, cette circonstance suffirait déjà pour nous
démontrer que l'union intime des arts musiques se réalisait jusque

dans la personne de l'artiste créateur. En effet, le poëte grec
à moins de s'être consacré exclusivement à l'épopée ou au

genre didactique –. était en même temps compositeur de musique
dans l'acception la plus large du mot'. Lui-même inventait les
mélodies et l'accompagnement instrumental destinés à l'exécu-
tion publique de son œuvre poétique. C'était encore à 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 poëte et du musicien

L'épopée, chantée aux temps d'Homère, l'était encore exceptionnellement à l'époque
historique «

Stésiehore et les anciens ?)M~o!fM (compositeurs de mélodies), inventaient
« des poésies épiquesauxquelles ils adaptaient des chants. Pl.UT.,<tfMas.(Westph.,§IV).
« Il est dit qu'Hésiode fut exclu du concours (pythique), parce qu'il n'avait pas appris
« à accompagner le chant par la cithare. PACSAN., X, 7.

< Eschyle fut l'inventeur de beaucoup d'attitudes orchestiques qui furent depuis en
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tend à se dissoudre seulement vers la fin de l'âge classique.
On reprochait à Euripide de faire composer la musique de ses
drames par lophon (le fils de Sophocle), poëte tragique lui-même,
et par Timocrate d'Argos'. Mais, jusqu'aux derniers jours de
l'art grec, les faits de ce genre restent à peu près isolés les
poëtes méliques de la décadence, Philoxène, Téleste, Timothée,
composent la musique aussi bien que le texte de leurs dithy-
rambes. Même au II" siècle de l'ère chrétienne, nous reconnais-
sons encore un descendant des anciennes écoles de la Grèce
dans Mésomède, l'auteur de l'hymne à Némésis. Et, ce qui doit
nous frapper davantage, le même phénomène se reproduit un
moment jusqu'en plein moyen-âge. Les récents travaux de M. de
Coussemaker nous ont appris que les plus célèbres parmi les
trouvères français du XIII" et du XIVe siècles composaient pour
leurs propres chansons des mélodies qu'ils harmonisaient ensuite
à plusieurs voix*. Rien d'étonnant dès lors si la plupart des
poëtes 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-mêmes à la partie musicale de leur oeuvre, nous
est attestée par maint passage où ils mentionnent expressément
le mode ou l'instrumentation employés dans le morceau4. Remar-
quons, en outre, qu'une foule d'innovations dans la technique mu-
sicale sont attribuées à des poëtes de renom le vieil Archiloque
invente un accompagnement différent de la partie mélodique~
Sappho découvre le mode mixolydien'; Lasos perfectionne la

« usage dans les chœurs, x ATHËn~E, tiv. I, 39. a On appelait Ofe~cs~tM!' les anciens

« poëtes comme Thespis, Phrynique, Pratinas, Karkinos, et cela non seulement parce
« qu'ils adaptaient les sujets de leurs pièces aux danses des chœurs, mais encore
t parce que, hors du théâtre, ils enseignaient aussi ces sortes de danses,à ceux qui
« voulaient les apprendre.f f6..

WBSTFHA~, AM~A, I, p. xi, note i.
2 L'art harmonique. au JH/< et au X/jfZ~ siècles. Paris, 1865, p. 180-190.

3 Cf. PLUT., Mus. (éd. de Westph., §§ XIV, XVIII).–AïH., XIV, ~tM~.
t Cette sorte de mention est surtout &équente dans les Épinicies de Pindare. Cf.0~ I, 17. loa; HI, 5, 8; V, 19; XIV, i8; Wm., IV, 45; VIII, 15.
s Voir plus haut p. 44; notet.
,6 « Aristoxène dit que le mode mixolydien fut inventé par Sappho. < PnjT., ~< itf<M.

(<d. de Westph., § XIII).



polyphonie des Sûtes'; Sophocle introduit le mode phrygien dans
les airs de la tragédie; le poëte dramatique Agathon fait usage
le premier du genre chromatique*. Enfin n'oublions pas que les
plus grands poëtes lyriques, Aicman, Stésichore, Simonide, exer-
çaient une fonction publique d'un caractère essentiellement mu-
sical et três-honorée dans l'antiquité celle de maître de chœurs
(chorodidaskalos).

Aussi, aux beaux temps de l'art classique, le mot Poëte (IIot~T~)
implique en général la double qualité d'écrivain en vers et de
compositeur. Chez Glaucus il se dit même du compositeur de
musique instrumentale. Par une conséquence logique de cet usage
de la langue, le mot no~o-~ (Poësis) ne doit pas être considéré
comme l'équivalent de Poésie, versification; il signifiait composition
MtMMea/e et s'appliquait non seulement à un morceau de chant,
dont l'auteur était en effet à. la fois poëte et compositeur, mais
aussi à la musique instrumentale, où il ne saurait être question
d'un texte poétique quelconque3.

Quant à la désignation plus spéciale de musicien (~ouo*), elle
comprend deux catégories de personnes l'exécutant, chanteur
ou instrumentiste, et le théoricien musical, ou maître-és-arts
musiques~. Le représentant le plus illustre de cette dernière caté-
gorie est Aristoxène, que toute l'antiquité a appelé le musicien par
excellence. Parfois, naturellement, les deux épithètes conviennent
à une seule et même individualité. Il en est ainsi pour les compo-
siteurs exécutants Terpandre, Olympe, Sacadas. Un seul artiste
grec semble avoir réuni en lui la triple qualité de poëte, de com-
positeur et de théoricien; c'est Lasos d'Hermione.

Voir plus haut page 50, note i.
WzsTpHAi., ~<f<A, I, p. 11, note i.

3 Le verbe ~o~EK), faire, produire, composer, donne Tfot~T~y, compositeur, 7rc~o'~
crom~ositiou, nol~a, une eonaj~osition quelconque, ?tOI>1"I" Cart de Zu compositian. Lephrygien Olympe,donton n'a jamais cité un vers,est appeléf!~ C<M)t~OM<MH. Le

phrygien Olympe, dont on n'a jamais cité un vers, est appetÉ tTMi}T~ dans PLUTARQUB

(W. § VIII); ses compositions instrumentales sont nommées, comme celles de Terpandre,
'MtT~MM~: (J& XIV). Enfin Aristoxène, au commencement des Archai, dit de la ~'9<Tj7'tx~

« qu'eUe se sert des échelles et des tons, » ce qui ne peut s'entendre évidemment que de
la composition musicale. Cf. WESTpHAL,Plutarch K&ef die Musik, p. 66-67.

4 C'est probablement dans ce sens que l'auteur anonyme (I) dit e le moM~MM est celui

« qui est habile dans la composition ~iM~Mte et qui sait en observer et apprécier toutes
« les convenances avec une précision minutieuse (éd. de Bell., § 12).

~M-407*'JCC

vers 430 a\JC.



Programme
de

t'enseignement
musical.

De tout ce qui précède, il s'ensuit que le Poëte lyrique ou
dramatique était tenu de posséder la théorie et la technique
musicales, au même titre que les règles 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 même maître. Leur ensemble forme ce que l'on pourrait
appeler le programme complet de l'enseignementmusical dans
l'antiquité, programme qui sera analysé dans le paragraphe
suivant.

§ II.

Dans son acception la plus usuelle, l'enseignement théorique et
technique de la composition musicale comprend chez les anciens
trois parties essentielles l'MMM< la rhythmique et la~e~~M~. ¡
Cette division est motivée par Aristoxêne en ces termes « trois
« choses doivent être 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 là les trois plus petites quantités de la
<

musique. De la succession des sons naît l'harmonique, de la
<'

succession des durées le rhythme, de la succession des lettres ou
«

des syllabes le texte poétique (lexis)2.
» L'harmonique représente

plus spécialement l'élément musical, la métrique l'élément poé-
tique le rhythme est l'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 parfaite3

(~M.EÂo~ TEÂEM:'), c'est-à-dire la composition vocale. Nous allons

1La musique se compose de trois sciences étroitement liées entre elles l'har-
< monique, la rhythmique,la métrique. ALyr,, p. i. « La musique ne devient parfaite
< que par la réunion en un seul tout des trois parties qui la constituent, savoir l'harmo-
« nique, la rhythmique, la métrique.

< ANON., II (Bel)., § 30).
2 PmT., de Mus. (Westph., § XIX).
3 < Le Mtcto: a trois déments la parole, la mélodie et le rhythme x (~'y~, s~jMftx,

~~a'y). PLAT., JM~ L. 111, p. 3<)8. – Cf. v. JAN, P/<b< XXX, 415. – AMSTOTE, PfMt.,

1, 6. – « La composition parfaite résulte de l'ensemble des paroles, de la mélodie et du

« rhythme, et le tout prend ainsi le nom de la partie prédominante.
))

Anon., II (Bell.,
§ 20). ARIST. QutNT., p. 6, 1. 19.



caractériser rapidement les diverses parties du système, et énu-
mérer leurs subdivisions les plus importantes.

« Parmi les branches de la science musicale, l'harmonique
« vient en premier lieu et possède une valeur tout élémentaire'.I.
« C'est à elle qu'appartient l'étude des objets principaux et fon-

damentaux de la science musicale~,
))

c'est-à-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
matières qu'à un point de vue spéculatif et abstrait3. L'application
et la mise en œuvre des principes théoriques, c'est-à-dire l'art de
choisir, de combiner et d'employer convenablement les éléments de
la science harmonique, forme, sous le nom de ou com-
position mélodique, la partie la plus élevée de cette branche del'enseignement4.

A la science des sons succède 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 matière du rhythmes,
c'est-à-dire dans le son, dans la parole, dans les mouvements du
corps6. La théorie proprement dite s'occupe de l'analyse des
éléments premiers du rhythme, temps simples et composés
temps forts et faibles (thesis et arsis), silences ainsi que de

AMSTQXtNE,MAtM,p.l(Meib.).
s ANON., II (Bell., § 30). Cf. ANON., ï (Bell., § 19).
3 L'harmoniqueest la science théorique de la nature de la succession mélodique-

<

Ps. EucL., p. ï. Cf. PoRPH-, p. 191. C'est une théorie qui porte sur tout le metos,

< produit soit par la voix, soit au moyen des instruments. Cette étude se réfère à deux

<'
facultés qui sont l'ouïe et le discernement. Au moyen de t'oute nous apprécions les

< ~'ttK~MM des intervalles; par le discernement nous nous rendons compte de leur
« valeur (tonale ou modals). t ÂRisTox., .StetC/MM, p. 33 (Meib.). Cf. PTOL., 1, ï. –
ALYP., p. ï. VITR., De V, 4.

4 La mélopée est l'emploi des divers éléments de l'harmonique, lesquels servent de
« bases.

))
Ps. EUCL., p. zs. C'est la faculté qui crée le Mt~fos. Ses subdivisions

sont le choix, le mélange et l'em~ot. e AMST. QutNT., p. 28.

s Cf. la déënition d'Aristoxène dans BACCHics, p. zz (Meib.). Le rhythme est un
ensemblede temps qui se succèdent selon un certain ordre. Il est caractérisé par ce que

«nous nommons l'arsis et la tllésis (c'est-à-dire le & et le ./f<e), le bruit et le silence. r
AMST. QutNT., p. 31.

Dansle chant les divisions du temps sont déterminées par les sons et les intervalles
mélodiques. Dans la diction (k~M), ces divisions sont déterminées par les syllabes et
les mots. Enfin dans l'oft/t~ts elles le sont par lesgestes, les attitudes et toute autre
chose susceptible de diviser le temps. » ViNC., Not. des M: p. 242.

Harmonique.

Rhythmique.



tMtn.[M.

la combinaison de ces éléments pour la formation des mesures
simples et des mesures composées' (ou membres rhythmiques).
De même qu'à l'harmonique spéculative correspond une partie
pratique, de même la rhythmique a pour complément technique
la fA~/MM~c.

« La mélopée, » dit Aristoxène, « est la réalisation
« effective de la mélodie, la rhythmopée est l'application pratique
« du rhythme~; » par elle on apprend à choisir, à co~M~ et à
MM~cy~ judicieusement les divers éléments du matériel rhythmi-
que, en vue de la production d'une œuvre musicale bien ordonnée.

Là se termine l'enseignement de la musique entendue dans
le sens le plus restreint, c'est-à-dire de la musique considérée
comme un art indépendant, autonome4. Un disciple ayant unique-
ment en vue la composition instrumentale aurait pu, à la rigueur,
s'arrêter à ce point, .mais il n'en était point ainsi de celui qui
s'appliquait à la composition vocale. Il lui restait à étudier la
métrique (ou science de la versification). A la vérité, le musicien
moderne, s'il se destine à la composition vocale, est tenu aussi
de s'approprier une science analogue, appelée improprementpro-
sodie, mais celle-ci est loin d'avoir l'importance et l'extension
qu'avait chez les anciens la métrique elle procède d'ailleurs
d'un principe tout différent. La construction du vers chez toutes
les nations européennes étant fondée exclusivement sur l'accent,

intensité plus grande donnée à certaines syllabes aux dépens
de certaines autres il en résulte que, pour appliquer convena-
blement le rhythme musical à une poésie quelconque, le musicien
n'a qu'une seule condition à observer c'est de faire coïncider les
accents avec lestemps forts du rhythme, librement choisi par lui.
Au contraire, la versification antique procède 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 déjàà
la forme rhythmique. Les rapports de durée entre les longues et

« L'objet propre de lit rhythmique est de considérer les différentessortes de rhythmes

< tant sous le rapport de leurs ~ft~tM (f<.M))) que sous celui de leurs /ofNM (s~).
<

ANON., 1 (Bell., § J5).
AMSTOX., Éléments f&yt/Mftt~tMS,eh. IV (Feussner).

3 Les subdivisions de la rhythmopéeportent les mêmes noms que celles de la mélopée.

4 < La musique se compose de deux éléments primordiaux la mélodie et le rhythme.»
AEtSTOTE, Polit., VIII, 7.



les brèves, le choix de la mesure, sont détermines par des règles
précises dont le musicien n'a pas à 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 à
la fois et la succession des sons et la durée des syllabes, tandis
que la poésie antique est déjà de la musique 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 à 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 même 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'arrête qu'à la facture du )K~OM (vers isolé, embrassant d'ordi-
naire deux kola).

Cette branche, comme les deux précédentes, est complétée par
une section plus élevée, parallèle à la mélopée et à la rhythmopée
la Poësis, ou l'art de la composition dans un sens général. Aristide
est le seul auteur qui en fasse mention, et encore la définit-il
d'une manière très-incomplète". La Poësis traite de la contexture
des strophes, des ~co~cs et même d'une œuvre entière. C'était

Ceuxqui joignaientà la théoriemétrique celle des rhythmesétaient dits <n),M.stHfT~ ¡

ceux qui séparaient les deux enseignements, ~cea~tf'r~. Anisf. QaiNT., p. 40.–Cf.
WESTPHAi,, M~ftt, I, p. 581-600.

2 Sous l'empire romain, alors que depuis des siècles il existait des vers faits pour la
simple lecture, le mot Poësis n'avait plus la signification spécialement musicale que lui
attribuent Glaucus et Aristoxène. Il est douteux qu'Aristide ait emprunté à une source
ancienne les définitions que voici « La partie Me}TfotTjjMn'o~ est ajoutée afin d'enseigner
< le but final de la métrique x p. e Un bel ensemble de mètres est appelé PoetMa o

p. 58. Pollux distinguequatre genres de Poemata m~ct!, a~MKtx, ~.M'~x, ~/9f ~u-~e~~f,
c'est-à-dire morceaux de chant, cantilènes [instrumentales ou vocales], vers récités et
discours en prose semi-rhythmique. IV, y.



Execution.

là une partie très-essentielle de la technique des arts musiques.
En effet, d'après le genre de poésie, le caractère et le sujet de la
composition, il s'était introduit par tradition des formes particu-
lières, tant musicales que métriques, dont l'usage était déterminé

par une doctrine très-importante dans l'antiquité celle de l'Ethos

ou de l'effet moral des modes, des rhythmes* etc. Or, c'est pré-
cisément dans l'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 Poësis était le couronnement des études du compositeur-
poëte. Ce qui touche à la connaissance de la technique musicale

« se termine ici, » dit Aristide à la fin de son premier livre. Arrivé
à ce point le disciple possédait la théorie et la pratique de la com-
position, la science du mélos dans l'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 l'exécutante Ici encore les anciens distin-

guent trois parties principales 1° l'organique ou l'art de jouer des
instruments; 2° l'odique, l'art du chant; 3° FA~oe~M~ la science
de l'orchestique et de la mimique; l'art du tragédien et du comé-
dien3. Chacune de ces catégories se rattache plus particulièrement

iLa musique est l'art de discerner dans la mélodie et le rhythme ce qui est conforme

< au bon goût et ce. qui ne l'est pas; c'est l'art de choisir les moyens les plus propres à

<
produire t'BfAos que l'on a en vue.AitON., 1 (Vinc., p. 14-15. Bell., § 29-30). En

< parlant ici avec insistance de r.E<7KM, j'ai en vue l'action exercée par la musique sur
< notre sentiment. La cause de cette action consiste, soit dans la manière déterminée

« dont les sons et les rhythmes sont employés, soit dans la combinaison simultanée de

ces deux éléments. PLUT., de Mus. (Westph., § XIX).

Comme la discipline musicale comprend, d'après la division usuelle, trois parties

« principales, celui qui s'applique à la musique devra posséder, par rapport à ces trois

« parties, l'art de la composition ainsi que la technique de l'exécution. » PLUT., de M«s.

(Westph., § XIX).
3 Cette énumération est donnée dans le même ordre par tous les auteurs. Cf. AmsT.

QuiNT., p. 8. MART. CAP., p. 182 (Meib.). ~– La seconde branche de l'exécution est
appelée (par erreur?) ~aSt~M chez les AnoN., 1 et II (Bell., §§ '13, 30), ainsi que chez
PORPHYRE, p. 191.



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

Art de jouer des instruments à cordes
(?M9o~o-~).

ORGANIQUE.
Art de jouer des instruments à. vent

(<xS~T<~).

r-
Citharodie.

Monodie.
ODIQUE Aulodie.

Chorodie.

Quant à l'hypocritique et en général à tout ce qui concerne le
troisième art musique, nos renseignements sont trop fragmen-
'taires pour que nous essayions d'en ébaucher les divisions et les
classifications.

§ III.

D'après une notice de Martianus Capella, non empruntée à
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, à Lasos d'Hermione. Bien que remplie de

mots estropiés et obscurs, cette notice n'offre aucune diinculté
réelle d'interprétation elle nous apprend que le célèbre com-

positeur dithyrambique avait déjà divisé les neuf branches de
l'enseignement musical en trois grandes sections la première
embrassant les matières théoriques, la seconde consacrée à la

du
eyst2me

d'enseignement-
musical.

verssoo *vJC.



pratique de la composition, la troisième à l'exécution musicale'.
L'ensemble de la classification de Lasos est résume dans le
tableau suivant

s) Harmonique.
PARTIE TECHNIQUE ~Rhyfhmique.

~Métrique..

Mélopée.
PARTIE PRATIQUE

· e) ~Rhythmopée]
(IIPAKTIKON.) /)[P.~].

~) Organique.
PARTIE EXECUTIVE Q~q~~

(ESArrEATiKONou EpMHNETTiKON.) Hypoentique.

Ainsi, vers le commencement du sixième siècle avant notre
ère, la théorie des arts musiques se montre déjà dans la forme où

nous la trouvons chez les écrivains- du temps de l'empire romain.
Evidemment, les neuf branches de l'enseignement devaient s'être
constituées individuellement et posséder chacune un fonds de doc-
trines assez considérable, avant qu'on ait pu songer à les réunir
dans une classification générale. Nous devons dès lors admettre
que la formation graduelle d'un recueil de règles et de principes
techniques commence déjà au cours de la période archaïque. Née
de l'enseignement oral des vieux maîtres, Terpandre, Olympe,
Polymnaste, transmise et développée par les écoles qui se ratta-
chent à ces noms vénérés, cette théorie ne consistait à l'origine
qu'en un certain nombre d'expressions techniques, un langage

< PWMo p«~c cum Lasus ex urbe Hermionia&afMtMtf<~ MM mo~<:Ht«s <Hf«~f<<, tria
<<tMt«M t< ~MM ~<(<a&tM!<t<f tSAtKC'y, 'yf)HM'f)M' ~ac/yeÂTtXi)'(9«0<! etiam 6~')j'6M'<K<iy

<&'e:fMf). Et uXtxc'f est quod ex. sono, KMm~t's, verbis [constat]. ÇMCE ad Mte!os ~~<MfM<,
/M)'!no)«c~ ;!<c<M<<!<f, g<«B ad fMtMMffs f/ty~~tca, <;t«B ad verba metrica. n~aiK'ftKO!' est

?««<<!))t MXt~ft~ tractus f~OMS exercilium ejus t~WS tres tftf~Nt parles ~E~~ett'X
Rhythmopœa, Poesis. (Ces deux dernières branches d'enseignement,par une erreur
des plus grossières, sont remplacées dans le texte de Meibom par deux divisions (~j;if,
B~H~) qui n'ont rien à voir ici. Nous les rétablissons d'après la classification usuelle.)

<<
E~txyyeÀ'riK~ <tM~)K ad M~o~ttoxoM ~o~MM~ videtur, et habet partes tres c~/a~ttte!

t cJ~tx~, ~ex~'r<Kw. ÇtM <K~fHM ffftfM ordo (!fHct. » p. TSi-lSz (Meib.).



d'école, dont le perfectionnement suivit pas à pas les progrès de
l'art. Peut-être quelques notions générales, telles que la division de
la musique en trois parties principales, -harmonique, rhythmique
et métrique remontent à cette époque reculée. La conclusion
de ce travail préparatoire fut l'œuvre de l'école d'Athènes et parti-
culièrement de Lasos d'Hermione. Toutes les matières traitées
plus tard dans les ouvragés techniques d'Aristoxène figuraient déjà
dans l'enseignement oral de ce maître, non seulement avec la
même terminologie, mais aussi sans aucun doute dans le même
ordre'.Cependant on ne doit pas s'exagérer la valeur de ces
premiers essais théoriques. Les critiques dirigées par Aristoxène
contre ses prédécesseurs nous montrent combien la doctrine de
ceux-ci était encore superficielle et incomplète en certains points,
contradictoire en d'autres~. Bien que l'harmonique et la musique
instrumentale fussent les objets à peu près exclusifs de leurs
écrits3, les vieux maîtres athéniens n'allaient guère dans l'exposé
de ces matières au-delà de la constatation empirique des faits
les plus usuels. Le développement exact et scientifique de toutes
les parties de la théorie musicale appartient à 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 légèrement modifiée.
Au temps d'Aristoxène la partie technique et la partie ~a~M~
sont fondues en une seule; la mélopée est réunie à l'harmonique,
la rhythmopée à la rhythmique, la Poësis à la métrique. Les neuf
branches de Lasos sont ainsi réduites nominalement à six har-
monique, rhythmique, métrique, organique, odique et hypocritique.
Nous devons croire' que le grand théoricien fut lui-même l'auteur
de ce changement, puisque, dans son plus ancien ouvrage, les
Principes4, ainsi que dans les Conversations de table dont Plutarque
a sauvé quelques fragments~, la mélopée forme encore une division
à part, comme chez Lasos, tandis que dans les Éléments, écrit

Cf. WESTPHAL,A:Mf! I, p. 27.
AEISTOX.,.~c/tfK, pp. z, 3, 4, S, 6; NoteX., p. gj (Meib.) et ~tMMw.

3 76., pp. z, 37, 39.
,4 C. v. JAN, dans le Philol., XXIX, p. 308. WESTPHAL, A~tftA, I, p. 33.

5 Cf. WESTPHAL, jKt<&!feA !<~T die MtM!'A, p. 19-25.

vers320M.J.C.



d'une date plus récente, elle est énumérée parmi les parties de
l'harmonique. Nous sommes logiquement fondés à en conclure
qu'une semblable modification avait eu lieu dans les deux autres
branches, et, en effet, la classification adoptée par les 'copistes
d'Aristoxène nous démontre qu'il en fut ainsi'.

Au commencement du troisième siècle de notre ère, Aristide
Quintilien, dans la partie non aristoxénienne de son livre, expose
un système d'enseignement musical où les trois grandes divisions
de Lasos sont rétablies, mais accrues cette fois d'une section
nouvelle, laquelle s'occupe de la recherche des phénomènes phy-
siques servant de base à la science musicale et des rapports
mathématiques qui régissent les diverses combinaisons des sons.
Cette classification, la plus complète que l'antiquité ait connue,
est remarquable par sa symétrie et mérite à tous égards de fixer
notre attention. Voici comment l'auteur l'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 règles 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 agit d'après les règles de l'art et
« poursuit un but [pratique]. On l'appelle aussi éducative.

« La partie théorique se divise conséquemment en [deux sec-
«

tions, l'une] ~Avs~Me et [l'autre] technique, dont la première est
soit arithmétique, soit 'homonyme au genre [dont cette subdivision

« est une espèce, c'est-à-dire ~y~Më] dans ce dernier cas elle
s'occupe de l'univers. [Quant à] la [section] technique, [elle]

« comprend trois subdivisions, l'harmonique, la rhythmique, la
«

métrique.

« La partie pratique [de même que la partie théorique] renferme
Ideux sections i* la composition ou] la mise en o?Mï~ des choses

Cf. ARIST. QUINT., pp. 9, 32, ~3. – MAET. CAP., p. 190-191 (Meib.). – PoRpH., p. igi
et les ANON-, 1 et II (Bell., §§ 13, 30), n'ont que six parties qu'ils appellent: harmonique,
rhythmique, métrique, organique, ~c~~Ke et hypocritique. M. V. JAN fait remarquer
que les notices de ce groupe d'écrivains sont empruntéesaux Archai, qui suivent la divi-
sion de Lasos. La présence du mot ~o~M~ au lieu d'odique lui fait croire qu'ilya ici
quelque omission..P&tM.,XXX, ~15-16.



précitées et [2°] leur ~CM~oM. Les subdivisions de la mise en

« œuvre sont la com~o~/MK n~/o~M~, la co~M~o~ ~y~MM~tM

« et la ~c~M. Les subdivisions de l'exécution sont le jeu ~M

MM~MMMM~, le chant, l'ae~oK ~MMKa~Me'.
»

L'économiedu système
entier sera rendue plus saisissable par le tableau suivant

SYSTÈME COMPLET DE LA MUSIQUE'D'APRÈS

ARISTIDE QUINTILIEN.

s) Arithmétique.
A) SECTION PHYSIQUE (ou (xo~)

SCIENTtFIQCE)
~Physique.(~<r<xef.) ~)

I) PARTIE SPÉCULATIVE
('¡'XQv.) KpM!)

I) PARTIE SPECULATIVE
ou THÉORIQUE

c) Harmonique.
(SEaPHTIKON.)

B) SECTMtt TECHNIQUE (OC

~)
B) SECTION f!)Rhyth)'nique.

SPECIALE).
('~F'vvtxoy.)

(cutM.tX~.)

e) Métrique.
~E!'S;K~.)

f) Composition métodique.
(~E\')'!fOt&X.)

C) SECTION DE LA coMpo- ~) Composition rhythmique
SITION (~M~.)

II) PARTIE PRATIRUE.
~)

&) P.&
II) PARTIE PRATIQUE..

ou ÉDUCATIVE
L

(nPAKTIKON n) Jeu des Juments.
ou nAlAETTIKON.)

D) SBCTIONDEL'EXÉCUTtON. ~) Chant.
(t~yyeÂftXCy.) (cMon;.)

k) Action dramatique.
(J~X~fT-jX~.)

L'introduction d'une section physico-mathématique dans le

programme des sciences musicales est l'oeuvre des pythagoriciens.

AxtsT. QTJiNT., p. 7-8.

Arithmétiqticctet
phyMque.
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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 à un ou à plusieurs sons, mais il avait calculé à
merveille, par la comparaison des longueurs des cordes, le rapport
relatif des divers degrés du système musical.' Voici l'observation
qui fut le point de départ de sa doctrine.

Si l'on fait vibrer une corde dans la moitié de sa longueur, le

son produit est à l'octave de celui que donne la longueur totale
de la corde le rapport des deux sons /of~M~ l'intervalle d'octave
est donc comme 2 est à i. 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
deux sons de la ~KM~e est comme 3 est à 2 celui des deux sons
de la quarte coMMt~~ est à 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 même temps les
rapports inverses dès 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 à ceux des cordes
vibrantes, pour lesquels la loi avait été trouvée dans l'origine'.

Quoi qu'il en soit, la découverte de Pythagore fonda la science
musicale sur des bases certaines et fut accueillie dans l'antiquité
avec un enthousiasmesans pareil. Les sons se révélaient comme
des incarnations de nombres les différences de qualité étaient
ainsi ramenées à des différences de quantité. Cette nouvelle con-
ception philosophique conduisit à une idée plus vaste à savoir
que dans les autres domaines du monde physique, le nombre était
aussi le principe universel et déterminante La science moderne

HELMHOLTZ,TA~M~&y!. de la musique (trad. de Guéroult), p. 2t. Cependant les
anciens soupçonnaient déjà le principe du nombre de ut&fa~MM tMucfsc des ~o~M~M~.
VINCENT, Notices des Mss., p. 174. Cf. TH. H. MARTttf, jEtxfhs sur le T~M~ de Platon.
Paris, 18~1,1, p.392.

2 Ceux-là me paraissent avoir eu sur tes mathématiquesune opinion également belle
< et juste, qui, les appliquant à tout ce qui existe, ont pensé que leur emploi était d'éta-
« blir les principes exacts de chaque chose. Car ils ont dû alors, pour être conséquents,

non-seulement considérer chaque objet dans son.entier, mais encore l'étudier à fond



par ses grandes découvertes en chimie et en physique a Justine la
hardiesse de cette haute intuition. Mais il ne fut pas donné à
l'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 initiés, embrassant dans
ses spéculations transcendantales le cours des astres, la forma-
tion de l'âme humaine, tous les phénomènes du monde physique
et moral enfin'. Selon une maxime de l'école pythagoricienne,
« l'œuvre du musicien ne consiste pas tant à comparer les sons
« entre eux, qu'à rassembler et à accorder tout ce que là nature
« renferme dans son sein~. <

La philosophie mathématique des néo-platoniciens est puisée en
entier à cette source dont on suit le cours à travers le moyen-âge
et jusqu'à l'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 l'antiquité à la musique, par le respect dont étaient entourés
alors les représentants de la science musicale. Rappelons-nousque
Lasos fut compté parmi les sept sages de la Grèce~, que Damon
est cité comme une autorité par Socrate et par Platon, que le
titre de ~t~CMM enfin devient à Athènes, au V" siècle, l'équivalent
de philosophe ou, suivant l'expression de l'époque, de .So/'ÂM~.

dans toutes ses parties. C'est ainsi qu'ils nous ont dotés de belles connaissancessur la
géométrie et sur l'astronomie, sur l'arithmétique et encore plus sur la musique. Ces
sciences, en effet, sont comme deux couples de sœurs jumelles, semblables à ces
organes que nous possédons en double les deux faces de l'être semblent s'y réfiéter
de l'une à l'autre. x AscaYTAS cité par PACHYMBRE (Vinc., Notices des MM., p. 377).

< Toutes les figures de géométrie, les combinaisons de nombres, les systèmes har-
« moniques, les mouvements des astres, tout cela est lié par un rapport commun, »

PLAT., B~Mt., p. 391. Cf. WESTPH., Metrik, I, p. 64-68. TH. H. MARTIN, Études sur
le TMK~e, I, p. 383 et suiv. NicOMAQUE, pp. 6, gg. PTOL., III, ch. 3 et sniv.
CENSORIN, ch. 13.– MACROBE, CMKMt. M !Mf)t. &< H, 1-4. BOËCE, M)< I, 27.
BRYENNE, pp. 363, 4Il. VINCENT, Notices des Mss., p. 5 (note 2), pp. 137-1~2, 176-19~,

~50-253, 406-410 et passim. Cf. v. THtMUs, Die harotonikale SyMitoHA des ~m~~«MM.
Cologne, 1868.

ARtST. QUINT., p.3.
3 SutDAS, au mot LAsos.

-A E. v. LASAULX, PAt7. der scMn~ ~'MS<<, p. !24 (note ~34).
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V. 20}.

Au reste, les spéculations pythagoriciennes semblent avoir
exercé peu d'influence sur l'art proprement dit, même par leurs
résultats les plus incontestables. Archytas découvre le rapport de
la tierce majeure consonnante (5 4) Eratosthène celui de la
tierce mineure (6 5); mais, après comme avant, les tierces n'en
sont pas moins rangées parmi les dissonnances, à côté de la
seconde. Chose plus étonnante encore, ces deux découvertes
importantes, qui renfermaient en germe le principe de l'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 l'oubli au moyen-âge, ce
n'est qu'au XVI" siècle qu'elles sont remises en lumière par
ZarHn'. En somme, la section scientifique ajoutée par Aristide (ou

par l'auteur qu'il copie) au programme de l'enseignement musical,
restait pour le compositeur antique comme elle est encore pour
le compositeur moderne, en dehors du domaine réel de Fart.

§IV.

Si l'on envisage le système général des sciences musicales dans
la forme où il nous est transmis par Aristide, on ne peut nier qu'il
n'offre dans son ensemble une classification intéressante et digne
à tous égards de fixer notre attention. La symétrie de sa disposi-
tion nous frappe d'autant plus agréablement, qu'il n'existe pour la
musique moderne aucune classification analogue, grâce à laquelle
les diverses parties de la théorie et de la pratique puissent être
embrassées d'un seul coup d'œil. Si, d'une part, nous sommes
assez étonnés de voir qu'aucune division spéciale n'y est consacrée
à l'harmonie simultanée, l'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
à concevoir comment ceux-ci ont pu se contenter de la réunir à
des divisions plus générales, consonnances et dissonnances,

/s<<<!M)OMt ~f!iMM!<M~MH!di RttKtfs (M. de 16oz, Venise), L. III, ch. 6, i~, 16.



mélopée, etc. En somme, pour s'adapter à l'art actuel, le
programme d'Aristide Quintilien n'aurait à subir aucune modifi"
cation fondamentale.

Toutefois, si nous essayons de le rattacher à la conception
générale des arts helléniques, exposée au deuxième chapitre de ce
livre, nous devons avouer qu'il reste fort en deçà de notre attente,
et ne saurait, à aucun titre, être considéré comme offrant une
analyse complète et régulière des éléments dont se composent
les trois arts musiques. La symétrie qui y règne très-séduisante
au premier abord est plutôt 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 à l'autre. Ainsi, tandis que la com-
position et l'exécution correspondent toutes deux à 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, l'ore/!MM n'est pas, comme la

C'est là évidemment le motif qui a déterminéWestphal et Marquard à forcer le texte
d'Aristide, pour faire du P<?t&;f<teo)t une subdivision du Pf~t~ott. En effet, Marquard
(die 7«tf~Ffagm. des ~~tto~ p. 193) divise la partie pratique en deux sections, qu'il
appelle Mf&u'nx!~ et e~y~Ttx')' et il subdivise cette dernière section en ~T;!T!'<XM et
~'x'yyeÀT'fK!)! Il suffit de lire la traduction littérale que nous avons donnée ci-dessus,
pour voir jusqu'à quel point cette division est arbitraire. Dans le texte d'Aristide il n'est
question ni du MuyEUfMC'y ni de l'fy~yyroMy, comme subdivisions du 'Tf~aHNWc' Nous
n'avons donc pas le droit de les y faire entrer par voie de conjecture,alors même que nous
ne réussirions pas à corriger d'une manière plausible la partie du texte qui est manifeste-
ment fautive. Mais cette correction est extrêmementfacile, car il suffit d'apporter au texte
traditionnel le léger changement que voici. Au lieu de 'B'McxftKM ~e To K!N'<x TM, T'~MKMc

ey~y~w À!)'yM~, Kxi T'ov MM'!r5y ~f~tmxo!o &j xec! 'tfau~r'fM!' xx\m''a:f,il faut lire:
~MtTtMy–Àc'you;, K!Xt TtMt trxo~y x. T*. À. Marquard suppose qu'après le mot ~Ta~tMK'
il y a une lacune, qu'on pourrait, d'après lui, combler de la manière suivante ~af T~

7Mft~t!K< Il prétend, en effet, que dans l'énamération des parties de la musique,

Aristide n'a pas pu omettre celle qui concerne l'éducation (~Meua'fc),à laquelle son
deuxième livre est consacré en entier. Il ajoute que la particule &}, dans le membre
de phrase o xal ~'ou~E!i'n)Mf xatÂ~rct;, prouve que dans la phrase précédente il a dû
être question de Mt~Mf. 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
foon~MM~ee des éléments dont celle-ci se compose elle se borne à voir (~m~~); la partie
pratique poursuit un but extrinsèque (cTMfa?), et agit (e~yET) dans ce sens. Quel est ce
but? Aristide nous le dit lui-même, liv. II, p. 69 Toute jouissance n'est pas répréhen-

« sible, et telle n'est pas du reste la fin que poursuit la musique. La )'~e<!<M;t n'en est



musique et la poésie, représentée par une branche spéciale dans
la théorie et dans la pratique; elle ne figure que dans la partie
consacrée à l'exécution. Nous devons en conclure que l'enseigne-
ment de cet art était donné au disciple d'une manière exclusive-
ment pratique', et quelles que soient nos répugnances à surprendre
en défaut l'esprit logique des Grecs, force nous est d'avouer qu'au
point de vue spéculatif la triade des arts musiques se réduit à
une dyade.

Bien que ce plan se présente avec tous les caractères d'une
conception réfléchie, il faut se garder d'y chercher quelque chose
qui ressemble à une poétique musicale. L'esthétique, en d'autres
termes la réflexion sur la production de l'œuvre d'art, ne semble
pas avoir été comprise par les anciens parmi les matières propres
à l'enseignement; car il est évident que la doctrine de l'jB~Ao~

ne peut prétendre à tenir cette place. Ainsi, par un contraste
des plus frappants, tandis que dans la spéculation scientinque
l'esprit grec se donne volontiers libre carrière, au risque d'aboutir
aux chimères de la musique cosmique, dans le domaine de l'art
proprement dit, il se renferme strictement dans l'enseignement
technique. Celui-ci, à son degré le plus élevé, ne se proposait pour
but que d'initier le disciple aux formes extérieures de l'art, sans
chercher à 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
mystère, l'expliquer ni le transmettre à d'autres. Malgré les

aperçus profonds, les indications précieuses qu'un maître expéri-
menté pouvait donner dans cet ordre d'idées, le disciple avait à

< qu'une conséquence accidentelle, tandis que le but qu'elle a en vue, c'est de eoH~tttM
? Mf~t c'xo~'o~ ~E& ~paK~~E~ûy 'n'po~ c&eET~v M~o:. »

La définition d'Aristide est donc irréproehaMe la musique pratique agit (eM~/eT)

par la composition (~~cTfKC') et l'exécution (f~yys~M~) – et elle poursuit un but
objectif (<ntoMf Tffa;), c'est-à-dire l'éducation ('n'afi~a'~) conduisant à la vertu. C'est
pour ce motif qu'on peut l'appeler indifféremment ~&!eM<<Me ou pratique.

Quant à la particule &j, 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 o)t 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.)

Les nombreux écrivains qui, d'après Lucien de Samosate (De Set&ttMM, § 33),
avaient parlé de la danse, ne paraissent guère s'être occupés de la théorie de cet art.



s'en remettre principalement à son propre talent et à l'étude des
modèles classiques'.

Une dernière observation non moins digne de remarque, c'est
que la science de la notation ne figure nulle part parmi les
matières de l'enseignement musical. Mais cette exclusion n'était
rigoureusement maintenue que pour la théorie pure~, car nous
savons qu'en fait les maîtres de musique procédaient dans l'an-
tiquité absolument comme de notre temps. Dès les premières
leçons, ils mettaient entre les mains de leurs élèves des cahiers
ou des tableaux, consistantprincipalement en ~.g~~tw~ (échelles
notées)3. Aristoxène les blâme même de s'occuper trop exclusive-
ment de cette partie de l'enseignement4. Quant à nous, nous
serions plutôt tentés d'adresser aux théoriciens grecs un reproche
tout opposé. Que d'incertitudes et d'erreurs nous eussent'été
épargnées, si Aristoxène et Ptolémée avaient jugé convenable
d'éclaircir leurs explications par quelques exemples notés

Résumons-nous. Si nous devons renoncer à chercher dans la
théorie des Grecs un systèmedes 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
règles qui survivent encore dans notre théorie actuelle; nous nous

« En supposant que l'on possède toutes les parties de la musique, y compris la con-
« naissance des instruments et du chant, une oreille fine et apte à discerner les sons et la
« mesure, la théorie de l'harmonique et de la rhythmique, la science de l'accompagnement

<
(TfE~TT}y XMM't!') et l'intelligence du texte poétique, bref tout ce qu'on peut énumérer de

« connaissancesmusicales,tout cela réuni ne sufBra pas à constituer le parfait musicien.
PLUT., de Mus. (Westph., § XIX). « Quiconque voudra s'appliquer à la belle et bonne
« musique, devra prendre pour modèle l'ancien style et compléter ses connaissances

< musicales par l'étude des autres sciences, en prenant la philosophie pour guide; elle
« seule juge en dernier ressort la musique et ce qui convient à celle-ci. e 76.

2 Voir plus bas, p. zio, note 3.
3 GAUD., p. 22. « Qu'est-ce qu'un diagramme? Un exemple d'échelle musicale.
Ou bien Le diagramme est une figure plane d'après laquelle on chante tous les

« genres. Nous nous servons de diagrammes pour placer sous les yeux des élèves ce
«qu'il serait difficile de leur faire saisir par l'ouïe, x BACCH., p. 15.

4 a Les uns disent que la notation des mélodies est le but final de l'intelligence de
« tout ce qui se chante.AMSTOX., ~<0tc/ p. 39 (Meib.).



familiariserons avec une nomenclature restée en usage jusqu'à
une époque fort rapprochée de nous. La terminologie grecque a
eu une destinée doublement singulière exhumée de l'oubli au
Xe siècle, 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 où, sous les influences de la Renaissance, l'art
s'élançait de nouveau à la poursuite de l'idéal antique. La doctrine
rhythmique nous offrira un intérêt plus immédiat encore. Guidés
par le sentiment de l'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
nôtre paraît singulièrementpauvre, défectueuse et vague.Westphal
n'a rien exagéré en disant que les~a~HM~~ d'Aristoxène sont d'une
importance capitale pour l'analyse de la construction rhythmique
dans les chefs-d'œuvre de la musique moderne'.

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

E~HMM<s des MtHtA~~cA~) .RAy~MM. Iéna, 1872. Introd., p. Xt..



LIVRE II.

HARMONIQUE ET MÉLOPÉE.

CHAPITRE I.

SONS, INTERVALLES, SYSTÈMES (OU ÉCHELLES).

§ I.

'Après la division usuelle, les parties de l'Harmonique
sont au nombre de sept la i" traitant des sons; la 2" des
M~Mt~M (mélodiques et harmoniques); la 3° des y~~M

(ou échelles-types); la 4" des genres; la 5e des ~o?M (ou échelles de
transposition); la 6~ des métaboles (transitions ou changements)

la 7e de la MM/o~ (ou composition mélodique). Cet ordre est
celui que suivent presque tous les théoriciens de l'antiquité';

1 ANON. I (§ ZO, Bett.). ANON. II (§ 31, id.). ALYP., ï. ARIST. QUINT., p. 9.
MART. CAP., p. i8z (Meib.). L'unique divergence à relever est relative au placement
des gMtM. Chez le pseudo-Euclide ils viennent en troisième lieu (p. i), Gaudence les

nomme tout à la fin (p. i). Dans les ~<<M'c7tCM d'Aristoxène (p. 34-38), les sept parties se
succèdent ainsi l) genres, z) intervalles, 3) sons, 4) systèmes, 5) tons, 6) métabole,
y) mélopée. Pour les Archai nous devons admettre l'ordre suivant i) genres,
z) intervalles, 3) systèmes, 4) sons, 5) tons, 6) métaboles, exactement reproduit par
Plutarque, de Mus. (W., XIX). Enfin Porphyre (p. 191) ne mentionne que les quatre
premières parties, en se conformant à l'ordre usuel. Cf. MAROUARD, ~c AafTKox.



Sons.

quant à nous, nous n'aurions pu nous y conformer rigoureuse-
ment sans nuire à la clarté de l'exposition; aussi n'avons-nous
pas hésité à l'abandonner plus d'une fois. C'est ainsi que nous
consacrons un chapitre spécial aux modes, dont la doctrine, chez
les anciens, est mêlée à celle des systèmes et de la mélopée. La
théorie des tons, étroitement liée à celle des modes, lui succède
immédiatement. Enfin, ce que nous savons des diverses espèces
de métaboles a été réuni au chapitre de la mélopée, où le musi-
cien moderne le trouvera mieux à sa place.

Nous ne nous arrêterons 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'Aristoxène. 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 point1.

»

Aristote s'exprime d'une manière plus exacte et plus complète.

«
Les impulsions imprimées à l'air par les cordes des instru-

« ments, »
dit-il, « ont lieu nombreuses et séparées. Mais à cause

« de la petitesse des intervalles du temps, l'ouïe ne pouvant saisir
« les interruptions, le son nous paraît un et continu2. » Plus
loin, expliquant la différence des sons aigus et des sons graves, il
ajoute « dans tous les accords, les ébranlements de l'air produits
« par le son le plus aigu ont lieu en plus grand nombre dans le

« même temps, à cause de la vitesse du mouvement.
» Boëce

expose la même théorie, d'après Nicomaque, d'une manière plus
développée. Il dit fort nettement que le son se compose d'une suite
de petites impulsions imprimées à l'air et transmises à travers ce
fluide"; que, plus ces impulsions se succèdent rapidement, plus le

son est aigu; qu'ainsi les nombres, pour représenter les rapports

Fragm. des Aristox., p. 302-363. C. v. Jan, die Harm. des Aristox. Kleonides, p. 15 et
Philol., XXX, 403.

1 Liv. I, ch. 4. PoRPH., p. 262-263.– Cf. Helmhoi.tz,Théoriephys. de la mus. (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 périodiques. »

2 De Audibilibus, éd. de Bekker, p. 803.



des sons musicaux, doivent être proportionnels au nombre des
vibrations qui se succèdent dans un même temps donné*. Ce
raisonnement suppose que, dans chaque son musical, les ébran-
lements de l'air se succèdent à intervalles égaux. C'est donc
exactement la théorie moderne des vibrations sonores isochrones,
base de toute notre science mathématique de la musique2.

L'école d'Aristoxène, qui ne va pas au-delà du phénomène sen-
sible et immédiat, arrive plus difficilement à des notions claires
sur la nature du son musical. Elle part des mouvements de la voix,
dans lesquels elle distingue deux espèces

«
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 procède par des intonations
«

insensibles,» ou, suivant la belle comparaison de Ptolémée,
« comme les vibrations de l'éther dans les couleurs de l'iris3.

»

Tout au contraire,« dans le chant, la voix s'arrête sur des degrés

«
déterminés. L'élévation (èzirairiç, intentio) est un mouvement

<<
continu de la voix allant du grave à l'aigu. L! 'abaissement

«
(cLvetriç, remissio), au contraire, est un mouvement de l'aigu au

« grave. L'acuité est le résultat de l'élévation, et la gravité celui

«
de l'abaissement. Le ton ou le degré de tension (rânç, tensio) est

« un repos et une station de la voix à une hauteur déterminée. »
Cette dernière définition se confond à peu près avec celle du son
musical fâôoyyoç) qui, selon Aristoxène, est « la chute (ou incidence)

«
de la voix sur une seule tension, » sur un seul degrés L'esprit

humain semble avoir une tendance innée à se représenter les sons
musicaux comme contenus dans une ligne droite, verticale; de là,
dans toutes les langues anciennes et modernes, ces expressions

x Bobcb, de Inst. mus., I, 3.
TH. H. MARTIN, Études sur le Timée de Platon, t. I, p. 393-394.

3 Liv. I ch. 4. Gaudence dit a comme le mouvement des Bots, » p. 2.
4 Aristoxène, Archai, p. 13-15 (Meib.). Ps.-E0clide, p. 2. ANON. I et II (Bell.,

§§ 21, 33-49). – Porph.,
pp. 194, 259, 260. – Bacch., pp. 1-2, 16. – Arist. QUINT., p. 7-9.

– Makt. CAP., p. 182 (Meib). Gaui> p. 2. BRYCNNE, pp. 375, 377. Cf. Bobce,
Mus., I, 12. Bacchius seul (p. 11) emploie un nom général pour ces phénomènes, qu'il
appelle affections de la mélodie (irii&vj rijj j^sKaiSla.;).Il en distingue quatre abaissement,
êlêvatûm, arrêt, position. Cf. MARQUARD, die han». Fragrn. des Aristox., p. 219. –
HELMHOLTZ, Théorie fihys. de la n:us., pp. 10, 329 et fassim.



d'échelles, de degrés, d'intervalles, de haut et de bas, qui se
rapportent invariablement, nonà une quantité ou à une qualité,
mais à l'espace.

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 l'art. Le nombre de ceux-ci est limité,
tant dans le sens de la grandeur que dans celui de la petitesse
de l'intervalle, d'un côté par les propriétés de la voix humaine,
de l'autre par les facultés de l'ouïe. « En effet, sous le rapport
« de la grandeur, la voix ne peut, ni vers l'aigu ni vers le grave,
« suivre une marche constamment progressive jusqu'à l'infini; et,
« sous celui de la petitesse, elle ne saurait non plus resserrer
«

indéfiniment l'intervalle à parcourir de chaque côté il y a des
« limites. Ces deux sortes de limites sont déterminées à 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'ouïe ne peut apprécier,
« doit être exclu de la pratique musicale'. »

Toute combinaison de sons musicaux n'est pas apte à former
un chant ordonné avec convenance pour satisfaire aux condi-
tions du bon goût, il faut encore que ces sons offrent entre eux

certaines relations déterminées, acceptables par le jugement
musical2. L'ensemble des sons ainsi coordonnés forme la matière
harmonique et mélodique {flppoG-fbévov, fAeTmpfovfAEVOvy, le canevas
que le compositeur est appelé à remplir; il est disposé par la
théorie dans. un ordre successif et graduel, soit en commençant
par le son le plus grave et procédant jusqu'au plus aigu, soit en
allant de la même manière du plus aigu au plus grave. Une

semblable disposition est appelée par la théorie antique un

ii Akistox., A reliai, p. 14-15 (Meib.). Ahon. II (§ 42-43, Bell.). Ptol., I, 4.
« II 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 lettres n'est
pas apte à former une syllabe telle l'est, telle ne l'est pas. »

Akistox., Stoicheia,

p. 37 (Meib.). « En formant une mélodie, la voix enchaîne les sons et les intervalles
en

« observant une certaine combinaison naturelle elle ne fait pas succéder toute espèce
« d'intervalles, soit égaux, soit inégaux.s lb., p. 27.

3 La matière harmonique {rsy.ozfj.tvov) se distingue de l'harmonie comme la somme du

« nombre; en effet, la somme est un nombre en matière ou avec matière, et Vkermosménou

« est l'harmonie en matière ou avec matière. » PORPH., p. 196.



système; les modernes l'assimilent à une échelle, dont les sons
forment les échelons ou degrés. Dans les systèmes 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 diatonique, 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 être envisagé par la théorie harmonique
sous trois aspects essentiellement différents i° d'une manière
tout à 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; 20 il peut être considéré relativement à sa
hauteur absolue1, et alors il s'identifie avec le signe graphique
qui sert à le représenter la notation musicale des anciens, comme
celle des modernes, se bornant à exprimer la hauteur absolue des
sons. C'est dans ce sens que nous disons un ut, un ré, un sol,

ou, si nous voulons préciser l'octave, un ut3, un réz, un soU;
enfin 30 un son peut être envisagé par rapport à son caractère,
à sa dynamis, c'est-à-dire relativement à la place qu'il occupe
dans une des trois échelles-types, et abstraction faite de son
degré absolu d'acuité2. La dynamis des sons est exprimée dans la
musique moderne par les" termes tonique, dominante, etc. Les an-
ciens se servent dans un sens analogue des mots hypate, mise
et autres, dont la signification précise sera élucidéedans les pages
suivantes 3. Ce que Gaudence appelle la couleur du soit (%00/a)

xarà trp ràfftv. Arist. Quint., p. la. – -rfatoç fôéyy&v. GAUD., p. 3. – Cf. Marquakd,
die harm. Fragm. des Aristox-, p. 227.
2La dynamis est la place assignée à un son quelconque dans le système par elle

11 nous connaissons [la place de] chacun des autres sons. » Ps.-Eccl., p. 22. « Les
signes [de la notation] ne déterminent pas les variétés de la dynamis; ils déterminent

«
seulement la mesure des grandeurs [des intervalles]. » Akistox.,Stoiclteia, p. 40 (Meib).

« Bien que la grandeur [des intervalles] soit constante, il arrive néanmoins que les
dynamis varient.» Ib., p. 34.- Cf. pp. 36, 69. – Arist. QUINT., p. 12. – Bellekmaxn,

Anon., p. ro, note 7. MARQUARD, Aristox., pp. 304-306, 328-331. Remarquons que la
notation par chiffres, introduite au dernier siècle par J. J. Rousseau, et dont se sert
encore actuellement l'école Galin, est baséesur la dynamis des sons. Son point de départ
est la gamme majeure ascendante.

3 « Le mot son pris dans le sens général est l'appellation propre du son [musical]



Échelle-type.

semble être identique avec la dynamis, ou en d'autres termes avec
la fonction harmonique1. En résumé, et pour nous servir d'une
des définitions favorites de la théorie antique « le son est, en
« musique l'élément premier, indivisible, de même qu'en arithmé-
« tique l'unité, en géométrie le point, en écriture la lettre2. »

L'échelle des sons, qui sert de point de départ à la doctrine
musicale des anciens, est la suivante •

Prise de l'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
à la notation alphabétique, dite grégorienne

ABCDEFoab c d e f g aa
Comme la théorie élémentaire, objet de ce chapitre, ne s'oc-

cupe que des relations mutuelles ou dynamiques des sons, et non
de leur hauteur absolue, nous nous servirons momentanément
de la clef de sol en notant cette échelle à l'octave supérieure

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

lui-même; dans un sens plus restreint, il désigne le caractère graphique employé pour le

c représenter, et enfin dans un sens tout à fait spécial, il indique la dynamis du son,
« c'est-à-dire le degré [relatif] d'acuité et de gravité qui le distingue de tout autre [son
« du même système]. » Anon. II (§ 48, Bell.). ANON. I (§ ai). Cf. Mart. CAP.,

« p, 18z « Sonos phthongos vél speciatim vel généralité? appellamus, etc. Bacch., pp. 16,
17, 23 vas $» <i>$6yyos l%ei a-xftpn, îvofix, iévscftiy. C. v. JAN, Philobgus, XXX, 412.

Il distingue dans le son la couleur, le lieu (ou la hauteur) et le temps; p. 3. Aristide
Quintilien (p. 12) établit quatre distinctions inconnues aux autres écrivains.

2 Nicom., p. 37. – Thêon DE Smyhne, pp. 78, 82 (Bull.). – ANON. 1 (§ 21 Bell.). –
ANON. II (§ 49). Bryehne.'p. 375. MART. Cap., p. 182 (Meib.). Cf. C. v. JAN,
Philol., XXX, 412. MARQUARD, Aristox., p. 224-229.



syllabes de Guy d'Arezzo ut (do), rê, mi, fa, sol, la, si, répétées
d'octave en octave. Les anciens connaissaient, comme nous, la
division par octaves, ainsi que le prouvent leur système de nota-
tion et les déclarations réitérées des écrivains'. Mais dans la
partie élémentairede l'harmonique,leur doctrine est moins simple.
Ils divisent l'échelle générale en tétracordes2,, petites échelles de
quatre sons, dont les extrêmes forment un intervalle de quarte
juste, et où les tons et les demi-tons, du grave à l'aigu, se succè-
dent ainsi demi-ton ton ton.

T*mcmdet

Demi-ton. Ton. Ton.

Ils connaissaient, comme nous, les autres combinaisons de la
.quarte où le demi-ton occupe une place différente (ré mi/a sol,
ut ré mi fa) mais la forme caractérisée par le demi-ton au grave
est la seule qui porte généralement chez eux le nom de tétracorde
(TSTpd%op8ov)s.

L'échelle générale donnée plus haut contient quatre de ces tétra-
cordes, disposés comme suit 1° le tétracorde hypaton ou des cordes
graves (OTorftiy)4; 2° le tétracorde méson ou des moyennes (pÉcrmy)

3° le tétracorde diézeugménon ou des disjointes (SteÇevyf/Jvcov)

4° le tétracorde hyperbolêon, ou des cordes aiguës (ùirepfîohaîwv)5.

1 Les deux sons qui forment un intervalle d'octave ont la même dynatnis. » Porph.,
p. 277. Cf. ARIST. Qcint., p. 16-17. THÉON DE Smyene p. 164 (Bull.).

Le mot yofi-i\ (corde) chez les anciens est synonyme de son, au point que Platon
appelle la flûte« un instrument polycorde. » POLLUX, IV, 9, 5. Nous disons de même

les cordes graves, aiguës de la voix.

3 Thbon DE SMYRNE, p. 84-85 (Bull.). Ps.-Ebcl., p. 3. Nicosi., pp. 14, 25. –
BACCH., p. 7 (Meib.). ARIST. QUINT., p. 19. MART. CAP., pp. 187, 188 (Meib.). –
BOËCE, I, si.

4 « Les anciens l'appelaient aussi le premier (ytpwfor).n Arist. Quint., p. 10.
s Vttrave(deArch., V, 4) appelleles quatre tétracordes de l'échelle de 15 sons igneoissi-

mum, mcdianum, disjttnctum acutissittium. – Albinus, traduisant littéralement la nomen-
clature grecque, les nomma tetraearimn principalium – mediarum, – disjunctarmn (ou
(livisantm), excdkntiiun. MART. Cap., p. 183-184 (Meib.). – Boëce, Mus., I, 26. –



Conjonction etduyonction.t
duuonct~

Dénominations
des soos.

Ainsi qu'on le voit, les tétracordes se succèdent de deux
manières. Ou bien ils sont reliés par un son commun la note
supérieure du tétracorde grave est en même temps la note infé-
rieure du tétracorde aigu. Dans ce cas il y a conjonction ((rwa4rf,
synaphe). Les tétracordes hypaton et mêson, les tétracordes diézeug-
ménon et hyperbolèon 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
(SiâÇevÇtç)*. C'est ce qui se voit entre les tétracordes méson et
diézeugménon. Le système parfait (riXe/o») – c'est le nom que les
anciens donnent à l'échellcde quinze sons se compose donc de
deux paires de tétracordes conjoints {hypaton et méson, diégeug-
ménon et kyperboléon) séparées au milieu par une disjonction; au
grave, un son (disjoint) complète la double octave. Chaque son
porte une dénomination qui indique à la fois et sa place dans le
tétracorde et le nom du tétracorde auquel il appartient.

Voici de nouveau l'échelle du système parfait, cette fois avec
la désignation complète de chacun de ses quinze sons'

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

Vincent a introduit en français les dénominations de fondamentales, moyennes, disjointes
et adjointes; mais il m'a paru préférable d'employer, pour la théorie harmonique, les
termes traditionnels,qui sont plus ou moins familiers à tout le monde.

1 e 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
«

disjonction lorsque l'intervalled'un ton est placé entre deux tétracordes,etc.» AsiSTOX.,
Stoichtia, p. 58 (Meib.). Ps.-Eoct., p. 17. – Bàcch., p. 9-10 (Meib.). – Arist. Quiht.,
p. 16. Boëce, Mus., I, 24,25.

J Nicom., p. 22. Ptol., II, 5. GAUD., p. g-io. – Ces noms ne sont employésque
dans la théorie. En solfiant, les Grecs se servaient comme nous de monosyllabes.



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

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

Nete = la dernière (à l'aigu)

Paranete = la voisine de la dernière i

Trite = la troisième (à partir de la plus aiguë');
Paramèse = la voisine de la mèse

Mèse = la corde du milieu2;i
Lichanos = la corde touchée par l'index3 i

Parhypate = la voisine de l'hypate

Hypate = la plus grave.

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

Cette expression nous démontre que l'octocordeva de l'aigu au grave. C'est la direc.
tion que les anciens suivaient le plus volontiers en pratique. Nous faisons de même pour
les instrumentsà archet, puisque nous appelons première corde (chanterelle) la plus
aiguë, quatrième la plus grave. Les cordes de la guitare sont dénommées d'après le même
système. En théorie, les Grecs procédaientordinairement,comme nous, du grave à l'aigu,
Nous nous servirons tantôt de l'une, tantôt de l'autre manière, selon l'occurrence.

2 A une époque très-reculée, la lyre n'avait que sept sons; la faramhe n'existait pas,
la nthe était donc réellement au milieu de l'échelle. « Pourquoi appelons-nous r,ùsc\\a

« dite corde, puisqu'il n'y a pas de milieu dans le nombre huit?Parce que les harmonies

« des anciens étaient seulement heptacordes. » ARISTOTE, Probl., XIX, 44, 25.
3 « Lichanos [corde] ainsi nommée, parce qu'on y met le doigt de la main gauche

« voisin du pouce.» Nico&f., p. z2. Cf. ARIST. QUINT., p. 10.



parhypate, hypate; dès lors les désignations doubles durent être
différenciées par l'adjonction du nom des tétracordes1.

A l'aigu on fit une opération analogue en sens inverse. Les
termes trite, paranete, nète, furent répétés à la quarte supérieure.

Enfin la double octave fut complétée par la proslatnbanomene
(= corde ajoutée) au grave*; et la mhe se trouva de nouveau

cette fois dans un sens absolu – au milieu de l'échelle.

Intervaliea.

II.

Deux sons musicaux, qui se font entendre soit l'un après l'autre,
soit simultanément, ont une même hauteur ou une hauteur diffé-
rente. Dans le premier cas nous disons qu'ils sont à l'unisson, les
anciens disent qu'ils sont isotones, komotones3; dans le second cas

i Les termes kypate, parhypate, Hchanos, non accompagnés d'une épithète, désignent
toujours les sons du tétracorde méson.

xLa proslambanomène est ainsi dite, parce qu'elle ne fait partie d'aucuntétracorde.
t Elle a été ajoutée en dehors [des tétracordes] afin que la mèse eût [au grave comme« à l'aigu] une consonnance [d'octave].

» Arist. QUINT., p. 10. Nicom., p.. 22. –
Cf. Mart. CAP., p. 183 (Meib.)..

3 Wrsyoi (PTOL., I, 4). ijtvftm (Porph., p. 258). – Cf. Bkyenne, p. 379 etpassim.



ils forment un intervalle (StAor^fAtt.) Selon Aristoxène, l'intervalle
se définit ainsi « l'espace compris entre deux sons qui diffèrent

«
d'intonation'.Les intervalles peuvent différer entre eux de cinq

manières 1° ils se distinguent les uns des autres par la grandeur
(c'est-à-dire par l'étendue qu'ils embrassent) 2° les uns sont
consonnants, les autres dissonants; 30 ils sont ou composés, ou
incomposés 40 ils diffèrent quant au genre; enfin 5° les uns sont
irrationnels, les autres rationnels2.

D'après la première distinction, c'est-à-dire d'après la distance
de leurs termes extrêmes (xarà fAiêysBoç) ils se divisent en petits
et en grands intervalles3. Sont considérés comme petits inter-
valles dans le genre diatonique le demi-ton {vjfMTWiov, hemito-
nium), le ton (rûoç), la tierce mineure (Tpnjfjuréuiov, trihemitonium,
c'est-à-dire intervalle de trois demi-tons) et la tierce majeure
(Mtovov, ditonum ou intervalle de deux tons). Parmi les grands
intervalles les principaux sont la quarte juste (Sià, reas-Apœv,
diatessaron), la quinte juste (Sià Tsire, diapente) et l'octave (Sià

icatr&v, diapason)*; plus, la réplique de ces trois derniers intervalles
à l'octave supérieure, ce qui donne la onzième (diapason cum
diatessaron), la douzième (diapason cwm, diapente), enfin la quinzième
ou double octave (#ïç fah. %a.v(m>, 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 (rpirovov, tritonmn); cet inter-
valle, qui ne se trouve qu'une seule fois dans l'échelle de 15 sons
(de la parhypate k$tpaim~k la paramhe), renferme toujours une
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 (reTpârovov, tetratonmn,
c'est-à-dire intervalle de quatre tons = trois tons et deuxdemi-
tons) la septième mineure (icevra/rovov, Pentatonum, intervalle de

« Archai, p. 15 (Meib.). Cf. Anon. II (§ 50, Bell.). PS.-EUCL., p. 1. Bacch.,
p. a (Meib.). ARIST. Quint., p. 13. – Gavd., p. 4. – Thrasylle ap. Pobph., p. 266. –
BRYENNE, p. 381.

2 Aristox., Arcllai, p. 16 (Meib.). Ps.-Eucu, p. 8. ANON. II (§ 58, Bell.).-
BRYENNE, p. 381. Cf. ARIST. QUINT., p. 13. MART. Çap., p. 185 (Meib.).

3 haarr^ata. ^jètrera, fueifyva, intervalla minora, majora. Ps.-Eucl.,p. 8.

Ps.-EucL., p. 8.

Intervalles
succefislfs.
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cinq tons = quatre tons et deux demi-tons)1, nommée aussi disdia-
tessaron*, double quarte. Ces termes, propres aux aristoxéniens,
se rapportent à la pratique du tempérament; ils supposent l'octave
divisée en six tons ou douze demi-tons, égaux en étendue.

La sixte majeure (Terpâ/rovov wù t/^ito'viov, tetratonum et hemito-'
nium) est mentionnée très-rarement par les théoriciens de l'anti-
quité3, bien que nous ayons des exemples de son emploi dans les
mélodies du IIe siècle.

Quant à la septième majeure (ftevratsravm) xau ^f^tromov, penta-
tonum et- hemitonium)^ elle n'apparaît 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 emploi

rare, même dans la mélodie vocale des modernes.
Les noms diatessanm, diapente, diapason, ont été donnés à cause

du nombre des sons sur lesquels la voix peut s'arrêter, en procé-
dant du plus grave au plus aigu ou vice-versa4. Diatessaron signifie
littéralementpar quatre [sons], diapente, par cinq [sons] diapason
veut, dire par tous [les sons du système]5; « en effet, » dit Aristide,

r Ps.-Eucl., p. 8. Bacch., pp. 12, 13, 31 (Meib.).
2 Aristote, Probl., XIX, 34, 41. EucL., Sect. Can., p. 32 (Meib.).

3Cf. Bacch., p. 18 (Meib.).
4 A numéro nomma recepevunt.Vitr., deAtch.,V. 4. On trouve aussi la dénomination

diatrion (£>à rcnûy), pour la tierce (mineure) chez PAnon. III (§ 4, 5, 86, Bell.).
3 n Pourquoi dit-on diapason-(pat toutes) et non, d'après le nombre [des cordes], diocto

« (par huit), comme on dit diatettaron et diapente (par quatre et par cinq) ? Est-ce parce
« que anciennement [la lyre] avait sept cordes [seulement], et que Terpandre n'ajouta
• la nèfo qu'après avoir éliminé la trite? Est-ce pour ce motif qu'on a dit, non point par
« huit car il n'y en avait que sept mais par toutes? » Akist., Probh, XIX, .32.
« L'octave peut contenir en elle toute idée mélodique; c'est pourquoi elle est appelée

« diapason, et non diocto. t Ptoi. III, i.



« tout son dépassant l'octave est entièrement semblable à un de
« ceux qui ont précédé'. »

L'école de Pythagore possède, pour ces intervalles et pour
quelques .autres, une terminologie particulière, qui nous est
transmise par Nicomaque, d'après Philolaos, l'un des disciples
immédiats du maître. Dans le langage de cette école, la quarte
s'appelle syllabe (ij-uXXajSa) la quinte, dioxîe (StaÇeTc*,) l'octave,
harmonie (à^/Mvia), l'intervalle de ton, èpogdoos (êxvySooç) le'
demi-ton, diesis (êieeiç), c'est-à-dire division2. Malgré l'opinion
généralement adoptée à cet égard3, il ne paraît pas que ces
termes soient antérieurs à ceux dont l'usage est devenu général.
En effet, Aristoxène dit que « le diatessaron fut ainsi nommé
« par les anciens parce qu'il est compris le plus souvent dans
« quatre sons4,»et quant au mot diapason, il se réfère àune
phase de l'art certainement antérieure à Pythagore5. Au reste,
cette terminologie n'eut qu'une existence éphémère, même dans
l'école dont elle était sortie; elle n'est employée par aucun des
écrivains récents, pythagoriciens ou néo-platoniciens6.

Au point de vue de la sensation auditive produite par l'émission
simultanée de deux sons, la théorie antique divise les intervalles
en consomumts (ffVfAfaova,) et dissonants (èi&tjxova,) Sont considérés

Page 16-17.

2 « Philolaos, successeur de Pythagore, nous démontre que les plus anciens ont énoncé

« des choses conformes à celles que nous venons d'exposer, lorsqu'ils ont donné à l'octave

« le nom d'harmonie, celui de syllabe à la quarte (qui est, en effet, la première combinaison,

«
<rixkr$ti de sons consonnants),et celui de dioxie à la quinte (parce que en progressant

vers l'aigu, èi(\ fot>£i, la quinte suit immédiatement la quarte, la consonnance pri-

k mordiale). La combinaison de la syllabe et de la dioxie produit le diapason, appelé

« harmonie, parce que c'est la première consonnance composée, ^«.«V5ij, de conson-
« nances. » Nlcom., 16-17 (Meib.). « Ainsi l'harmonie comprend cinq tons, iitéyio'ji, et
« deux demi-tons, Siàrsi;; la dioxie trois tons et un demi-ton; la syllabe, deux tons et
« un demi-ton. » Id., p. 17. Cf. Poeph., p. 271. ARIST. QtrrsT., p. 17-

3 Cf. MARQUARDT,die harm. Fragm, des Arisiox., p. z6i.
4 Archai, p. 22 (Meib.).
5 Cf. la note 5 au bas de la page précédente.
6 Deux de ces termes (dioxie, diésis) se trouvent dans les Problèmes d'Aristoter

« Pourquoi la double quinte (Sic h' ùf-eïiov, c'est-à-dire la neuvième majeure) et la double

• quarte (5îj îià rtcvâ^ai» =r septième mineure) ne consonnent-elles pas, comme le fait la
double octave ? » Probl. 34,41.« Pourquoi p'hypate] se chante-t-elleplus facilement que

«
la parhypate, bien que ces deux sons ne diffèrent que d'un diisis (demi-ton)? » Probl. 4.

I utervalles
simultanés



comme consonnances ou symphonies les intervalles de quarte,
« de quinte et d'octave; ensuite leur réplique à l'octave supérieure,
«

c'est-à-dire la onzième, la douzième et la double octave1; enfin deux
« intervalles qui dépassent la double octave la dix-huitième (double
« octave + quarte) et la dix-neuvième (double octave -+- quinte)*.
« Sont rangés parmi les dissonances ou diaphonies 1° tous les
« intervalles plus petits que la quarte le demi-ton,, le ton, la tierce

« mineure, la tierce majeure; 2° tous ceux qui sont placés entre les
« consonnances; à savoir entre la quarte et la quinte, le triton;
« entre la quinte et l'octave, le tetraton ou sixte mineure, le pentaton

« ou septième mineure et autres semblables
»

(l'auteur entend par
ces derniers mots la sixte majeure et la, septième majeure, qui,
selon l'usage, ne sont pas mentionnées expressément).

• Tout intervalle consonnant,combiné avec l'octave, restera consonnant. t Aristox.,
Archai, p. 20 (Meîb.)-

1 Le paragraphe relatif à ce sujet parait être complet, tant dans les Archai que dans
les Stoicheia. Voici celui de ce dernier ouvragea « La seconde division des intervalles
« les partage en consonnants et en dissonants. Les intervalles consonnants ont huit
<i grandeurs. La plus petite de ces grandeurs est la quarte. Cette qualité d'être le plus petit
« consonnant appartient à la nature de cet intervalle et la preuve, c'est que nous chan-

11 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 troisième {grandeur cpnsomtanU],réunion
« de ces deux consonnants, est F octave; et les intervalles que l'on établiraitentre cette

grandeur et les précédentes seraient dissonants. Ces consonnances sont données ici
« d'accord avec les musiciens antérieurs; quant aux autres, c'est à nous-mêmes de les

«
déterminer. En premier lieu, il faut dire que de la réunion d?un consonnant quelconque

n avec V octave, il risulte une grandeur cantonnante. Il y a donc une particularité dans la
a structure de ce consonnant; c'est que si l'on y ajoute un autre consonnant, soit inférieur
« [en grandeur], soit supérieur, soit égal» l'intervalle qui en résulte est consonnantb.
« Cette propriété n'appartient pas aux deux premiers [la quarte et la quinte]. En effet,
si l'on ajoute à chacun d'eux un intervalle égal, il n'en résulte pas un ensemble con-
« sonnant'; il en est de même [si l'on ajoute à chacun] la grandeur composée de chacun
« d'eux et de l'octaved; mais de la réunion de ces consonnants résultera toujours une
« dissonance. 11 – Cf. Archai, p. 20 (Meib.).

a Nous le donnons d'après la traduction de Ruelle, 11,6.(Mcib,,p. 44-45).
è Ce principepermet de déterminer sûrement les autres cinq grandeursconsonnantesauxquellesAristoxcnevient

de iaire allusion. En effet, si l'on ajoute à l'octave une consonnanec plus petite (octave +- quarte, octave ^~qtûnte),
on obtient deux de ces attires consonnances la onzième et la deuxième. En ajoutant ensuite à l'octave ces deux
consonnânees plus grandes qu'elle (octave -H onzième, octave + douzième), on en obtient deux autres nouvelles la
dix-hintièmcet la àix^nenvième.Enfin si l'on ajouteà l'octave une consonnance de même grandeur qu'elle (octave -t-
octave), on obtient la quinzième.Voilà les cinq autres auxquellesest fait allusion.

£ En effet quarte-t- quarte = septième mineure quinte- quinte =nenvième majeure.
<? Quarte -f- onzième = quatorzième aÛBeure. c'est-à-dire octave et septième mineure; quinte -4- douzième =

seizième majeure, en d'autres termes double octave et ton.



Voilà tout ce qu'Aristoxène enseigne d'essentiel sur les con-
sonnances et les dissonances. La théorie des pythagoriciens, sans
offrir des différences fondamentales avec celle de l'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 abord'. C'est
ici un des points dont cette école s'est lé plus occupée, et le thème
favori de ses dissertations3.

Le principe des pythagoriciens est à 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, déjà 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 Boëce 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 à des sons nombreux, puisqu'elle imprime à l'air de

« fréquentes vibrations. Cependant, comme la rapidité de ces
« chocs [de l'air] est si grande qu'un son se confond en quelque
« sorte avec l'autre, on ne s'aperçoit pas de la distance [qui les
« sépare], et c'est pour ainsi dire un son unique qui parvient à

Le nombre des consonnances n'est pas tout à fait le même dans les deux écoles;
Ptolémée n'en admet que six la quarte, la quinte, l'octave, la onzième, la douzième,
la quinzième. 1, 7. e Mais Denys, Eratosthène et plusieurs autres,dit Porphyre (p. 270),

« en reconnaissent, comme Aristoxène, huit.»
2 Cf. Wagener, Mèntbire sur la symphonie des anciens, où se trouvent réunis et discutés

tous les textes importants qui se rapportent à ce sujet.
3 Aristote, qui, en tant qu'écrivain musical, doit être rangé parmi les pythagoriciens,

revient souvent sur ce sujet, et notammentdans ses Problèmes. « Pourquoi l'octave est-elle
plus suave que la quarte ou la quinte ? » Probl. 16. « Pourquoi la double quarte et

« la double quinte ne forment-elles pas une consonnance?Probl. 34, 41.« Pourquoi

« l'octave est-elle la plus belle des consonnances»Probl. 35. « Pourquoi l'accord con-
« sonnant est-il plus agréable que l'unisson? » Probl. 39. – Cf. Makquard, die harm.
Fragm, des Aristox., p. 233-239.

» Les consonnants font des deux sons un mélange uniforme; pour les dissonants il

« n'en est point ainsi. Dès lors il est naturel que les consonnances répondent à des
« nombres formant entre eux soit un rapport multiple (z: i, 3: 1, 4:1), soit un rapport
« superpartiel (3: 2, 4 3) » Eucl., Sect. can.,j>. 24. – Cf. Théon DE Smyrse,p. 79-82 (Bull.).

Doctrine
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« nos oreilles. Or, lorsque les vibrations des notes graves et des

« notes aiguës sont commensurables entre elles (comme par
« exemple dans les proportions indiquées ci-dessus), il est hors de

« doute que ces mesures communes se confondent elles-mêmes et
« produisent l'unité de sons qu'on appelle consonnance1. Nous
« prenons plaisir à la consonnance, » dit Aristote, « parce que
« c'est un mélange de deux choses contraires qui se trouvent l'une

à l'égard de l'autre dans un certain rapport. Or, le rapport c'est
«

l'ordre, qui nous plaît naturellement*. » Les anciens se rappro-
chent ainsi de la doctrine formulée par Euler au XVIIe siècle,
à savoir « que l'âme humaine trouve un bien-être particulier dans
« les rapports simples, parce qu'elle peut plus facilement les
« embrasser et les saisir.

»
Mais ils appliquent leur principe d'une

manière restreinte, en n'admettant comme consonnants que les
intervalles représentéspar les rapports 2 i (octave),,3:2(quinte),
4 3 (quarte), 3:1(douzième), 4 i (double octave) et 8 3
(onzième) 3. La sensation auditive produite par les consonnances
et les dissonances est analysée d'une manière uniforme par tous
les écrivains

« dans-la consonnance les deux sons se mélangent
« au point de s'absorber mutuellement, de telle manière que
« l'oreille ne reçoive qu'une impression unique, douce et suave4. »

Elien-le platonicien compare la consonnance à « du vin mêlé de

« miel, où aucune des deux substances ne prédomine, et ayant le

« goût d'un breuvage particulier, qui n'est ni dumiel ni du vin.

« Dans la dissonance, "au contraire, le mélange ne s'opère pas;
« les sons se repoussent, pour ainsi dire, l'un l'autre, et l'impres-

«
sion totale est dure et pénible.

»

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

I BoËCE, 1 3.
z-Probl., XIX, 38.
3 Ce dernier rapport ne fut admis qu'avec une grande hésitation, et, à la vérité, il

violait l'ancien principe pythagoricien. Cf. BACCH. (§ 29, Bell.}. Les modernes admettent
en plus, comme consonnants, les rapports 5:4 (tierce maj.), 6 5 (tierce min.), 8 5 (sixte
min.) et 5 3 (sixte maj.).

4 Nicom., p. 25. PORPH., pp. ai8, 265, 270, 277. – « Consotianlia est acuti soni
« gravisque inixtvra, suaviter uniformiterque aurilms auidcr.s. Dissomwtia vero est ehiorum

« sonorum sibimet fermixtermn ad mirent venieits asficm atque itijucuuda fercussio. » Boëce,
Mus., 1,8. – Cf. 1,28.



non-seulement chez les éclectiques, mais aussi dans les écrits
les plus aristoxéniens1.

Ainsi, ce qui semble plus particulièrement avoir frappé les
anciens dans la consonnance, c'est la fusion complète de ses
éléments constitutifs. A côté de cette propriété de l'intervalle
symphonique, il en est une autre, dont font mention trois défini-
tions puisées à une même source, et assez obscures dans leurs
termes, bien qu'à 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 à
« cordes ou des instruments à vent, ne produisent toujours qu'stM
« seul et même chant, soit du grave par rapport à l'aigu, soit de
« l'aigu par rapport au grave Les sons dissonants sont ceux
« qui, émis simultanément de la même manière, produisent au
« grave un mélos différent de celui qui apparaît dans la partie
« aiguë et vice-versa*Selon nous, ce passage doit être inter-
prété de la manière suivante. Si, à un dessin mélodique quelconque

soit celui-ci

on ajoute une seconde partie à l'octave, à la quinte ou à la
quarte justes

il est évident que le chant se trouvera à l'aigu aussi bien qu'au
grave, puisque la partie ajoutée reproduit rigoureusement les

1 BACCH., 2 (Meib.). – Gaud., ii. – BRYENNE,p. 382. Ps.-Euclidb,p. 8.

2 Page 11. « Qu'est-ce que la consonnance? C'est le mélange de deux sons plàcés à

« des degrés différents de l'échelle musicale, dans lequel le chant ne paraît pas appar-
«

tenir au grave plutôt qu'à l'aigu, ni à l'aigu plutôt qu'au grave. Qu'est-ce que la

« dissonance? Elle a lieu lorsque dans l'émission de deux sons différents le chant appar-
tient en propre, soit au grave, soit à l'aigu. » BACCH., pp. 2, 14 (Meib.). « Les sons
• consonnants sont ceux dont l'émission simultanée fait en sorte que la partie mélodique

ne se manifeste pas plus dans l'aigu que dans le grave; les dissonants sont ceux dont

• l'émission simultanée fait passer à l'un des deux la partie mélodique. e Arist. Quint.,
p. 12. Cf. WAGENER, Mémoire sur la symphonie des anciens,pp. 8,9. Helmholiz,
Théorie thys. de la «ws.y-p.-335et suiv.et6



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 diaphonies, tierces ou sixtes, pour ne pas parler de
septièmes et de secondes le chant des deux parties offrira une
succession d'intervalles entièrement différente

Doctrinedes
néo-platoniciens.

en conséquence la mélodie principale se trouvera exclusivement,
soit dans la partie grave, soit dans la partie aiguë.

Un autre écrivain, Adraste le péripatéticien, recherche le prin-
cipe de la consonnance dans un phénomène acoustique bien connu
aujourd'hui, celui des sons produits par influence1. Sa définition
nous est rapportée par Théon de Smyrne « deux sons consonnent
« entre eux, lorsque l'un ayant été joué sur un instrument à
«

cordes, l'autre résonne au même temps, en vertu d'une certaine
« affinité et sympathie naturelle1.

»

Les néo-platoniciens, du IIe siècle ne se contentent pas de la
simple division en symphonies et diaphonies. Théon de Smyrne.
subdivise les intervalles symphones en antiphonies (octaves) et para-
phonies (quintes et quartes)3. La raison de cette distinction paraît
être celle-ci les antiphonies concordent d'une manière régulière
et continue le premier son est consonnant avec le huitième, le
deuxième avec le neuvième, le troisième avec le dixième, et

• Helmhoi,tz, TMorU physiologique de la musique (trad. de Guéroult), p. 64 et suiv.

2 Page 80 (Bull.). Porph., p. 370.
3 Page 77 (Bull.). Bryenne ne compte parmi les paraphones que la quinte et la

douzième; pp. 382, 402. Cf. Pachymère (Vinc., Extr. et Not., p. 447). Bacchius
donne une définition de la paraphonie qui est une simple répétition de celle de la sym-
phonie, pp. 2, 15 (Meib.). La distinction entre l'antiphonie et la symphonie existait
déjà au temps d'Aristote. Probl., XIX, 7, 13, 16, 17, 19.



ainsi de suite'. En d'autres termes, si l'on procède par degrés
successifs, soit du grave à l'aigu, soit de l'aigu au grave, tout
huitième son formera avec le premier une consonnance d'octave

Il n'en est pas de même pour les paraphonies; ici la concor-
dance n'est qu'intermittente, elle n'a pas lieu sur tous les degrés
de l'échelle. En effet, tout cinquième son ne formera pas avec le
premier une consonnance de quinte

de même, tout quatrième son ne produira pas avec le premier
une consonnance de quarte

Gaudence cite parmi les paraphoniesla tierce majeure et le triton.
Selon lui, ces intervalles, ( intermédiaires entre les symphonies

« et les diaphonies, paraissent consonnants sur les instruments à

« cordes (êv ry npovast) a.
»

Mais il importe de remarquer que cette
doctrine est isolée dans la littérature musicale des anciens3.

Ptolémée a une division à lui, dans laquelle ne figurent ni les
paraphonies ni les diaphonies; cette dernière classe d'intervalles

i-« L'antiphonie et la paraphonie diffèrent en ce que la paraphonie engendre des con-
« sonnances d'une façon irrégulière, alors [même]que les sons se succèdent d'une manière

« agréable et rhythmique, en vertu de [certaines] analogies et proportions similaires,

«
tandis que fantiphonie [engendre des consonnances d'une façon] régulière, les sons
aigus formant toujours consonnance avec les sons graves, par exemple le huitième

avec le premier, le neuvième avec le deuxième, le douzième avec le cinquième, le
• quinzième avec le huitième. En effet, les sons graves s'élèvent ou s'abaissent constam-
« ment dans la même proportion que les sons aigus et réciproquement, suivant que les
« cordes sont tendues ou relâchées.

» BRYENNE,p. 382.
2 Page 11-12.
3 Cf. C. v. JAN, Philot., XXX, 401, note 3.

Doctrine
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est remplacée par deux catégories nouvelles les intervalles mélo-
diques ou emmèles (ip,p.éhy) et les intervalles non mélodiques ou
ecnùles (ixfit,e\y). Voici comment il développe sa classification

« Les sons de hauteur différente sont divisés en trois classes

« la première, par ordre de dignité, est celle des homophones;

« la deuxième, celle des symphones; la troisième, celle des

«
emmèles. Car l'octave et la double octave diffèrent manifes-

« tement des autres consonnances, de la même manière que
«

celles-ci diffèrent des emmèles; aussi sont-elles nommées avec
« justesse 6(io'-<f)tovQi, qui sonnent également. En effet, les sons de

« cette espèce, frappés simultanément, donnent à l'organe auditif
« la perception d'un son unique; tels sont ceux qui constituent
« l'octave et ses répliques. Les symphones se rapprochent des

« homophones ce sont la quinte et la quarte, ainsi que leur com-
«

binaison avec les homophones (onzième et douzième). Viennent
« ensuite les emmèles, apparentés de près aux symphones ce sont
« les intervalles toniques »et autres semblables.» Ptolémée entend
par là les petits 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'emmèles. A la classe des homophones correspondent des
« nombres en rapport double ou quadruple, 2 1 4 1 à la classe
«

des symphones, les deux premiers nombres en rapport su-per-
« partiel*, 3:2, 4:3, et leur combinaison avec les rapports des
« homophones, 3:1=3:3x3:1; 3:8 = 4:3x2:1; aux
« emmèles, les superpartiels formés de rapports plus petits, 5 4,
«6:5,9:8, 10 9, etc.2 Dans cette catégorie d'intervalles,les
plus mélodieux sont représentés par les rapports les plus sim-
« pies3. Tous les intervalles fournis par d'autres combinaisons

» Deux nombres, dont le plus élevé dépasse l'autre d'une unité, sont en rapport
superpartiel. Cf. Vrac, Extr. et Not., p. 71 etpassim.

2 Ptolémée ne dit pas où s'arrête la série des nombres emmèles, mais son commen-
tateur Porphyre la donne en entier. Cette série comprend les quinze rapports suivants:
5:4, 6:5,7:6,8:7, 9:8, 10:9, 11:10, 12:11, 15:14, ï6: 15, 21:3», 22: ai, 24:23,
28 27, 46 45 (p. 328). – Cf. Bbyenke, p. 395.

3 Bien que cette phrase ait une portée trop étendue, il n'en ressort pas moins que
les tierces sont considérées par Ptolémée comme les plus douces parmi les diaphonies.
Un autre pythagoricien, Nicomaque, semble exprimer la même idée, en indiquant la



« de nombres sont rejetés parmi les non mélodiques ou ectrièles1. »

Le tableau suivant résume l'ensemble de la classification de
Ptolémée, le dernier mot de la science pythagoricienne en cette
matière

fUnisson, i i.
Intervalles homophones..

Unisson, r i.
v

Intervallesr [Octave,
2 i (double

octave, 4:1).

T Quinte, 3 2 (douzième, 3 1).
Intervalles symphones

j^^ (onzième,
8 3).

Tierce majeure 5:4.
Tierce mineure 6:5.

Intervalles c,»ztie~les2 Ton
r 9: 8.

Intervalles emmêles2
Ton
Demi-ton 16 15.

Sixte majeure 5 3-
Sixte mineure 8:5.

Intervalles ecmeles
Septième mineure

|_ 16 9
5- 9.

Septième majeure 15 8.
Triton ou quarte majeure. 45 32.
Quinte mineure 64 45.

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 à la pratique musicale des anciens. Pour quiconque
aura lu avec attention les pages précédentes, les doctrines antiques
paraîtront certes moins extraordinaires qu'on ne s'est plu à les

seconde comme l'intervalle dissonant par excellence En ce qui concerne les inter-
« valles, chaque son se trouve être, non pas en consonnance, mais au contraire en
« dissonance absolue avec le [son] voisin » (p. 25). Cf. Fôrph., p. 338.

t Ptol., 1,4, 7.
2 Je ne cite que ceux qui appartiennent au diatonique synton ou régulier.

Doctrines
ancienneset
modem».



représenter de nos jours. Nous allons les résumer brièvement et
signaler les analogies et les différences qu'elles offrent avec les
théoriesmodernes.

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 déjà les Romains au
siècle d'Auguste', en attachant toutefois à ces mots une autre idée

que nous. La différence fondamentale constatée par les anciens
entre les deux espèces 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 diffère pas sensiblement
de celle des Grecs. Pour nous aussi, les tierces et les sixtes ont
un caractère net et tranché, qui manque à la quinte et. à la quarte.
Nous remarquons la même netteté dans la seconde et dans la
septième; et, placés à ce nouveau point de.vue, il nous est possible
d'admettre que l'on ait rangé ces deux intervalles dans la même
catégorie que les tierces et les sixtes.

En second lieu, les principes sur lesquels se fondent les anciens
pour donner à l'octave, à la quinte et à la quarte la qualification
de consonnances, à 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 imparfaites2. En effet, nos
traités de contrepoint enseignent que les consonnances d'octave,
de quinte et de quarte s'appellent parfaites, 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

< jVox MMt M<~ dMO <)t<~T<!M<t, CMm cAc~sfMm tMt~M <tx< focM canfM ~Mf<<, née m1«Noneniminterduo intervalla, cum chordarum sonitus aut vocis cantus fnerit, nec in

o tertia, aut sexta, aut septimapossuitt consonantitz fieri; sed, ut suprascriptiim est, diates-

« saron et diapmte et ex ordine ad disdiapason convenientes ex naturâ vocis congruentes

« habent finitiones. » ViTR., de-Arch., 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 circonscrites, et par
s cette raison l'oreille apprécie mieux et beaucoup plus sûrement les grandeurs des

consonnants que celle des dissonantsAristox., Sioicheia, p. 55 (Meib.); trad. de
Ruelle, p. 86-87.



quarte peuvent reproduire un chant sans sortir de l'échelle tonale;
c'est sur cette propriété que se sont établies les règles de l'imitation
dans le contrepoint rigoureux ainsi que celles de la réponse dans
la fugue'. Or, pour les diaphonies il n'en est nullement de même.
Il est aussi impossible de produire un canon régulier à la tierce,
à la sixte, à la septième ou à la seconde, qu'il le serait de faire
entendre en harmonie simultanée une suite de ditons, de trihé-
mitons, de secondes majeures ou de secondes mineures.

Enfin, on ne doit tirer de la doctrine antique des consonnances
et des dissonances aucune conclusion prématurée relativement à
l'usage de ces accords dans la composition musicale. Théorie et
pratique sont deux choses essentiellement distinctes, et qui, en
musique surtout, semblent parfois appartenir à des périodes d'art
séparées par des siècles. Qui se douterait, par exemple, que la
théorie ptoléméenne des intervalles emmêles et ecmèles est venue
jusqu'à nous, et continue d'être enseignée à nos jeunes composi-
teurs sans aucune modification essentielle? Et cependantrien n'est
plus exact. Dans son'Cours de Contrepoint et de Fugue, Cherubini
exclut de la succession mélodique les deux septièmes, le triton,
la quinte mineure et la sixte majeure3, alors que tous ces inter-
valles sont entrés dans l'usage commun depuis plus de deux
siècles. Au fond, il n'en était pas différemment dans l'antiquité.
Les mélodies du lIe siècle nous démontrent que dès cette époque
la musique vocale employait des intervalles considérés comme
non mélodiques par la théorie. On n'est donc nullement fondé à
s'appuyer sur la classification des symphonies et des diaphonies
pour attribuer aux Grecs une harmonie lourde et grossière,
comme celle qui nous a servi plus haut3 à éclaircir les définitions
théoriques de Gaudence, de Bacchius et d'Aristide. ~L'organum
d'Hucbald et de Guy d'Arezzo n'a rien à voir avec l'art des

Tous les sons contenus dans le sujet d'une fugue doivent être reproduits exactement
dans la réponse, soità la quinte, soit à la quarte (consonnantes). C'est là une règle qui
ne souffre aucune exception, bien qu'elle ne soit énoncée explicitement, à ma connais-
sance, dans aucun traité de fugue.

a Paris, Schtesinger. Règle VIe, p. 7. -Cf. Fétis, Traité du, Contrepoint aie la Fugue,
L. I, ch. 1. La sixte majeure n'est pas strictement prohibée par cet auteur; mais elle
apparaît très-rarementdans ses exemples.

3 Page 97.



Hellènes. En définitive, ainsi qu'on le verra au chapitre de la
mélopée, – où nous réunirons le peu qui nous est transmis sur
l'usage de l'harmonie chez les anciens des suites parallèles de
quintes ou de quartes étaient aussi étrangères à la musique
grecque qu'elles le sont à la nôtre.

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

Intervalles
iocomposés et

composes.

Dans l'intervalle, les anciens considèrent, non-seulement les
deux sons extrêmes 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. Les incomposés (àcwfera) sont formés
par deux degrés consécutifs de l'échelle, par deux sons voisins,
quelle que soit au reste la grandeur de l'intervalle; tels sont,

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

Tous les autres intervalles sont composés (avvdsru) ils embras-
sent dans leur étendue plusieurs degrés de l'échelle1. Ce sont le
trihèmiton, le diton, le dialessaron, le diapente, etc.

i « L'intervalle incomposé est celui qui est compris entre deux sons successifs. Le
« caractère d'incomposé n'est pas déterminé par la grandeurd'un intervalle, mais par les

« sons quile limitent.> Aristox., Stcicheia, p. 60 (Meib.). –Un intervalleest incomposé,

« lorsque, entre les deux sons qui le constituent, l'échelle du genre auquel appartiennent

« lesdits sons n'offre aucun degré intermédiaire; [on appelle] composés les intervalles
« entre lesquels on peut chanterun ou plusieurs sons. » G aud., p. 5.–« Sont incomposés

« les intervalles formés par des sons consécutifs;composés, ceux formés par des sons
« non consécutifs et qu'il est possible de résoudre en plusieurs intervalles simples dans la
« mélodie. » Arist. Quint., p. 13. Cf. PS.-EUCL., p. 8. Bryenke, p. 382. – MART.

CAP., p. 185 (Meib.). – Ma.rq.uard, die Harm. Fragm. des Aristox., p. 23g.



La classification des intervalles en incomposés et composés
n'existe que chez les aristoxéniens; mais elle est indispensable
pour l'intelligence ultérieure des théories de cette école1.

Outre les trois différences que nous venons d'établir (grandeur,
consonnance, composition), les intervalles en ont deux autres. Ils se
distinguent 1° selon le genre {vtwrit, <yÈVog)2° selon qu'ils sont
rationnels {faré) ou irrationnels (aXoya). Le premierpoint ne saurait
être traité utilement que dans le chapitre des genres; quant au
second, il suffira pour le moment de savoir que les intervalles
diatoniques appartiennent tous à la classe des rationnels2.

§ III.

Tout intervalle composé peut, suivant l'école aristoxénienne,
former un' système, ou, pour parler le langage de la musique
moderne, une échelle, une gamme (complète ou partielle) 3. « Le
« système (oi/on^a) est un composé de plusieurs intervalles;

»»

tel est le sens de toutes les définitions antiques4. La doctrine
des systèmes embrasse donc tout ce qui concerne la constitution
des échelles, en considérant celles-ci, non au point de vue de
leur hauteur absolue, ceci est l'objet spécial de la théorie des
tons mais relativement à leur étendue et à la disposition
respective de leurs éléments premiers, sons et intervalles. La

Elle 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 même genre est composé.

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 la grandeur

i« peut varier, en plus ou en moins, d'une quantité irrationnelle. » Ps.-Eucl., p. 9. –
Aristide (p. 14) mentionneune 5e différence intervallespairs (Mpna) et impairs (ffe^irra);
les pairs peuvent se décomposer en demi-tons; les impairs ne sont divisibles qu'en frac-
tions plus petites; elle semble donc faire double-emploiavec celle-ci.

3 les intervalles composés auxquels il arrive en quelque sorte d'être des systèmes. »

Akistox., Archai, p. 5 (Meib.). Cf. Gaud., p. 5.
4 « Un système est ce qui se compose de plus d'un intervalle. » Aristox., 'Archai,

p. 15-16 (Meib.). « ce qui renferme deux ou plusieursintervalles. » Ps.-Eucl., p. 1,
Akist. QUINT., p. 15. « un certain ensemble d'intervalles tel que le tétracorde,

« le pentacorde, l'octocorde. » Thrasylle, cité par Théon (p. 76, Bull.), et copié par Psellus.

Systèmes.



Formes des
systèmes.

théorie d'Aristoxène, en comparant entre eux les divers systèmes,
établit 'sept différences, dont les quatre premières s'appliquent
aussi aux intervalles 1° les systèmes se distinguent par la gran-
deur, par l'étendue totale occupée; échelles de quarte, de
quinte, d'octave, de double octave, etc. 2° ils sont appelés'
ou consonnants ou dissonants, selon que leurs sons extrêmes for-
ment une consonnance ou une dissonance; à cette dernière
catégorie appartiendrait, par exemple, une échelle renfermée dans
l'espace d'une septième ou d'une sixte 3° ils peuvent différer

par le genre auquel ils appartiennent – échelles diatoniques,
chromatiques, enharmoniques 40 ils sont dits rationnels ou irra-
tionnels, selon que leur étendue totale est comprise dans un inter-
valle appartenant à la première ou à la seconde de ces catégories
de plus, 5° d'après le mode d'enchaînement des tétracordes, les
systèmes. se divisent en conjoints, disjoints et mêlés; 6° ils sont
continus ou non-continus; -les systèmes continus forment une suc-
cession.non interrompue d'intervalles incomposés; si la succes-
sion est interrompue, le système est non continu enfin 70 on
distingue des systèmes simples, doubles et multiples, c'est-à-dire
des échelles dont les divers éléments appartiennent soit à un seul
ton, soit à deux, soit à plusieurs tons1.

Envisagés au point de vue de leur grandeur, les systèmes princi-
paux de la musique antique sont ceux qui embrassent une étendue
de quarte, de quinte, d'octave, de onzième (octave et quarte) et
de quinzième (double octave)*. Nous allons les analyser successi-
vement, en commençant par les trois premiers, les moins étendus.

Dans l'intérieur de chaque système, la disposition des inter-
valles incomposés ce sont, dans le genre diatonique, les demi-
tons et les tons peut varier d'autant de manières qu'il entre de

ces intervalles dans la totalité de l'échelle3. Cette disposition
caractéristique des intervalles incomposés est appelée la forme ou

1 Aeistox., Archai, p. 17-18 (Meib.). PS.-EUCL., pp. 12, 18. Bkyenne, p. 383. –
Cf. ARIST. Quint., p. 15- 16. Gaud., p. 4.

2 Quand nous disons quarte, quinte ou octave sans épithète, il s'agit toujours, bien
entendu, du diatessarott, du diapente et du diafason, c'est-à-dire de la quarte, de la quinte
et de l'octave consonnantes ou inaltérées.

3 « Bien que la grandeur [de l'intervalle] soit constante, la dynamis [des sons] varie

« [de diverses manières], » Aristox., Stoidieia, p. 34 (Meib.).



la figure («-a) du système. Un système de quarte, se décomposant
en deux intervalles de ton et un intervalle de demi-ton, est suscep-
tible de trois formes. Un système de quinte renferme trois tons et un
demi-ton; il prend quatre formes. Enfin un système d'octave con-
tient cinq tons et deux demi-tons; il peut affecter sept formes.
En conséquence la théorie distingue trois espèces (e«î^) de quartes,
quatre espèces de quintes et sept espèces d'octaves'.

Les trois formes de la quarte sont les suivantes (en allant du
grave à l'aigu)

i) demi-ton ton ton.
2) ton ton demi-ton.

3) ton demi-ton ton.

La première et la plus importante de ces formes celle qui
a le demi-ton au grave nous est déjà connue sous le nom
de tétracorde.

Voici les quatre formes de la quinte (du grave à l'aigu)

1) demi-ton ton ton ton.
2) ton – ton ton demi-ton.

3) ton – ton demi-ton ton.
4) ton – demi-ton' – ton ton".

1 « II est tout à fait indifférent de dire forme {"Xplt"3-) ou espèce (eiîoj), car nous
« appliquonsces deux termes au même objet. Il y a diversité de formes lorsqu'unegran-
• deur donnée contient des [intervalles] incomposés qui sont semblables en grandeur et
« en nombre, mais dont la disposition relative subit une altération. » Aristox., Stoiclitia,

p. 74 (Meib.). – Cf. Ps.-Eucl., p. 13. – Gaod., p. 18. – Ptol., II 3.
2 Le pseudo-Euclide (p. r4) et Bacchius (p. 18) prennent pour point de départ de leur

énumération le placement du ton disjonctif (dans la ire forme. la diazeuxis est à l'aigu;



La première et la deuxième forme ne se rencontrent qu'une
seule fois dans l'échelle de 15 sons elles renferment toujours une
disjonction, un triton;

Enfin les sept formes de l'octave, appelées harmonies par les
écrivains antérieurs à Aristoxène1, sont les suivantes (en allant du
grave à l'aigu)

i) demi-ton – ton – ton – demi-ton – ton – ton – ton.
2) ton ton demi-ton ton – ton ton demi-ton.

3) ton demi-ton ton – ton ton demi-ton ton.
4) demi-ton ton ton ton demi-ton ton ton.
5) ton ton – ton detni-ton ton ton-- demi-ton.

6) ton ton – denii-ton ton ton demi-ton ton.
7) ton demi-ton ton ton demi-ton ton ton.

dans la ac forme, la diazeuxis est le deuxième intervalle en descenddnt; dans la 3e forme,
la diaseuxis est le troisième intervalle; dans la 4° forme, la diazeuxis est le quatrième
intervalle). Mais cette doctrine n'est rigoureusement exacte que pour les deux pre-
mières formes; la 3e et la 4" peuvent s'écrire sans disjonction(ut ré mifa sol; ri 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).•

1 Glaucus, Platon, Aristote, Héraclide. – Ils (les prédécesseurs d'Aristoxène)
portaient uniquement leur examen sur-les sept octocordes qu'ils appelaient des

< harmonies. » Aristox., Stoicheia, p. 53 de l'éd. de Marquard. Harmonie chez les
néo-platoniciensest synonyme de système, échelle. Voir plus bas, p. in, note 3. – Théon
de Smyrne dit l'harmonie est l'arrangementdes systèmes p. 76 (Bull.).– Le terme
àfp.Qvl% désigne aussi le genre enharmonique. Cf. Archai, p. z (Meib.).



La première forme va de Vhypate hypaton à la paramèse (de si à si);
c'est l'octave mixolydienne

la deuxième forme va de la parhypate hypaton à la trite diézeugmênon
(d'ut à «/) c'est l'octave lydienne

la troisième forme va de la lichanos hypaton à la fiaranete diézeng-
ménon (de « à ri) c'est l'octave phrygienne

la quatrième forme va de Vhypate mêson à la nète diizetigménon
(de ikj à mt); c'est l'octave dorienne

la cinquième forme va de la parhypate mêson à la trite hyperbolêon
(de fa à. fa); c'est l'octave hypolydienne

la sixième forme va de la lichanos mêson à la paranète hyperbolêon
(de sol à so/) c'est l'octave hypopkrygiennea
enfin, la septièmeforme va de la wîèsis à la wèfe hyperbolêon (de la à la);
c'est l'octave hypodonejme, locrienne ou commune

Cette dernière échelle avait dans l'art antique une importance
analogueà celle que la gamme majeure s'est acquise dans la
musique moderne.



Si l'on exécute les sept espèces d'octaves en procédant de l'aigu
au grave, on remarqueraque le numéro d'ordre de chacune d'elles
correspond avec la place qu'occupe la disjonction. Ainsi, dans
la première forme, le ton disjonctif est le premier intervalle en
descendant; dans la deuxième forme, c'est le deuxième intervalle,
et ainsi de suite jusqu'à la septième forme, où le ton disjonctif
forme le septième intervalle, le plus grave'.

L'énumération des formes de la quarte, de la quinte et de
l'octave n'offre aucune divergence dans les traités antérieurs au
IV siècle de l'ère chrétienne2. Il en est de même des dénomi-
nations caractéristiques appliquées aux sept formes de l'octave
(mixolydienne, lydienne, phrygienne, etc.). Toutefois ces épithè-
tes n'étaient plus d'un usage courant, chez les théoriciens du
IIe siècle. Déjà le pseudo-Euclide en parle au passé3; quant à

1 Ps.-Eucl., p. 14-16. BACCH., p. 18-19. – BRYENNE,p. 384-385.

1 Cf. Ps.Eucl., p. 14-16. PTOL., II, 3, 5. BACCH., p. i8-ig (Meib.). Porph.,
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 Pentacordes 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 l'octave (§ 62) il y a doute, par suite de l'incorrection
des manuscrits. Gaudence (p. x8-2o) est en concordance parfaite avec les anciens écri-
vains. Quant aux deux auteurs latins, ils sont ici complètement isolés. Martianus
(p. 188, Meib.)n'exposequ'une des formes de la quarte (le tétracorde commun)et une seule
forme de la quinte (la troisième), dont il se contente d'indiquer les diverses places dans
toute l'étendue de l'échelle. Ses huit systèmes d'octave (p. 186) sont ceux des Byzantins
et des théoriciens occidentaux -antérieurs à Gui d'Arezzo. Si l'on admet l'interprétation
de Bellermann, ce seraient aussi ceux de l'Anon. II, à savoir i) la-la, 2) si-si,
3) ut – ut, 4) ri – ri, 5) mi – mi, 6) fa-fa, 7) sol-sol, 8) la-la. Chez Boëce, ce
paragraphe (de Mus., IV, 14), comme tous ceux qui ne se rapportent pas à la théorie
mathématique, fourmille d'erreurs et de fautes. Les formes de la quarte y sont
données ainsi r) mifa sol la, 2) ré «itfa sol, 3) ut ré mi fa; celles de la quinte
i) mi fa- sol la si, 2) ré mi fa sol la, 3) ut ré mi fa sol, 4) si vt RÉ mifa(!). Par une
erreur des plus grossières, déjà signalée au XIe siècle par Hermann Contractas (Gekb.,
Script., II, p. 143), relevée aussi par Jean de Muris (Couss., Script., II, 197, 231), Boëce
confond le tritonuM (quinte mineure) avec le diapente (quinte juste). Il donne dans le
même chapitre (IV, 14) deux ^numérations contradictoires des espèces d'octaves l'une
partant de la niti hyperboléon et allant de l'aigu au grave, c'est-à-dire i) la – la,
2) sol-sol, 3) fa – fa, 4) mi – mi, 5) ré – ré, 6) ut – ut, 7) si-si, l'autre conforme
à la théorie grecque. Enfin, quelques chapitres plus loin (IV, r7), il essaye une troisième
théorie des formes de l'octave, celle-ci absolument incompréhensible.

3 Les anciens l'appelaient mixolydienne,etc. (p. 15); de même Bacchius (p. 18) et
Aristide (p. 18). Gaudence seul se sert du présent (p. 20).



Ptolémée, il ne les mentionne pas expressément et se contente
de désigner les espèces d'octaves par leurs numéros d'ordre,
bien que sa théorie des échelles de transposition devienne tout à
fait inintelligible, dès que l'on perd de vue ces dénominations
traditionnelles.

Nous l'avons dit plus haut dans la doctrine des aristoxéniens
tout intervalle composé peut former un système. Quelques-uns de
ces systèmes sont considérés comme imparfaits, ceux de quarte
et de quinte celui d'octave est regardé comme parfait1. Cepen-
dant, selon Aristoxène

« on ne saurait admettre qu'il y ait des

« systèmes incomposés et des systèmes composés, •«» moins dans

« le même sens que l'on a des intervalles composés et des intervalles

« incomposês*. » C'est là probablement une pure subtilité de doc-
trine, qui n'a, au reste, aucune importance pour nous. En fait,
tous les systèmes, à partir du tétracorde, peuvent renfermer des
systèmes 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 système l'octocorde est le plus petit système vrai-
ment digne de ce nom. « Un système, » dit Ptolémêe, « est une
étendue composée d'intervalles consonnants et dont les extré-
«

mités sont en consonnance, de même qu'une consonnance, à
« son tour, se décompose en intervalles mélodiques. Le système est
« donc un ensemble consonnant formé de [deux ou de plusieurs]
« consonnances3.» D'après cette définition,l'octave est un système
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 inaperçu jusqu'à ce jour, nous renseigne sur
la manière dont les anciens entendaient cette division4.

1 Abist. Quint., p. 16-17.
2 Ârchai, p. 17 (Meib.). Cf. MARQUARD,die harm. Fragm. des Aristox., p. 2+2.
3 Liv. II, ch. 4. L'harmonie se décompose en deux ou en plusieurs intervalles

« consonnants et est elle-mème renfermée dans l'étendue d'une consonnance; les har-
« monies sont donc des systèmes.Thrasylle ap. Porph., p. 270.

4 Page 19-20. Tout ce paragrapheconfirme d'une manière éclatante les conjecturesde
Westphal sur la constitutiondes modes antiques. Le voici en entier « L'octave, qui est



Dans les formes i, 2 et 3, la quinte se trouve à l'aigu, la
Quarte au erave.

« un système de huit cordes, peut affecter douze formes différentes », puisque les formes
de la quarte sont au nombre de trois, celles de la quinte au nombre de quatre, et que
« l'octave se composede la réunion de ces deux intervalles.Toutefois les formes réellement
« mélodiques et symphmiques sont seulement septb en nombre. La première, qui va de

«
Vhypafe hypaton à la paramhe,, est composée de la ire forme de la quarte et de la

« 1" forme de la quinte. La deuxième, de la parkypate hypaton à la trite diczeugmînon

« renferme la ze forme de la quarte et la ze forme de la quinte. La troisième, de la
« lichanos Iiypaton à la paranète diêzeugménmt,la 3e forme de la quarte et la 3e forme

1 de la quinte. La quatrième,de Vhypate mésmi à la nète diézeiigménon,contient la ire forme

u de la quinte et la i« forme de la quarte. La cinquième, de la parhypate méson à la trite

« hyperboléo» a la 5i<= forme de la quinte et la ze forme de la quarte. La sixième,de la
« lichanos mison à la paranite hyperboléon a la 3e forme de la quinte et la 3e forme de la
• quarte. La septième, de la mise à la nète hyperboléon, est composée de la 4e forme de
« la quinte et de la i« forme de la quarte, ou bien de la 3e forme de la quarte, combinée

0 avec la 4e forme de la quinte. »a
Meibom déclare ne pas comprendre ce passage hoc non capic dit-il (tfoï. in Gaud., p. 40, col. 111. z8}, tout en

renvoyant à une de ses notes sur le pseudo-Euctide, laquelle ne peut s'appliquer au cas présent. Cependant la
proposition de Gaudence exprime un fait de ioute évidence.Uodave diatonique, si on la considère comme étant
fonnéepar l'associationd'une quarteet d?unc quinte (justes), n'est et effet susceptibleque de douze divisions Les voici

rî]] fo "« "? lil la si lit

VI~

b En déSnitiie,Gaudenceen admet huit puisqu'il a vue double forme pour l'octave kypodorienne. 11 exclut les
divisions I, III, VI, IX.

IV] fe ""fa ~sôT tasi util

^] ai fa sol /a "ait ré ~mi

VII] tfâ sôî la ëïlîïri nïï7aa

Vtiil Solîâsi»!rïmi fasll1AJ la ftt 'i i f.

^Sl La si ut r£ mtfa solfa

XII] Si ut ré mi fa sol la si



Les formes 4, 5, 6 et 7 ont la quinte au grave, la quarteà
l'aigu.

Quinte, ire forme.

Octave dorienne (41 forme).

Quarte, ira forme.

Octave hypolydienw (5e forme). /Km Umm 1 `Octave hypolydienne (Se •*M>
Qitarte, ze forine.

Gd
m ' .1

Quarte, se forme.

Quinte, 3e forme.
& ^"TT~

rfafe hypophrygientte (6« forme), /u •» –ttave(6e forme). DOctave hypophrygisnne(6« forme).

Octave hypodorienne h" fonnel

Pour la 7e forme de l'octave, Gaudence admet une seconde
division, où la quinte est à l'aigu et la quarte au grave;

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

Revenons maintenant à l'échelle de quinze sons, au grand
système parfait, ainsi nommé, selon Ptolémée, « parce qu'il contient

« tous les systèmes partiels de quarte, de quinte et d'octave
« avec toutes leurs formes ou espèces.» En effet,

« on appelle

«
parfait un objet qui renferme en lui-même toutes ses parties'.

»

Le système parfait est en outre consonnant, grâce à l'adjonction
de la proslambanomene au-dessous du tétracorde hypaton, ce qui lui
donne pour limite l'intervalle symphone de la double octave.

Toutefois ce n'est pas là l'unique système auquel les théoriciens
donnent le nom de parfait. Aussi haut qu'il nous est possible de
remonter dans le passé de l'art, nous trouvons à côté de lui une
échelle de onze sons (systema diapason et diatessaron) appelé le

1 Liv. II ch. 4. Cf. Porph., p. 339 et suiv.

Petit système
parult.



Apetit système par/ait (frwv»ifi.a, rsksiov eXai-rev)1,dont les trois tétrà-
cordes se succèdent par conjonction

« On l'appelle aussi système synemnténon ou des [cordes] con-
«jointes (ovwjw^s'jmv) pour le distinguer de celui de quinze sons,
«

caractérisé par une disjonction entre la mise et la paramèse, ce
« qui fait désigner communément ce dernier sous le nom de système

«
disjoint2. » L'octave inférieure des deux échelles n'offre aucune

différence, mais à l'aigu l'identité cesse. A la mese succèdent
dans le petit système trois sons qui, réunis à elle, forment le
tétracorde synemmênon3. On les désigne, comme les sons corres-
pondants des tétracordes diêzeugmènm et hyperboléon, par les
noms de trite, de paranète et de nète.

Au fond, il n'y a là qu'un seul son étranger au système disjoint,
le si(trite synemmênon); il apparaît à la place de la paramèse
(si lj), exclue du système conjoint. Mais les sons ut, ré, occupant
une place différente dans le nouveau tétracorde, doivent recevoir
par là une désignation autre.

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

1 Ps.-Eucl.,p. 17.–Le système de onzième est nommé à tort parfait, puisqu'il ne ren-
« ferme ni les sept espèces d'octavesni même les quatre espèces de quintes. » Ptol., II, 4.

2 PTOL., II, 6. Cf. Porph., p. 346 et suiv.
3 En latin tetfachordum conjunctum (Vitr., de Archit., V, 4) ou conjunctarmn (MÂRT.

CAP., p. 183-184, Meib.; BoBce, I, 16), en français tétracorde conjoint ou des [cordes]conjointes.



que le système disjoint est composé d'une seule et même gamme
mineure, répétée à deux octaves différentes,

le système conjoint renferme deux gammes mineures, séparées
l'une de l'autre par un intervalle de quarte à l'aigu celle de
ré mineur, au grave celle de la mineur'.

Remarquons que la nète synenzmé1zon (ré) pourrait être considérée
comme la mese d'un système de quinze sons transposé à la quarte
supérieure, système dont la lichanos hypaton (ré grave) serait la
proslambanomène1. Nous avons donc affaire ici à un de ces systèmes
doubles dont parle Aristoxène dans sa classification exposée plus
haut (7e différence), et qui se distinguent des systèmes simples

en ce qu'ils ont deux mèses (en d'autres termes, leurs sons peuvent
être attribués à deux échelles tonales différentes). A cause de ses
propriétés modulantes, cette échelle reçoit fréquemment la quali-
fication de système métabolique3. 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, où elle se
confond avec l'échelle de dix-huit sons dont il va être question".

iLes trois tétracordes successivement conjoints produisent nn mélange partiel de
« deux systèmes disjoints,qui, au point de vue du ton, diffèrent entre eux d'un intervalle
« de diatcssiiroit. » PTOL., II, 6.

2 « En comptant à. partir de la mèsc, on reconnaît immédiatement la dynamis des

« autres sons [du même système] » Ps.-Etjcl., p. ig. – Cf. Bryehne p. 386.
3 « Ce système semble avoir été ajouté par les anciens, afin de permettre une métabole

« de ton; c'est pourquoi il est dit métabolique par rapport à celui que l'on appelle non
«

métabolique » (celui de 15 sons). Ptol., II, 6.

4 Ptolémêe (II 4) et son commentateur Porphyre (p. 340-341) décrivent deux autres
échelles Itendêcacordes,non modulantesr-r- r-1) si itt rémifa solla, si ut ré ml;

2) mi fa sol la, si ut ri mifa sol ta;

il n'en est point fait mention chez les autres écrivains.



Système dedouzièm*.

LIVRE II. CHAP. I.
t

Les anciens parlent aussi d'un système de douze sons' (systema
diapason et diapente) disposé de la manière suivante

Système
immuable.

Ainsi qu'on le voit au premier coup-d'œil, cette combinaison
n'offre rien de caractéristique; c'est le système disjoint privé de

son tétracorde supérieur.
Enfin une échelle de dix-huit sons, appelée le système immuable

(o-t/Vn^K-a àfïert&fîeikovy réunissait à la fois les quatre tétracordes
du système disjoint et le tétracorde caractéristique du système
conjoint. Par là, les deux échelles principales se trouvaient fon-
dues en une seule. A la rigueur, ce but eût été atteint par la
simple insertion de la trite synemménon (si b), entre la mise (la) et
la paramèse (si if), et en pratique il n'en était certes pas autrement.
Mais en théorie, les tétracordes diézeugménon et synemménon
étaient censés coëxister, l'un à côté- de l'autre, dans le système.
De là cette particularité, que les sons ut et ré ont une désignation
distincte selon qu'ils sont attribués soit à l'un, soit à l'autre des
tétracordes juxtaposés.

La réunion des deux systèmes parfaits peut être envisagée sous
un double aspect ou bien le tétracorde synemménon est inséré
dans le système disjoint

Tétr.
syncmmétion.

J

1 Ptol., 11, 4. Cf Porph., p. 339 et suiv. ·

2 Ps.-Euci. p. 18. Bacch., p. 7. (Meib.). Cf. M^equaed, die harm. Fragm. des
Aristox., p. 228.



ou bien au système conjoint on a ajouté les deux tétracordes
aigus du système disjoint

Ainsi, tandis que le système de la double octave contient deux
gammes de la mineur, et celui de onzième, une gamme de
ré mineur et une de la mineur, la plus grave des deux le
système immuable possède à la fois les deux gammes de la mineur
et celle de ré mineur

Remarquons encore que l'échelle de dix-huit sons peut être
considérée comme étant formée de la réunion de deux systèmes de
douzième, dont l'un serait transposé à la quarte supérieure. Elle
appartient donc, comme l'échelle de onze sons, à la catégorie
des systèmes doubles,'par la présence simultanée de deux mises



Aristoxène, dans la partie de ses ouvrages qui nous est par-
venue, ne mentionne qu'un seul système parfait; mais il semble
avoir partout en vue celui de dix-huit sons1. Cette antique échelle
s'est conservée intacte jusqu'à nos jours dans le chant de l'Église
catholique. Bien que dès le Xe siècle on ait cherché à augmenter
son étendue, et qu'au commencement du XIe, Gui d'Arezzo ait
modifié théoriquement sa division intérieure, en substituant, aux
systèmes partiels des tétraçordes et des pentacordes celui des
hexacordes, ces adjonctions et ces modifications, de pure forme,
ont été impuissantes à altérer sa structure primitive. C'est dans
les anciennes mélodies de l'Antiphonaire romain que nous ap-
prendrons la manière dont on utilisait les tétracordes diézeugmé-

non et synemménon pour une métabole passagère.

Parfois la trite synemrnénon {sib), est substituée à la paramese
(st if) uniquement pour éviter la succession peu agréable de trois
tons consécutifs, à laquelle l'oreille des occidentaux ne s'est

'Vitruve, qui puise directement aux sources aristoxéniennes, –« ut potero quant
« afrertissime ex Aristoxeni scripturt!. interprttahor, et ejus diagramma subscribam• – ne parle
que de ce seul système. De Arch., V, 4. Cf. v. Jan, Die Harmonik des Aristoxenianers
Kfeo»«fes, p.7.



habituée que depuis un siècle environ. Nous avons un exemple
de cet emploi du sidans les fragments notés de l'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.

Il est un point de la théorie des systèmes, déjà traité antérieure-
D

ment, mais sur lequel nous devons revenir encore un moment
c'est celui qui a rapport aux divers modes de placement des
tétracordes dans un système donné. Nous avons dit que tous
les tétracordes se succèdent soit par conjonction, soit par dis-
jonction mais il nous reste à 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
système musical se fonde sur l'harmonie simultanée1. Voici en
quels termes il est formulé par Aristoxène « Dans un genre quel-

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

x« Les consonnances (symphones) ne doivent pas se déduire des intervalles mélodiques
« (emmêles),mais,au contraire,ceux-ci se tirent de celles-là. En effet, les consonnances sont
« plus faciles à trouver [par la voix et par l'oreille]; elles sont-plus importantes à tous
« égards, mais surtout pour [opérer] des changements [de ton, de mode ou de genre]

»

PTOL., II, 10. Cf. HelmholTz, Théorie phys. de la mus., p. 325 et suiv.

Dispositionsdes
tétracordes.



« quatrième des sons successifs en consonnance de quarte, ou le

« cinquième en consonnance de quinte. Tout son qui ne se trou-
« vera pas dans l'une de ces conditions, sera non mélodique (ecmcle)

« à l'égard de ceux avec lesquels il dissonera suivant les nombres
«

de degrés précités*.» Ce qui veut dire qu'aucun son ne peut
avoir à la fois une quarte et une quinte dissonantes, soit à l'aigu,
soit au grave2.-En outre, les tétracordes qui entrentdans la con-
struction d'un système doivent satisfaire à l'une des deux conditions
suivantes « ou bien il faut que tous soient mutuellement consonnants
entre 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 onzième
ou de douzième « ou bien il faut que tous les tétracordes soient

« consonnants avec l'un d'entre eux'. »

La première condition est remplie dans les deux systèmes dis-
joints (de douze et de quinze sons). En effet, de quelque manière
que l'on veuille accoupler' deux tétracordes de ces échelles, on
aura une série successive de quatre sons symphones. L'hypaton et
le méson, le diézeugménoh et Yhyperboléon se répondent à la quarte;i
le méson et Vhyperboléon à la quinte, Uhypaton et le diézeugménon,
le méson et Vhyperboléon forment une succession d'octaves. Enfin
Vhypatm et l'hyperboléon correspondent à la onzième

1 Aeistox., Stoicheia, p. 54 (Meib.).
s Cette règle est importante pour la doctrine des genres; elle nous fournit un critérium

certain pour la détermination des mélanges réalisables. Ainsi notre gamme mineure
(ascendante) est incompatible avec la théorie antique, puisqu'elle renferme deux sons
(la note sensible et le 3e degré) qui n'ont ni quarte ni quinte consonnantes, tant à l'aigu
qu'au grave.

` I Q°*n*e augmentée. 1 1 Quinte dim. ou min. j
ut re mifa sol la si ut re mifasol.| Triton, | j Quarte dimin.

sol la si ut re lui fa sol la si



La seconde alternative se présente dans le système conjoint
(de onze sons), ainsi que dans le grand système immuable (de
dix-huit sons). Ici tous les tétracordes ne sont pas consonnants
entre eux Vhypaton forme avec le synemménon une série de sep-
tièmes mineures; le synemménon forme avec le diézeugménon une
suite d'intervalles de ton

Mais tous, sans exception, consonnent avec le tétracorde mêson
Vhypaton à la quarte grave; le synemmènon à la quarte aiguë; le
diézeugménon à la quinte aiguë l'hyperboléon à l'octave aiguë.

Ces diverses dispositions des tétracordes sont exprimées par
autant de termes techniques. Deux tétracordes placés à distance
de quarte sont accouplés par une synaphe (son conjonctif) ce sont

Vhypaton et le méson, le méson et le synemnténon, le diézeugménon et
YhyperboUon. S'ils correspondent à la quinte, il y a entre eux une
diazeuxis (ton disjonctif) tels sont le méson et le diézeugménon, le
synemménon'et l'hyperboléon. Lorsqu'ils se répondent à l'octave, il
existe entre les deux tétracordes une lacune de quinte, que l'on
appelle hypodiazeuxis ceci est le cas pour Vhypaton et le diézeug-
ménon, pour le méson et Vhyperboléon. Quand ils concordent â la
onzième, il y a entre eux une hyperdiazeuxis, interruption d'une
octave ceci n'a lieu qu'entre Vhypaton et l'hyperboléon. On appelle
êpisynaphe la conjonction de trois tétracordes consécutifs, l'hypaton,
le méson et le synemmènon; deux tétracordes placés à distance
de septième mineure sont séparés par une hyposynaphe, lacune

embrassant un intervalle de quarte; ce sont Vhypaton et le
synemmènon. Enfin, lorsque deux tétracordes ont leur point de
départ à distance de ton, leur position respective est exprimée



Systèmes
continue

et interrompu^

par le terme paradiazeuxis le synemménon et le diézeugménon sont
seuls dans ce cas*.

Ces distinctions nous feront comprendre un dernier point de la
doctrine des systèmes, le seul dont il nous reste à parler celui qui
se rapporte à la division des systèmes en continus et interrompus.
Aristoxène définit ainsi les premiers

« sont continus, les systèmes
« dont les limites sont ou successives (c'est-à-dire en disjonction)
« ou mutuelles (en conjonction)2. Il suit de là que toutes les
échelles que nous avons analysées jusqu'à présent, appartiennent
à la catégorie des systèmes continus.

Systèmes continus (ffUOT^*»Ttt gruve^).

Pour les systèmes interrompus, la définition aristoxénienne
manque dans les Fragments harmoniques3. Mais elle se déduit sans
difficulté de la précédente. Évidemmént, les systèmes interrompus
sont

ceux dont les limites extrêmes dépassent l'étendue du ton
disjonctif. Cela résulte des textes concordants du pseudo-Euclide,
d'Aristide et de Bryenne, tous puisés, sans aucun doute, à la
même source aristoxénienne4. Les systèmes interrompus seraient
donc ceux qui se succèdent par hypodiazeuxis, par hyposynaphe

ou par hyperdiazeuxis.

Le Bacchius de Meibom est le seul écrivain de l'antiquité qui nous ait transmis
cette nomenclature intéressante (p. 19-21). Tout ce passage assez étendu est reproduit
et paraphrasé par Bryenne à la fin de son livre (p. 504-506).

« Stoicheia, p. 59 (Meib.). Marquard semble avoir perdu de vue cette définitiondans la
note qu'il consacre aux systèmes continus et interrompus (die harm. Fragm. des Aristox.,

p. 243-244); sans quoi il aurait vu que la continuité et la non-continuité se rapportent à
l'enchaînement des systèmes de quartes, et non à la succession des sons dans l'intérieur
de ces systèmes. Au reste, les arrangements de sons qu'il présente appartiennent à la
mélopée et non à la théorie harmonique.

3 Les règles que donne Aristoxène pour la constructionde ce genred'échelles(Sloichtia,

p. 59-60) ne sont pas suffisamment claires pour qu'on en puisse faire usage.
4 Par la continuité et la non-continuitése distinguent les systèmes qui procèdent mélo-

« diquement par sons consécutifs de ceux qui procèdentpar sons éloignés [les uns des

« autres).» » Ps.-Edcl., p. 16-17. Arist. Quint., p. 15-16. Bkyenne, p. 385.



Systèmes interrompus (ovtrTiijfMvra incsp^arA).

Il est douteux que des échelles de ce genre aient été employées
dans la musique vocale. Mais, ainsi qu'on le verra plus loin, la
première des trois précédentes se rencontre dans les instruments
à vent d'une construction très-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 i° selon la grandeur,

on distingue des systèmes de quarte, de quinte, d'octave, de
onzième, de douzième et de quinzième; 2° selon la consonnance
et la dissonance, on distingue les systèmes que nous venons de
mentionner, tous consonnants, de quelques échelles anté-aristoxé-
niennes, telles que l'heptacorde de Terpandre

mi fasol la si b ut rê

ce système est considéré comme dissonant, parce que ses deux

sons extrêmes forment une diaphonie1; 3° selon le genre, et 40 selon
la rationalité et l'irrationalité, on distinguera les systèmes 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 première est celle des systèmes
conjonctifs purs; l'heptacorde mentionné plus haut appartient à

1 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 yiéorie antique, des systèmes dissonants.

Récapitulation
de la théorie des

systèmes.



cette catégorie la deuxième classe est celle des systèmes pure-
ment disjonctifs; par exemple l'octocorde pythagoricien

Étendue
générale.

mi fa sol la, si ut H mi

la troisième classe renferme les systèmes mêlés de tétracordes
conjoints et disjoints l'échelle de n sons (elle a une disjonction
entre la proslambanomene et Vhypate hypatm), celles de ia, de 15
et de z8 sons; enfin, 7° les systèmes sont simples, doubles ou mul-
tiples1. Outre les tétracordes, les pentacordes et les octocordes,
ceux de 12 et de 15 sons appartiennent à la catégorie des systèmes
simples (ôb-Xô), ceux de 10 et de 18 sons se classent parmi les
doubles (SitX&). Quant aux systèmes multiples (iroXXawrXâ), il en
sera question plus loin.

On serait dans l'erréur en s'imaginant que l'étendue générale
des sons musicaux, connue par l'antiquité, fût comprise dans les
deux octaves du système immuable. Non-seulement cette échelle
pouvait être transposée sur les douze degrés chromatiques de
l'octave, mais dans sa forme originaire même, elle était susceptible
de s'étendre indéfiniment, au moyen d'un mécanisme aussi simple
qu'ingénieux. Pour cela, il suffisait de considérer comme syno-
nymes les dénominationsde proslambanomeneet de nète hyperboléon.
Voulait-on étendre l'échelle à l'aigu, après paranete hyperboléon on
disait proslambanomene, et l'on recommençait la série des 15 (18)

sons à la double octave aiguë

i ~s = §

1 î • i i
I
m

iîîî!
1 11 1 n m 1

ti t etc.J –
T •
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J

Si l'on désirait étendre l'échelle vers le grave, on procédait à
l'inverse arrivé à la proslambanomene on disait nète hyperboléon

Cf. Ps.-Etjci, p.19.



et l'on recommençait un nouveau système à la double octave
inférieure

L'étendue du système-type aurait pu être de la sorte portée de
deux à six octaves. Ptolémée est seul à se servir de la nomen-
clature ainsi modifiée1; mais nous savons par des témoignages
aristoxéniens, et par celui du mousicos lui-même, que l'extension
du clavier-type au delà des limites de la double octave était com-
mune aux deux écoles rivales2.

Par suite d'une confusion très-ancienne, dont nous donnerons
l'explication aux chapitres des tons, de la notation et des
instruments à cordes, les renseignements que nous avons sur la
formation historique et le développement intérieur de l'échelle
fondamentale de la théorie antique, sont absolument inconcilia-
bles entre eux. Ce qui toutefois paraît certain, malgré les affirma-
tions contraires des écrivains récents3, c'est qu'on ne peut faire
descendre en deçà de Periclès l'existence du système immuable
de 18 sons4; et s'il est vrai que Polymnaste ait inventé la notation
instrumentale, nous serons forcés d'admettre au VIIe siècle avant
J. C. l'existence d'une échelle musicale dépassant la double octave.

1 Liv. II, eh. il. – Le commentairede Porphyre ne va pas jusqu'à ce chapitre.
Aristox., Archai, p. ao (Meib.); Stoicheia, p. 45. – Platon, dans le Timée, étend

son système musical, prototype de l'âme du monde, jusqu'à quatre octaves et une sixte
majeure (de sol-i à mis). Westphal, Metrik, I, p. 64 et suiv. Cf. Poeph., p. 288.

3 Cf. Théon DE SMYRNE, p. 38 (Bull.). Nicom., p. 35, copié par Boëce, I, 20.
4 L'octave hypolydienne a été établie théoriquement par le musicien athénien Damon,

vers 450; or, cette innovationsuppose la connaissancedu tétracorde hyperboléon.

l6l-l8oapr.JC.

464-429 a»-C.





CHAPITRE II.

HARMONIES OU MODES DE LA MUSIQUE DES ANCIENS.

V I.

E toutes les parties de l'art antique, aucune n'a eu, au
même degré que celle-ci, le privilége de provoquer sans

relâche 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 l'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 l'Église chré-
tienne, et nous savons que cet art ecclésiastique est devenu à
son tour le fondementsur lequel s'est élevé, à la longue, l'édifice
grandiose de la musique moderne. Nous entrevoyons ainsi la
possibilité de saisir le lien qui rattache l'art de l'antiquité à
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 à l'harmonique
proprement dite, mais à la mélopée, dont il ne nous est guère
resté que le programme. Ce que nous trouvons à cet égard dans
les traités grecs et romains se borne à une sèche énumération
des espèces d'octaves. Dans le chapitre précédent nous n'avons
eu qu'à suivre le théoricien pas à pas, à transcrire littéralement
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ses définitions. Maintenant c'est par une combinaison laborieuse
de quelques notices courtes, souvent obscures, parfois contra-
dictoires, disséminées dans les œuvres des philosophes grecs et
des polygraphes de l'époque romaine, que nous devons chercher
à combler les lacunes de la théorie; c'est par une application
prudente de ces données à l'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-âge, a été perdue pendant des siècles, mêlée
et confondue avec celle des tons ou échelles de transposition1.

Le chaos, déjà impénétrable à Boëce, au VIe siècle de notre ère,
n'a commencé à se débrouiller que depuis le milieu du XVIIIe.
Sir Francis Haskins Eyles Stiles1 et l'illustre éditeur de Pindare,
Boeckh3, ont élucidé quelques-uns des points les plus obscurs

du problème. Enfin, de notre temps, Westphal a entrepris de
reconstruire la doctrine dans son ensemble4. 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 l'harmonie simultanée dans l'art hellénique, nous
tenons ses principes pour certains, sinon dans toutes leurs appli-
cations, au moins d'une manière générale. Son système d'inter-
prétation rend compte de la plupart des faits connus, et concorde
avec les fragments antiques parvenus jusqu'à nous. Il se trouve
confirmé, en outre, d'une manière surprenante, par la division
des espèces d'octaves donnée par Gaudence, ainsi que par les
plus anciens monuments du chant ecclésiastique5. Ce système

1 Pour se faire une idée de cette confusion inextricable, un seul exemple suffira.
Modus dorius peut signifier, selon l'auteur, l'époque ou la source du document, l'une des
trois choses suivantes: i° àpfMvix Suipieri, une des échelles modales grecques, ayant sa ter-
minaison mélodique sur le troisième degré de notre gamme majeure; 2° mm; feîpioj,
échelle de transposition, armée de 5 bémols; 3° Profits authentus, mode liturgique de
l'Église latine, construit sur les octaves rl-rê ou la-la.

a Bckney, A gênerai Ksi. ofmusic, 1, p. 54 et suiv.

3 De metris Pindari, III, 8. Bellermannet Fortlage ont adopté les vues de Boeçkh.

4 Geschichte, pp. 21-53, 167-194 etpassint.
s Ces derniers résultats sont d'autant plus importants,qu'ils se sont produits à l'insu



d'interprétation, nous le prendrons, dans ses parties essentielles,
pour base de l'exposition qui va suivre.
Le Mode chez les anciens comme chez nous est« le

« système des intervalles compris entre le son final et les autres
« sons employés dans la mélodie, indépendamment du degré
« absolu d'acuité et de gravité de tous les sons'. » Dans le langage
musical de l'époque classique, mode se dit harmonie (ûppavia,).
C'est le terme dont se servent Platon, Héraclide, Aristote et les
néo-platoniciens. L'école aristoxénienne, ainsi que Ptolémée,
emploient les expressions espèce d'octave (éïtiog 8iancwr&v) et ton
(t&oç); bien que ce dernier terme ne s'applique légitimement
qu'aux échelles de transposition.

La musique moderne ne reconnaît que deux modes, puisqu'elle
n'opère le repos final que sur deux degrés de l'échelle-type* ut et
la; et même, à parler exactement, le mode d'itt, qu'on appelle le
mode majeur, peut seul être 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 l'écrivain. En effet, le passage de Gaudence semble lui avoir échappé; quant aux
modes liturgiques, ne les connaissant apparemment que par la théorie usuelle, très-'

défectueuse au point de vue musical, et par le choral luthérien, Westphal ne croyait
pas à leur identité complète avec les harmonies antiques.

« Vihcesx, Réponseà Mr Fétis, etc. Lille, 1859, p. io.– « Il est clair que, si l'on part
« d'une même note, qui dans une autre circonstance aura une dynamis et un nom diffé-

« rents, la suite ultérieure des sons révélera l'espèce d'harmonie à laquelle appartient
• le chant,a Akist. Quint., p. 18.

2 L'échelle-typeest celle qui se note sans aucun dièse ni aucun bémol. C'est la seule
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 sol avec/«Jj; dans le second,
une gamme de fa avec si Jj; de même pour tous les autres modes.

3 Toute échelle diatonique est engendrée par une série de sept sons, disposée de
manière à former six intervalles de quinte (ou de quarte) juste

Définition du
mode.

1 z 3 4 5 67ut sol ré la mi si fa£
1 î 3 4 S 6 7

FA UT SOL RÉ LA MI SI123 S67sif faz ut3 sol ré la
mi.

L'art polyphone n'emploie comme toniques ou finales absolues que les n1» 2 et 5 de chaque
série dans la musique homophone,au contraire, chacun des sons de la série peut être
choisi comme finale mélodique. Remarquons toutefois que les nos r, 3 et 5 sont seuls
aptesà jouer le rôle de fondamentales harmoniqueschez les anciens.



Finales
ttcz mod«.

et c'est précisément ce repos final sur un son déterminé qui
distingue les modes les uns des autres'. L'antiquité connaissait
donc sept modes ou harmonies, que nous pouvons appeler, d'après
le son final qui leur correspond dans l'échelle-type mode d'ut,
mode de ré, de mi, de fa, de sol, de la et de si tous existent aussi,
non-seulement dans le chant liturgique de l'Église catholique,mais
dans les anciennes mélodies nationales des peuples européens.
Le son le plus grave de chaque C~C~ ~'OC< est la finale M~/O~~KC

du mode de même MO~~ en conséquence cette finale mélodique est

pour le mode mixolydien l'A~~e hypaton, si

pour le mode lydien la parhypate hypaton, UT

pour le mode phrygien la /!cA<MM ~~Aw, RÉ;

pour le mode donen l'hypate méson, MI;
pour le mode hypolydien la~~Aj~~ ~~07~, FA;

pour le mode hypophrygien la lichanos H~o%, soL;
pour le mode hypodorien la ~~6 (ou son octave grave, la

~'O~MN~MMMeMc), LA.

Si l'on fait momentanément abstraction du mixolydien (~, on
remarquera que dans cette énumération les noms lydien, phrygien,
dorien apparaissent deux ibis la première fois sans désignation
accessoire, la seconde fois précédés de la particule A~o. -Envi-
sagés de cette manière, ils forment deux séries parallèles, où les

« Tonus [id est Modus] e!< ~Mfa quae de omni MMtM <M~M ~'«tHatt, ~MaH~'ct<Mt~<«

~M<Kt cantus eH'M principium' ce! )K<!<H«M varietttr. (Cujusdam Carthusiensis moMtchi
TrtCt. ap.) DE COUSSEMAKBR, Stf~f., II, 435.

A vrai dire, aucun .texte de l'antiquité ne dit expressément que le degré inférieur
de t'echeUe du mode soit la finale. Quelques auteurs modernes, entre autres Vincent
(Notices, p. 95 et suiv.), se fondant.sur l'analogie des modes byzantins, supposent la
terminaison mélodique sur le quatrième degréde l'écheUe. Cette hypothèse est inadmis-
sible pour les raisons suivantes dans le mode hypolydien le quatrième degré forme

avec le'son le plus grave un t~o~t, intervalle absolument fcrn~; z" t'échette phrygienne
d'Aristide est privée de son quatrième degré, ce qui serait absurde, si ce quatrième
degré était la finale mélodique. Voici, au reste, ce qui met hors de doute là terminaison
sur le son inférieur de l'espèce d'octave. Parmi les exemples de l'Anonyme figure une
échelle hypodorienne, ascendante et descendante, évidemment destinée à servir de
prélude aux petits morceaux parmi lesquels elle se trouve. Or, tous ceux-ci finissent sur
la proslambanomène (/<t); nous ne pouvons donc douter qu'ils ne soient, comme t'écheUe

en question, du mode hypodorien.



finales des modes de même nom se reproduisent respectivement
à distance de quarte. Maintenant, si l'on accouple les modes
correspondants de, chaque série, la division suivante en trois
groupes se produit d'elle-même

mode lydien (ut) hypolydien (/a);
mode phrygien (ré) hypophrygien (~o/)

mode dorien (ma) 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'après une notice de cet auteur, empruntée sans aucun doute à
l'école d'Arlstoxène\ l'octave hypolydienne se décompose ainsi
à l'aigu la quarte au grave la quinte j~; l'octave lydienne, tout
au contraire, a la quinte à l'aigu, la quarte au grave

de même l'octave hypophrygienne a. la quarte à l'aigu, la
quinte au grave; tandis que l'octave phrygienne présente à
l'aigu la quinte J~, et au grave la quarte

La division des espèces d'octaves en quinte et quarte était un pointessentiel de cette
doctrine, ainsi que le prouve le passage suivant Dans un seul genre, Eratocle voulut
t démontrer les diverses formes de l'octave, par le déplacement des intervalles; il ne
« remarquait point que, si l'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 deviendraévidente. ~4fcAm, p. 6 (Meib.).

Groupe lydien.

Croupe
phrypen.



Mode
hypophrygiec.

Les deux échelles de chaque groupe se forment donc des
mêmes intervalles de quarte et de quinte, présentés dans une
disposition inverse. Elles se rapportent toutes deux à un même
son fondamental. Elles n'ont qu'une seule tonique, 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 hypolydiennes et hypophrygiennes, le son final fait
fonction de tonique; dans les modes lydien et phrygien, il joue
le rôle de dominante'. Les mélodies de la musique moderne, à
quelques exceptions près, finissent sur la tonique; la terminaison
sur la dominante est assez rare, et n'entraîne aucun changement
dans la dénomination du mode ou du ton. Dans l'art antique
il n'en est pas ainsi; le mode principal finit sur une dominante;
le mode secondaire, caractérisé par la syllabe A~o-, se termine
sur une tonique; et cette différence suffit, au point de vue des
anciens, à modifier le caractère expressif de la cantilène.

Les renseignements de Gaudence sont pleinement confirmés
par tout ce qui nous reste de l'art mélodique des gréco-romains,
tant païens que chrétiens. Nous allons le démontrer par de
nombreux exemples, en commençant par le mode hypophrygien
(K~oxKt ~ro<~s:~c"r<), dont nous trouvons un spécimen parmi
les fragments conservés en notation grecque.

HYMNE A NÉMÉStS~.

t) -xsvs â-8ci Hcar-rt ~x W w 90t~-cry, qru C /3ptr 0 & h.--~t~ K'&t ~cty-ï'f ~K ~.< ~m' F~ 9cc-9'K yB ~<y

On ne doit pas confondre ces ittodes accouplés avec tes a«M<Mft~MM et ~~MM du
moyen-âge. Toutes tes échelles modales de l'antiquité sont <t!t<~K<tgMM, puisque teuir son
le plus grave est en même temps la finale mélodique.

WESTfH., M~ftA, I, supp., p. 62. -Cf. BELLERMANN,<!M Hywmew des DtO<t)'~)'MÏ <M~



A~Monta~s, p. 74. Pour faciliter les renvois, on a numéroté, soit les vers (dans les
mélodies vocales antiques), soit les kola ou membres de la période (dans les autres
exemples).-Les notes surmontéesd'un astérisque manquent dans les Mss. Je les donne
d'âpres les conjectures de Bellermann. adoptées aussi par Westphal.



La contexture de ce chant est entièrement conforme aux prin-
cipes énoncés plus haut; nous avons devant nous un mode de
sol, un majeur, qui diffère du nôtre par l'absence d'une note
sensible. On reconnaît aisément dans l'hymne de Mésoméde le
caractère du quatrième mode ecclésiastique ou tetrardus' (y" et
8' modes grégoriens)*.

L'hypophrygien antique s'est conservé également dans la mu-
sique liturgique du culte protestant' on le retrouve jusqu'au
milieu du~ XVIe siècle dans une foule de mélodies profanes4; de
nos jours même il persiste dans les chants nationaux des peuples
slaves et -celtiques..

Dans )a désignation des modes du ptain-chaat, nous éviterons soigneusement!'emp)o!
des termes <~)<tM!, ~A~y~ ~<M, etc., employés par les théoriciens ecclésiastiques
dans un sens complétement erroné.

Antiennes Bfc~ <t~fe&t<; .L<M: <~ ~<c<. Introïts PMf tMt<ts M< HctM; D~MttM Ht !en~.
Offertoire ~ï itMtttf&K'efo. Communions DtMKtHi! $«<K~«~ <<tf<t; ~«<e~o~ me.

s Voici les principauxchorals .hithénens de ce mode ~<A a't<' <tfMe?t SHK<&f; ~<~ ~«MM

T~ &<A!«~K m~y; GoM ~ey ~M~ «xJ ~o<a!e< XfmtHt GeM, ~cM~/e< – Psaumes des
réformés français, nos 19, 27, 30 ~6, jy, 58,8}, gj, 103,etc.

4 SoM<ef&& Anvers,IS40- Ps. gy, 51, gg, u8 (R).
ScHMALEB, ~e!~Ht!do- der ~M~K. Grimma, 1843, T. t, n" z8o; Cf. nos 8, 5t,.i8t,

2~9 T. n, nos 11, 18. – ËNOEL, Mfc~. ta t/M <~H<!<MM< AfM<c. Londres, 1866,

p. 40. Xp/o, danse serbe.



Les restes de l'antique mode phrygien (o~o!~ (~wywn) ont
survécu en moins grand nombre. Ils ne doivent pas être cherchés,
comme on pourrait se l'imaginer, parmi les mélodies du premier
mode ecclésiastique, mais bien dans le quatrième (tetrard1ls), et
notamment dans la forme plagale de ce mode (8e ton grégorien);

i
ils se trouvent ordinairement transposés à la quarte inférieure~.
On les reconnaît aisément à la présence du bémol devant le si,

ou à l'absence totale de la tierce aiguë du son final (dans ce cas
le siest sous-entendu). Pour les remettre dans l'échelle-type, il
suffit de remplacer la clef de fa, qu'ont les antiphonaires récents,

par la clef d'ut.

Comme les chants de cette catégorie se trouvent mêlés dans
l'Antiphonaire à ceux du mode de sol, ils ont été considérés de
bonne heure comme irréguliers, et, par suite, altérés au point

BuNTiNG, ~MCtext tMM<<: q~ Jf~am!, i8<to. Les autres airs de cette collection qui
appartiennent au mode de sol sont les suivants The j'cHfKf Mtow; The black bird; Tbe
~oo~-&t'M;I ott <M/ee~; Nora )My t&OMNKf! ~MSMf~;Maguireslamentation;The Kt'~Knj tune.

B<~)'«n<apostoli ~fe~/M~tHOt(offert.); Pf~M~ BMHS (chant du Vendredi-Saint) Alleluia
(lundi de Pâques). Antiennes Nos qui p<pt)f«s, Martyres Dem<Kt,~t DoMH'Kt.

Mode phtygîen.



de devenir souvent méconnaissables'. Une autre cause a con-
tribué à leur extinction graduelle la prépondérance toujours
croissante, à mesure que l'on se rapproche des temps modernes,
de la terminaison sur la tonique. Dès le XVf siècle, le phrygien
antique a complétement disparu du choral protestant. Mais, par
un phénomène digne de remarque, il s'est maintenu au-delà de
cette époque, dans le chant populaire la belle cantilène phry-
gienne du Credo, notamment, a laissé des souvenirs ineffaçables
chez toutes les nations catholiques de l'Occident.

Cf. (Aur. Reom. ap.) GERB., 1, 51-52. Est t!e<M}M<! undecima ~e<s)t) quod M yfe))Mc

ss)K<<M taMMn<«)'ecc&!M6. On remarquera que l'auteur (vers 850) parle de la théorie des
huit tons ecclésiastiques comme d'une innovation récente Çot~Mt yo7«<t< MfWMt [se.
antt~/ionsfum] versus CHm .<~sof«<ft ~ct~fOM~t'OMe H<KM ~M~ quo neo~7<y<o ecHyM~~t <oBN,

s~fttfntamM mmHM<t<Mf, quia mxMo ot~ ~Me «tC<M<ae !KH< [sc. aft<~oHae] }MaH' lei toni,
DE CoussEMAKBR, CAas~ des F&t<«a))~ de Ffanee, p. j~ ·

3 JEHAN CHARDAVOINB, Recueil des voix de ville (Paris, tg~o), p. 110. Cf. pp. 10, 22
(MMO), 35, 86, 9~ et 179 (verso) du même recueil.



Le mode hypolydien (M~MMK. MroX~&<T/) est représenté dans le
chant liturgique par des spécimens nombreux et remarquables2.
11 répond au ~Mï ou troisième mode ecclésiastique (5' et 6° tons
grégoriens) c'est un majeur différent du nôtre par le quatrième
degré, lequel fait triton avec la tonique, finale de la mélodie.

Modt
hjrpctydMS.

B~NTiNO, ~ttC. HtMï. o~ 7f<hx< p. 137. – Cf. les mêtodies suivantes du même reeneit
Lady Iveach (z); Dennot amt his lass (86); Black fo~ Bud (18); ~et« air (1~5)~ Tety
Peytan Plungsty (128). Airs grecs modernes, dans WstTXMAXx, G~sfA. ~r~W~t.3tfm..

supp).,p.5,n<'5;p.6,n"9.
2 Antiennes Efce Dominus MMM<; ~x~~xs Domini a~~n<t<yo! IntroNs: Cti'ftmt-

<<~ft~«)<< tM<; Ecce Deus adjuvat me; Deus <)t tût~ MHC<0 SKO; Z~tf~~Of de f~tBKMttM fin!.
Offertoires Ex~MfattS <<<!trt;yxstttKK Do)s<)t';Dem<)M tM aM.[Mfs<w m~tm.



La substitution fréquente du M~ au M~), motivée par la dureté
de l'intonation de triton, a eu, de bonne heure, pour effet d'en-
tamer l'intégrité du mode hypolydien. L'échelle de fa s'est ainsi
transformée en une échelle d'M~ transposée,

Quinte. G"
FA sol la siD UT~M~ FA

UT ré mi fa SOL la Si UT

entièrement semblable à l'octave lydienne, quant au placement
des tons et des demi-tons, mais distincte de celle-ci par la
manière dont elle se partage en quinte et quarte. De cette nouvelle
octave d'M~ est né notre majeur moderne (l'ionicus de Glaréan),
qui, peu à peu, a supplanté l'antique hypolydien. Celui-ci, déjà
très-rare dans le choral luthérien ne se rencontre plus qu'à l'état
sporadique dans les chants nationaux des peuples européens.

AIR EUÉDOtS*.

Mode lydien.

Beethoven, dans une de ses plus belles oeuvres~, a résolu le
problème ardu d'adapter l'hypolydien antique au style et au goût
modernes, tout en l'accompagnant d'une polyphonie rigoureuse-
ment diatonique.

Le mode lydien (A~o~ Xf~a'T<) des Grecs est le seul dont on
ne trouve pas de vestiges certains dans le chant de l'Église
catholique. La cause de cette lacune, à notre avis, est fort simple.
Par suite de la réduction des sept finales à quatre, les mélodies
originairement terminées sur la, si et ut ont été transposées, au
moyen du tétracorde ~M~m~t~ow, une quinte plus bas (ou une
quarte plus haut). En faisant subir une telle transposition à

i BBLLEEMANN (Anon., p. 39) cite le cantique Gottes NeAn ist ~OHMHeK.

2 AHLSTROM,.iVtKTK~t./MtMMf, n° 220.
3 Canzonedi fM~'S.:MWMM<0,O~effa ~&t divinità (!<! un guarito, <;t MtOffo M<CO. Adagio du

quatuor (pour instruments à cordes), œuvre 132.



l'échelle du mode lydien (M~), la finale mélodique devient fa,
et le son qui partage l'octave en quinte et quarte est M!?.

C<mr<f.ÇMM<e.
tdteUt.tyi.e UT ré mi FA la M UT

~MpSS~
FA Stt? M~ ?A

Or, il est de règle dans le plain-chant de ne pas placer une
des cordes principales du mode sur le degré variable. Dès lors,
l'octave d'ut ne pouvait être transposée que sur l'échelle de sol
(à la quinte aiguë ou à la quarte grave).

Quarte. pMM<<

ËcMle-type: UT~WM FA sol M UT
Même échelle transposée

à )~ quinte MpeTieure: SOL M UT Mi /a#SOL

Mais ici se manifestait un autre inconvénient. Le signe du
dièse étant d'invention très-récente, il n'apparaît pas avant le
XVI" siècle la notation liturgique n'offrait aucun moyen d'indi-

quer le demi-ton entre le septième et le huitième degré, et les
cantilènes de l'antique mode lydien (M~ durent se confondre

avec celles du mode hypophrygien (;!0/). C'est donc dans les et
8" tons grégoriens qu'il faut les cherchera
Arrivons au groupe dorien, le dernier. Selon Gaudence, la
division de l'octave hypodorienne ou coHMK~K~ est celle-ci

C'est un mode de la, entièrement semblable à notre mineur
descendant, et terminé, ainsi que les deux modes A~o déjà. ana-
lysés, sur la fondamentale harmonique ou tonique. Maintenant,

Voici quelques morceaux qui paraissent se rapporter à ce mode Benedictus es
Domine (hymne du sam. des quatre-temps dans l'Avent); Adorate Deum (intr. dn 3e dim.
après l'Épiph.); Alleluia (3e dim. après Pâques); Alleluia (ly jim. après la Pentecôte);
Lux <K<<fM<! (comm. de la messe des morts). Cf. le choral luthérien GeM'e< seyst
du yeitt Christ, ainsi que la mélodie namande le Acof die ~MMe« cfa~M (Sext~'Hef~~ots,

ps. 10). L'hypothèse formulée ici, au sujet de la transposition du lydien antique,
rendrait compte de l'usage du /<t~ dans le 8e ton grégorien, usage dont on trouve déjà
des traces avant Guy d'Arezzo.

Grouped.~ien.



pour que l'analogie avec les groupes précédents se continuât
jusqu'au bout, l'octave dorienne devrait présenter, dans une dispo-
sition inverse, les deux intervalles caractéristiques de l'octave
hypodorienne, à savoir la quinte et la quarte Mais ce n'est
pas là ce que nous dit Gaudence. Si nous nous en tenons à son
texte, l'octave de mi se partagerait ainsi

Quinte. Quarte.
MI fa sol /a SIM~ Ml

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 possède, il
est vrai, un mode de mi le deuterus authentique (3e ton grégo-
rien) mais, après la finale mi, les cordes principales de ce mode
sont la et M~; le 5" degré, si, ne vient qu'en quatrième ligne.
Toutefois, ce ne serait pas là 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 l'examen de ces morceaux,
il ressortira à l'évidence l" que le dorien antique ne diffère en
rien du 3° ton grégorien 2° que sa finale mélodique (~M), tout
en manifestant un caractère harmonique moins nettement pro-
noncé que la finale des autres modes, joue le plus souvent, et
notamment au début et*à la conclusion du mélos, le rôle d'une
dominante, subordonnée à la tonique hypodorienne LA; 3° qu'en
conséquence, la division la plus régulière et la plus conforme à
l'esprit de la théorie grecque est celle qui place le point de
partage de l'octave dorienne sur la mèse (la), de manière que la
quinte se trouve à l'aigu et la quarte au grave



ce qui établit une assimilation complète entre le groupe dorien
et les deux précédents. Nous pouvons donc admettre, en toute
sécurité, que le paragraphe de Gaudence, relatif à la division
de l'octave dorienne, renferme soit une erreur, soit une lacune'.

Comme les deux harmonies du groupe dorien se sont perpé-
tuées jusqu'à 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
commençons par ceux du mode hypodorien (c~tOM~ Mrc&o~T~.

Mode
hppodmien.

*6o~pr.J.C.

Dans la première hypothèse, il faudrait lire comme suit (p. 19,1.34. p. 20, 1. ~)

« TfMyTW~o cttf~ J'tfctT~ ~fMf 6tr) i~T)jf &e~u'/jMj)'tey. frc~s~ ex foC ~t~feu ff~y

< ?m fEtro'~toc xet) T'fr'aM'cu i'[!!f && ~ev'~6.< Dans la seconde hypothèse, qui me parait
plus probable, bien que le changement à faire soit plus grand, l'octave dorienne, de même
que l'hypodorienne, serait divisée de deux manières (1° Mt-ht-m; 2° Mt-St-Ml); et le texte
porterait ce qui suit:< ~fa~T'Of M <Mf9 J~~ ~.strm)' e~ f)jT~y ~~yj.t.evM' eT;yx~-

< jM;'e<' ex ToS ~~rm) '?)' ~t~ T'Ery~an' xat) T'pf~T9<; ~f &? ~f~'r~ &t fcB ~fm'M 'rwf
&ft %6M'6 xat! ~toT~M ~x &~ 'refo'CtNM)'.

»

2 Ce morceau et les deux suivants sont tirés du traité anonyme. WESTPH.,Af~ I,
supp., p. 50-54. – VINC., Not., p. 60-64.– BELL., ~Me;t., §§ 98, 99, 101.



Le mode hypodorien correspond exactement à l'aeolius de
Glaréan, aux g* et 10~ modes du plain-chant. Il se retrouve dans
la plupart des chants du~o~s (i~ et 2" tons grégoriens), bien
que l'échelle théorique de ce mode soit

ré mi fa sol
la si 4 ut ré.

En effet, il est à remarquer que presque toujours le sixième
degré est, ou bien abaissé par le bémol, ce qui produit une

KtRCHER, Musurgia universalis, I, p. 5~1. Voir plus haut, p. 6. Le rhythme
est noté d'après la MMm<t de J. H. H. Schmidt, B«~<7<MM,p. ~98.

La mélodie du dernier vers de la strophe est perdue.

4'JC-WYJ.CC



octave de la, transposée à la quinte inférieure ou bien totale-
ment éliminé. Dans le dernier cas, c'est encore la sixte mineure
que l'on doit sous-entendre*.

Nous venons de parler de la suppression du sixième degré
dans le mode hypodorien. On a pu remarquer, parles exemples
ci-dessus, qu'elle est de règle 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 européens~, semble être dans
la nature de ce mode; car il n'est pas possible de supposer qu'il
se soit transmis d'âge en âge par une tradition continue. On peut
le dénnir théoriquement, en disant que le mode mineur dans sa
forme antique est AM~&OKe, c'est-à-dire tiré d'une progression
de quintes et quartes ne dépassant pas le sixième terme

ut LA si

la tonique étant le quatrième terme de la série. L'élimination
systématique de l'un des sons extrêmes de la série diatonique se
présente dans plusieurs modes, ainsi qu'on le verra plus loin.

Nous passons aux exemples du mode dorien (AMf.0!~ ~MOT/).

Antiennes Veniet DoMMttts; 0 &t~t<!M<M; CtMMte <;f6~ in Sion; Ecce veniet <&M&-
M<«s. Introïts Bc« advenit <fo))ttMf!<0)'; DcmtfHMfortitudo ~Mt! s<«M; Da ~<!M Domine
MMttMeKfth's te; yMttts tt<~tt!nta~o<'6M<.Offertoire &f~f~M!K<nit Babylonis. Hymnes
0 gloriosa Mf~tHttm; ~K~ benigne conditar, etc. Le vrai mode de ré-tonique (entière-
ment distinct du mode de'fe-dominante, le phrygien antique) n'apparait que dans un
fort petit nombre de compositions liturgiques, et &Mt&MM<< sous la forme at<<ten~<M
(Cf. Ave oMfM stella; Cfttx~~); son prétendu plagal, le grégorien, est toujours
un ioe, c'est-à-dire un mode de en effet, le ~~t, son caractéristique de l'octave
de ré, n'existe que

dans quelques morceaux d'une pureté douteuse. Ce mode n'a pris
une grande extension que vers la fin du moyen âge; il a fleuri principalement an
XVI~ siècle. Cf. ~oM~He&~M, ps. 5, r4.17. ~3, ~4, 30, 34, 43,4~ 52, Sa, 84, ioo, 111,

ii2, n6, isg, 136 (authentiques);zz, z8, 53, gS, 70, 71. 74. 7S' 76' Ss, 87, us, 128,
j~S (plagaux). Psaumes des réformés, nM 2, 5, 8, 9, n, 12, .[~, 14, ~o, 24, 28, 33, 37,
4t, 45, 48, 50, 53, 59, 6z, 64, 67 (auth.); 7, 93, 40, 6l (ptag.), etc. C'est le seul mode
ecclésiastiquepour lequel il n'existe point d'équivalent parmi les harmonies antiques;
on doit y voir en conséquenceune formation secondaire.

~o«<~f~~M, ps. 3, 33, 40, 45, 49) 6z, etc. CHARDAVOnœ, pp. i,20, ag, 30,
50, 56, etc. AHMTRoM, JVo~ft~~Mff, n~ 26, 42, 48, 54, 67, loi, 16~, 185,
z6g, etc. Mtts, Hist. gén. de <a m<M., T. I, airs finnois, p. 45-47. Air grec moderne
dans WErrzMAKN, G~<A. ~f~MtA. J)~;<?., supp., p. 5, n° 4.

Mode dorien.



WESTPHAL, MefM~, I, supp., p. 57. BELLERMANN,Hymnen, p. 70.

tt7-')S*prJC.



i~tptJ.C.

Comme tous les modes non terminés sur une tonique, le
dorien a disparu presque complétement dès les premiers âges
de l'art harmonique. Mais il a survécu jusqu'à l'époque actuelle,

1 WESTPliAL, Mttttt, I, supp., p. 54. –BBU.ERMANN, ~n<M«,p. 68.
MARCELLO, &thMO XVIII. Voir plus haut, p. 6.

HOO-J~OO.



Mode
mixotydien.

non-seulement dans le chant religieux de toutes les nations
chrétiennes', mais aussi dans leurs anciennes mélodies profanes'.

Reste le mode mixolydien (A~M.o~ ~~eXu~cT~. Nous n'en avons
aucun spécimen parmi les fragments antiques, car il èst dimcile
de considérer, avec Westphal, comme de véritables mélodies, les
deux passages suivants, insérés dans le traité anonyme3, et qui

se terminent sur la finale mixolydienne.

v.t6oap.J.C.

Ce sont là de simples exercices, présentant une succession de

sons presque mécanique, rhythmée en deux manières différentes,
et qui, dans l'intention de leur auteur, devaient s'enchaîner, sans
interruption, aux petites mélodies qui suivent. Bien que l'octave
de si soit rejetée par la plupart des théoriciens du chant ecclé-
siastique, comme étant inharmonique4, les débris du mode mixoly-
dien, plus ou moins déguisés sous une transposition à la quinte
inférieure, existent très-nombreux dans l'Antiphonaire romain.
Ce sont les chants du deutorus plagal (4.° ton grégorien) qui ont
le si !?, ou dans lesquels la quinte aiguë de la finale ne se fait pas

Exemptes dans le chant catholique. Antiennes DomtfM ut M<ho; .pMm cs~ f~f; Et
ecce e~a~M~tHtt Fidelis servus. Introïts 7!~e<tf~f os m~tM; DMm c&!<Mafmt; Cf~MOfi

DomtKe; 7'<Me<e Dominum. Offertoires E~«~ satis. Hymnes C)'«<<<Hs jHefo~es; Faft~
Zingua, etc. Dans le choral tuthênen ~)M tiefer Noth ~dtfM M&; ~4~ ~<îMs an <fc)x ~~M~
hing; Es !f<R uns GoM~OM~t~ t<}')t,fef~M& thut mtf verlangen; Mitten ~tf M)t Z.f&~t ~tx~.
Dans tes psaumes des réformés n<" t?, 26, 31, 51,63, 69,yi.~x~M~fM,

ps. 27, 35, 69, Sg, 91, M~, nS (E), 138, j~g.– ScttMAt,ER, !~o~M<~f
der Wenden, T. I, n° 144; T. U, n~ jo, iga, i8a. Atu,sTnoM, Wo~t~ ~McMCf,
nM 87, 136, 154, tyy, 237, a8o. Cf. nE LA BORDE, Essai sur la musique (Paris, 1780),
chanson neo-heUénique,T. II, p. 429.

3 MBTMK, I, snpp., p. 50-54. BELLBRMANN, §§97, 100..
4 H est vraiment affligeant de voir des écrivains comme Bellermann et Helmholtz

contribuer par l'autorité de leur nom à perpétuer des erreurs que le simple examen des
faits suffit à réfuter. Une de ces erreurs est la prétendue non-existence des modes de si
et de fa dans le chant liturgique de l'Église romaine.



entendre'. Pour remettre ces cantilènes dans l'échelle-type, il
suffit de changer la clef de fa en clef d'ut; c'est ce qui a été
fait pour l'exemple suivant

L'identité absolue des chants de cette espèce avec ceux de
la mixolydisti antique est établie par la notice suivante de
Plutarque « l'athénien Lamprocle démontra que l'échelle mixo-

« lydienne n'avait pas la diazeuxis (disjonction) à l'endroit où

« se l'imaginaient la plupart [des musiciens], mais bien à l'in-

« tervalle le plus aigu de ladite échelle. Il fixa en conséquence

« l'octave mixolydienne dans sa forme actuelle de la ~a~am~

« à l'Ay~a~ Ay~o~.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 pût se produire, il

fallait 1° que l'échelle mixolydienne fût incomplète; 2° que le

son omis fut le cinquième degré de l'octave de si, quinte mineure
aiguë de la finale. En effet, l'absence d'aucun autre son n'empê-
cherait de reconnaître le lieu de la disjonction3. Au contraire,

Antienne Ecce HgM«m cfMCM. Intro!ts Nos a«~n< gloriari; Misericordia Domini.

Offertoires Terra tymtMt't; Of<Kt D~fHt. Communions MonM<<o !'ef6t f)tt; .Fect jM<!<cM<M.

Alleluia de l'Ascension .~K<K<M DetM. Répons Çttt LazayMm, etc.
2 De MMs. (Westph., § XIU).
3 Voici l'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
extrêmes forment toujours un intervalle de triton: «~/a~<ti)-M, M~-m<, etc.; la
~a~aM~M, son supérieur de la diazeuxis et du triton, est le !~<Hf! terme (le dernier
à droite) de la série. Si l'on élimine un de ces termes extrêmes, la série, réduite à
six sons, ne renfermera plus d'intervalle de triton, et se confondra avec l'une des séries
voisines. Or, comme il n'y aura plus de septième terme, la disjonction ne sera pas
reconnaissable.

vera~S~-J-C.



si l'on supprime le degré en question, la forme de l'octave mixo-
lydienne devient celle-ci

demi-ton ton ton tierce mineure 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 septième et le huitième degré (en montant)

si ut ré mi sol la si

mais aussi à ceux de l'octave dorienne, qui a la disjonction entre
le quatrième et le cinquième degré

MI fa sol la ut ré Mt.

Pour la j~M~~ des musiciens dont il est question dans le

passage de Plutarque, l'échelle mixolydienne n'était donc pas
si ut ré ~M–M~ si, mais bien Mi~t sol la -ut ré Mi; en
d'autres termes, ils la croyaient identique avec celle du mode
dorien. Mais quand, plus tard, on chercha à compléter l'octave
mixolydienne, on s'aperçut que le son à intercaler était, non pas
la quinte juste (diapente) de la finale, mais bien sa quinte mineure
(~q~MM!) dès lors aucun doute ne pouvait plus subsister au sujet
de la place de la diazeuxis. Ce fut là l'objet de la découverte du
musicien athénien, maître de Sophocle.

4<j0-4')o *v. J. C.

Eh bien, il se trouve que la forme incomplète du mode mixo-
lydien, employée en Grèce jusqu'au temps des guerres médiques,

se rencontre fréquemment dans les cantilènes ecclésiastiques. Il
y a donc lieu de supposer qu'elle ne fut pas abandonnée après la
découverte de Lamprocle, mais que l'on continua à s'en servir
concurremment avec la forme complète à moins d'admettre que

toutes les mélodies liturgiques de cette espèce ne remontent au



V" siècle avant J. C., ce qui n'est guère probable. Voici un spécimen
de cette mixolydisti hexaphone

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 même dire qu'elle s'est
aggravée, puisque toutes les mélodies mixolydiennes, incomplètes
ou non, sont considérées comme appartenant au mode de Mtt, 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 même lorsqu'on
envisage son caractère harmonique, si nettement déterminé par
la contexture de ses cantilènes. A cet égard sa parenté avec le
phrygien et l'hypophrygien est évidente, et constatée d'ailleurs
par les anciens théoriciens du chant ecclésiastique~L<t ~MFe

.mixolydienne a le caractère t~'MMC w~MMt~' en d'autres termes,
elle se trouve sous la dépendance d'un son fondamental qui est
SOL, tonique commune des modes phrygien et hypophrygien.

Autres exemples. Intfo!ts Propa es <«; ~tKMKMfe; .Rf!KtfCM;7)t fo~M)~ <<M.

Hymnes CfM<oy <t!me M&fMnt~ Decofs lux; ~MM <MeM mMMoWtt [7~ ~MCM ante <C)'MM'MMHf].

Gloria de la Messe <)t <f«~Mt6<M.

2 Les polygraphes du lIe et du !H° siècles, Lucien de Samosate, Aputée, Pollux,
Athénée, ne nomment pas la mixolydisti (non plus que Cassiodote, au VIe siècle);
sous l'empire romain elle passait probablement pour une subdivision de la <fc)t:K.
Ptolémée ne la cite pas parmi les harmonies en usage de son temps. Les deux modes
étaient fréquemment associés dans la tragédie attique. Cf. PLUT., Af<ts. (W., § XIH).

3 La mélodie phrygienne du Ct~o 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. feHg., p. z~. – A Notre-Dame

de Paris on prend souvent le y ton, avec son faux-bourdon, pour les antiennes du
« Après le psaume ou le cantique [du ton, c'est-à-dire du mode de mt], l'antienne
« [du mode de si] sonne très-mal et paratt, comme elle l'est effectivement, totalement

étrangère à la psalmodie. < Fotsson, Traité <t'< c/t. ~g-, part. U, p. 26~65.

v.u~tprJ.C.



L'antique harmonie mixolydisti appartient donc au groupe phry-
gien. Cette parenté semble être contredite par Gaudence, lequel
divise l'octave mixolydienne de la manière suivante

Quarte. Quinte.
MM~ Mlfa St

ce qui donne à la finale si le caractère d'une dominante, dépen-
dant de la tonique Ml. Mais on ne doit pas oublier qu'il ne s'agit
chez cet auteur que de la division de l'octave en consonnances
(ou ~M~AoMtM) plus petites. Or, la fondamentale harmonique du
mode mixolydien produisant avec la finale un intervalle ~M~oM~

(sixte mineure ou tierce majeure), la théorie antique n'en pouvait
tenir aucun compte. Remarquons, au surplus, que ce son fonda-
mental n~ saurait d'aucune manière être la quarte de la finale, sans
quoi le mixolydien hexaphone n'aurait différé en rien du dorien.
Or, nous savons que dès l'origine on a attribué aux deux modes un
caractère expressif, et partant harmonique, entièrement opposé.

Comme la plupart des harmonies non terminées sur une tonique,
le mixolydien antique. s'est éteint au moyen âge. Il est étranger
au choral protestant; dans les anciens chants nationaux, je n'en
ai trouvé qu'un seul exemple, l'air suédois suivant*

v
Des mélodies se

terminant
sur la tierce ont reparu dans le

chant national des peuples modernes. Elles semblent s'être pro-
duites sous l'influence directe dé la musique polyphone des deux
derniers siècles, et n'ont en conséquence rien de traditionnel~.

GRoNi.AND,t~MA<faM!C/te p'oMmt~MM, 24. Cf. une chanson française du-sire
de Coucy dans les Essais de DE LA BORDE, n,p. s8y.

Westphal a signalé cette terminaison dans les mélodies populaires de l'Allemagne



Nous venons d'analyser les sept modes usuels, dont les noms
correspondent à ceux des sept formes de l'octave, enseignées
par les théoriciens de l'époque romaine. Au lieu des termes Ay~o-

doristi, Ay~o~A~~M~, A~o~M~, les écrivains et les poëtes grecs
antérieurs à la conquête macédonienne emploient d'autres déno-
minations, accompagnées parfois d'épithètes inusitées dans la
nomenclature plus récente. On lit dans l'Onomasticon, que Pollux
compila, d'après des sources fort anciennes, au IP siècle de
notre ère « les harmonies principales sont la dorienne (Ato~),
« l'ionienne ou iastienne (*I~) et l'éolienne (AfoÂ~)*.

» Athénée a un
passage analogue2; en outre il nous apprend, d'après Héraclide,
que l'éolienne et l'o~o~MMK~ ne sont qu'une seule et même
harmonie 3. Pour l'tMM~MM un témoignage aussi explicite fait
défaut; mais une foule d'indices nous révèlent l'espèce d'octave
correspondant à ce mode c'est sol. En effet, l'iasti est nommée
par Pollux en compagnie de la doristi (~M), de la ~M~ (~), de
la lydisti (ut) et de l'aiolisti ou hypodoristi (~)~~ dans un passage
de la J!M&~MC de Platon, elle figure à côté de la mixolydisti (~)
et de l'A~o~~M~, appelée ici cAs~a-M~ (fa); on ne peut donc
l'identifier avec aucune dç ces six harmonies. Enfin, il est à
remarquer qu'aucun document ne donne à la fois les termes iasti

_et A~o~y~M~. De tout cela nous devons conclure à l'identité
absolue des deux modes, laquelle, au reste, n'a plus été contestée
depuis les travaux de Boeckhs.
On peut déterminer avec précision l'époque où ces changements

se sont opérés. Platon, vers la fin de la guerre du Péloponnèse, se
sert encore,des anciennes dénominations; son disciple Aristote et
le contemporain de celui-ci, Héraclide du Pont, disent déjà Ay~o-

dorien à la place d'éolien, Av~o~y~M au lieu d'ionien (iastien),

(Metrik, I, p. XIII-XVI et ~<M!Mt)elle existe aussi dans celles de l'Espagne et du Portugal
(d'où elle a passé en Amérique).

Liv. IV, 9, 4.
Liv. XIV, p~ 624.3eLes Éoliens affectionnent le caractère du mode hypodorien; en effet, suivant

« Héraclide, ce mode n'est autre que celui qu'on appelle éolien. »

4 Ib. Ce sont tes cinq modes propres à la musique citharodique.
s De MMtfM .PttK~Mt, 111, 8, p. MS-230. Cf. BELLERMANN, ~HOM., p. 37; TtMtM~fH u.

MMS<tM<<Mder GW<cy«;t, p. 10. WSSTPHAL, GesetK:p. 169 Metrik, I, p. 278-279.

MSfu'.J.C.
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M~Wj.C. hypolydien pour lydien relâché. Avant le régne d'Alexandre les
sept harmonies s'appelaient donc

~o/MMM~ (&<o?LMrr/), mode de /o;
ionienne ou iastienne (~oT/), mode de
lydienne relâchée (~m?m~ X~~fcrr<), mode de fa;
dorienne (~Mor/), mode de mi;
Phrygienne (~uy<oT/), mode de
lydienne (~uF«rT~), mode d'K<;

mixolydienne ~M~oÂ!~M*r/), mode de si.

Un passage célèbre de la République de Platon', reproduit plus
loin en entier, nous fait connaître quelques autres termes et
épithètes de même genre. Nous avons deux commentaires de ce
document, l'un de Plutarque2, l'autre d'Aristide QuintIIIen, celui-ci
accompagné d'échelles notées~; la simple juxtaposition des trois
séries de dénominations suffit pleinement pour nous renseigner
sur la signincation de celles-ci.

Liv. 111, p. 398.
De M<M. (Westph., § XIII).

3 Page 22. Plus d'une fois encore nous aurons L'occasion de revenir sur ces échelles,
l'un des monuments tes plus instructifs de la littérature musicale des Grecs. Aristide les.
attribue aux musiciensde l'époque la plus reculée (m~fu MAmM'fK'M). Elles sont disposées
d'après le genre enharmonique et notées dans le ton lydien (c'est-à-dire à la quarte
supérieure), une seule exceptée; deux d'entre elles ne remplissènt pas l'intervalle
d'octave. Nous les donnons sous leur forme diatonique complète, et transcrites dans
l'écheUe-type. Ainsi que le lecteur s'en convaincra plus tard, une pareille transcription
n'entraîne aucune chance d'erreur, aucune incertitude. Les sons supplées sont en
iMtf~M!.

[By~s]t)'<hs<t;FA Mt UT SI LA ïo! FA.
DofMtt.- MI ré UT Et LA M! FA MI (ré).

PAty~ttM R& UT SI LA sol FA MI RÉ<

Mixolydisti SI la so! FA MI t(É UT St.

Nous devons prévenir le lecteur que l'ordre des termes ~~eHO-J~MM et iasti est inter-
verti dans le texte d'Aristide. Nous le rétablissons d'après la correction de Westphal
(Cf. Metrik, I, p. 4yz-474, GeïcMe&te, p. 27, et PMa~.p. 87), correction qui ne peut'ètre
logiquement combattue, dès que l'on admet, avec Boeckh, Bellermann et Fortlage,
l'identité de l'iasti et de 1'~o~nygt~t.

.SyHfOSO-~M<tLA soL fa MI ré t)T SI la.
J'M<tSOL fa MI ré UT SI la Mt.



PLATON PLUTARQUE ARISTIDE Finales

Mixolydisti Mixolydisti Mixolydisti SI.
5~M<OKO-M~ Lydisti Syntono-lydisti LA.

Chalara-iasti Iasti 7< SOL.

Chalara-lydisti JE~a!K~M!CKC-~M~ Lydisti FA.
Doristi Doristi Doristi Ml.
Phrygisti (Manque) Phrygisti R&.

Résumons rapidement le résultat de cet examen comparatif.
Aucune difficulté en ce qui concerne la ~M'o~ la doristi
et la ~A~M~; la finale de ces harmonies est bien celle que
nous font connaitre tous les théoriciens. L'iasti (mode de ~o~) est
accompagnée chez Platon' du terme chalara (relâchée), qui sert
à la distinguer d'une autre harmonie, identique, comme nous
le verrons plus loin, avec la mixolydisti. Dans le cas actuel,
l'épithète ne modifie aucunement la signification du nom suivant;
chalara-iasti et iasti sont absolument synonymes. Il en est autre-
ment quand le même terme (ou son équivalent épaneimène) se joint
à ~M<~ en effet la chalara-lydisti ou l'MM~M-i~M~ désignent
l'octave de fa, notée tout au long dans le commentaire d'Aristide
Quintilien, tandis que, d'après tous les théoriciens, la lydisti, sans
épithète, correspond à l'octave d'ut, laquelle ne figure pas parmi
les échelles d'Aristide. Nous devons donc attribuer à une erreur
des copistes ou d'Aristide lui-même l'omission du qualifi-
catif. Remarquons, avant d'aller plus loin, que le terme chalara
s'applique exclusivement à 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 écri-
vains de l'âge classique, ni chez les auteurs plus récents.

Maintenant quelle est cette harmonie syntono-lydienne (oTyroyo-
Xu~OT~, dont la nnale mélodique (/<t) coïncide avec celle de l'o~~
(ou ~'o<f(M'!S<!)? Le texte de Plutarque porte simplement lydisti;
mais, d'une part, le lydien simple (mode d'ut) est absolument
négligé par Platon et par son commentateurinconnu, copié par
Aristide; d'autre part, la signification de l'adjectif owroMS (tendu),
tout à fait opposée à celle de ~Xct~ ou Av~M,~ (~e/~), ne
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permet pas de supposer que la disposition des deux harmonies
lydiennes de Plutarque doive être intervertie dans le tableau
précédent. Une troisième circonstance enfin nous prouve qu'il
s'agit bien chez Plutarque de la syntono-lydisti. Le premier usage

de l'harmonie en question y est attribué à un personnage mythi-
que, nommé Anthippe or, Pollux nous dit positivement que cet
Anthippe fut l'inventeur de la syntono-lydistil. Nous devons donc
supposer dans l'énumération de Plutarque une omission analogue
à celle qui vient d'être constatée chez Aristide, et, au lieu de
lydisti, nous y lirons le terme complet syntono-lydisti. L'absence
de l'aiolisti parmi les harmonies mentionnées par Platon nous
porterait à croire.tout d'abord à une identité complète des deux
modes. Mais d'une part, ainsi qu'on le verra plus loin, l'aiolisti est
comprise par Platon dans le terme générique de doristi, qui pour lui
est synonyme d'~a~MOM~ hellénique, nationale, par opposition aux
modes d'origine étrangère. D'autre part, il n'est pas présumable
que l'on ait abandonné une dénomination indigène, pour lui
substituer le nom d'un peuple barbare et méprisé des Grecs.
Nous nous rallierons donc de tout point à l'opinion de Westphal.

Selon ce savant philologue, l'harmonie syntono-lydisti n'a de
commun avec l'aiolisti que sa terminaison sur la mèse de l'échelle-
type (la) elle en diffère complétement par le caractère harmo-
nique, et est apparentée à cet égard avec les modes lydien et
hypolydien. En d'autres termes, ses mélodies se rapportent à la
tonique FA, et se tèrminent sur un son qui a le caractère d'une
médiante". Cette conjecture est appuyée par une petite mélodie
de l'Anonyme3, terminée sur la, mais d'un caractère harmonique
absolument étranger au mode éolien ou hypodorien.

Elle est confirmée, en outre, par l'existence de quelques chants

Les harmonies propres à !'<t«K<<9)<e sont la tibfMfttM, la ~0~'gMmM, la ~<<MM)M et
« l'tMMMM~; de plus la syntono-lydisti, inventée par Anthippe. < IV, 10, z.

BELLERMANN (.~KiMt.,
p. 39; Tott~tt. u. Musikn. der G, p. ro) identifie la sy<t<CMo-

lydisti et l'&~oty~M<<, ce qui ne &e concilie point avec les données fourniespar Aristide.
9 WESTPHAL, Metrik, supp., p. 5~-53.–BEM.ERMANN, § 104.



analogues dans la liturgie catholique. Citons comme exemple
l'antique psalmodie du g' ton grégorien

ainsi que le morceau suivant, dont le fond mélodique se reproduit,
avec des variantes plus ou moins considérables, dans une foule
de compositions liturgiques. Celles-ci sont attribuées, par les théo-
riciens actuels', au IOe mode ecclésiastique (2" ton grégorien). On
les reconnaît sans dHBculté, non-seulement à leur allure parti-
culière, mais aussi parce qu'elles sont ordinairement notées sans
transposition.

En dehors de cette catégorie de chants, la x~oKo-~M~ ne
paraît avoir laissé aucune trace dans la musique homophone des
peuples européens.

m Au temps d'Aurétiende Rêomé (85o), ces graduels étaient considérés comme appar-
tenant au deuurus plagal ou 4" mode grégorien (G&RB., .Sc~ I, p. 48-49 «fx!< tKMt

toco~MKM BM~H!'– ec~<emt0t DoNttXo); et en effet, la mélodie de leurs versets n'est
qu'une amplification tres-omée de la psalmodie du quatrième. Ils étaient donc notés
alors à la quarte inférieure, et l'écheMe du <&«<e)T<s plagal se modifiait de la manière
suivante

Fm!<I&
si ut Mt /a sol la. si.

Le fait que nous venons de signaler est un de ceux qui prouvent l'existencedu fadans
le chant catholique, dès le IX< siècle.
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On a vu plus haut que les épithètes ~ctXe~ et t~~M!~ (~M-
chée) se joignent à iasti aussi bien qu'à lydisti. Il en est de
même de la qualification opposée a-M~o:~ (tendu) Dans les vers
suivants, qui nous sont transmis par Athénée, le vieux poëte
Pratinas fait allusion à un mode .syM&MM-~M~N.

< Ne t'occupe point de chant fOKMM, soit tendre (s'vff)!'<), soit f~&M (~e~evaf);

« mais, cultivant le terrain intermédiaire, attache-toi à la mélodie éolienne »

Si nous admettons que ces expressions aient eu pour les Grecs
un sens déterminé, ce qui n'est guère contestable, nous devons

nous rallier à l'opinion de Westphal et placer la finale mélodique
de la syntono-iasti une tierce majeure au-dessus de celle de la
chalara-iasti. Le parallélisme des épithètes le veut ainsi. En effet,
les trois termes du problème déjà connus étant ceux-ci

CA<JfH~M~ = FA (tonique) Syntono-lydisti =1 LA (médiante);
CA<t~Y!-MH~ = SOL (tonique);

° le terme complémentaire sera
Syntono-iasti = si (médiante).

L'harmonie syntono-iastienneserait donc absolument identiqueavec
la mixolydienne. A l'appui de cette conjecture, nous rappellerons
un vers des Suppliantes d'Eschyle, dans lequel il paraît être fait
allusion à ce mode

Exhalant en harmonie ionienne mes accents, plaintifs comme ceux du rossignol,
Je me déchire le visage jusqu'au sang.2

Il ne peut s'agir ici de la chalara-iasti, qui ne figure nulle
part parmi les harmonies propres à l'expression des sentiments
douloureux, tandis que la ~M~o~~M~ est la principale entre

WESTPHM,, M<<<-tA, I, z8s; GMc&«A<< pp. 26, 30, !:82. W. interprète ces vers
de la manière suivante < Ne fais point usage du mode de sol (aneimdne-iastt) ni du
« mode de si (fryxfOHO-Mts~), mais choisis plutôt le mode de la (aiolisti) p)acé entre les

deux premiers.J'éprouve, pour ma part, quelque difficulté à admettre que le poëte
ait fait allusion à ces détails purement techniques. J'inclinerais plutôt à croire qu'il a
voulu mettre en relief le caractère (éthos) différent des trois modes. En effet, on verra
plus loin que la tMMtM<MH a un ~&<M ~et~)t< et la m~o~Mtt (=- ~~OM-t'<M(t) un éthos
amollissant ~M-M)t<, tandis que l'aiolisti a un éthos moyen on M~H<Mf. Entendues dans
ce sens, les paroles de Pratinas équivaudraient à un conseil de ce genre Ne t'adonne
e pas aux compositions tragiques et sévëres, pas davantage au genre passionné; ppéfere

plutôt le style moyen et calme.. <

2 V. 69, troisième strophe du chœur d'entrée (~tM'o<!M).



celles-ci. Remarquons ensuite que la ~M~o-M~! est mentionnée
précisément par un contemporain d'Eschyle, Pratinas. Enfin
n'oublions pas que le mode de si était un de ceux dont on se
servait de préférence dans la tragédie. Selon toute probabilité,
l'ionien plaintif d'Eschyle n'est autre que le mixolydien. Mais
cette identité absolue ne put être reconnue qu'après la découverte
de Lamprocle, et ainsi s'explique l'abandon de la dénomination
~OMû-MM~, devenue inutile à partir de ce moment.

La liste des harmonies antiques ne se terminait pas là. Il y
avait encore un mode locrien (&MMMK. ~o~to'T~, Ào:), inventé
par un musicien de la seconde catastase, Xénocrite de Locres*.
Nous connaissons l'octave de ce mode, c'est la même que celle de
l'hypodorien (ou éolien)~; toutefois Héraclide du Pont assure que
le locrien possédait un éthos particulier3, c'est-à-dire un caractère
expressif distinct de celui de tout autre mode. Westphal croit que
sa finale mélodique (la) remplit la fonction de dominante; en
conséquence, RË serait la fondamentale harmonique du mode.
Cette hypothèse se trouve confirmée par Gaudence, qui assigne
à la septième espèce d'octave une double division 1° celle où la
quinte est au grave, et qui se rapporte au mode hypodorien;
2° celle où la quarte se trouve au grave. La seconde convient de
tout point au mode locrien, tel que le définit Westphal

~HtHfC.

V47:tv.JC.

Harmouie
locrienne.

v6so.

La mèse (la) ou son octave, la proslambanomène, pouvait donc
être le son final de trois harmonies différentes et recevoir en cette
qualité trois attributions harmoniques 1° celle de tonique dans
le mode hypodorien; 2° celle de médiante dans le mode ~~<MM-
lydien,' enfin 3° celle de dominante dans le mode locrien. Cette

i PoM,ox, IV, 9, Nous adoptons la leçon
de Westphal yeMoef:~ au lieu de PA:&),):~M.

GeMA-, pp. 29, 34; Me<)'&, I, p. 286.
Ps.-BDCt. p. 18. – BACCH., p. 19 (Meib.).– GAUD., p. 20.jIl faut que toute ih!MMCKM ait une forme particulière de caractère on de passion,

< comme, par exemple, l'harmonielocrienne, dont se servaient quetques contemporains

« de Simonide et de Pindare, mais qui, plus tard, tomba dans l'oubli. t ATH., XIV, p. 625.



dernière harmonie ne disparut pas entièrement au V* siècle
avant J. C., puisqu'on en retrouve quelques vestiges, défigurés,
il est vrai, par une transposition à la quarte inférieure', dans
les plus anciens chants chrétiens. Telle est la psalmodie du
4' ton grégorien, l'un des thèmes mélodiques du Te Deum

Telle est encore l'antienne suivante, dont le motif mélodique

a dû jouir d'une grande faveur dans les premiers siècles du
christianisme, à en juger par l'extension considérable qu'il a pris
dans l'Antiphonaire romain.

Le second degré de l'échelle locrienne (sz) étant généralement
éliminé ou touché seulement au passage, ce mode se confond
facilement avec le dorien. En enet

~MM~B. ~tftHfe.LAutRÉ~ /<tM~LA
n'est pas autre chose que

MtsolL~M ~~Ml.
C'est là ce qui explique la disparition presque complète du mode
locrien, dès une époque assez reculée2.

Voir, au sujet de ces mélodies locriennes, tes excellentes observations de l'abbé
de Voght. DE VROys et VAN ELBWtcK, De ~M«ï. M% p. 12 et suiv.

Le 4e mode grégorien renferme les débrisde trois modes antiques [° ceux du dorien,



Disons, en terminant, qu'il est fait mention chez quelques
auteurs d'un mode béotien (~e«aTM$) mais nos renseignements à
ce sujet sont si vagues et si insuffisants, qu'il est impossible
d'émettre aucune conjecture sur l'échelle de ce mode, à supposer
que son existence même ne doive pas être révoquée en doute'.

Nous pouvons maintenant donner une énumération complète
des harmonies anciennes avec leurs diverses désignations.

Mixol/YDiENNE, syK~oMO-MH~; finale mélodique sr.
LYDIENNE; finale mélodique UT.
PHRYGIENNE; finale mélodique RÉ.

DORIENNE finale mélodique M!.
HYPOLYDIENNE,chalara-lydisti, ~~MMMeMe ou <tMMMBMË-/y~

finale mélodique FA.
HYPOPHRYGIENNE, iasti, CÂ.~a~a-M! aneimène-iasti finale

mélodique soL.
HYPODORIENNE, <tM)~M~; ]

Locrienne; finale mélodique LA.

Syntono-lydienne

En nous servant du langage musical de l'époque moderne, voici
comment nous résumerons la doctrine antique des modes.

Abstraction faite du mode locrien, qui semble absolument isolé,
le système harmonique de la musique grecque est construit sur
trois modalités fondamentales, que nous appellerons la modalité
dorienne, la modalité Phrygienne et la modalité lydienne. La

fort peu nombreux et notés dans l'échelle-type; a" ceux du mixôlydien 7«~a~/<oM et
&CM~A<JW, transposés à la quinte inférieure; j°ceux du locrien, notés à la quarte infé-
rieure. Ces derniers semblent se borner aux deux exemples cités. On trouve quelques
spécimens du mode locrien dans les mélodies de la race slave (Cf. l'air wende, dans
ScHMALER, I, n" ~5 l'air russe Toril M~tMcMa ~ofo~«).

« On donnait le nom de dorienne à une des harmonies, de même qu'on avait l'har-
« monie lydienne, phrygienne et béotienne. x ~cAo~. des Chevaliers, v. 989. Le ~Soffi~Mv

« est un mélos ainsi nommé, inventé par Terpandre, de même que le <~c~Mf.
n Schol.

des Acharn., v. 14. Terpandre composa un Komo! boiotios. FujT., Af<M. (Westph,, § V).

< Les nomes de Terpandre étaient dénommés, d'après les peuples dont ils tiraient
« leur origine, éolien et Mo~MM, ou bien d'après les rhythmes etc. Po[,i,M, IV, 9,4.–
On dirait qu'il est plutôt question dans les trois derniers passages d'une composition
déterminée que d'un mode.

KtMmé.



dorienne celle de l'Hellade primitive répond au mineur
moderne dans sa forme diatonique, dont nous nous servons en
chantant la gamme de l'aigu au grave. Elle a deux variétés la
première, caractérisée par le repos final sur la dominante, est le
mode ~ofMM proprement dit; la seconde, ayant le repos final sur
la tonique, est l'hypodorien (ou éolien).

La modalité Phrygienne a pour base une gamme majeure, dont
le septième degré est abaissé d'un demi-ton; comparée au
majeur moderne, elle 'a un dièse de moins ou un bémol de trop.

On y distingue trois variétés la le mode Phrygien proprement
dit, terminé sur la dominante; 2° l'A~o~~y~MM (ou ionien) ter-
miné sur la tonique; 3° le mixolydien (ou syntono-iastien), terminé
sur la médiante ou troisième degré.

La modalité lydienne est un majeur, dont le quatrième degré
forme avec la tonique un intervalle de triton; au point de vue
moderne, il lui manque un bémol ou il a un dièse en trop. Elle
possède trois variétés i" le mode lydien proprement dit, terminé
sur la dominante; 2° l'hypolydien, terminé sur la tonique; 3° le
syntono-lydien, terminé sur la médiante~



Cette manière d'envisager les modes helléniques est-elle fondée
dans la nature de l'art ancien ? En employant les termes de
tonique, de dominante, d'accord parfait, ne transportons-nous
pas arbitrairement dans le domaine de la musique grecque des
idées et des notions qui n'ont pu naître et se développer qu'au
sein de notre art polyphone?

Partant de ce point de vue au moins inexact que la mu-
sique des Grecs était absolument homophone, plusieurs savants
ont considéré les modes helléniques comme des formules mélodi-
ques entièrement dépourvues d'attractions harmoniques, et fixées,

pour ainsi dire, au hasard. Une thèse semblable ne pourrait plus
guère se soutenir aujourd'hui ni les Grecs, ni apparemment
aucun peuple civilisé, n'ont connu une musique de cette sorte.
La subordination, plus ou moins étroite, de tous les éléments
mélodiques à un son principal, engendrant en soi-même un accord
de quinte, peu importe d'ailleurs que le son principal appa-
raisse ou non à la fin de la cantilène cette -subordination,
disons-nous, est un principe aussi bien physiologique qu'esthé-
tique, et doué, par conséquent, de tous les caractères de la
nécessité. Nous ne pouvons goûter une succession de sons,KOM
ne pouvons même l'entonner sûrement, sans la rattacher par l'esprit
à un point de départ fixe, à une tonique, alors même que celle-ci
n'est pas exprimée dans la mélodie*. Le principe que nous venons
d'énoncer se manifeste avec plus ou moins d'énergie selon les
temps et les lieux; mais on peut hardiment affirmer que là où
il fait absolument défaut, il n'existe ni musique, ni chant, mais
une MM~o~ sans fixité, sans règle ni frein, semblable à ces
dialectes rudimentaires de l'Afrique et de l'Australie qui, à
quelques lieues et à quelques années de distance, sont devenus
totalement méconnaissables. L'art ne commence que là où com-

mence le sentiment de l'unité. Dans la musique grecque, le
principe d'unité se manifeste d'une manière non équivoque par
la répercussion fréquente et caractéristique des trois sons de
l'accord parfait de tonique. Un hasard heureux nous a conservé,

L& fondamentale harmonique est souvent exclue de la mélodie dans tes modes
phrygien et mixolydien. Cf. les exemptes, pp. 136 et 149.



parmi les débris de l'art antique, des exemples déctsiis de cette
particularité pour chaque catégorie de modes. L'accord principal
de la modalité lydienne (FA la M~) se montre dès le début du petit
morceau syntond-lydien (de l'Anonyme)

Celui du groupe phrygien (SOL si ré) forme le fond mélodique
de la première période de l'hymne à A~M~M

Enfin les trois sons de l'accord parfait de la modalité dorienne
(LA ut M:) reviennent, frappés en arpège, comme conclusion du
premier et du dernier membre rhythmique, dans l'exercice instru-
mental cité à la page 141 ·

Nous avons là une démonstration vivante du caractère essen-
tiellement harmonique des modes grecs. La tierce, bien que
rangée parmi les diaphonies, fait partie intégrante de l'accord de
tonique, 'tout comme dans la musique moderne; elle sert d'inter-
médiaire, d'élément defusion, entre la dominante et la tonique.
A la vérité, les éléments de l'accord parfait n'apparaissent pas
en harmonie simultanée dans nos exemples, mais cela est certes
fort indifférent, 'au point de vue de la détermination tonale. Il va
d'ailleurs de soi que l'on ne doit point chercher dans les modes
grecs une liaison harmonique aussi régulière, aussi nettement
déterminée, que dans les nôtres. Une analyse attentive des frag-
ments antiques nous démontre que le principe harmonique s'est
développé à des degrés différents et sous une forme particulière
dans les divers modes. L'absence d'une note sensible dans les
modalités phrygienne et dorienne, y réduit l'accord de dominante
à un rôle secondaire, et prive ces deux catégories de modes de la
cadence parfaite, indispensable à l'oreille moderne. Mais ce sont



précisément ces nuances qui impriment un cachet si différent
à la physionomie individuelle des harmonies antiques.

La modalité la plus apparentée à la musique moderne, par
l'importance donnée aux sons de l'accord de dominante, est la
lydienne. Claire, vive et nette, elle possède en revanche peu de

ressources pour la modulation. En effet, par suite de la position
de sa tonique à l'extrémité gauche de la série diatonique,

FA ut sol Mi K,

elle ne peut moduler que dans une seule direction. Aussi les
mélodies de cette famille roulent en général sur les deux accords
principaux', en touchant accessoirement à d'autres accords plus
à droite, et notamment à celui de la médiante (LA ut ~M)~.

La modalité phrygienne est la contre-partie de la précédente.
Comme elle n'a pas de note sensible, les éléments complets de
l'accord de dominante lui font défaut sa modulation se dirige
principalement du côté de la sous-dominante (uT Mt et de
la quinte inférieure de celle-ci (FA la M~. Tandis que la modalité
lydienne est caractérisée principalement par la cadence parfaite,
c'est la cadence dite plagale qui domine dans les trois variétés
de la modalité phrygienne4; de là le caractère sombre de cette
harmonie.En analysant l'impression que produisent sur nous ces moda-
lités antiques, on pourrait dire que dans la lydienne le caractère
majeur est trop prononcé et va jusqu'à l'âpreté dans la phry-
gienne, il ne l'est pas assez, et la septième mineure nous paraît
singulièrement terne. Maintenant, si -l'on compare leurs deux
échelles fondamentales à notre gamme majeure, on s'apercevra
bientôt que celle-ci est un mélange du phrygien et du lydien.
Pour se rendre un compte exact de cette particularité remar-
quable, il suffit d'écrire les trois gammes majeures en partant

Cf. la petite mélodie anonyme (p. 15~) dont tes sons essentiels sont «t fa b st –
sol Mt ut lit la (fa).

2 Cf. t'ant. McMtM et <WtHM colles. p. 137, kol. i-i; le grad. 0~xJ<! (p. i~), M. 5, 5.
3 Cf.r/<yM))e4~m~ts,to!.5-7,9-i!,t3-t~,iS.IS-

4 Cf. tes exemples de t'hypophrygien.p. tj~; du phrygien, pp. 139, 136; du mtxcMteo,

p. t~y et~aMt'M.



d'une même tonique, et d'analyser les intervalles de quarte et de
quinte, dont chacune d'elles est composée; l'on constatera immé-
diatement que dans le majeur moderne la partie supérieure est
lydienne, la partie inférieure, phrygienne.

Notre mode majeur est un composé des deux majeurs antiques;
il est constitué par un accord central, autour duquel gravitent,
aux deux pôles opposés, deux accords principaux à la quinte
supérieure, l'accord de dominante; à la quinte inférieure, l'accord
de sous-dominante. D'un mode semblable nous.ne trouvons
aucune trace dans la musique grecque. A la vérité, l'octave d'ut

y était parfaitement connue et employée'; mais la manière dont
nous la divisons (uT-sol, ~o/-uT) n'est pas sanctionnée par le sens
musical de l'antiquité; Gaudence la range parmi les combinai-

sons non harmoniques et non M~O~M&X.

Tout le système musical de l'antiquité est fondé sur la préémi-
nence de la modalité dorienne, la seule, au dire de Platon,
véritablement hellénique'. Elle se distingue de notre modalité
mineure par l'absence de tout élément chromatique l'harmonie
de la dominante ne peut y être indiquée que par un simple accord
de quinte (m Ses modulations principales se font à la tierce
supérieure, c'est-à-dire, au relatif majeur (UT mi M~, et à la
dominante de celui-ci (soL si ~)~. En somme, cette modalité offre

un caractère harmonique très-apparente au sentiment moderne,
à ne la considérer toutefois que dans la variété hypodorienne.

Il est remarquableque cette octave soit précisément la seule dont nous n'ayons pu
produire aucun exemple antique. Nous signaleronsici, sans chercher à l'expliquer, un
passage de M. Capella (p. ]8~, Meib.), où il est dit de la <f~ <Hàre«~MâKMt (uï), « qu'elle

« termine t'echeUe complète d'octave t [JtMMfMm tertia, ~MZ ~««Mt ïy~ma <fM~K<~
finit). Cette phrase enigmatiqne n'est pas une interpolation récente, puisque Remi
d'Auxerre l'a commentée déjà à la fin du IXe siècle (ap. GBEBERT, .S'o't~ I, 71, col. 2).

Pt.AT., Lachès, p. r88..
3 Cf. )'hymne Muse, kol. i; le Fy<& kol. i, 4; à Hélios, itf/. 3, g, jz, 16; à Dérnéter,

kol.1,3.
4 Cf. l'hymne à la Muse, kol. 3-4.
s Cf. l'hymne à Hélios, kol. 2, 6, 8,15, etc.; l'hymne à Dem~ ?0!. ï.



Quant au dorien proprement dit, c'est peut-être de tous les modes
antiques celui qui. s'adapte le moins à la polyphonie occidentale.
La beauté sévère de ses mélodies tient précisément à ce que les
rapports harmoniques des sons y sont indiqués très-sobrement et
pour ainsi dire, voilés.

Ce qui établit pour nous une démarcation très-nette entre
la modalité indigène et celles qui portent des noms de peuples
étrangers, c'est qu'elle est mineure, tandis que les dernières sont
majeures. Les anciens avaient-ils une notion exacte de cette
proche parenté du phrygien et du lydien ? On serait tenté de le
croire, à s'en rapporter à un passage de la Po~t~M.~ d'Aristote,
où il nous est dit que certains musiciens grecs ne reconnaissaient
que deux catégories de modes, le dorien et le~A~gMM, en com-

prenant toutes les harmonies sous l'un ou l'autre de ces termes
génériques'. Que l'hypodorien ait été englobé dans la dénomi-
nation de dorien, il n'y a là rien de bien étonnant. Mais ce qui
doit jusqu'à un certain point nous surprendre, c'est que le lydien,
avec ses diverses variétés, ait été considéré comme une subdivi-
sion du phrygien. Les musiciens dont parle Aristote se plaçaient
donc tout à fait au point de vue de la théorie moderne, laquelle
détermine le mode d'après la tierce de l'accord de tonique, en

négligeant les autres circonstances harmoniques. Toutefois, et
c'est là encore un des traits caractéristiques de l'esprit antique,
ces doctrines et d'autres semblables ne paraissent jamais avoir
été formulées par écrit. Ce que la mélopée enseignait, au sujet de
la contexture harmonique des modes, dans une de ses parties (la
~~Mt), devait se borner à peu de chose; autrement il y serait fait
quelque allusion dans les écrits théoriques. Aristote est le seul
auteur dont il nous reste quelques passages relatifs à la question.
De tout ceci nous pouvons conclure que la technique modale

se transmettait directement du maître au disciple, par le seul
enseignement oral et par l'étude des bons modèles. Mais cette
circonstance ne doit nous inspirer aucun doute sur la réalité de la
doctrine exposée plus haut. L'art polyphonique avait produit une

H en est de même, d'après ce que disent quelques-uns, pour les modes; car en
cette matière ils ne reconnaissent que deux formes, le dorien et le phrygien, et ils

< appellenttoutes les autres combinaisons doriennes ou phrygiennes. PoHt-, )iv. IV, ch. 3.
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foule de chefs-d'œuvre avant que Rameau, le premier, songeât
à formuler la théorie des accords et de leurs renversements,
les règles de la succession harmonique; bien des siècles avant
qu'aucun grammairien eût défini le nom et le verbe, les langues
possédaient leur déclinaison et leur conjugaison complètes. Les
monuments de l'art gréco-romain, si peu nombreux qu'ils soient,
suppléent au silence des théoriciens, et nous en apprennent plus
à cet égard que les sept auteurs publiés par Meibom.

§ II.

L'espace dans lequel se meuvent les divers sons dont l'ensemble
forme la cantilène, s'appelle chez les théoriciens ecclésiastiques
<HK6~i<s', chez les Italiens modernes tessitura c'est le champ que
la mélodie est appelée à parcourir;son étendue moyenne ne
dépasse guère l'octave. Selon un axiome de Ptolémée, applicable
à la musique actuelle aussi bien qu'à l'art ancien, « l'intervalle
« d'octave est susceptible de contenir toute idée mélodique";

»

de là son nom-de (fto~tM~.
La terminaison normale d'un chant ne se fait pas dans la

partie aiguë de l'~M&~s; notre oreille, pour être satisfaite, désire
que la conclusion mélodique ait lieu dans les cordes basses ou
dans les cordes moyennes de la voix. Aristote demande « pour-

«quoi est-il plus harmonieux d'aller de l'aigu au grave que de
« suivre la marche inverse3? » Parfois le son final du mode est
en même temps le plus grave de toute la mélodie

1 Xous ne nous servons pas du mot technique<o~cs ("Mr~), qui a l'inconvénientd'être
employé dans un trop grand nombre de significations.

~Liv.IJI.ch.i.
3~oM.,XIX,33.



Mais cette disposition n'est pas l'unique, ni même la plus
fréquente souvent la cantilène s'étend à peu prés également
au-dessus et au-dessous du son final, en sorte que celui-ci se
trouve vers le milieu de l'ambitus. Cette dernière construction
de la mélodie semble être la plus naturelle; elle domine dans la
musique ancienne comme dans celle de nos jours'.

Les théoriciens byzantins et, d'après eux, les occidentaux,
à partir des temps carlovingiens, distinguent- les deux formes
typiques de la mélodie par une terminologie très-commode, et
dont nous nous servirons à l'avenir. Un chant est dit a~K~Me
,(authentus), quand il se développe entre le son final et l'octave
aiguë de celui-ci (voir plus haut le choral de Luther); plagal
(~t~M~), quand son étendue totale est comprise entre la quinte
aiguë de la finale et la quarte grave de celle-ci (voir plus haut
Stabat Mater)2. On pourrait dire que dans la construction authen-
tique tout l'édifice mélodique s'appuie sur le son final, tandis que
la cantilène plagale pivote autour d'un son principal, placé au
centre de l'échelle. Notre théorie actuelle ne s'occupe pas de ces
distinctions et ne s'est point créé pour elles de terminologie spé-
ciale ses deux gammes ne figurent dans les livres d'enseignement
que sous leur forme authentique ou essentielle (c'est-à-dire de
tonique à tonique). En effet, dans l'art moderne, où la mélodie
tire la plupart de ses effets de l'harmonie et en est à peu près
inséparable, les questions relatives à la construction de la mélodie
jouent un rôle fort secondaire. II n'en est pas de même dans la

}

La mélodie est parfaite,lorsque partant de la ,s'T; (c'est-à-dire de la corde mcyoMK
de I'<tm&t<Ms) elle parcourt tous les sons pour venir se terminer sur ladite corde
moyenne. » BRYENNE, p. 486.

-–– Flaccus Alcuin (vers 750) est le plus ancien auteur qui mentionne cette division.
GERBERT, I, p. ~6.

k'ormcs
anthennque et

pitgale
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moyen âge.

musique homophone; ici elles ont une importance analogue à
celles qu'ont parmi nous les règles concernant la succession des
accords, la modulation, etc.

Ainsi, dans la théorie du moyen âge, à côté de chacune des
échelles authentiques, figure l'échelle plagale correspondante;
en sorte que les modes se trouvent dédoublés. On sait que dans
la nomenclature plus récente, dite grégorienne, les formes secon-
daires ou plagales sont considérées comme autant de modes
distincts, et portent un numéro d'ordre particulier; ce sont
les tons dits collatéraux ou pairs.

Premier mode PROTUS.

La théorie aristoxénienne, pas plus que la moderne, ne fait
mention des échelles plagales ou accidentelles; le pseudo-Euclide,
Bacchius, Aristide, Gaudence, se contentent d'énumérer.les
sept échelles modales sous leur forme authentique. Un seul
auteur, Ptolémée, les donne sous leur double forme et, selon
son habitude, dans l'ordre descendant'. La forme authentique,

Liv. II, chap. 15.

NcMtMdt
Ftotémte.



l'échelle modale usuelle, est désignée par le terme apo Me~s
(~TTO M~T~), c'est-à-dire partir de la Me~ [jusqu'à son octave
grave] la forme plagale s'appelle apo mésès (cur~ jf~oi~), à partir
de la mèse [jusqu'à son octave grave]. Il importe de remarquer
que les mots nète et mèse sont employés ici dans leur signification
thétique ou de position; la nète thétique désigne l'octave aiguë de
la finale; la mèse thétique, la quarte aiguë du même son, quel que
soit le mode dont il s'agit. Les échelles plagales de Ptolémée se
distinguent de celles du moyen âge en ce qu'elles ont à l'aigu un
degré en moins et au grave un degré en plus; elles descendent
jusqu'à la quinte et ne montent que jusqu'à la quarte de la finale.



Mais la dISérence qui existe entre les échelles plagales de
Ptolémée et celles du moyen âge n'est d'aucune importance et
disparatt dans la pratique. En fait, les limites théoriques ne mar-
quent que les linéaments principaux du dessin mélodique, et sont
souvent dépassées d'un et même de deux degrés, soit au grave,
soit à l'aigu. Il arrive aussi, quand la cantilène est renfermée
dans un petit nombre de sons, que les deux formesse confondent.

Les trois mélodies païennes du II* siècle montrent la même
étendue que les chants liturgiques du mode correspondant. Celles
qui ont la forme plagale concordent mieux avec l'tM~ des
échelles ecclésiastiques qu'avec celui des diagrammesde Ptolémée.

~4~t~~M de l'hymne à Némésis.

L'hymne à la AfMM se compose de deux motifs, dont chacun
présente une construction mélodique différente. Le premier, qui
embrasse toute la partie iambique (en 6/8), y compris t'~o~
(les deux dernières mesures), est, comme l'hymne à Hélios, de
forme authentique; le second, correspondant à la partie dacty-
lique, a une construction plagale; son ambitus est celui-ci

Mode de mi {~e«<ef!M] plagal
ton grégorien.

Particularité
des mélodies

doriennes.

Il est à remarquer que les mélodies doriennes de l'époque
romaine, comme la plupart de celles qui existent dans nos chants
religieux et populaires,descendent jusqu'à la. RcA~MO~ A~a~oM (~e).

C'était là, paraît-il, un. trait caractéristique des cantilènes de ce
mode; et c'est ainsi que nous devons expliquer la présence de la
corde surabondante dans l'échelle dorienne d'Aristide'

Mi ré ut si la sol /a Mi [ré]

1 Voir plus haut, page 152, note 3.



Toutefois l'usage de cette corde dans les compositions doriennes
ne remonte pas aux temps primitifs de la musique grecque 7

Plutarque, dans une notice vraisemblablement empruntée à
Aristoxène, a soin de nous instruire de cette particularité*.

Il sera intéressant de comparer, au point de vue de la contex-
ture mélodique, les trois morceaux suivants, d'époque et d'origine
diverses, avec les hymnes doriens du IIe siècle.

< Quant aux sons do tétracorde hypaton, ce n'est point par ignorancequ'ils (Terpandre
«et Olympe) se sont abstenus de les employer dans le mode dorien, mais uniquement
< par respect pour !'et&M de ce mode. La preuve, c'est qu'ils s'en servaient dans tes

autres modes,De Mus. (Westph., § XIV). ,1

2 PISADOR, Libro de m~t'M vihuela. Salamanque, 1552.
9 NAVMBOCRO, ~'f)Stf~<& Israel, ire partie, éd. Paris, 1863. Introduction, p. 2.

73<Wi6itv.J.C.
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En règle générale, l'octocorde est la forme normale des mélo-
dies authentiques, dans les plus anciens monuments du chant
chrétien; et nous devons supposer une étendue analogue pour
les compositions grecques de la période classique, intermédiaire
entre la simplicité des âges primitifs et la richesse factice des
temps de la décadence*.

Il arrive néanmoins assez fréquemment que la nète ~Ae~Më,
l'octaveaiguë de la finale- mélodique, est négligée, en sorte que
la. cantilène se renferme dans les limites de l'heptacorde, forme
typique et primitive de la mélodie vocale chez les peuples de la
plus haute antiquité'.

C'était sous cette forme que tes successeurs de Lasos enseignaient les échelles
modales. < Its détachaient dans la matière mélodique tout entière. une seule grandeur~
le ~M~tKOt ou l'octave, qui devenait l'objet exclusif de leurs traités, t ~~c&!<, p. z (Meib.).
-Cf. Pl.fT., de Mus. (Westph., §§ XX, XXI). L'introduction de l'octocorde est com-
munément attribuée à Pythagore; mais cette tradition se rattache à un ensemble d'idées
mystiquesrelatives au symbolismedes nombres. Cf. THÉON DE SMYRSE, p. 164 (Bu)).).

Cf. p. 89, note 2, et p. 02, note 5. Le Véda connaît déjà l'heptacorde, témoin le

vers suivant du SeLma a Autour du vase ruisselant de miel, coule le soma puriné tes
sept sons des ~Mï (voyants, prêtres) font entendre l'hymne. Cf. BEKPEY, die jHj~MxeM

des ~ma-t~ffa, Leipzig, tS~, Gloss., au mot f~t.



Mais si l'heptacorde suffisait pour une foule de cantilènes
authentiques, il s'employait sans exception pour les mélodies de
construction plagale. Pour fixer les limites de. celles-ci dans
l'étendue d'une septième mineure, il faut éliminer à la fois le son
supérieur des échelles plagales du moyen âge et le son inférieur
de celles de Ptolémée. La corde moyenne de l'ambitus, finale
mélodique, se trouve ainsi placée à distance de quarte du son le
plus aigu et du son le plus grave. C'est probablement à cette
disposition que se rapporte le passage suivant des Archai

«
les

« disciples d'Eratocle enseignaient que, à partir du ~M~s~~o~, le

« <M~<M se partage exactement dans l'un et dans l'autre sens'. »

Cinq modes seulement sont susceptibles d'être construits régu-
lièrement d'après le principe d'Eratode, ce sont les suivants3

1 De COUSSEMAKER,Drames H<«t~i~M dit moyen a~e. Paris, 1861, p. 54.
Page5 (Meib.). Cf. RUELLE, ~~)!fo~~x, p. 7, note i.

3 On voit reparaitre ici les cinq modes de la citharodie, les seuls dont parlent les
écrivains récents. Cf. p. 151, note 4.



Tous les anciens types mélodiques de l'Antiphonaire romain,
sont en conibrmité parfaite avec l'étendue que nous venons de
déterminer. En voici deux spécimens caractéristiques

L'heptacorde plagal du mode mixolydien (~) et celui du mode
hypolydien (fa) sont limités tous deux, celui-ci à l'aigu, celui-là
au grave, par un son qui forme avec la finale un intervalle ecmèle
(non mélodique) de quarte majeure ou triton.

En conséquence, ces deux heptacordes doivent être raccourcis
d'un échelon. La mixolydisti ne peut, au grave, dépasser sa finale
que d'une tierce; réciproquement, l'hypolydisti ne peut s'étendre
que d'une tierce à l'aigu de sa note finale. Leur échelle plagale
régulière se réduit donc à un hexacorde, ainsi disposé



MMM~Mtt plagal hexacorde.

sm.v. a.m vv.s.
Tous les modes ne s'employaient pas sous leur double forme.

Pour les mélodies hypodoriennes, hypophrygiennes et hypoly-
diennes, la forme plagale est probablement la seule dont on fit
usage à l'origine; c'est là au moins ce qui résulte d'une étude
attentive de l'histoire des échelles de transposition. Le dorien
plagal, au contraire, semble avoir été assez rare. Enfin deux
harmonies, fréquemment associées par l'analogie de leur termi-
naison, de leur caractère expressif et de leur dénomination, la
syntono-lydisti et la syntono-iasti (ou mixolydisti) montrent un prin-
cipe de construction particulier. Le petit morceau syntono-lydien
de l'Anonyme est compris dans les limites de l'octave lydienne
il en est de même de la mélodie qui a servi de thème au fragment
liturgique donné comme exemple de ce mode; quant à la MM'o-

lydisti, dont l'hexacorde plagal est limité au grave par la finale
iastienne (sol), elle s'étend souvent jusqu'à l'octave aiguë de
cette finale. Les mélodies syntono-lydiennes et syntono-iastiennes
étaient donc contenues dans l'octave d'un autre mode et se déve-
loppaient principalement dans la partie aiguë de leur ambitus. Ne
serait-ce pas là l'origine des dénominations ~K~M et Mtx~H

tendu, si difficiles à expliquer?
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§ III.

La doctrine de l'éthos des harmonies a une haute importance
dans l'art antique et détermine en grande partie leur usage
pour les divers genres de composition. En effet, .chaque mode
possède non-seulement une succession particulière d'intervalles,

mais en outre un caractère expressif qui lui est propre*. Selon
Aristote, < dès que la nature des harmonies vient à changer, les
« impressions des auditeurs se modinent avec chacune d'elles ~t
« les suivent*. » Ainsi que nous l'apprenons par Aristoxène, ce
point de la doctrine musicale appartenait à la mélopée, dont il
:était en quelque sorte le complément esthétique~.Rien ne renète plus fidèlement l'âme d'une nation que ses
chants nationaux; aussi l'antiquité a-t-elle toujours rattaché

l'~AfM des harmonies au caractère des peuples dont elles portent
le nom4. Pour arriver à comprendre ce que les anciens enseignent
relativement au sujet qui nous occupe, il sera donc nécessaire
d'esquisser les traits saillants de ces peuples et de rappeler les
légendes et les dictons qui nous ont été transmis sur l'origine
des diverses harmonies.

Héracl. du Pont ap. ATH&f., XTV, 20, p. 625.
!?<)?., VIII, 5.
a a L'harmonique s'occupe des genres, des intervalles, des systèmes, des sons, des

tons et des transitions d'un systèmeà l'autre; mais elle ne'va pas plus loin. Celui
qui connaît le mode dorien, sans être en état de discerner la convenance de l'usage
qu'on en peut faire, ne saura ce qu'il compose lui-même; et il sera incapablede déter-
miner l'~Acs du mode. PLUT., JMw:. (Westph., § XIX).4<Héradide du Pont, dans son troisièmelivre de la Musique,dit qu'on ne peut donner
«le nom d'harmonie à ce qui est phrygien ou lydien. En effet, il n'y a que trois harmo-
nies, comme il n'y a que trois races helléniques, les Éoliens, les Doriens et les Ioniens,
lesquels différent assez sensiblement entre eux par les moeurs. Les Lacédemoniens
ont conservé le plus ndèlement les coutumes de leurs ancêtres. Les Thessaliens aussi,
dont les Éoliens tirent leur origine, persistent dans leur ancienne manière de vivre.
La plupart des Ioniens, au contraire, ayant suivi l'impulsion de leurs dominateurs
barbares, se sont modifiés [dans leurs mœurs et usages]. Le genre de mélodies intro-_
duit par les Doriens a été appelé harmonie dorienne; on a nommé harmonie éolience
celle que chantent les Éoliens; ionienne, la troisième, qui s'entend dans les mélodies

des Ioniens.Héracl. du Pont. ap. ATHËN.,XIV, 19, p. 624.



On sait que la grande nation des Hellènes, établie dès les
temps anté-historiques sur les deux rivages opposésde la mer
Egée, se divise originairement en trois peuplades, correspondant
aux trois dialectes principaux de la langue grecque Éoliens,
Doriens, Ioniens.Les Éoliens et les Doriens, cantonnés ancienne-
ment dans la Grèce européenne, ont entre eux des affinités qui
témoignent d'une unité primordiale; restés pendant des siècles
sans contact avec le dehors, ils représentent le type primitif de
la race. Les Ioniens, au contraire, disséminés sur la côte occi-
dentale de l'Asie Mineure et dans les îles voisines, livrés de
bonne heure au commerce et aux entreprises maritimes, se
distinguent nettement de leurs frères du continent.

En remontant aux périodes les plus reculées auxquelles la
tradition nous permette d'atteindre, nous trouvons déjà les races
éolienne et dorienne séparées du tronc commun

et
en pleine pos-

session de leur individualité. Les Éoliens (AÏcÂ~), dont le nom
'paraît signifier CA~a~~x*, sont parvenus les premiers, parmi
toutes les tribus de la Grèce, à un haut degré de civilisation.
jPar leur dialecte archaïque, par leurs mœurs et leurs usages,tils opèrent la transition entre le monde pélasgo-achéen et

la
Grèce des temps historiques. Impressionnables,vaillants, francs,
généreux, hospitaliers, mais en même temps mobiles, inconstants
et adonnés aux plaisirs des sens, les Éoliens nous offrent le spec-
tacle d'une race jeune, exubérante, remplie de grâce et de charme,

-mais prématurément arrêtée dans son développement. Les arts
plastiques ont été peu cultivés par eux en revanche aucune con-
trée de la Grèce n'a produit autant de musiciens et de poëtes

lyriques fameux que l'ile de Lesbos, colonisée par les Éoliens
de la Béotie vers les temps homériques~Les noms de Terpandre,
d'Alcée, de Sappho, d'Arion, de Phrynis, témoignent des hautes
facultés poétiques et musicales de cette race.
Les Doriens ont une physionomie tout autre chez eux ce n'est

pas la fantaisie, l'imagination qui domine, mais l'intelligence et
la volonté. Abandonnant, les derniers, le séjour primitif des races

Tu. BsR&K, Griechische M~efM~MMeM~,I, p. 15.
CuRTtus, GWfcAtMAe Geschichte (3~ éd.), 1, p. 108-109.– 0. Mct.LER, Htst. tfe <a <?.

greque (trad. de Hillebrand), I, p. 17.

Races
httïémques.

Éoliens.

v,tzooav.j.c.
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helléniques, au nord de la Thessalie, ils envahissent le centre
de l'Hellade, subjuguent le Péloponnèse après une lutte longue
et acharnée, et établissent à Sparte le siège d'une puissance dont
l'influence politique et morale reste prépondérantejusqu'aux der-
niers jours de l'indépendance grecque. Sparte a réalisé le type
accompli de la société dorienne, société exclusivement guerrière,
où règnent les vertus austères, la piété simple, le patriotisme
ardent, l'abnégation, mais aussi l'étroitesse d'esprit, la sécheresse
de cœur; où l'art lui-même a quelque chose de positif, et n'est,
pour ainsi dire, qu'un auxiliaire de la politique.

Si l'on en juge par les assertions des écrivains de l'antiquité,
les défauts et les qualités des deux peuples se reproduisaient trait
pour trait dans leur musique nationale. Selon Héraclide du Pont,
« le caractère de l'harmonie des Éoliens a une allure fière et
« superbe, avec une certaine pointe d'enflure, qui s'accorde avec
« leur goût pour les chevaux et leur- large hospitalité; d'autre
« part, il a de la franchise et joint l'élévation à la hardiesse, ce
(.qui est propre à des gens qui ont le culte de la vigne, de

« l'amour et de tout genre de plaisir', x D'autres écrivains accen-
tuent plus particulièrement telle ou telle nuance du tableau
Pratinas vante, la gaîté et l'entrain de l'harmonie éolienne";
Aristote son caractère grandiose et ferme3; Lasos d'Hermione
la choisit pour une de ses compositions à cause de sa sonorité
pleine et grave4; enfin, un écrivain de l'époque romaine, Apulée,
lui assigne comme -trait.distinetifla simplicité~.

L'éthos du mode dorien est décrit par Héraclide sous des cou-
leurs moins brillantes. « L'harmonie dorienne,» dit-il, « possède
« un caractère viril et grandiose; étrangère à la joie, répudiant la

ATHÉN., XIV, 624.
A tous ceux qui ont la langue detiee, convient l'harmonie de l'Éotide.

» Ib.
3 P~oM. XIX, 48. « Nous attribuons cette harmonie à ~eus-roi et aux autres
dieux, à cause de son caractère de grandeur, et parce qu'aucune ne convient mieux

« à l'expression des sentiments nobles, généreux et braves. Ptethon ap. ViNCBNT,
Notices et Extraits, p. gy.

4 « Je chante un hymne à Déméter et à Sa fille Mélibée, l'épouse de Clymène, en
« faisant résonner tes graves accents de l'harmonie éolienne. ATHÉN., XIV, 6~4.

Aeoliuon M'Mt~ AruL., Flor., 1,4. ~icoKtM aM«!M ~m~M<a<M <f<Ht~«tHe<, sont-
)<MM<;M<'yaM~/Bf<!<M<:MW&Ktt.»

CASSMBORB, Var., lib. 11, 40.



« mollesse, sombre et énergique, elle ne connaît ni la richesse
« du coloris, ni la souplesse de la forme1. » Aristote dit «

il est

« une harmonie qui procure à l'âme un calme parfait, c'est la'

«
dorîenne2. » Platon y reconnaît les mâles accents d'un héros et

d'un stoïque*. Tout en faisant la part de l'engouement dont
Sparte fut toujours l'objet auprès des philosophes, il n'en reste
pas moins certain que la simplicité sévère et grandiose de l'har-
monie dorienne a été ressentie profondément par les anciens;
tous les témoignages sont unanimes sur ce point. Le prestige
du mode hellénique par excellence survécut même à la chute du
paganisme; un écrivain du VIe siècle, Cassiodore, lui attribue les
vertus chrétiennes les plus élevées et les plus rares4.

Ces deux modes, dérivés d'une même source, comme les peu-
ples dont ils portent les noms, et individualisés, comme- eux,
après s'être détachés du tronc primitif, n'avaient qu'une existence
purement locale et isolée, lorsque, vers les premières olympiades,
le citharède éolien Terpandre. quitta Lesbos, son île natale, pour
le continent hellénique. Il fit entendre à Sparte et à Delphes des
chants d'une perfection jusque-là inconnue, les uns composés
dans le goût de son pays5, les autres dans le style traditionnel
des Doriens6 et empruntés en partie aux anciens nomes du sanc-
tuaire de Delphes7. C'est la première fois que l'histoire parle d'un

AïHÉN., XIV, p. 624.
Polit., VIII, 5.« Tout le monde s'accorde sur le caractère grave et viril du mode

« dorien. » Ib., VIII, 7. – L'épithète tnpais (auguste, vénéré, sévère) est celle dont les
anciens se servent de préférence pour caractériser la doritti. (Cf. Westph-, Metr.. I, 273.)
– Clém. Alex., Strora,, L VI, 784. – « Cette harmonie est attribuée aux hommes et à la

« divinité qui préside aux destinées humaines, parce qu'elle est propre à peindre les

«
combats de notre nature sans cesse glissante et chancelante, et toutes les vicissitudes

« et les embarras de la vie. » Pléthon ap. VINCENT, Notices, p. 99.
3 Ripnbl., 1. 111, p. 39g. – Doritw bellicosuyi. Apul., Florid., I, 4.
4 Doritts pudititiat largitor, et castitatis effector est. Cassiod., Var.. II, 40.

s On cite un Nomes aiolios de lui. PLUT., de Mus. (W.,§ V). – POLLUX, IV, 9. 4.

v. 730 avJC

l S « Ce fut l'harmonie de la harpe barbare, avec ses accents austères, qui, étant la
i « plus ancienne, servit principalement de modèle à Terpandre, lorsqu'il composa en

«
harmonie dorienne son hymne à Zeus, etc.*> Clém. Albx., Strom., VI, 784.

r « On dit que quelques-uns des nomes citharodiques de Terpandre furent arrangés

« d'après des compositions du vieux Phitammon de Delphes.» Plut., de Mus. (W., § V).
Une ancienne tradition attribue l'invention de la dorisli à Thamyris. Clém. Alex.,

Strom^ I, p.
2&1.
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mode dorién et d'un mode éolien. Ce premier développement de
la musique est étroitement lié à la culture du nome citharodique,
la forme la plus pure de l'art grec, spécialement consacrée au
culte d'Apollon. En opérant la fusion du goût éolien et du goût
dorien, en faisant ainsi sortir l'art du cercle étroit de la vie
provinciale pour le transformer en propriété de toute une nation,
Terpandre établit les bases définitives de la musique grecque et
mérite par là d'en être nommé le fondateur.

Ce fait exerça une influence décisive sur les destinées ulté-
rieures de l'art. Tout le système musical des Hellènes fut bâti
sur l'échelle éolo-dorienne les autres modes n'occupent dans ce
système qu'une place accessoire et ne forment pas, pour ainsi
dire, corps avec lui. Le sentiment de l'identité primitive des
modes dorien et éolien, resta très-vivace jusqu'à la fin de l'anti-
quité'. Platon ne mentionne jamais l'éolien en particulier il le
comprend dans la dénomination ^harmonie dorienne, terme qui
prend chez lui la significàtion de musique nationale et exclut tous
les modes venus de l'Asie2. Au siècle d'Auguste, cette distinction
entre modes grecs et modes barbares subsistait encore, témoin
le célèbre distique d'Horace

Sonante misiutn tibiis carmen lyraHac doritttn,illis barbarum.
~fttC ~OfMMt, <HM &!f&<M'«)tt.

L'aiolisti est une des harmonies les plus usitées dans tous
les genres de musique; la doristi est d'un emploi peut-être plus
universel encore. C'est-le mode principal de la citharodie, de
l'aulétique3 et de la lyrique chorale; il apparaît, d'une part, dans
la monodie et dans le chœur tragiques; d'autre part, dans les
chansons du caractère le plus badin4.

ATHÉN., XIV, p. 625. « Quant à moi, j'estime que, ayant remarqué la majesté et
« la pureté de cette harmonie, les anciens la considérèrent non pas comme dorienne,
« mais comme lui étant apparentée de fort près; pour ce motif on l'aura nommée
« Iiypodoriemte comme on appelle VTfoKsux'jv, c'est-à-dire blanchâtre, ce qui se rapproche
t du blanc, AecksV, et iitôyAvxu,c'est-à-diredouceâtre, ce qui est à peu près doux, -/Kvkv.

c C'est ainsi qu'on désigne sous le nom <¥hypoâorient ce qui n'est pas tout à fait dorien. »Je parle de l'harmonie dorienne et non de l'ionienne, pas davantage de la phrygienne

« ou de la lydienne, car celle-là est la seule vraiment grecque. > PLAT., Lâches, p. 88.

3 POLLUX. IV, 78.

4 Cf. p. 191, note 2.



Malgré une antique communauté d'origine, que démontre à
l'évidence l'étroite parenté des langues, les Phrygiens sont rejetés
par les Grecs du V siècle dans la famille des peuples barbares.
Aux époques antérieures il n'en avait pas été ainsi; l'Iliade ne
porte aucune trace d'un pareil sentiment de dédain envers les
héros troyens; cette vive répulsion contre tout ce qui venait de
l'Asie ne se produisit qu'après les guerres médiques. Il est cer-
tain toutefois que, sous l'influence énervante de leurs voisins
méridionaux, les Phrygiens ont pris une physionomie fort diffé-
rente de celle de leurs congénères occidentaux, les Thraces et
les Macédoniens. Ils se rapprochent des Lydiens notamment,
par un vif penchant pour les cultes orgiastiques des Corybantes
et de la grande Mère des dieux, Cybèle, dont les rites étaient
accompagnés d'une musiquebruyante d'instruments à vent et
de danses frénétiques et licencieuses. Telle est l'origine attribuée
à l'harmonie phrygienne, le mode de l'exaltation religieuse et de
l'extase; son invention est rapportée à Hyagnis ou à Marsyas,
rois fabuleux de la Phrygie'.

A quelle époque la musique phrygienne fit-elle sa première
apparition en Grèce? Westphal croit que ce fut seulement aux
temps d'Olympe. D'anciennes traditions grecques font remonter
cet événement beaucoup plus haut. Èn voici une que nous
transmet Athénée « Les harmonies lydienne et phrygienne sont

« dues aux barbares, et n'ont été connues dans l'Hellade que par
«

l'immigration des Lydiens et des Phrygiens, qui passèrent dans
« le Péloponnèse sous la conduite de Pélops. C'est d'eux que
«

les Grecs ont appris les susdites harmonies. Ainsi que le dit
« Téleste de Sélinbnte ce fut aux repas des Hellènes, et accom-
« pagnes par le jeu des auloi, que les compagnons de Pélops
« entonnèrent d'abord le nome phrygien de la Mère des mon-
« tagnes ils firent entendre aussi, aux sons aigus de la pectis,

« un chant lydien retentissante »

•Hyagnis le Phrygien inventa à Célène, ville de la Phrygie, les auloi; le premier il [y]

« exécuta l'harmoniedite phrygienne. Hfarmor Parium, ligne ig (Boeckh).– « Aristoxène
« attribue son invention à Hyagnis de Phrygie. » Athén., XlVt p. 624. Les Stroma tade

Clément d'Alexandrie (L. I, p. 132) nomment Marsyas.
2 Athén., XIV, ai p. 626.

Phrygiem.

490-480 av.] C.
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Ioniens.

Quoi qu'il en soit, le mode phrygién fut promptement adopté
en Grèce. Son effet étant d'enivrer, d'étourdir, de remplir l'esprit

'd'une fureur divine', il est à sa place surtout dans la musique du
culte de Dionysos. C'est le mode caractéristique du dithyrambe;
son expression exaltée ne s'adapte pas aux sons calmes et nobles
des instruments à cordes; on le réserve pour la flûte2. Cependant
l'école de Socrate, malgré son rigorisme extrême, reconnaît l'ac-
tion de l'harmonie phrygienne comme pouvant atteindre un but
moral; c'est l'unique mode étranger admis dans la république

i idéale de Platon3; selon Aristote, il produit la katharsis il soulage
l'âme des émotions qui l'oppressent. Nous reconnaissons ici une
des facultés les plus puissantes du génie grec, laquelle consiste
à transformer dans un sens hellénique les éléments intellectuels
empruntés à une civilisation étrangère.

Par leur situation géographique exclusivement maritime, et
sur la lisière d'un continent habité par des races différentes, les
Ioniens, les plus orientaux d'entre les Hellènes, se sont trouvés
de temps immémorial en contact avec les vieilles civilisations de.la Phénicie et de l'Egypte. Plus tard, ils ont subi l'influence de

l'Orient
par l'intermédiaire de leurs voisins les Lydiens, tour à

tourvassaux des Assyriens et des Perses. Dans leur architecture,
.ils prennent aux Asiatiques le style à volutes, qui devient pour
les Européens le style ionien; très-accessibles à l'engouement"

1« L'harmonie phrygienne produit l'enthousiasme. » Arist., Polit., VIII, 5. – ri);
4>çvyiov ri ivOetiv. Lucian., Rartn., ch. 1. « Phrygius {lignas excitât et volum furoris
infiammat.

» Cassioc, Var., II, 40. – « L'harmonie phrygienne a la prééminence dans
i « les instruments à vent; témoins les premiers inventeurs [des flûtes], Marsyas, Hyagnis,
«Olympe, qui étaient tous Phrygiens. » Anon., I (§ 28, Bell.).

2 « L'effet du mode phrygien parmi les harmonies est le même que celui de l'alilos
« parmi les instruments; tous les deux sont de leur nature orgiastiques et pathétiques.
« Ceci est prouvé par la [pratique de la] composition. Car tout ce qui est bachique

<
exige l'accompagnementde Vaulos, et, parmi les harmonies, la phrygienne, comme

a la-plus convenable. Ainsi, par exemple, le dithyrambe, de l'aveu de tous, est essen-
« tiellement phrygien; les hommes spéciaux en fournissent des exemples nombreux, et
« entre autres le suivant: Philoxène, ayant entrepris de composer un de ses dithyrambes,
«les Mysiens, en harmoniedorienne, ne put en venir à bout; mais involontairement,

«au cours de son oeuvre, il retombadans le mode phrygien.» Aristote, Polit., VIII, 7.
3 Cf. p. 190-191. Phrygium religiosum. Atol., Florid., I, 4. Nous attribuons

• cette harmonie aux dieux inférieurs,parce qu'elle convientà l'expressiondes sentiments
«doux et paisibles. » Pléthon ap. VINCENT, Notices et Extraits, p. 97.



pour ce qui est étranger, dans les mœurs et les habitudes, ils
adoptent le vêtement des Perses, pour l'échanger ensuite contre
le costume spartiate; en tout l'Ionie représente la transition de
l'Orient sémitique au monde occidental. Aussi ne devons-nous
pas être surpris de rencontrer parmi les harmonies originaires
de l'Asie un mode portant le nom d'ionien, iastien, et apparenté
de près au phrygien. Une tradition recueillie par Athénée dit que
le poëte Pytherme s'en servit le premier'; mais il est vraisem-
blable qu'antérieurement déjà Polymnaste et Archiloque, tous
deux Ioniens, l'avaient adapté à leur poésie.

L'éthos de l'ancien mode ionien, entièrement conforme au tem-
1 pérament fougueux et violent de la race, « n'a, selon Héraclide,

« rien de gracieux ni de joyeux; il est plutôt sombre et dur, bien
•qu'on y trouve une certaine'distinction,qui le rend éminemment

v. 560 av. J. C»

v. 640

v. 700
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« propre à la tragédie2. » La majesté et la sévérité de l'harmonie
dorienne manquentà l'ionienne aussi Platon et Aristote lui
refusent-ils une place dans l'éducation. Apulée qualifie le mode
ionien de changeant {varium); Lucien lui assigne le caractère de
l'élégance, de la politesse3, ce qui se.concilie difficilement, il faut
le dire, avec l'opinion d'Héraclide. Admise dans la citharodie,
l'iasti y acquit une importance de premier ordre, et fut bientôt
considérée comme étant d'origine grecque4; elle s'introduisit aussi
dans le dithyrambe et dans la monodie tragique. Plus tard, les
Ioniens, toujours avides de nouveautés, l'abandonnèrent pour
s'attacher à la musique efféminée des Phéniciens5.

«Pytherme de Téos composa, dit-on, dans ce genre d'harmonie des scolies, comme
« il était Ionien, on appela cette harmonie lasii. » Athén., XIV, p. 625.

Athén., XIV, p. 625. « Nous attribuons cette harmonie aux dieux de l'Olympe,

parce qu'elle tient le second rang pour la majesté, et qu'elle est propre à peindre

« l'admiration pour les grandes choses, » Pléthon ap. VINCENT, Notices et Extraits, p. 98.– Il serait intéressant de savoir la source où Cassiodore a puisé sa définition «
Iastius

« intdkctuni obtusis acuit, et terreno desiderio gtavatis coeUstium appctcntiam bonorum
« oferalor iniulget.

» Var., II, 40.
3 ri); itovixrjç ri yXafyvpèv. Harm., chap. I.
4 « Héraclide du Pont, dans son 3e livre de la Musique, dit qu'il ne faut pas appeler

« harmonie l'invention des Phrygiens ni celle des Lydiens, parce qu'il n'y a proprement

a que trois harmonies citez les Grecs, comme il n'y a parmi eux que trois races primi-

« tives, à savoir les Doriens, les Éoliens, les Ioniens.» Athén., XIV, p. 624.

s « De notre temps, les mœurs des Ioniens ont dégénéré, et le caractère de leur
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Dans toutes les légendes grecques, l'introduction de l'harmonie
lydienne est associée à celle de la phrygienne. Ainsi qu'on l'a vu
plus haut, un poëte-musicien du IVe siècle, Téleste, fait remonter
cet événement jusqu'à l'immigration mythique du Lydien Pélops

i et de ses compagnons. Mais il existe d'autres versions du même
fait Plutarque n'en rapporte pas moins de trois, que voici

«Aristoxène, dans le premier livre de son ouvrage sur la Musique,
jdit qu'Olympe, avant tous les autres, composa pour l'aulos en
mode lydien un nome funèbre sur la mort du serpent Python.
«

Quelques-uns prétendent que cette composition est d'Anthippe;
« [en effet] Pindare, dans un de ses Péans, dit qu'aux noces de

« Niobé, l'harmonie lydienne aurait été -enseignée au chœur par
« [le susdit] Anthippe. Selon d'autres enfin, Torèbe, un des

« anciens rois de Lydie, l'aurait mise en usage2. S'étant un jour
« égaré sur les bords. du lac Torrébia, il entendit le chant des

« Nymphes, le fixa dans sa mémoire et l'apprit à ses sujets3.
»

Telles sont les anecdotes que l'antiquité racontait sur les origines
de la musique lydienne.
Des trois récits, celui d'Aristoxène possède seul quelque valeur

| historique. Les Lydiens et les Cariens excellaient dans les chants
1 funèbres c'est là un genre de composition poétique et musicale
éminemment favorable au génie subjectif de la race sémitique.
Qui ne se rappelle la touchante plainte de David sur la mort de
Jonathas et le sublime thrénos de Jérémie? Ces mélodies mélanco-

liques de l'Asie Mineure (naeniae, eheysi, Adoniades)accomjmgnèes
par la flûte ou simplement jouées sur cet instrument, étaient
connues dans l'Hellade depuis les temps les plus reculés, et ont

« harmonie s'est modifié considérablement. » Athén., XIV., p. €25. « De même que
a jadis c'était une harmonie ionienne, une harmonie dorienne, une phrygienne et une
« lydienne qui dominaient, de même c'est maintenant la musique des Aradiens" qui
• l'emporte, et le jeu des instruments phéniciens qui vous plait. C'est à ce rhythme-là
« que vous êtes passionnément attachés, comme d'autres au rhythme spondiaque. »
Dion Chrys., XXXIII, 4a.
1« Olympe le Mysien mit habilement en ceuvre l'harmonie lydienne. » Clém. Alex.,

Siromata, 1. I, p. 225.
2 Ceci est l'opinion de Dionysios Iambes. » Plut., de Mus. (Westph., § XIII).
3 Stbfh. Byz., s. V. ràpptj^as.

a Arados est située sur une île près de la cote phénicienne. (Rzkan, Rtvue des Deux Mondes, 1862, p. 273-280).



provoqué la création d'un des principaux genres de la littérature
grecque l'Élégie. Le nomos Pythios, attribué à Olympe et con-
sidéré pendant des siècles comme le type achevé de la musique
instrumentale, passait au temps d'Alexandre pour le plus ancien
modèle du style lydien1.

Cependant le mode employé pour cette composition, et pour les
mélodies plaintives en général, n'était pas le lydien proprement
dit, mais bien le syntono-lydien; cette conclusion ressort impé-
rieusement de la classification des modes dans la République de
Platon2. Le syntono-lydien y est nommé expressément parmi les
harmonies thrénodiques; il en est de même dans le commentaire

de Plutarque sur le passage en question. C'est le mode des
pleurs et des gémissements3. Ses mélodies, rapides et agitées, se
chantaient dans le registre élevé de la voix4 et étaient accom-
pagnées par des instruments aigus et déchirants; car on ne doit
pas oublier que la plainte chez les Orientaux ne se traduit pas,
comme chez nous, par des sons graves et lents. Quant au lydien
proprement dit, son éthos est entièrement différent

«
de toutes

•« les harmonies,
w

dit Aristote,la lydienne est la plus convenable
« au jeune âge, puisqu'elle donne le goût de ce qui est décent et
« distingué, et qu'elle favorise ainsi l'éducation5. » Cette défini-

tion,
assez vague à la vérité, concorde avec la douceur et la mobilité

dont nous parlent d'autres écrivains elle rappelle le ton naïf
et les rhythmes gracieux des compositions lydiennes de Pindare,
imitées probablement des parthénies d'Alcman, le vieux poëte de
Sparte, lydien d'origine.

La troisième variété de cette modalité, l'hypolydisti, est donnée

par Aristoxène comme une invention de Damon7. Mais il est
1 Westphal,

Geschichte, p. 1461. Cf. Strabon, 1. XI, p. 431, F.
Cf pp. 153-154, 190. Westph., Geschichte, p. 147-150.

3 C'est là probablement le lydium qmndum d'Apulée..
4 « Platon rejette le mode [syntono-] lydien parce qu'il s'exécute trop à l'aigu, et

« qu'il convient avant tout au thrlnos. Sa première destination fut pour ce genre de

v.«8oa».J.C.
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« composition.PLUT., de Mus. (Westph., § XIII).
s Peh, VIII, 7. La définition de Cassiodore semble être une réminiscence d'Aristote

(Cf. p. 193, note 2) Lydius contra nimias curas animaeqiie tardia repertus, remissions

« réparât et oblectatione corroborât. » Var., I, 40.
6 Ol. V, 44; Nefn. IV, VIII, 24.
7 PLUT., de Mus. (Westph., § XIII).
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probable que le maître athénien se sera borné à déterminer
théoriquement l'espèce d'octave du mode et à lui donner son
nom usuel. Le manque de rigueur dans la terminologie des har-
monies de cette famille répand une grande incertitude sur tout
ce qui nous est dit relativement aux nuances de leur éthos. Selon
Platon, le mode hypolydien était surtout à sa place dans les
joyeux chants du festin'; mais nous savons par Plutarque qu'il
s'employait aussi dans la tragédie2, à côté de l'ionien.

Sur l'histoire de l'harmonie mixolydienne les renseignements
anciens sont tout à fait contradictoires. Plutarque rapporte un
passage d'Aristoxène, dans lequel l'aulète athénien Pythoclide est
nommé l'inventeur de ce mode. Mais, quelques lignes plus haut,
la découverte de la mixolydisti est attribuée, toujours d'après

'Aristoxène, à la célèbre Lesbienne Sappho; dans un autre cha-
pitre du même livre elle est reculée jusqu'à Terpandre3. Enfin,

\un des pères de l'Église primitive, Clément d'Alexandrie, repro-
duit une légende, dans laquelle le Phrygien Marsyas apparaît
comme l'inventeur de la pltrygisti, de la mixolydisti et d'une
troisième liarmonie (la mixophrygisti)dont il n'est fait aucune
mention ailleurs4.

L'origine du terme mixolydisti ne présente pas moins d'incer-
titude, et était déjà oubliée à l'époque romaine5. On ne peut
•douter néanmoins que cette dénomination ne provienne de cer-
taines affinités, constatées par les anciens, entre l'harmonie en
question et l'un des trois modes lydiens. Plutarquè fait observer

1 Plat., Réf., III, p. 398. « A 1' [bypo-] lydien le caractère bachique. x LUCIEN,
Harm., chap. I.

» PLUT., de Mus. (Westph., § XIII in fine). Il s'agit évidemment, dans ce passage, non
de la lydisti simple, dont il n'a pas été question, mais de Yépaneimlne-lydisti que
Plutarque, quelques lignes plus haut, a déjà mise en parallèle avec l'iasti. Plus
loin (§ XVII) Polymnaste est nommé l'inventeur de l'hypolydien;mais il s'agit ici, sans
aucun doute, du tonos, ou échelle de transposition, de même nom. C

3 PLUT., de Mus. (Westph., §§XIII, XVII).
4 Strom., I, 225.
5 Ptolémée dit que « les anciens auront nommé ainsi le ton mixolydien, parce qu'il

« est voisin du ton lydien. 9 Bien que ce raisonnement puisse s'appliquer aussi au mode
mixolydien [Ptolémëe n'a en vue que l'échelle de transposition de même nom], il. me
parait peu fondé. En ce cas, ils auraient dit, ce me semble, vapaKvSios, de même qu'ils
disaient ifaaai/Ainj, ita^oari/tr^.



que la mixolydisti est l'exacte contre-partie de l'kypolydisti1; en
d'autres termes les deux espèces d'octaves présentent une disposi-
tion d'intervalles absolument inverse.

Échelle mixolydiennc
» grave »aigo. demi-ton– ton – ton – demi-ton – ton – ton – ton.

Échelle hypolydienne
de l'aigu au grave

Remarquons en outre 1° que les octaves mixolydienne et
hypolydienne, seules parmi toutes les autres, ne se partagent
en quinte et quarte que d'une manière unique; 2° que les deux
échelles renferment, selon la terminologie antique., un tritomim
(une quarte ou une quinte dissonante) par rapport à la finale

Quarte. Quinte.

Octave mixolydimne.
siut H mii fa sol la si
Quitte min. T'pl'TOVOV.

Quinte. Quarte.

Octave hypolydienne. fa Sol la si ut ré mi fa

Quarte ma},
"tûitùvbv.

enfin 3° que la mixalydisti se rapproche de la syntono-lydisti, par
le caractère de sa terminaison mélodique sur une médiante. Cette
dernière analogie paraît avoir été décisive aux yeux des anciens;
'en effet, Platon enveloppe dans une même réprobation les deux
harmonies, à cause de leur expression plaintive2. « Sous l'influence

«de la mixolydisti, l'âme s'attriste et se resserre3; son caractère
« pathétique la rend propre à la tragédie, où elle s'associeà la
«

doristi. Celle-ci ayant un éthos plein de grandeur, la première,
« au contraire, exprimant un sentiment douloureux, les deux

« éléments de la composition tragique se réunissent en elles4.
»

Ce que nous savons de l'histoire et de l'usage du mode locrien
se réduit à deux ou trois phrases fort courtes, que nous lisons'
dans Pollux et dans Athénée. La locristi fut inventée par Xéno-
crite, compositeur chorique de la seconde catastase; employée

1 Plcï., de Mus. (Westph.,§ XIII).
2 Cf. p. 190.
3 Aristote, Polit., VIII, 5.
4 Plut., de Mus. (Westph., § XIII)..
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souvent au temps de Simonide et de Pindare, elle tomba bientôt
en désuétude'. De son éthos, il ne nous est rien dit. On a vu
plus haut qu'elle se confond facilement avec la doristi. Il est
à supposer que cette confusion eut lieu de bonne heure; ainsi
s'expliquerait sa prompte disparition.

Pour embrasser dans son ensemble la doctrine de l'éthos des
harmonies antiques, nous ne pouvons mieux faire que de prendre
pour point de départ le passage suivant de la République de
Platon, dans lequel les modes sont examinés au point de vue
de leur usage dans l'éducation2: « Il faut que l'harmonie et le
« rhythme correspondent au texte poétique3. Or, ainsi que nous
« l'avons déjà dit, il faut bannir de la poésie les plaintes et les
« lamentations. – Quelles sont donc les harmonies thrênodiques?

« La mixolydienne, la syntono-lydienne et d'autres semblables.
« S'il en est ainsi, nous laisserons de côté ces harmonies, car,
« loin d'être bonnes pour des hommes, elles ne le sont pas même
« pour des femmes d'un caractère honnête. En effet. Main-
« tenant, dites-le-moi est-il rien de plus indigne des gardiens
« de l'État que l'ivresse, la mollesse et l'indolence? Comment
« n'en serait-il pas ainsi? Eh bien, quelles sont les harmonies
« amollissantes et sympotiques (propres aux festins) ? – L'ionienne et
« la lydienne que l'on nomme relâchées (%aXa/>ai). Pourras-tu
« ainsi te servir de celles-ci pour élever des guerriers ? Nulle-
« ment il ne te restera donc que la dorienne4 et la phrygienne.
« Je ne connais pas- les harmonies par moi-même, mais il suffira
« de me laisser celle qui saurait imiter le ton et les mâles accents
« de l'homme de cœur, qui, jeté dans la mêlée ou dans quelque
« action violenté, et forcé par le sort de s'exposer aux blessures
« et à la mort, ou bien tombant dans quelque embûche, reçoit
« de pied ferme, et sans plier, les assauts de la fortune ennemie.

1 Cf. p. 157, note 3.
« les modes (mxm^ara), que les anciens appellent les principes des mœurs

«
(ào%al rwv rfiùv), r Arist. Quint., p. 18.
3 Plus loin, l'écrivain développe ainsi ce principe « la beauté du rhythme et de

« l'harmonie reproduit, en l'imitant, celle de la poésie, de même qu'à des paroles sans
«

beauté correspondent un rhythme et une harmonie analogues; car le rhythme et l'har-
« monie sont faits pour les paroles, et non les paroles pour le rhythme et l'harmonie. »

4 L'hypodorienne (éolienne) est comprise dans cette dénomination.



« Laisse-nous encore cet autre mode qui représente l'homme
« dans les pratiques pacifiques et toutes volontaires; invoquant

« les dieux, enseignant, priant ou conseillant ses semblables, se
« montrant lui-même docile aux prières, aux leçons et aux con-
«

sèils d'autrui; et ainsi n'éprouvant jamais de mécompte, comme
« ne s'enorgueillissant jamais; toujours sage, modéré et content
« de ce qui lui arrive. Ces deux harmonies, l'une énergique,
« l'autre tranquille, aptes à reproduire les accents de l'homme

« courageux et sage, malheureux ou heureux, voilà ce qu'il nous
« faut laisser. Les harmonies que tu veux garder sont préci-
« sément celles que je viens de nommer'. »

A les juger au point de vue de l'esthétiquemusicale des
modernes, les idées de Platon paraîtraient singulièrement étroites
et réalistes; telles, au reste, elles parurent déjà aux critiques de
l'antiquité, qui s'efforcèrent de les commenter dans le sens le
moins exclusif3. Mais en ce moment il s'agit uniquement d'extraire
du fameux passage tout ce qu'il renferme de données positives

sur le caractère des modes.
Les six harmonies nommées dans le texte de Platon sont

divisées en trois catégories binaires. La première catégorie ren-
ferme les harmonies Plaintives: la mixolydienne et la syntono-
lydienne leur finale mélodique est une médiante. Le caractère
orgiaque, voluptueux, est attribué à deux harmonies dont la

1 TPlat., Répttbl., III, p. 399.
2 « Il est vrai que Platon a rejeté quatre harmonies, les deux premières comme trop

<t
plaintives, la troisième et la quatrième à cause de leur expressionvoluptueuse,et qu'il

«a fait choix de la dorienne, comme de la plus convenableà des hommes courageux et
a tempérants, Non certainement– comme l'observe Aristoxène dans le second livre de
ses Commentaires musicaux que le grand philosophe ignorât qu'il se trouve dans
» lesdites harmonies quelque chose d'utile au maintien de l'État, car Platon,
ayant été disciple de Dracon et de Métellus d'Agrigente,était fort versé en musique
« – mais comme l'harmonie dorienne se distingue par son allure grave, de là vient
« qu'il lui donna la préférence. Il n'ignorait pas non plus qu'Alcman, Pindare, Simonide
et Bacchylide avaient composé sur le mode dorien, non-seulement des parihi-
« nies, mais aussi des prosodies et des f étuis, et que l'on s'était parfois servi de cette
harmonie pour les chants plaintifs de la tragédie,et même pour des compositionséroti-
ques. Il n'était pas moins instruit dans les modes [hypb] lydien et ionien, car il savait
qu'ils sont utilisés pour la tragédie. Mais [comme son but exclusifétait de former des
guerriers et des sages], il se contentait [de préconiser] les compositions en l'honneur
« d'Ares (Mars) et d'Athéné (Minerve). » PdOtarqub cU Mus. (Westph., § XIV).
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conclusion se fait sur une tonique l'ionienne (ou hypophrygienne)
et l'hypolydienne. Enfin deux harmonies ont un caractère éthique,

moral; ce sont la dorienne et la phrygienne elles opèrent leur
repos final sur une dominante. A cette dernière catégorie nous
devons ajouter l'éolienne, comprise dans la dénomination géné-
( rique de doristi. Quant à la lydienne proprement dite, elle n'est
pas nommée par Platon, non plus que la locrienne, qui déjà à
cette époque s'était fondue dans la dorienne.

Les idées d'Aristote, en ce qui concerne l'emploi des modes et
de la musique en général, sont plus larges que ceHes de Platon.
fi

Nous pensons, » dit-il dans sa Politique, « que la musique
«

possède plus d'un genre d'utilité. Elle peut servir, en premier

« lieu, à l'éducation morale de la jeunesse; en second lieu, à
« procurer à l'âme le soulagement que j'appelle katharsis1; en

1En effet, les affections qui se manifestent si vivement dans quelques âmes, se
« produisent généralement dans toutes, et ne différent que du plus au moins telles sont

la pitié et la crainte, ainsi que l'enthousiasme. Car il y a des personnes qui sont acces-
« sibles à cette dernière affection; or, nous voyons que ces personnes, lorsqu'elles ont
•-recours à des chants qui exaltent les âmes, se sentent en quelque sorte guéries et puri-
it fiées. La même chose doitnécessairement arriver à ceux qui sont sujets à la pitié, à la
« crainte ou à d'autres affections, ainsi qu'à tous les hommes, en général, dans la mesure
« de leur sensibilité. Tous éprouvent dans ce cas une purification et un soulagement,

« accompagnés de plaisir. » Aeist., Pol., VIII, 7. Il faudrait un volume pour faire
l'histoire détaillée des controverses qui ont eu lieu, à partir du XVIIe siècle, en
Angleterre, en France et surtout en Allemagne, au sujet de la véritable signification
du mot katharsis dans Aristote. Le philosophe de Stagire attribue cet effet à la tragédie
aussi bien qu'à la musique; mais l'explication de la katharsis qui, d'après Aristote lui-
même (Polit., VIII, 7), devait a-voir sa place dans la Poétique, ne se trouve pas dans le
traité de ce nom qui est parvenu jusqu'à nous. Nous sommes donc forcés, si nous
voulons résoudre ce problème, de combiner les indications, malheureusement trop'
concises et trop rares, qu'on rencontreà cet égard dans la Poétique, ch. 7, et dans le,
Politique, VIII, 7, d'Aristote, ainsi que dans les Questions symposiaques 111, 8, et dans le
Banquet des sept sages, p. 156 B, de Plutarque.

A la fin de sa célèbre définition de la tragédie, Aristote s'exprime en ces termes elle
opère, au moyen de la pitié et de la terreur, la purification de ce genre d'affections (iteçaivciùffa.
Si' ikiov xsù <J>«'/3ou iw «uS'Jrcw ita.hrjfjj.i'wv y.â!lapriv). Cela veut-il dire que la tragédie a
pour but de soustraire notre âme à la tyrannie des passions?Telle est l'opinion, déjà
fort ancienne, qui de nos jours a été principalement soutenue par Spengel. Ou bien le
sens de ces termes mystérieux est-il le suivant la tragédie opère, au moyen de la pitié et
de la terreur, la guérison de ce genre d'affections, en tant qu'elles sont maladives } Telle est à
peu près l'interprétation donnée à ces mots par Bernays. Nous n'hésitons pas à nous
rallier à cette dernière opinion. En effet, les passages transcrits plus haut suffisent,
d'après nous, à démontrer que la katharsis ne poursuit pas un but moral ou éducatif,



« troisième lieu, à délasser l'esprit, et à se reposer de ses
« travaux. Conformément à ces principes, nous admettrons la
« division faite par quelques philosophes, et nous distinguerons,
« comme eux, des mélodies éthiques ou morales (jjô/xa), des mélo-
«dies actives (Ttp&xnxâ,) et des mélodies exaltées (jh)(ktt}<riwrriit6).

« A chacun de ces genres de mélodies correspond une harmonie
« qui lui est analogue. Il faudra faire un égal usage de toutes
« ces harmonies, en poursuivant toutefois un but distinct pour
« chacune d'elles. Pour l'éducation on choisira les plus morales
« [c'est-à-dire les harmonies éthiques] les actives et les exaltées
« seront réservées pour les concerts et les théâtres, où l'on
« entend de la musique sans en faire soi-même1. » Toute cette
doctrine est très-instructive; malheureusement Aristote, qui ne
touche à notre sujet qu'incidemment, n'énumère pas les harmo-
nies appartenant à chacune des trois catégories. Il se contente
de nommer celles qui contribuent à former l'esprit et le cceur du
citoyen la doristi et la phrygisti, sanctionnées par Platon
de plus la lydisti2. Les chapitres musicaux de la Politique, bien

mais, s'il est permis d'ainsi parler, un but médical. L'idéal, c'est d'arriverà Yttkos; quant
aux âmes sujettes au pathos, le poëte et le musicien peuvent jusqu'à un certain point,
sinon les guérir, du moins les soulager, en leur procurant les émotions qu'elles recher-
chent et dont elles ont besoin, mais de façon à les rendre inoffensives, par des procédés

analogues à ceux de l'homéopathie. Tout en faisant naître, dans le domaine de l'idéal,
des émotions telles que la terreur, la pitié et l'enthousiasme,l'artiste les gouverne à son

gré et leur enlève ce qu'elles pourraient avoir d'excessif. Dans de pareilles conditions,
les affections dupathos non-seulement deviennent inoffensives,mais procurent même une

certaine jouissance. Cf. Zelleb, Die Philosophie der Griechen, 2e éd., II, 2, pp. 609
et suiv. Dôring, Die trsgische Katharsis bei Aristoteks und ihre neuesten ErHûrer.
PMbkgUs, XXI, p. 496-534 (A. W.).

« Les chants qui soulagent l'âme {fn-éty xaiscpnxd) nous procurent un plaisir sans
« mélange. C'est pourquoi les virtuoses voués à la musique théâtrale peuvent exécuter
« des harmonies et des chants de cette nature. En effet, les spectateurs étant de deux

0 espèces, les uns, hommes libres et éclairés, les autres, artisans grossiers, manoeu-
« vres, etc., on doit également pour cette dernière partie du public organiser, en guise
« de délassement, des concours et des fêtes. Or, de même que les âmes de ces personnes

« sont détournées de leurs tendances natives, de même les harmonies musicales peuvent
« être en quelque sorte outrées, et donner lieu à des chants trop tendus (irivmx) et d'une
« nuance criarde. Maintenant, comme chacun n'éprouve du plaisir que dans les choses
• conformes à sa nature, il faut permettre à ceux qui se produisent devant un semblable
« public d'avoir recours à un pareil genre de musique. » Arist., Pol., VIII, 7.

a Ib. On est assez surpris de voir figurer parmi les harmonies éthiques l'enthousiaste



que très-importants, n'ajoutent donc pas grand chose aux ren-
seignements de Platon. Mais dans ses Problèmes, Aristote traite
la même question à un point de vue plus spécial il s'occupe de
l'emploi des modes dans la tragédie, et à cette occasion il
ébauche une classification des plus remarquables. Ici encore les
renseignements sont loin d'être complets quatre harmonies
seulement sont mentionnées; mais nous y apprenons quelque
chose de précis. Aussi, malgré sa concision, ce passage est-il,
avec celui de la République de Platon, le plus important que
nous ayons sur la matière.

Le voici « Pourquoi les chœurs de la tragédie ne se servent-ils

«
ni de l'hypodoristi ni de Yhypophrygisti? Est-ce parce que ces

«
harmonies sont les moins mélodieuses, tandis que la mélodie

phrygisti, lorsque, quelques lignes plus haut, on vient de lire que les actives et les enthou-
siastes doiventêtre réservées aux artistes de profession.Évidemment Aristote n'entend pas
ces divisions dans un sens trop rigoureux, puisqu'il ajoute lui-même e on doit accueillir
« aussi toute autre harmonie que pourraient proposer ceux qui sont versés soit dans la
«' théorie philosophique, soit dans l'enseignementde la musique. Socrate a d'autant plus
« tort, dans la République [de Platon], de n'admettre que le mode phrygien à côté du

« dorien, qu'il proscrit l'étude de la flûte. [On sait, en effet, que] parmi les harmonies
« la phrygisti est à peu près ce qu'est la flûte parmi les instruments; l'une et l'autre ontfun caractère orgiastique et pathétique Quant à l'harmonie dorienne, chacun con-1vient qu'elle est la plus ferme ((rfa.mfktata.trj) et qu'elle possède un êthos plus mâle.
• Partisan déclaré, comme nous le sommes, du principe qui cherche toujours le milieu
« entre les extrêmes, nous soutiendrons que l'harmonie dorienne à laquelle nous accor-
i dons ce caractère parmi toutes les autres harmonies, doit évidemment être enseignée
• de préférence à la jeunesse.Beux choses sont ici à considérer, le possible et le conve-
« nable; car le possible et le convenable sont les principes qui doivent surtout guider les
« hommes; mais c'est l'âge seul des individus qui peut déterminer l'un et l'autre. Aux

< hommes fatigués par les années, il serait bien difficile de chanter les harmonies tendues

«
(rjrrovovs âofMw/a/); la nature elle-même les porte aux harmonies molles et relâchées

«
(ivittj.év!r.ç). Aussi quelques-uns ont-ils encore avec raison reproché à Socrate d'avoir

i banni celles-ci de l'éducation, sous prétexte qu'elles étaient enivrantes. Socrate a eu
« tort de croire qu'elles se rapportaient à l'ivresse, qui engendre plutôt une espèce de
« frénésie, tandis que le caractère de ces harmonies n'est que de la langueur». Il sera
• bon, pour l'époque où l'on atteindra un âge avancé, d'étudier des chants de cette
« espèce. Mais on pourrait parmi les harmonies en trouver une qui conviendrait fort

« bien à l'enfance, et qui réunirait à la fois la décence et l'instruction; telle serait, à

« notre avis, la lydisti, de préférence à toute autre. Ainsi, en fait d'éducationmusicale,
« [l'essentiel] c'est d'abord d'éviter tout excès; c'est ensuite de faire ce qui est possible;

« et enfin ce qui est convenable, >aLes harmoniesrelâchéesattendrissentle cœur.• Polit.r ch. 5.



« convient surtout au chœur? En outre l'hypophrygien possède
« un caractère actif; l'hypodorien, d'autre part, est grandiose et
« ferme de toutes les harmonies, c'est la mieux appropriée à la
« citharodie (xiôtbpepSixarrà.tvi). Ces deux harmonies ne s'adaptent
« donc pas au choeur; mais dans la monodie scénique elles sont
« tout à fait à leur place. En effet, la scène appartient aux
« héros; car chez les anciens, les chefs étaient exclusivement
« des personnages héroïques; le chœur, au contraire, représente
« le peuple, les hommes; c'est pourquoi son chant comporte un
« caractère tantôt larmoyant, tantôt tranquille, tel qu'il est propre
« à de simples mortels. Les autres harmonies [à savoir la doristi,

« la phrygisti, la lydisti 'et la mixolydisti] possèdent [plus ou
« moins] ce caractère, mais le moins de toutes la pkrygisti1,

« exaltée et bachique; [le plus au contraire, la mixolydistï];

« celle-ci transporte notre âme dans une disposition passive. Or,

« la passion étant l'apanage des faibles plutôt que des forts,
« cette dernière harmonie sied au chœur, tandis que l'hypodoristi

« et Vhypophrygisti expriment l'action, qui lui est étrangère. Le
« chœur, en effet, est un personnage inactif, qui témoigne seule-

« ment sa bienveillance envers les personnages en scène.
Il

Les harmonies employées dans le solo dramatique, à cause de
leur caractère actif, sont donc au nombre de celles dont le repos
final se fait sur la tonique. L'une d'elles, Vhypodoristi, appartient
aux modes d'origine hellénique; l'autre, Vhypophrygisti, est rangée
par Platon parmi les harmonies propres aux festins. Si nous

1 Probl., XIX, 48. Le texte de tous les mss. porte toâSta. S s%«u5iv ai 3x>m dgfMviou,
îxia,7~tt ? aû~w"Y Ÿ v~o~~vycc·ri· ey6tWO'<CEcT~~ yâa xai ~3axyr.i. cw .x:i.~r,v^KlffVa Se

x. T. À. Ce texte est inintelligible, Il est d'abord évident, comme Bojesen etleàc^of.Bv vr x. v. X. Ce texte est inintelligible, II est d'abord évident, comme Bojesen et
Westphal l'ont compris, qu'il faut remplacer vitù^fjyimipar <j>fuyKrri. Mais cela ne
suffit pas aussi les deux auteurs que nous venons de citer ont-ils admis, d'après la
version latine de Théodore Gaza, qu'après (Îocxj^ixîj il y a dans le texte une lacune,
que la version de Gaza complète de la manière suivante « ai wro Mixolydius nimirum

illa praestare potest. » En combinant ces paroles avec ce que nous savons d'ailleurs de
la mixolydisti, nous croyons qu'il y a lieu de changer et de compléter le texte d'Aristote
dans le sens que voici rpu<rrti j*à» (au lieu de JE) aÎTiê»ij fypryifftf liitvmattnni yàp
xœi (3an;£(xij- [ftœA»<rra î* jxigoXuJiirri-] xarœ jcly »3v farj-rr^ x. f. A. – Comp. le
probl. 30 « Pourquoi l'hypodorien et l'hypophrygien ne conviennent-ils pas au chœur
« tragique? Est-ce parce qu'ils ne s'adaptent pas aux compositionsantistrophiques, mais

« sont, au contraire, à leur place sur la scène, où il s'agit d'imiter une action ?1 (A. VT.I.

Harmonies
acti\cs.



Harmonies
non actives.

leur adjoignons Vkypolydisti, qui, selon Plutarque (et Platon lui-
même), est apparentée de près à Vhypophrygisti1 nous pouvons
énoncer d'une manière générale un fait des plus intéressants,
à savoir que le caractère actif est attribué Par l'antiquité aux seuls
modes dont le son final a le caractère d'une tonique. La terminaison
sur la tonique exprime une affirmation nette et précise; elle
donne à la mélodie une allure décidée qui, dans l'hypodorien,
s'allie à la noblesse, à la majesté, mais dégénère en sensualité
dans l'hypophrygien et dans l'hypolydien. Ces dernières harmo-
nies sont appelées relâchées; toutefois, l'épithète ne doit pas-être
entendue au sens de « faible, mou, » puisque nous savons, au
contraire, que Vhypophrygisti possède un éthos actif. « Relâché,»

i exprime ici le contraire de « ferme, sérieux » c'est un caractère
(fougueux auquel la dignité fait défaut. En effet, les deux har-
monies paraissaient aux Grecs avoir quelque chose d'outré, de
grossièrement sensuel, un éthos approprié à des chants d'orgie.

Les modes terminés sur la tierce et sur la quinte sont privés du
caractère actif; nous devons, d'après ce qui précède, les diviser
en deux catégories les harmonies plaintives ou thrénodiques et les
harmonies éthiques ou morales. La terminaison sur la médiante
majeure détermine le caractère thrénodique d'un mode « c'est
« une interrogation douloureuse à laquelle nous attendons en vain

« une réponse2. » Là mixolydisti est consacrée aux plaintes tragi-
ques la syntono-lydisti, plus efféminée, convient davantage aux
chants funèbres à la manière orientale.

Toutes les autres harmonies non actives appartiennent, selon
la Politique d'Aristote, à la classe des éthiques, dont le repos final

se fait sur une dominante. C'est la terminaison normale des mélo-
dies antiques; moins affirmative que la tonique, moins sentimen-
tale que la tierce, la dominante a une expression indéterminée
et passive. Dans le dorien, cette passivité exprime le stoïcisme;
dans le lydien, l'aménité, la grâce et la douceur; l'éthos tranquille,
commun aux deux harmonies, les rend éminemment propres à
reproduire les sentiments de résignation, de sympathie, dont le

1
« Uépaneimine-lyiisti, la contre-partie de la mixolydisti est alliée à Viasti

s et s'emploie, comme celle-ci, dans la tragédie.PLUT., de Mus. (W.,§ XIII).
WESTPHAL, Geschichte, p. 149.



chœur tragique est l'organe. Dans le phrygien, au contraire,
la non-activité combinée avec l'exaltation religieuse produit
l'abandon de soi-même, l'extase, le fanatisme, sentiments que
le chœur tragique est appelé à interpréter rarement.

La classification, esquissée par Platon et par Aristote, se
rattache à une doctrine technique très-importante, celle de
Véthos de la mélopée dont nous trouvons des débris jusque dans
les écrits aristoxéniens les plus récents. Le pseudo-Euclide nous
enseigne que la composition mélodique reconnait trois manières
caractéristiques (Tpfaoi), trois styles in le diastaltique ou excitant;
2° le systaltique, amollissant ou énervant, et 3° Vhésychastique ou
calmant'. « Le style diastaltique exprime le grandiose, une dispo-

« sitioft virile de l'âme, des actions héroïques; la tragédie princi-
« paiement se sert des sentiments de cette espèce et de ceux qui

« se rapprochent du même caractère. La manière systaltique a
« pour effet d'entraîner l'âme dans un état d'énervement et de

«
prostration; elle est propre aux effusions amoureuses, aux mêlo-

«
dies thrénodiques touchantes, et autres analogues. Le style

«
hésychastique procure à l'esprit le calme, la liberté et la paix

«
il convient aux hymnes, aux pians, aux encomies et autres com-

«
positions semblables. » Il est à peine nécessaire de faire remar-

quer la parenté étroite de cette doctrine avec celle des deux grands
philosophes; le diastaltique correspond à l'éthos pratique, le sys-
taltique à l'éthos thrénodique, l'hésychastique à l'éthos tranquille.

Là se termine tout ce qui nous est transmis d'intéressant sur
le caractère expressif des harmonies. Chercher à concilier sur ce
point les témoignages souvent contradictoires des écrivains, serait,
en l'état actuel de la science, une tentative chimérique autant
qu'inutile. Ce genre de théories ne comporte qu'une exactitude
très-relative, et il serait absurde d'exiger des anciens une préci-
sion que nous poursuivons vainement nous-mêmes en semblable
matière. Mais les divergences sont moins considérables qu'on
pourrait se l'imaginer, et, pour le prouver, il suffira de grouper
dans un tableau synoptique les qualificationsisolées des modes et
leur classification générale, d'après Platon, Aristote et Aristoxène.

Page ai. Chez Aristide (p. 30-31), style tragique, nomique, dithyrambique.

Les trois style*
selon les

arîstoscniens.
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Uéthosantique
et le sentiment

moderne.

Influencesde la
musique

harmonique.

En combinant attentivement le^. matériaux disséminés dans
la littérature gréco-latine, nous avons pu reconstruire, au moins
dans ses traits généraux, la doctrine antique de Vêthos ou du
caractère des modes. Que cette doctrine ait eu une réalité
objective pour les Grecs, c'est là une chose qu'il est impossible
de révoquer en doute. On ne répète pas pendant plusieurs siècles
des phrases absolument vides de sens. Nous devons donc croire
que les anciens ressentaient à l'audition de leurs harmonies les
impressions diverses dont parlent les écrivains. Mais ici une foule
de questions importantes et graves se présentent à notre esprit
la doctrine de l'éthos conserve-t-elle encore pour nous une valeur
esthétique ? Est-elle confirmée à un degré quelconque par notre
sentiment' musical? Ces nuances de caractère qui distinguent les
divers modes, pouvons-nous les reconnaître et les saisir jusqu'à
un certain point? Ou bien, devons-nous croire, avec la plupart
des historiens modernes de la musique, qu'il existe une incom-
patibilité radicale entre le sens musical des peuples modernes
et celui qui se révèle dans la théorie des anciens, en sorte

que, seule parmi les arts antiques, la musique des Grecs serait
condamnée à rester éternellement une énigme indéchiffrable ?

Il est certain que si, pour résoudre ce problème, nous n'avions
comme éléments de jugement et de comparaison que les restes
fragmentaires des compositions gréco-romaines, d'une part; de
l'autre, les produits de l'art du XIXe siècle, on arriverait fatale-
ment aux conclusions assez généralement admises à l'époque
actuelle. En effet, le développement extraordinaire des combinai-
sons polyphoniques, en donnant naissance chez les nations euro-
péennes à un art ignoré de l'antiquité, a eu pour résultat d'amener
l'unification de tous les modes, et d'imprimer à notre mélodie
un caractère tout à fait spécial. Cet art nouveau a réagi à son
tour sur notre organisation musicale il a créé en nous des
besoins nouveaux, on dirait même un sens nouveau. De ce côté,
l'homme moderne semble être séparé de l'Hellène par un abîme.

§ IV.



Et cependant, pour peu que nous étendions le champ de nos
investigations dans le temps et dans l'espace, bien des analogies
cachées se révèlent subitement, bien des problèmes, en apparence
insolubles, reçoivent une solution inattendue. Il existe un inter-
médiaire naturel entre la musique gréco-romaine et celle de nos
jours c'est la mélodie homophone, type universel, immuable,
de la cantilène vocale encore vivante dans le chant litur-
gique et populaire des peuples occidentaux, héritiers de la civi-
lisation classique. Quelque profondes que soient les racines jetées
depuis trois siècles par le nouvel art harmonique, elles n'ont
pu étouffer en nous le sens natif et spontané de la mélodie
homophone. Celle-ci est une langue à moitié oubliée, morte,
si l'on veut, que nous n'écrivons plus, dans laquelle nous
n'exprimons plus spontanément nos idées; mais, dont -nous
sommes capables de sentir les beautés de la même manière et
au même degré que nous ressentons celles des langues et des
littératures classiques. Le musicien dont les premières impres-
sions artistiques se sont éveillées par le chant de l'Église et qui
plus tard est resté en contact suivi avec cette musique, nous
montre un exemple frappant de ce phénomène, si peu observé
jusqu'à présent chez lui, le sentiment musical, l'oreille, le goût,
sont pour ainsi dire dédoublés; respirant tour à tour l'atmosphère
du VIe siècle et celle du XIXe, il connaît en musique deux ordres
d'impressions entièrement distincts. Telle succession mélodique
dont son oreille et- son goût seront flattés dans une composition
moderne, le blessera et l'offusquera, comme un barbarisme, s'il
s'agit de chant homophone. L'accompagnement harmonique,
condition essentielle de la mélodie moderne, deviendra pour
l'amateur délicat de cet art primitif un accessoire sans impor-
tance, sinon une superfétation de mauvais goût. Par la musique
homophone nous nous mettons en communication avec le sen-
timent antique; elle nous fait vivre dans les siècles passés, et
sans pouvoir fournir une solution complète et satisfaisante à
toutes les questions qui se pressent dans notre esprit, elle calme
en partie nos doutes, et nous montre dans un lointain avenir la
possibilité de lever les derniers voiles qui cachent encore la réalité
vivante de l'art hellénique.

Musique
homophone.



Analogies et
dUKrcocn.

Rûle du mineur.

Constatons d'abord qu'il est certains points par où le senti-
ment moderne confine sans intermédiaire au sentiment antique.
Nous n'en pouvons donner une preuve plus frappante que la
classification de Vétkos des modes, par rapport à leur terminaison
finale sur la tonique, sur la dominante ou sur la tierce. Aucune
terminaison, autre que celle de la tonique, ne saurait exprimer
l'énergie active, la force consciente d'elle-même'Cette termi-
naison a envahi graduellement la mélodie occidentale; Aristote
dirait de notre musique qu'elle est dominée presque exclusive-
ment par le caractère actif. L'accent élégiaque de la termi-
naison sur la médiante est ressenti non moins spontanément
par notre sens musical2. Le caractère passif et indéterminé de
la terminaison de dominante nous frappe également, mais sans
nous charmer beaucoup. Il exprime un parfait équilibre de l'âme,
état sentimental que l'esthétique ancienne considère comme se
rapprochant le plus de l'idéal, mais dont s'inspire difficilement
le génie chrétien moderne; nourri de lyrisme hébreu et de rêverie
germanique. La terminaison de quinte a graduellement disparu
de la musique homophone des Européens; elle ne s'est maintenue
partiellement que dans le mode mineur, chez les races demeurées
en dehors du grand courant européen: Slaves, Scandinaves et,
Ibères. Impossible de ne pas être frappé de l'acre parfum de
vétusté qu'exhalent les chants de cette espèce, et de leur étroite
parenté avec les mélodies doriennes d'origine gréco-romaine.

Ce qui s'éloigne absolument des tendances musicales de
l'époque moderne, c'est d'abord la prédominance du mineur,
l'universalité de son emploi; c'est ensuite le caractère viril, gran-
diose et même joyeux que toute l'antiquité lui attribue. Les
rapports réciproques du majeur et du mineur semblent inter-
vertis;, au premier abord on serait tenté, de croire qu'il y a là

je signale comme une simplecoïncidence, curieuse de toute manière, le fait suivant.
Un genre de morceau faisant partie de l'office de la messe, et ayant un caractère très-
sévère, le Trait (Tractas), n'admet que les deux modes auxquels Aristote attribue le
caractère actif, et qui sont employés à ce titre dans la monodie dramatique, à savoir
l'hypophrygien et l'hypodorien.

a II est rendu d'un manière très-caractéristique dans les compositions de quelques
maîtres modernes SCHUBERT, Stândchin; Mendelssohn, Es ist bestimmt in Gottes
Rath; HALÉVY, Romance du Val d'Andorre Faudra-t-ildonc, pâle, éperdue.



une antinomie inconciliable. Mais il suffit de se reporter d'un
siècle et demi en arrière, pour voir ces nuances si tranchées
s'adoucir, ces différences s'effacer. Déjà dans les compositions
de Bach et de Hândel, le mode mineur occupe une place plus
considérable que dans les productions de notre temps' chez les
maîtres de la période antérieure, Lulli, Cesti, Cavalli, Caris-
simi, Luigi Rossi, il prédominevisiblement sur le mode majeur,
et sert d'interprète aux sentiments les plus divers; même particu-
larité, plus accentuée peut-être encore, dans les œuvres des
premiers monodistes, Caccini, Cavalieri, Peri, Monteverde. On
pourrait affirmer, sans paradoxe, que de ce côté la Renaissance
est plus rapprochée de l'antiquité qu'elle ne l'est de notreépoque.
Le mineur est le mode principal des mélodies traditionnelles
des peuples germaniques et slaves. Dans le chant de l'église
romaine, enfin, l'importance respective des deux espèces de
modes, leur usage pour les diverses fêtes et cérémonies, sem-
blent régis par des principes esthétiques analogues à ceux qui
étaient observés dans la musique des anciens. Les morceauxles

plus solennels et les plus joyeux du culte catholique appar-
tiennent au mode mineur hellénique (dorien et hypodorien)4;
le majeur lydien, au contraire, se montre fréquemment dans lés
chants thrénodiques et plaintifs qui font partie de l'office de la

Semaine-Sainte3; en revanche il est exclu de l'hymnodîe, où le
majeur hypophrygien n'est admis que sous sa forme plagale.
On ne doit pas oublier, toutefois, que chacun des deux majeurs

1 Aucun musicien de l'époque actuelle ne s'aviserait d'écrire, comme ces deux
maîtres, des suites entières, composées de cinq ou de six morceaux, en mineur.

2 Cf. Te Deum; le chant du Samedi-"Saint ExitUet jam angtlica turba; la prose du jour
de Pâques Vietimat Paschali laudes; celle de la PentecôteVeiii Sancte SpiritiiÈ et ce
n'est certes pas par l'effet d'un simple hasard que tous les Introïts commençant par le
mot Gaudeamusou Gaudcte sont du premier mode (hypodorisli).

3 Cf. le thrénos de Jérémie; les heaux Répons Ecce vidimus cutn non hahentem sfeciem;
Caligaverunt oculi met a fletu meo; Jérusalem surge, et exue te vestibus jucunditatis; Piauge
quasi virgo, plcbs mea; 0 vos omnes; l'antienne Christus foetus est pro iwbis obediens.Lesexemplesde ce genrene manquent pas

dans la musique moderne. Citons, entreLes exemptes de ce genre ne manquent pas dans ta musique moderne. Citons, entre
autres, le fameux Rondo de VOrfeo de Gluck Che fart» sens' Euridice, dont la cantilène,
quoiqu'on en ait dit, possède une expression si profondément douloureuse. La
« douleur extrême peut, mieux que la douleur mixte, chanter dans une gamme majeure,

« parce que l'extrême douleur a un caractère déterminé. » Grétrv, Essais, T. II, ch. 62.
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antiques a des particularités harmoniques qui lui donnent une
couleur distincte du nôtre, et que, d'un autre côté, le mineur
moderne n'a revêtu son caractère plaintif et pathétique qu'en
devenant partiellement chromatique.

Quant aux nuances plus délicates qui distinguent chacune des
harmonies en particulier, nous en saisissons des traces moins
nombreuses, mais reconnaissables encore, dans les mélodies
liturgiques. Le souffle mâle et héroïque de l'harmonie dorienne,
Véthos si varié de l'aiolisti, se retrouvent dans quelques hymnes
et antiennes'; « ce dernier mode est tellement fécond, »

dit un
théoricien du plain-chant,que l'on peut y mettre presque tout ce
« qui n'est pas [exclusivement] propre aux six suivants1. » Il
existe parfois une analogie frappante dans les épithètes dont les
écrivains se servent, à vingt siècles de distance, pour dépeindre
ces diversités d'expression. Le mode de si (la mixolydisti des
anciens), selon un théoricien ecclésiastique du XVIIIe siècle,

« est bas, humble, timide, mou, langoureux, propre aux senti-
«

ments de componction, de tristesse, de plaintes, de prières, de

«
supplieations, de lamentations, de gémissements3,» Cela res-

semble si exactement à ce que disent du mode mixolydien Platon,
Aristote et Plutarque, que l'on serait tenté de croire à une rémi-
niscence antique ou à un emprunt direct; mais la supposition
est inadmissible, puisque dans la nomenclature ecclésiastique
le mode de si s'appelle hypopkrygius. Or, personne ne savait à
l'époque de notre .auteur que Yhypophrygius du plain-chant était
identique avec la mixolydisti des Grecs.

Pour d'autres modes, les ressemblances sont plus vagues ou
plus difficiles à- constater. Les chants, assez peu nombreux, qui
dérivent de l'ancienne harmonie phrygienne sont en

général fort
beauxet empreints d'une élévation religieuse et d'une onction
remarquables4, mais il serait difficile' d'y découvrir ce caractère

1 Salvete flores martyrum; Deus tuorum militum; Martyr Dei Venantius (3e mode);
Ad regias Agni dapes; Audi benigne amditor; O gloriosa nrginum (ii et ae modes).

2 Poissok, Traité du chant grégorien, p. 152.
3 Ib., p. 264-265. Cf. les répons de l'office des morts Subvmite; Qui Lazarum

resuscitasti les antiennes Ecce lignum crucis; Sancta Maria.
4 Cf. le chant du Credo (p. 136); le Sanctus de la messe des morts; l'antienne In illa die

stillabuntmontes dulccdinem (p. 174); VAHchiiadu lundi de Pâques.



d'enthousiasme délirant, de contemplation ascétique, dont parle
Aristote'. Ceux de l'harmonie ionienne ou hypophrygienne n'ontr
pas l'allure sombre et violente que leur attribue Héraclide; ils
rappellent plutôt l'épithète à' élégant, donnée par Lucien à ce
mode, ou celle de varius, que lui assigne Apulée. Quant aux
trois variétés de l'harmonie lydienne, elles doivent rester pour
le moment en dehors de tout examen comparatifun peu détaillé.
Les restes du lydien proprement dit sont aujourd'hui à peu près
méconnaissables; ceux du syntono-lydien se réduisent à deux ou
trois types mélodiques.La variété la plus répandue dans le chant
liturgique est Yhypolydisti, sur l'éthos de laquelle nous n'avons

5

que des données rares et peu précises.
Au reste, tout parallèle de ce genre, s'il est limité strictement c

à la comparaison des espèces d'octaves, devra forcément rester m

très-incomplet. L'éthos d'une composition ne tenait pas exclusive-
ment à la forme et au caractère harmonique de l'échelle modale;
il était encore mis en relief par une foule d'autres particula-
rités, telles que la construction authentique ou plagale de la
mélodie, le chant catholique nous prouve combien cette cir-
constance influe sur le caractère du morceau* le ton plus
ou moins élevé dans ,lequel on exécutait certaines harmonies,
le genre, l'instrumentation, le rhythme. C'est à la construction
plagale de la cantilène que se rapportait, selon toute apparence,
la qualification de relâchées donnée à certaines mélodies hypo-
lydiennes3 et hypophrygiennes. L'éthos thrénodique de l'harmonie
syntono-lydienne exigeait le choix d'un ton très-élevé l'éolien,

au contraire, affectionnait un diapason grave. L'harmonie phry-
gienne s'alliait dé préférence à des rhythmes ternaires d'un
mouvement vif et véhément (chorêes, chariambes) et au jeu de

Il paraît être senti encore ainsi par les Orientaux. L'air de la danse tournante des
derviches turcs est phrygien. Voir la mélodie dans Fétis, Hist. de la mus., II, 398.

z Les modes qui s'emploient dans le plain-chantsous les deux formes, l'éolien, Vitatim
et VhypolyMen, ont un caractère fort divers. Cf. les introits suivants Gaudeamusomnes
et Ecce advenif dominator; Puer natus est nobis et Domine ne longe facias; Loqiubar de
tcstinwniis tuis et Esto milii.

3 Ce genre de cantilènes, qui ne quitte pas les sons graves de Vambitus, est très-

commun dans le plain-chant. Cf. Vobis datnm est (p. 175) ainsi que les offertoires Justifias
Domitti; Domine inauxilium.
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la flûte; la gravité du dorien ne s'accommodait que des rhythmes
de la famille dactylique; pour le lydien il fallait des mesures
légères, groupées en périodes courtes et gracieuses. En somme,
l'usage de chaque mode entraînait un style à part, qui modifiait
naturellement l'éthos dans un sens ou dans un autre et l'on
sait quel rôle immense les traditions de style jouent dans toutes
les branches de la production artistique des Grecs1. Il est cer-
tain que les associations d'idées, se rattachant à ces traditions,
doivent nous échapper presque en totalité. Enfin, il n'est pas
jusqu'aux préjugés nationaux dont il n'y ait à tenir compte en
cette question. A la suite des guerres médiques, l'esprit public se
modifia à Athènes, dans un sens très-défavorable à tout ce qui
rappelaitune origine asiatique. La musique lydienne en particulier
devint pour les philosophes un objet de mépris, et fut considérée
comme le type de la dépravation du goût1, à peu près de la même
manière que le dilettantismesuperficiel et prétentieux de nos
jours traite dédaigneusement de « musique italienne » ce qui est
simplement mélodique. Mais cette répulsion pour les harmonies
des «

barbares
» est inconnue aux grands artistes des générations

antérieures Alcman, Sacadas et Sappho. Pindare lui-même se
sert du mode lydien pour ses compositions les plus élevées; dans

1Quand nous parlons de convenance ou de propriété, c'est toujours par rapport à
Yéthos (ou caractère moral); et nous disons que cet éthos résulte, ou de la composition

« ou du mélange [des éléments harmoniques et rhythmiques] ou des deux choses com-
« binées. Olympe, par exemple,"a composé dans le genre enharmonique sur le mode
« (tivof) phrygien, en y mêlant le [rhythme appelé] pion Ipibate;et c'est ce qui a produit
« le caractère qui se fait sentir au début de son nome à Athéné [Minerve] Or la com-
« position mélodique et rhythmique [de tout le morceau] étant empruntée à ce début,
« – et la mesure seule étant artistement changée, par la substitution du trochée au
• pion le genre enharmonique d'Olympe subsiste. Pourtant, quoique le genre enhar-
• monique et le mode phrygien et en autre l'intégrité de l'échelle soient maintenus,
« Vttkat a subi une modification considérable; car la partie du nomos d'Athénê appelée
a âf/ioyiap) diffère notablement, quant à Vêthos, de la [partie appelée] èuaxùf*.

»
Plut., de Mus. (Westph., § XIX). L'usage constant du mot ro'vof pour mode, harmonie,
montre que ce passage est d'Aristoxène. Le texte fourni par les manuscrits étant
inintelligible, nous avons remplacé it^oirXr^Bimjç par itaça.X-i)fâ£l(rr)i, et p.eTa\rt4>Uvro(

par iiera^X^Uvros. (A. W.)
a « Qu'il s'en aille aussi, Cléomaque, le poëte tragique, avec son chœur composé

« d'épileuses, raclant en harmonie lydienne de méchantes mélodies. » Cratinas ap.
AiaÉN., XIV, p. 638, f.



un fragment de ses Scolies il nous montre Terpandre, le chantre
sacré, assistant à un repas chez les Lydiens, et se plaisant
« à entendre résonner en octaves le jeu de la fectis aiguë'.»

En terminant ce chapitre, je n'ai pas l'intention de dissimuler
le caractère conjectural de plusieurs de ses parties. Si l'on
voulait réduire l'histoire et la théorie de la musique grecque à
une série de thèses inattaquables, il faudrait renoncer à traiter
les points que nous avons précisément le plus d'intérêt à con-
naître. Il suffit que le lecteur soit mis à même de pouvoir
discerner clairement où s'arrêtent nos connaissances positives, et
où commence le champ de l'hypothèse, de l'induction; et c'est ce
que j'ai tâché de ne pas perdre de vue au cours de cette étude.
De toute manière l'examen comparatif qui précède suffira, je
l'espère, à démontrer que les doctrines antiques sur Vêthos des
modes ne sont pas de pures rêveries, et qu'elles conservent même
un certain intérêt pour l'artiste de notre époque. Je n'attache
point, d'ailleurs, la même valeur à tous les rapprochements que
j'ai tentés. Plusieurs ne sont peut-être que l'effet du hasard; la
musique, séparée de la parole, a une expression trop indéfinie
pour qu'en un cas donné il soit possible de reconnaître avec
certitude, s'il y a rencontre fortuite ou véritable affinité. Un
grand nombre de faits analogues, se reliant les uns aux autres,
et manifestant une loi constante, pourront seuls, dans un avenir
plus ou moins prochain, devenir la base d'une science musi-
cologique comparée, science dont les éléments et les principes
commencent à peine à se laisser entrevoir de nos jours.

« Pikd., fragm. 91 (Baeclth.).

ConduNon.





CHAPITRE III.

TONS, TROPES OU ÉCHELLES DE TRANSPOSITION.

§ I-

N Ous voici de nouveau sur un terrain parfaitement connuet
décrit en détail par les écrivains musicaux de l'antiquité.

Autant les renseignements sur les modes sont rares et dissé-
minés, autant ceux qui concernent les tons sont abondants,
clairs et circonstanciés.

Dans le vocabulaire technique des anciens, comme dans le
nôtre, le mot ton (to'jw?) a plusieurs acceptions. Il signifie pre-
mièrement la hauteur générale et conventionnelle, choisie pour
l'exécution d'un morceau de musique ce que les modernes

appellent aussi le diapason. On dit dans ce sens prendre le ton
trop haut, trop bas; chanter au ton d'orgue, au ton d'orchestre;
mettre un instrument au ton. Secondement, c'est la désignation
usuelle de l'intervalle de seconde majeure; nous avons cette acception
en vue lorsque nojis parlons de tons, de demi-tons. En troisième
lieu, il est synonyme d'êckelle transposée'; ton' de sol, de ré, de sib.

« Ton, en musique, signifie trois choses i° tension (rd.<ns) a° une grandeur (ftsysSoj)

« oa un intervalU la différence existant entre la quinte et la quarte; 3" échelle de transpo-
« sition (rpôtoi trtMTT^fiariKoV) par exemple, ton lydien ou phrygien, » Aeist. Quint.,
p. 33. « Le mot ton a un triple sens en musique. Il désigne un intervalle, la grandeur
« d'un espace phonique, lorsque nous disons, par exemple, que la quinte dépasse la quarte
« d'un ton. II signifie ensuite, selon Aristoxène, un point de l'étendlte générale sur lequel

« on établit un système parfait (Cf. Ps.-Eucl., p. 2) dans ce sens nous disons ton dorien,
« ton phrygien, etc. En troisième lieu, ton se prend aussi pour tension, quand nous disons

« des exécutants qu'ils se servent d'un ton aigu ou d'un ton grave.» Porph., p. 258.

« Sunt aillent et a/iae sonorum diversilates.Et prima quidem per intentionem, ut ant acnnriate

La ditferenta
sens

du mot foi.



Confusion des
termes

mode et ton.

Nécessitédes
tons.

Ainsi entendu,a le ton d'une mélodie est le degré absolu d'acuité
« sur lequel s'opère le repos final';» ou bien, pour emprunter une
définition aristoxénienne,

« c'est un degré de l'échelle générale
« des sons sur lequel on établit un système parfait2. »

Ici nous n'avons à nous occuper du mot ton que dans cette
dernière acception. Déjà nous avons fait remarquer que chez
Aristoxène révaç est souvent synonyme de mode, espèce d'octave*
Chez nous aussi les notions de ton et de mode sont confondues
fréquemment, et l'on parle de tons majeurs et mineurs, de tons
grégoriens. Une telle confusion devrait absolument être évitée.
Ce qui constitue le ton, c'est l'élévation plus ou moins grande
qu'on donne à tous les sons d'une même échelle sans en changer
les rapports tandis que le mode consiste dans l'ordre des inter-
valles de l'octave. Mais si les deux choses demeurent essentielle-
ment distinctes en théorie, dans la pratique elles sont insépa-
rables. Le mode en soi est quelque chose d'abstrait c'est un
simple schéma de tons et de demi-tons, qui n'a d'existence que
pour l'esprit il ne peut se réaliser pour les sens qu'en se com-
binant avec un ton. Aussitôt que l'on veut chanter un mode, ou
l'exprimer par la notation antique ou moderne, il faut nécessaire-
ment le mettre à une hauteur déterminée3.

Dans les chapitres précédents nous ne nous sommes servi que
de l'échelle sans dièses ni bémols. Mais, pas plus que nous, les
Grecs ne chantaient toutes leurs mélodies dans un ton unique;
chez eux, comme partout, il y avait des voix aiguës, et des voix

« aut gravitais dissentiat, Secunda per spatiorumperceptionem cum uni aut plurimis con-
o jungitur spatiis. Tertia, per conjunctionemsystematis,quod aut unumaut plul'a recipit.•
Makt. CAP., p. 185 {Meib.). Ce passage peut donner une idée de la manière dont M. C.
entendait les auteurs qu'il traduisait.- Cf. J. J. Rousseau, Dictionn. de Mus., au mot ton.

1 Vincent, Réponseà Mr FUis, p. 9.Le pseudo-Euclide (p. r9) et Bryenne (p. 389) admettent un quatrième sens ton
« est aussi employé pour son, par ceux qui disent lyre luptatone.» Cette expression se
trouve chez Terpandre et chez Ion de Chios. Bacchius (p. 16) et Gaudence (p. 4) ne
mentionnent que deux acceptions touti; et îviySoo;.

•

3 C'est là probablement pourquoi les deux principaux théoriciens de l'antiqnité,
Aristoxène et Ptolémée, ne se servent pas de la notation musicale dans leurs écrits.
Une échelle modale absolue ne peut s'exprimerque par des nombres; de là une foule de
tentatives pour la réforme de l'écriture musicale. Cf. J. J. Rousseau, Projet concernant
de nouveaux signes et Dissertation sur la musique moderne.



graves, auxquelles un même diapason n'aurait pu convenir pour
la même mélodie. Aucun organe vocal, d'ailleurs, ne possède une
étendue suffisante pour chanter, dans une seule armure de clef,
tous les modes antiques, sous leur double forme. A aucune
époque on n'a donc pu se passer totalement d'échelles transpo-
sées. Déjà, on l'a vu plus haut, l'insertion du tétracorde synem-
mènon dans le système parfait était destinée jusqu'à un certain
point à remplir ce butt. Par l'emploi facultatif du sibau lieu du
Sî'ij, l'étendue totale des modes2 pouvait être resserrée dans un
intervalle de onzième, ce qui ne dépasse pas la portée des voix
ordinaires et suffit pour la monodie9. Le plain-chant ne connaît
pas en théorie d'autre transposition par ce moyen il a pu réduire
ses sept finales à quatre.

Mais les Grecs ne se sont pas contentés d'un procédé de
transposition aussi- élémentaire; dès le IVe siècle avant J. C.
ils en étaient arrivés à transposer tout d'une pièce leur système
parfait sur les douze degrés chromatiques de l'échelle tempérée.

trosl. MÈSE. Kite hyp.

et ainsi de suite.•
> Ptol., II, 6,

p. 117 et suiv.
? Cette étendue est d'une quatorzième,en ne comptant que les octocordes authen-

tiques mais elle va jusque deux octaves et une quarte, si l'on tient compte des échelles
plagales. Voir plus haut, ^p. 169.

3 Pour ramener à cette étendue les quatorzeéchelles de Ptolémêe (p. i6g), il suffit de
transposer à la quarte aiguë la mixolydisti authentique (= hypolyiisti plagale), la doristi
et la phrygisti plagales; à la quinte grave, l'hypopkrygisti et Vhypodoristi authentiques;
à l'octave supérieure enfin, la mixolydisti et la Iydisti plagales. De cette manière, les
mélodies heptacordes ou octocordes ne dépasseront jamais à l'aigu la Iritô hyperboUûn

au grave, la parhypate hypaton. Partout où le si est employé, la finale mélodique est
reportée à là quarte supérieure (ou à la quarte inférieure).



Les sept tons
principaux.

Génération des
tons.

Les quinze (ou dix-huit) degrés de l'échelle-type gardent leurs
dénominations {proslambanomene, hypate hypaton, etc.) dans les
échelles transposées; en sorte que le système tonal des anciens
peut être comparé à un clavier transpositeur dont toutes les
touches conservent les noms qu'ils ont dans la gamme d'ut'.
Les diverses transpositions de l'échelle-type s'appellent tons

(tovci) ou tropes (rpoTot)*. Chacune d'elles se distingue par une
dénomination spéciale, empruntée à la nomenclature des modes
ou harmonies; en sorte que nous voyons reparaitre ici les mots
dorien, Phrygien, lydien, etc. Mais, dans la terminologie des tons,
ces épithètes ont une acception entièrement distincte, puisqu'elles
n'indiquent que des hauteurs différentes, toutes les échelles tonales
étant semblables entre elles, quant au placement des intervalles.
On ne. s'étonnera pas si ce double emploi d'une même termino-
logie a été pendant des siècles un obstacle insurmontable à l'in-
telligence de la théorie des anciens.

Nous venons de dire que la musique grecque connaissait douze
échelles de transposition. Toutefois sept d'entre elles seulement
ont été pendant toute l'antiquité d'un usage fréquent. Elles por-
tent les mêmes noms que les sept espèces d'octaves, et s'appellent
en conséquence ton mixolydien, dorien, hypodorien, phrygien,
hypophrygien, lydien, hypolydien. Pour éviter toute confusion,
il sera bon de laisser provisoirement de côté la signification de
ces termes, en tant qu'ils désignent des modes ou des espèces
d'octaves3. L'ensemble du système étant plus facile à saisir si
l'on part des sept tons principaux, c'est d'eux seuls que nous nous
occuperons pour le moment.

L'échelle-type (sans dièses ni bémols) s'appelle chez les anciens

C'est d'après ce principe que sont construits nos instruments à vent transpositeurs
clarinettes, cors, trompettes, etc.
2La cinquième partie [de l'harmonique] concerne les tons; dans lesquels on exécute

« les systèmes (= échelles modales) qui y sont contenus.» Aristox., Archai, p. 37
(Meib.). Tonus est totius harmonise differentia et quantitas, quae in vocis accentu sive
tenùn eonsistit. Cassiodore ap. Gerbert, Script., I, p. 17; définition copiée par Isidore
de Séville (Ib., p. 21), Alcuin (p. 26), Aurélien de Réomé (p. 39), etc.

3 Lorsqu'au cours de cet ouvrage nous dirons doristi, phrygisti, lydisti, etc., Je mot
àpjMvix sera sous-entendu,et il s'agira toujours de mode; au contraire, dans les termes
dorios, phrygim lydios, etc., nous sous-entendons invariablement le mot ro'voy.



le ton ou trope hypolydien; sa mèse est, au point de vue de

notre notation, à l'unisson de la chanterelle du violoncelle (la a)'.
En partant de ce son, la mèse est considérée comme le centre,
l'ombilic de chaque système* et en procédant alternativement
par quarte ascendante et par quinte descendante, sans dépasser
au grave le fa a – on obtient les mèses des sept tons principaux3.

» Pour préciser l'octave à laquelle appartient,un son, nous nous servirons des indices
employés par les acousticiens français. On se rappellera que l'octavei commence à
la corde la plus grave du violoncelle,'et que le la du diapason est la3.

2 La mise est toujours comprise dans la partie de l'échelle employéepour la cantilène
vocale; ce qui n'est le cas pour aucun des autres sons.

3 Ftolémée (II, ro) procède à l'inverse; il part du ton mixolydien et obtienten consé*

quence les sept tonoi dans l'ordre suivant ton mixolydieh (»ii»b), dorien (s«b), hypo-
dorien [fa), phrygien (ut), hypophrygien (sol), lydien (ré), hypolydien (la).

4 Cf. p. 115, note a. Marquaed, Aristox., p. 308.
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Nous venons d'énumérer les sept tons principaux dans l'ordre
oe leur génération; nous auons les aonner mamtenant aans leur
ordre d'élévation, en commençant par le ton le plus aigu. En
suivant ce dernier ordre, on remarquera que certains tropes sont
séparés l'un de l'autre par un intervalle de ton; ce sont, d'une
part, les tons lydien, phrygien et dorien'; d'autre part, les tons
hypolydien, hypophrygien et hypodorien. La ,particule hypo
(au-dessous) est employée ici dans son acception moderne (c'est-
à-dire au grave) les tons hypolydien, hypophrygien, hypodorien,
sont respectivement situés à la quarte inférieure des tons lydien,
phrygien, dorien5. D'autres tons ne sont distants que d'un
intervalle de demi-ton; tels sont le mixolydien et le lydien, le
dorien et l'hypolydien. Les sept mèses occupent un espace total
de septième mineure (ou disdiatessaron) au milieu exact duquel

se trouve le trope dorien; à la quarte supérieure de celui-ci est
situé le ton mixolydien, le plus aigu; à sa quarte inférieure le
ton hypodorien, le plus grave que l'antiquité ait connu3.

Dans chaque trope, outre le système parfait de 15 sons, le
musicien antique avait à sa disposition les deux échelles qui con-
tiennent le tétracorde synemmênm, à savoir le système conjoint

1On les appelle iffôtovoi, (c'est-à-dire à distance égale d'un ton). » Ptoi, II, 10.
2 Cf. p. 226, note 1.
3 « Les tropes sont des systèmes (constilutioncs) qui diffèrentpar l'acuité ou la gravité

< dans la disposition générale des sons. Un système est l'ensemble complet des éléments
• mélodiques, et consiste dans une réunion de consonnances tel est le système d'octave,
« celui de onzième et celui de la double octave. Or, si l'on transpose lesdits systèmes
dans leur entier, soit à l'aigu, soit au grave, on obtiendra les sept tropes [ou tons]
« dont voici les noms: hypodorien, hypophrygien, hypolydien, dorien, phrygien, lydien,
mixolydien. Leur ordre procède ainsi qu'il va être dit. Supposons, dans le genre
diatonique, les sons disposés de la proslambanomène à la ncte hypirbolion du ton hypo-
» dorien. Or, si l'on hausse ladite praslambaiwmhie d'un ton, et que l'on fasse de
c même pour l'hypate }iypaton et pour tous les autres sons, il se produira un système
<r entier plus aigu d'un ton, lequel s'appellera le trope hypophrygien. Que si tous les
« sons du trope hypophrygien sont élevés d'un ton, on obtiendra le trope hypolydien.
« Et l'hypolydien étant haussé d'un demi-ton, on aura le dorien. Boëce, IV, 15, cf. 17.

Ceux qui chantent dans sept tons (fpèttQi) lesquels emploient-ils? Le mixo-

« lydien, le lydien, le phrygien, le dorien, l'hypolydien, l'hypophrygien, l'hypodorien.
« – Lequel de ceux-ci est le plus aigu? Le mixolydien. Lequel vient après ?

Le lydien. De combien est-il plus grave ? D'un demi-ton. Et lequel est au
« grave du lydien? Le phrygien. De combien est-il plus grave? D'un ton;

d'une tierce mineure au-dessous du mixolydien, etc. » Bacch., p. 12-13.



de isons, et le système dit immuable de 18 sons; ce qui lui per-
mettait de moduler dans le trope placé à la quinte inférieure ou
à la quarte supérieure, par le changement d'un seul son. Ptolémée
trouve le tétracorde synemménon superflu en théorie; il considère à
juste titre les systèmes qui le renferment comme étant un mélange
vartiel de deux tons voisins dans l'ordre de la eénération

1 Liv. II 6.-Voir plus haut, p.
114-119.
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avet les tons
modernes.

Relation des
nomenclatures

tonale
et moâale.

De même que les modernes exécutent dans chacune de leurs
douze échelles de transposition la gamme majeure et la gamme
mineure, et qu'ils ont ainsi en tout 34 gammes, de même les Grecs
pouvaient exécuter leurs sept modes dans chacun des tropes, et
obtenir ainsi 49 (7 x 7) échelles, différant soit par la composition
des intervalles, soit par la hauteur.

Outre l'échelle naturelle, les Grecs n'employaient donc ordi-
nairement que les tons à bémols. On se demandera sans doute
comment il a été possible d'identifier les tons antiques avec les
nôtres, et de savoir que.le trope hypolydien doit se traduire par
notre échelle sans dièses ni bémols. C'est ce qui sera expliqué en
détail au chapitre de la notation. Pour le moment il suffira de
savoir que l'écriture musicale des Grecs renferme trois classes de
signes, lesquelles répondent, en général, aux notes modernes
naturelles, diésées, bémolisées. Le ton phrygien, par exemple,
renfermant trois signes ayant la valeur de notre bémol, doit se
noter pour nous avec trois bémols, et ainsi de suite pour les
autres tons'. Toutefois cette équivalence ne se rapporte qu'à la
notation-, et non pas à la hauteur, absolue des sons. Ainsi que
Bellermann l'a très bien démontré, le diapason grec devait être
à peu près d'un ton et demi plus bas que le nôtre2.

Comment les anciens en sont-ils venus à donner les dénomi-
nations ethniques des modes à des échelles tonales qui ne pos-
sèdent par elles-mêmes aucun caractère national, puisqu'elles ne

Cette belle découverte, faite à la fois par Bellermann et par Fortlage, et exposée
dans deux ouvrages publiés en 1847 (Totthilern uni Musiknolen der Grischen et dus

musikalische Sysiem der Grieckm in seiner Urgestalt), a modifié la transcription des monu-
ments de la musique antique. Avant cette époque, la plupart des auteurs (Burette,
Hawkins, Burney, Rousseau, Forkel, de la Borde, etc.) assimilaient la proslambanomine
du ton hypodorien au LAi de notre temps même, certains écrivains (Vincent, Fétis,
O. Paul) ont persisté dans cette erreur. Dans l'ancien système de transcription, les
mèses des sept tons sont les suivantes hypolydienne, OTJf3, lydienne, fa#3, hypophry-
gienne, sia, phrygienne, mi3, hypodorienne LAz,dorienne ké3, mixolydienne sol3. Tout
est noté une tierce majeure trop haut. Wallis assimile la mèse dorienne à la2;
conséquemment les mèses des autres tons devraient respectivement être les suivantes
mixolydienne = ké3, hypodorienne – mi j, phrygienne = si2, hypophrygienne = fa$2,
lydienne = otJ3, hypolydienne = sol^2; mais il se trompe pour les tons lydien et
hypolydien qu'il note un demi-ton trop bas.

Tonleitem «. Musiknotenetc.'p. 54-56. Cf. WESTPHAL, Metrik, I, p. 368-376.



sont que la reproduction, à des hauteurs différentes, d'une échelle
unique? En d'autres termes, quel rapport caché existe-t-il entre
la nomenclature des tonset celle des modes ? Au premier abord,
!on n'aperçoit qu'un renversement complet et systématique dans
la disposition des deux listes

Les sept tons ou tropes
dans l'ordre descendant

° MÊSES.

TONOS MIXOLYDIOS.. MI b.

LYDIOS RÉ.

PHRYGIOS UT.
DORIOS Slb.

HYPOLYDYOS LA.

HYPOPHRYGIOS. SOL.

HYPOD0RI0S FA.

Les mises des sept tons se
succèdent ainsi dans l'ordre
descendant

demi-ton ton ton demi-ton ton ton.

La même interversion existe lorsque l'on dispose les sons
dans l'ordre de leur filiation; en effet

si l'on part de la mèse du ton
hypolydien (LA), on obtiendra les
mèses des six autres tons en
procédant par quinte descendante
(= quarte ascendante).

LA MÈSE HYP0LYD1ENSE.
RÉ LYDIENNE.
SOL HYPOPHRYGIENNE.

ur PHRYGIENNE.

FA HYPODORIENNE.

SI b – DORIENNE.

MI 5 MIXOLYDIENNE.

Les sept modes ou harmonies
dans l'ordre ascendant

FINALES
Edsns l'échelle-type).

harmonia mixolydisti si.
lydistï ut.
phrygisti. ré.
doristi mi.
hypolydisti fa.
hypophrygisti sol.
kypodoristi la.

Les finales des sept modes se
succèdent ainsi dans l'ordre
ascendant

si l'on part de la finale du mode
hypolydien, on obtiendra les fina-
les des six autres modes (sans
changer l'armure de la clef), en
procédant par quinte ascendante
(= quarte descendante)

fa finale hypclydienne.

ut – lydienne..
sol – hypophrygunne.
ri – phrygienne,
la – hypodorienne.
mi – dorisnne.si – mixolydienm.



Mais ces rapprochements, bien qu'ils nous fassent pressentir
que nous ne sommes pas en présence d'un arrangement arbi-
traire, ne montrent pas le rapport direct qui unit les deux classes
d'échelles; ils ne nous donnent pas l'explication de cette double
nomenclature.Voici la solution du problème

Si l'on écrit les sept espèces d'octaves en prenant FA pour finale de
chacune d'elles, l'armure de la clef sera, pour chaque espèce d'octave,
celle de l'échelle de transposition de même nom'. En effet, dans ce cas

i? l'octave mixolydienne renfermera six bémols, ce qui est l'ar-
mure du ton mixolydien

fa solb lab– sibut– réb– mib– fa;

2° l'octave lydienne renfermera un bémol, ce qui est l'armure du
ton lydien

fa sol – la sib – ut – ré mi fa;

3° l'octave phrygienne renfermera trois bémols, armure du ton
phrygien

fa sol lasi ut – ré mi b – fa;

4° l'octave dorienne renfermera cinq bémols, armure du ton
dorien

fa solb– lab – sib– ut réb– mib– fa;

5° l'octave hypolydiennne ne renfermera ni dièse ni bémol, de
même que le ton hypolydien

fa sol –la si ut ré mi fa;

6° l'octave hypophrygienne renfermera deux bémols, armure du
ton hypophrygien

fa sol la si b – ut – ré mib – fa

enfin y" l'octave hypodorienne renfermera quatre bémols, ce qui
correspond à l'armure du ton hypodorien

fa sol la5– sib– ut réb– mib – fa.

Cette explication n'est fournie ni par Aristoxène ni par aucun de ses compilateurs,
mais elle se déduit très-clairement de la doctrine de Ptolémée dont il sera traité plus
tard en détail. Cf. WESTPHAL, GeschichU, p. 20-21. Bellekmakn. Tanleitern 11.

Musiknoten, p. 12-13. Masqimrd, Aristoxenus, p. 354.



Il nous reste encore à connaître les causes de l'importance
prépondérante attribuée par l'antiquité à l'octave faz-fa3. Nous
les résumerons brièvement ainsi 1° les deux sons dont se com-
pose cet intervalle sont les seuls que l'on retrouve inaltérés
dans les sept échelles de transposition; selon Ptolémée, « ils

« servent à délimiter nettement le domaine moyen de la voix'; »

2° l'octave qui s'étend depuis Vhypate mêson jusqu'à la nète
diézeugménon dît trope dorien est, d'après le même auteur, celle
dans les limites de laquelle toutes les espèces de voix peuvent
chanter sans difficulté;

« car l'organe vocal se meut de préfé-

« rence dans les régions moyennes, et ne se porte que rare-
« ment vers les extrémités, à cause de la fatigue et des efforts

« que l'on doit s'imposer pour baisser ou hausser l'intonation
« au delà de la juste mesure2.» Les mélodies destinées à être
exécutées par un choeur nombreux devaient donc être renfermées
dans cette étendue. Remarquons, en effet, que les anciens ne
connaissaient que le chœur à l'unisson, quand il s'agissait de voix
égales; le chant à l'octave, quand les voix des enfants et des
femmes se mêlaient à celles des hommes adultes. Ils avaient

donc dû de bonne heure fixer des limites dans lesquelles les
différentes espèces de voix pussent se mouvoir à l'aise, et chanter
les divers modes en usage.

Rien de plus facile maintenant que de s'expliquer l'origine du
système tonal des Hellènes et le sens de sa nomenclature.
Celle-ci s'est formée principalementsous l'influence de la musique
chorale. Les sept échelles de transposition ont été établies afin
de permettre à des voix peu étendues de chanter dans tous les
modes, et de passer d'un mode à l'autre sans excéder les limites
d'une seule octave3. Il est donc infiniment probable que dans

1« dans les changements de ton quelques cordes du système parfait peuvent
« rester immobiles, afin de maintenir intacte l'étendue de la voix. » Pïol., II, n.

» Ib. Cette octave renferme les mises des7tons principaux; elle est notée exclusi-

vement par les signes primitifs de la notation vocale, c'est-à-dire les 34 lettres de
l'alphabet grec, dans leur forme et leur position ordinaires.

3 « Le système de changements de tons n'a pas été inventé à cause du plus ou
11 moins d'élévation de la voix [des chanteurs solistes] – car il suffit à cette fin

d'accorder tout l'instrument plus haut ou plus bas, la cantilène restant la même, et

« le tout étant chanté de la même façon par des artistes ayant une voix de basse ou

L'octave
moyennedes

voix



la musique chorale, chaque ton était originairement attaché au
mode de même nom. On comprend aussi maintenant pourquoi,
en ramenant toutes les mélodies à un diapason moyen, les modes
placés sur les degrés supérieurs de l'échelle-type se trouvent être
exécutés dans les tons les plus graves, tandis que les modes situés

sur les échelons inférieurs s'exécutent dans les tons les plus aigus.

« une voix de ténor mais afin que, chanté par une seule et même voix, un même
« dessin mélodique, établi tantôt sur les degrés supérieurs, tantôt sur les degrés infé-
« rieurs [de l'échelle-type] pût opérer un changement quelconque dans le caractère
« de la composition. > Ptol., II, 7.



A moins de supposer que la voix humaine se soit modifiée
dans sa hauteur moyenne et dans son étendue, deux hypothèses
également improbables, nous devons nous ranger à l'opinion de
Bellermann, et admettre que le tonarium des Grecs était approxi-
mativement d'une tierce mineure plus bas que le nôtre; cette
manière de voir sera confirmée jusqu'à l'évidence par toute la
suite de ce chapitre. En prenant pour base le diapason actuel,
l'octave dans laquelle toutes les voix chantent sans effort est
RÉ-RÉ; c'est le médium de la voix-type de chaque sexe, le baryton
chez les hommes, le mezzo-soprano chez les femmes.

La hauteur
absoluedes sous

dans
l'amiqulU.

Les voix aiguës (ténors, sopranos) ainsi que les voix graves
(basses, contraltos) parcourent toute cette octave sans aucun effort;
mais pour peu qu'on la déplace vers le haut ou vers le bas, les

sons extrêmes deviendront inaccessibles à l'une ou à l'autre
espèce de voix1. En prenant comme point de départ l'étendue

moyenne de la voix humaine, les Grecs ont pu réaliser d'une
manière aussi simple que pratique l'unité de diapason pendant
des siècles; chez nous, au contraire, où toute initiative vient de
la musique instrumentale, le diapason n'a commencé à trouver
quelque fixité que de nos jours.

Afin que l'office de l'Église pût être chanté par toute espèce
de voix, les échelles authentiques et plagales du chant romain
ont été transposées dans la pratique usuelle, d'après un principe
à peu près analogue, sinon tout à fait identique. Ce ne sont pas
ici les sept finales que l'on ramène à une même hauteur, mais
bien les huit dominantes; en d'autres termes, le son sur lequel se
fait la cadence médiale de la psalmodie. Dans la plupart des
diocèses français, ainsi qu'en Belgique, les dominantes des huit

Le passage du registre (ouvert) de poitrine à celui de médium (couvert ou sombré)

se trouve chez les barytons entre RÉ3 et Mit?3. Chez les ténors cette limite est recalée
d'un demi-ton vers le haut, chez les basses d'un demi-ton vers le grave.

Transposition
du piara-chant



modes grégoriens se placent ordinairement sur la2; en sorte que
les organistes accompagnent dans les tons suivants

Au moyen de la transposition que nous venons d'indiquer, les
huit échelles grégoriennes sont réduites à une étendue de dixième
mineure (de siià ré3). Or, si l'on tient comptede l'écart signalé
entre le diapason antique et celui de nos jours, on remarquera
que la limite aiguë de cette étendue coïncide exactement avec



celle de la musique chorale des Grecs, tandis que la limite grave
s'étend à une tierce mineure au-dessous.

Revenons aux échelles ne 1 antiquité classique. Les meses
des sept tons principaux sont éloignées les unes des autres,
tantôt d'un ton entier, tantôt d'un demi-ton. Dans le système des

13 tons, établi par Aristoxène, toutes les échelles se trouvent

Les 13 tons
aristosèmetis.



invariablement à distance de demi-ton, et leurs mèses occupent
un intervalle total d'octave; en sorte que la plus aiguë n'est que
la réplique de la plus grave, à l'octave supérieure'. Quant aux

noms des six échelles ajoutées, ils sont empruntés à la termino-
logie des sept tons principaux. Ainsi, entre le ton lydien et le

phrygien s'intercale une échelle tonale dont la mèse est ut#3,
et qui prend le nom de lydien grave; entre le phrygien et le dorien
vient s'ajouter un phrygien grave dont la mèse est st z.

De même l'hypolydien a immédiatement au-dessous de lui un
hypolydien grave, dont la mèse est sol$2; un demi-ton au-dessous
de l'hypbphrygien vient se placer un hypophrygien grave ayant
pour mèsefa$2.

Enfin. deux tons, placés à l'aigu du mixolydien, viennent
compléter l'intervalle d'octave le mixolydien aigu (mèse Mii]3) et
Vhypermixolydien (mèse fa3), le plus aigu des treize, la réplique
du trope hypodorien à l'octave supérieure.

1 Ps.-Eucl,, p. 19-20. Beyenhe, p. 476. Cf. Maeqdard,Aristox., p. 309.



Tel est le système aristoxénien des 13 tons. Voici leur énumé-
ration complète de l'aigu au grave

ton hypermixolydien (tovoç mepptÇokôSioç) mèse fa3;
mixolydien aigu (to'woj puÇakôStoç êÇvrepoç), mèse mi3

mixolydien, mèse mi b3;

LYDIEN, mèse ré 3

lydien grave (tovoç fojdtoç fiapvrepoç), mèse ut#3;
PHRYGIEN, mèse ut3;
phrygien grave (tÔvoç fypvyioç /3a,pvr£paç) mèse sia;
DORIEN, mèse sib2;
HYPOLYDIEN, mèse la2;
hypolydien grave (rwej VTrokvSwg fiapvrëpoç), mèse sol$2;

hypophrygien, mèse sol 2;
hypophrygien grave (rovoç ùrwfrpvyioç j3a,pvrepoç) mèse FAjfa;

HYPODORIEN, mèse FA2-

Le système des 13 tons avait une étendue totale de trois
octaves, qui fut augmentée encore à l'aigu par l'adjonction de
deux tons établis sur les mèses fa$3 et SOL3. Dans le système
néo-aristoxénien des 15 tons, on introduisit une régularité com-
plète1. Les noms des sept tons principaux furent maintenus,

«« Selon Aristoxène, les tons sont au nombre de treize, et leurs proslambanom&nes

sont comprises dans un intervalle d'octave. Mais selon les auteurs récents, ils sont au
« nombre de quinze, et leurs proslambanomhies embrassent un intervalle d'octave et de

« ton. > Arist. Quint., p. 23. – Tropi vero sunt XV, sed principales quinque, qu-ibus bini
tropi cohaerent, id est Lyditts cui mhaerent ûtfoA'i&o? et ûffssÂv&or. Secundus Iastius cui
sociatur ùitoiôurfioç et ÙTtipiàrfio;. Item A colins oum vifoxioXlus et meepmoXlœ. Quartus
Plirygiuscmn Auobus JTtofypvyiip et wrtiafypvyup. QuintasDorius cum êTtaSiâpiw et ùvB^Swpiw.

Verum inter hos tropos est quaedam arnica concordia, qua sibi germani sunt, ut inter
ôitoiïiâpiov et iit£p§pi«/i!>vaet item inter UTtoide-rtov et iitsûs.tàkiovb. Item convetàens aptaqtie
responsio inter ùitofypvyiùv et ùit£ekûSit>vc, qui tant uni iuplius copulantur. Mediae verum
graviorum troporum his qui acutiores soni Ttzoe'ML\i.$a,v6\}.tva.isunt. Vero tropi singuH
qmqiu tetraoltorda faciunt quitta. Mart. Cap., p. 181 (Meib.). – Cf. Cassiod. ap. Gbre.,
Script., p. 17.

a Meibom et Eyssenhardt WTfç^pvyiQV. – b Ib., UltQkÔiïlGV*– elh., V'ffOXiÔXlOV. Cette triple erreur se
trouve déjà dans te texte glosé par Rémi tfAuxerre au IXe siècle (Gbsbbrt, Serift., I, p. 66), bien que des Mss

encore actuellementexistants donnent les leçons correctes, reproduites ci-dessus.

Les 15 tons nco-
anstoxemeus.



excepté celui de mixolydien, converti en hyperdorien. La nomen-
clature lourde et prolixe des tons à dièses, lydien grave,
mixolydien aigu, etc. fut abandonnée et remplacée par des
anciennes dénominations de modes éolien et iastien. Désormais
le système tonal fut divisé en trois groupes de cinq tons

i° Un groupe moyen ou principal, comprenant

le ton lydien, mèse ré 3;
êolien (ancien lydiengrave), mèse ut}3;

–p phrygien, mèse ut 3;i
iastien (ancien phrygiengrave), mèse si2
dorien, mèse sib2;

2° Un groupe inférieur, caractérisé par la particule hypo, et
renfermant cinq tons, qui correspondent aux premiers à la quarte
grave

le ton hypolydien, mèse laz
–•

hypoéolien (ancien hypolydien grave), mèse sol$2;
– hypophrygien, mèse sol 2– hypoiastien (ancien hypophrygien grave) mèse fa #3;

– hypodorien, mèse faz;

Enfin 3° un groupe supérieur où les dénominations des tons
moyens se reproduisent à la quarte aiguë, précédées de la par-
ticule hyper*il renferme

le ton hyperlydien, -mèse SOL3;

,-t- hyperéolien, mèse FAJf3;

– hyperphrygien (ancien hypermixolydien), mèse fa3

– hyperiastien (ancien mixolydienaigu), mèse mi3 i

– hyperdorien (ancien mixolydien), mèse mi b 3

Les mèses des 15 tons occupent une étendue totale de neuvième
majeure. Les trois tons les plus aigus ne sont que la répétition

à l'octave des trois inférieurs V hyperphrygien de Vkypodorien,
l'hyperéolien de l'hypoiastien, et Vhyperlydien de V hypophrygien.

1Ceux qui ont introduit la doctrine des huit tons employaient improprement le

mot hypo pour désigner ce qui est plus grave, et hyper pour ce qui est plus aigu.•
Ptoi. II, 10.
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« Les tons s'engendrent par consonnances, » dit Aristide', ce qui
signifie que leurs mèses s'enchaînent selon le principe de la pro-
gression par quintes. Si l'on envisage sous cet aspect l'ensemble
du système tonal des néo-aristoxéniens, le ton lydien (ré3) occupe
le centre du système; à sa droite il a sept tons ayant pour mèses
LAz, MI3, siz, FÀ#2, faJ3, ut#3, solJj:2; à sa gauche, sept tons
dont les mèses sont sol3, sol2, ut3, FA3, fa2, sifc>2, Mib3.

La filiation des tons, d'après la progression par quintes, est très-
importante pour l'intelligence de la pratique musicale des anciens.

1 Page aj.« Si nous commençonspar le [ton le] plus grave et que nous voulons élever

« et abaisser tour à tour [les cordes] selon divers intervalles [quarte, quinte et octave]

« nous obtiendrons à chaque fois la proslambattomlne de l'un d'eux. » – Cf. Bryenne,
p. 389-476 et passim. PTOL., II, 10.



Ceux-ci ne se servaient pas indifféremment de tous les tons, ni
dès mêmes tons, pour les divers genres de composition; comme
nous, ils n'employaient que ceux dont les mèses forment une
série continue dans la progression des quintes1. Une notice inté-
ressante, recueillie par le compilateur anonyme du IIIe siècle,

nous transmet quelques renseignements techniques au sujet de
l'emploi des échelles tonales. Pour la cithatodie, le solo vocal
accompagné d'un instrument à cordes les tons en usage étaient

ceux dont l'armure va depuis un bémol jusqu'à 2 dièses, à savoir

le lydien (b), Yhypolydien (if), Yhyperiastien (Jf) et l'iastien (Jfg).

h'aulêtique le solo pour un instrument à vent admettait

ceux qui renferment depuis 3 bémols jusqu'à 3 dièses le phry-.
gien (j^j,), Vhypophrygien (|jb), le lydien (b), l'hypolydien Yhy-

periastien (#), l'iastien (§*) et Yhyperêolien (#*$)•
Le jeu de Yhydraulis, très en vogue à cette époque, utilisait

les échelles tonales contenant depuis 3 bémols jusqu'à un dièse,
c'est-à-dire le phrygien (j?^), Yhypophvygien et Yhyperlydien (fob),

le lydien (b), Yhypolydien (If) et l'hyperiastien ($.
Enfin, l'orchestiqzee le chant choral accompagné de danse
employait les sept tons principaux, depuis le ton mixolydien, armé
de 6 bémols, jusqu'à Yhypolydien, sans dièses ni bémols2.

Le document anonyme, le seul qui traite de l'usage des tons,
étant de date récente, on ne saurait espérer y trouver des ren-
seignements concluants, relativement à l'usage des tons dans une

1 Remarquons en passant que la génération des gammes au moyen de la progression

par quintes a été connue de temps immémorial et se retrouve dans tous les systèmes
de musique qui ont dépassé l'état rudimentaire. Les théoriciens chinois l'ont enseignée,
dit-on, depuis une période très-reculée (Cf. Ambros, Gesehicbte der Musik, t. I, p. 25);
elle n'était pas inconnue aux anciens Égyptiens (DE LA Borde, Essai sur la musique,

t. I, p. 19). Voir au surplus le ter chapitre de cet ouvrage.
2 « Les citharides ne s'accompagnent que des 4 tons suivants l'hyperiastieu, le lydien,

t Vhypolydien, Viastien. (Il est à savoir que les citharèdes se servent le plus souvent

« de4 tons Vhypolydien, Viastien, Vêolien (lisez le lydien) et Vhyperiastien. » PoHfh.,

p. 33z). « Les aulcles ont7 tons Yhyperêolien, Vhyperiastien, l'hypolydien, le lydien, le

« phrygien, Viastien et l'hypophrygien. Ceux qui jouent de Vhydraulis (orgue) n'em-

« ploient que ces 6 tropes Vhypolydien,Vhyperiastien,le lydien, le phrygien, Vhypolydien et
« Vhypophrygien. Les musiciens qui s'occupent de compositions orchestiques emploient
• les7 suivants V hyperderien, le lydien, le phrygien, le dorien, Vhypolydien, Vhypophrygien,

« Vhypodorien. » Anon. I (Bell., § 28).

Tons employée
dans les

divers genres de
musique.
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période de l'art très-ancienne. Pour les instruments à cordes, cet
usage a varié selon les époques et peut-être selon les écoles. Les
citharèdes alexandrins, contemporains de Ptolémée, se servaient
des sept tons principaux; d'autres n'employaient que trois tons;
plus loin nous tâcherons de donner une explication plausible de

ces divergences. En ce qui concerne l'aulétique, notre texte énu-
mère, à côté d'échelles tonales déjà en usage pour la flûte aux
temps classiques (la phrygienne, l'hypophrygienne et la lydienne),
d'autres (l'hypoéolienne, par exemple), introduites à une date
beaucoup plus récente. Pour Vhydraulis, nous n'avons aucun
moyen de contrôler les assertions du document anonyme, abso-
lument isolées. De toute manière la régularité des séries, au point
de vue de l'enchaînement générateur des échelles, est une garantie
de la fidélité avec laquelle ces listes nous ont été transmises
garantie d'autant plus sûre que le scribe auquel nous les devons,
semble n'avoir pas aperçu cet enchaînement.

Relativement à la musique chorale, le document en question
confirme de tout point l'interprétation donnée plus haut à la
nomenclature commune des tons et des modes. En effet, du
moment que toutes les cantilènes devaient être renfermées stric-
tement dans les bornes de l'octave fa3 fa3i-il est clair que
chacun des sept modes s'exécutait dans un ton différent. Dès lors,
l'application du système est des plus simples et se comprend
d'elle-même l'octoeorde authentique de chaque mode était chanté
sur le système disjoint du trope homonyme, en sorte que toutes les
mélodies ainsi construites se terminaient uniformément sur fa2,
hypate méson du ton central (le dorien). C'est à cette disposition
que fait allusion Aristide, dans le texte suivant « Il est manifeste
« que, si l'on part d'une même note, appelée d'un nom [dyna-

« mique] différent dans une autre échelle, la succession des sons
« démontrera la nature du mode1.» Il est possible de se faire une
idée approximative de la variété réelle qui résultait de ce méca-
nisme aussi simple qu'ingénieux. L'accouplement systématique
d'un ton avec le mode correspondant donne un relief très-net à
la physionomie individuelle de chaque harmonie.

• Arist. Qitint., p. 18.



Mais une foule de mélodies se terminent au milieu de Vambitus;

ce sont les Plagales. Comment s'y prenait-on pour les exécuter sur
l'échelle du ton homonyme? Rien de plus simple. Il suffisait de

Rigoureusement tous ces exemplesdevraient être notés une octave plus bas (en clef
d'ut 4e ligne). Mais l'usage de la clef de sol pour la voix d'homme est devenu si général
de nos jours qu'il ne peut donner lieu à aucune équivoque.

Mélodies
pUgiIes.



remplacer le tétracorde diézeugménon par le synemménon, ou bien,
ce qui revient au même, de prendre le ton marqué d'un bémol
en plus. La mése et, par suite, toutes les fonctions dynamiques
étant transportées à la quarte supérieure, les sept finales, au lieu
de tomber sur FA~, se réunissent toutes sur sj~a.

Doristl plagale en ton doriett, système ~MenMt&toa (=ton fHtXc~f~t).nt-



Quant à la mixolydisti, dont l'emploi sous la forme authentique
parait douteux', ses mélodies plagales pouvaient s'exécuter,
comme celles des six autres modes, sur le système synemménon
du ton homonyme.

Remarquons que deux tons seulement étaient en usage pour
tous les genres de musique et pour toute espèce d'instruments
le ton lydien (t?) et l'Ay~o~MM (~); on peut les assimiler com-
plétement, sous ce rapport, à nos tons majeurs d'ut, de fa et de
sol, dont l'emploi est également fréquent et général. Quant aux
échelles gréco-romaines marquées de plus de trois dièses, aucun
renseignementne nous est transmis sur leur usage.

=
A une exception près, les mélodies antiques, tant vocales

qu'instrumentales, venues jusqu'à nous en entier ou en partie,
sont notées en ton lydien; traduites en notation moderne, elles
doivent s'écrire une quarte plus haut que la version donnée au
2~ chapitre~. Seul, le fragment mélodique attribué à Pindare nous
a été transmis en ton phrygien; en tant qu'appartenant à la
lyrique chorale, cette cantilène hypodorienne aurait dû être notée,
ou bien dans le ton homonyme, ou bien si on la considère

comme plagale, puisque, au grave elle dépasse la finale mélo-
dique dans le ton dorien. On ne peut nier que cette cir-
constance ne jette un doute sérieux sur la haute antiquité du
fragment.

1 Cf. p. 174-175.
2 On trouvera tous les restes de la musique antique, en notation originale et avec une

transcription en notes modernes, à la fin du dernier chapitre de ce volume.

Tons les plus
usites.

v49oa\JC.
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A la théorie des tons se rattache intimement celle des régions
wea/~ (TMTM <~<o!~), ou de l'aMM<Ms de la voix et de la mélodie,
considéré au point de vue de la hauteur absoluedes sons; elle
était l'une des plus importantes pour la pratique de la composi-
tion'. Par son vocabulaire,par ses idées fondamentales, elle trahit
une origine aristoxénienne. On sait que les idées d'Aristoxene
relativement aux mouvements de la voix, à l'acuité et la gravité,
aux relations mutuelles des sons musicaux, sont empruntées à
des notions de lieu et d'espace; d'après un des axiomes fonda-
mentaux de son école, « la musique manifeste son action par
« deux éléments commensurables dans le rhythme par l'élément
« ~M~we/, dans l'harmonique par l'élément local2. » L'échelle
générale des sons est conçue par le woMStcos de Tarente comme
une immense ligne verticale, formée d'un nombre infini de points,
sur laquelle les sons musicaux proprement dits sont disséminés
à des distances variables. Le son isolé est, en quelque sorte, sans
existence propre; toute la réalité passe aux espaces, aux inter-
valles compris entre les deux points limitatifs.

Avant de décrire lesdiverses régions de la voix humaine,
tâchons de nous rendre compte de l'étendue générale des sons
connue des anciens. L'échelle totale comprise dans les 15 tropes
embrasse trois octaves et un ton, de la ~o~sM&<!MOMM~ ~)~o~o-
rienne (FA1) à la nète A~f&o~oK du ton ~y~MM (SOL4). Selon
l'opinion communément admise, ce serait là tout le domaine
musical des Grecs mesuré au moyen de notre diapason, il

<t Comme chacun des systèmes se réalise par l'exécution musicale dans une certaine
région de la voix, et comme, d'une autre part, bien que cette région ne comporte en
eBe-mëme aucune différence, néanmoins le chant qui s'y produit en reçoit une qui est
loin d'avoir un caractère indéterminé, mais qui au contraire a une très-grande impor-
tance par cette double raison il sera indispensable,à celui qui voudra traiter cette
matière, de parler de la région de la voix (!'<M!'cy <j~) et de dire, en généra), puis en
particutier, quelle région est la plus convenable, étant donnée la nature elle-même
des systèmes. ARISTOX., p.7 (Meib.).

PoRPH.~ p. 269.

§11.



aurait pour limites extrêmes et opposées, au grave RËj, sur la
4e corde du violoncelle, à l'aigu Mi~, unisson de la chanterelle
du violon.

Au grave cette limite est exacte; la ~os/aM&~KWMM du ton
Av~o<fowK est bien réellement, au dire de tous les écrivains, le son
le plus grave susceptible d'être utilisé dans la pratique musicale'.
Mais du côté de l'aigu, la nète A~~o~oM hyperlydienne ne saurait
être envisagée comme la dernière limite des sons musicaux
employés dans l'antiquité. Cela résulte, entre autres, d'un pas-
sage remarquable des ~4)'c&<K% dont il nous suffira de détacher la
phrase suivante qui ne laisse place à aucune équivoque <le son
« ,1e plus aigu des~M<M-o~aM<Mforme avec le son le plus grave
« des~~M'&sssM un intervalle plus grand que la triple octave3.
Au premier abord cette phrase semble se référer à l'étendue des
15 tropes, puisqu'il y est parlé d'un intervalle de plus de trois
octaves. Mais' pour qu'il fût possible de l'interpréter dans ce
sens, il faudrait admettre que les flûtes-basses des Grecs pussent
descendre jusqu'à notre RÉi, c'est-à-dire à un ton près aussi bas

« Fartons de la f~tMMtM la pills grave qui puisse être attrHtuée à un son, la première
que l'ouïe puisse percevoir. Les anciens exprimaient ce son par un ~7tt couché ( ),

t dont ils faisaient le premier signe de leur notation, » GAUO., p. 32. Cf. Ib., p. ai.
2 « Le plus petit intervalle se déterminepar la nature même de la voix; mais le plus

< grand semble ne pas connaître de limites. Si l'on a égard à notre pratique,
-j'entends par notre pratique, celle qui est donnée par la voix humaine et par les

«
instruments il existe un intervalle consonnant maximum c'est celui de deux

« octaves et une quinte, car nous ne nous étendons pas jusqu'à trois octaves. Mais on
< doit [dans ce cas] définir l'étendue par la hauteur et les limites d'un seul instrument.

Car il est clair que le son le plus aigu des «M~M ~~A~tMt (ou flûtes virginales) forme
'< avec le son le plus grave des <M<!tM &)'~f<t/sto< (plus-qua-parfaites) un intervalle plus

« grand que lesdites trois octaves, et quand ta pression de l'air est augmentée dans la
syM; le son le plus aigu produit par l'instrumentiste, comparé au son le plusgravee

« de la flûte, donneun intervalle encore plus grand. La même chose arrive lorsque l'on

< compare la voix d'un petit enfant à celle d'un homme adulte. C'est ainsi que l'on
obtient les plus grandes consonnances; par la juxtaposition de différents âges et de

« différentes longueurs [de tubes] nous avons vu que trois, quatre octaves, et Mf~Mt'

~auant~e, sont des consonnances. AMSTOX., ~Ifc/Mt, p. 20-21 (Meib.).
9 t Au son des flûtes virginales dansaient les jeunes filles; les enfants unissaient leurs

voix aux [nùtes] f;t/')tHM"M (~xt~xo; a~Att); les ~!ts-~tte-~a)~;<<M (M'ssT'e~Mt) accom-
« pagnaient les chceurs d'hommes, a PoLLUX, IV, 10, gJ Les flûtes destinées à
l'accompagnement des voix d'homme (i&~MHt Ku~)t) se divisaient en !i:n (parfaites)
et J~sfeÂs~t.



Étenduedea
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que le violoncelle. Or ceci est de toute impossibilité, et en voici
la raison pour produire RËi(c'est'à-dire la ~M/aM~KOMt~M
hypodorienne) il faut un tuyau ouvert ayant une longueur de 2*°342,

ou un tuyau fermé de i"'iyi*, ce qui ne peut se concilier d'aucune
manière avec ce que nous savons des dimensions et de la forme
des flûtes antiques. Sans entrer ici dans des particularités trop
minutieuses, réservées pour le chapitre des instruments à vent,
disons que les trois octaves des flûtes doivent être reportées au
moMM une octave plus haut. Nous devons donc admettre que pour
les instruments à vent aigus les signes de la notation grecque
exprimaient des sons ~M/~OM~, c'est-à-dire plus élevés d'une
octave; il en était probablementde même pour les voix de femme,
ainsi que nous allons le voir.

Le domaine général de la musique grecque, comprenant à la
fois tous les genres de voix et tous les instruments, s'étendait
donc au delà de quatre octaves aucune division théorique de
cet espace total ne nous a été transmise. Mais la partie de ce
domaine utilisée pour le chant, et particulièrement pour la voix
d'homme, la seule dont les écrivains grecs s'occupent
est plus restreinte; elle n'atteint guère qu'à la moitié de cette
étendue et se divise elle-même en plus petites fractions appelées
régions ou localités (ïM'o<)*. Relativement au nombre et à la
délimitation de ces régions vocales, nous possédons une notice
précieuse, probablement d'Aristoxène lui-même3, qui mérite d'être
reproduite textuellement

« II y a quatre régions de la voix la région /OK~, la

« mésoïde, la MC<<K~e, l'&o/M~. La région hypatoïde com-
« mence à l'hypate mésoii A~o~eMgMM~ (uTz) et s'étend jusqu'à

« la mése A~'o~~K!KK~ (LAz). Elle comprend cinq, tétracordes

Cf. MAHtLLON, Éléments tt'aeoMs~Memusicale (Bruxelles, 1874), p. 87.

'< On appelle région ~AoM~MS l'espace que parcourt la voix en partant du son le
< plus grave [qui lui soit accessible] pour aller vers l'aigu ou vice-versa.THÉON,

p. 82 (Bull.). La ~Km ~Ao<t:~M~ est l'espace total que parcourt la cantilène vocalee
de l'aigu au grave. AnON. 1 (Bell.,23). Cf. GAUD., p. 2. MARouARB,die ~<!)~.

Fragm. des ~fM<O.C., p. 211-216.
3 ANON. (Bel! § 63 et p. 76-77). Cf. VtKCEKT, JVo<!fM ft Extraits, p. 120-1~5.

RUELLE, ~WsfoX<M<, p. 121.
4 La leçon des Mss. (An~Hc:')est fautive, ainsi que le prouve la phrasesuivante.



«
JM~OK], à savoir deux hypolydiens', deux hypophrygiens et
un hypodorien.

« La région mésoïde va de l'hypate méson ~A~MMK~ (soLz) à la

<'
mèse lydienne (RÉ3). Elle renferme trois tétracordes (<MMOM), à

«
savoir deux lydiens et un phrygien.

<t
La nétoïde part de la ~Me [)K~o] ~MMMë~ (Mi t~) et va jusqu'à

« la M~ë y~K~MM~MOM Ay~fM~o~MB (si )?g). Elle contient [trois

«
tétracordes ~Me~~eMOM, à savoir] deux tétracordes mixolydiens

« et un tétracorde hypermixolydien.

«
Tout ce qui dépasse [à l'aigu ce dernier son, à savoir si~,]

« fait partie de la région hyperboléïde. »

A prendre le passage d'Aristoxène au pied de la lettre, l'étendue
totale de chaque espèce de voix aurait été enserrée dans un
intervalle de quinte ou de sixte au plus mais évidemment les
deux sons indiqués ne doivent pas être considérés comme formant,

L'auteur se sert de l'ancienne nomenclature aristoxénienne.
Mss. At~(9~, faute démontrée par ce qui suit.



dans un sens et dans l'autre, la limite absolue de la mélodie;
l'écrivain n'a voulu déterminer que la partie caractéristique de
chaque région, celle qui renferme les bonnes notes de chaque voix.
La région &~a<M<~ se trouve dans les voix d'homme graves,
les &SMM; la région mésoïde caractérise les voix moyennes, les
barytons; la région nétoïde est située dans les voix aiguës, les
ténors; le topos hyperboléïde correspondrait donc, dans les voix
d'homme, à la haute-contre (e<M<M~MM)), dont l'usage est aban-
donné dans la monodie moderne, et qui ne paraît pas davantage
avoir été utilisé par l'art antique'.

Le parcours normal d'une mélodie vocale étant l'intervalle
d'octave, on peut fixer pour les trois principales espèces de voix
d'homme l'étendue suivante

d'après la notation grecque

On tes range (à savoir tes sons du dernier tétracordeaigu) d'une manière générale
< dans la catégorie des M~MM~Ms (MrË~û~x~uf)~ parce que c'est là que s'arrête, comme
< à sa limite extrême, la puissance de la voix humaine. ARisf. QMNT., p. 11.



L'étendue attribuée par nous à la région mésoïde est celle que
lui assigne Ptolémée. Ainsi que nous l'avons déjà fait remarquer,
l'octave FA– FA 3 a joué un rôle prépondérant dans la dénomi-
nation des échelles de transposition; elle se notait en entier par
les signes primitifs de l'alphabet vocal. C'est la région que toutes
les voix d'homme parcourent facilement, et dans laquelle étaient
conçues la plupart des mélodies destinées a la voix.

La voix de femme était-elle comprise par les anciens dans la
région A~c~o~~? Cela n'est guère croyable. Premièrement,
aucun texte, hormis celui que nous venons de reproduire~ ne fait
mention d'une région appelée ainsi*; dès lors II est à supposer
que la dernière phrase est une interpolation. En second lieu, les
signes originaires de la notation grecque s'arrêtent à la limite
aiguë de la région nétoïde au delà recommencent les notes de
l'octave inférieure augmentées d'une virgule. Or, bien que l'art
grec se soit servi principalement de voix d'homme, on ne saurait
admettre avec Westphal que les femmes fussent entièrement
exclues de toute exécution musicale et particulièrement du chant
choral, puisque nous savons qu'il existait des compositions

spécialement destinées à ce genre de voix les parthéntes, par
exemple. Les trois régions de la voix se reproduisent donc, dans
le même ordre, à l'octave aiguë; l'A~~oM~ correspond à la voix
de coK~t~o, la mésoïde au Mt&~o soprano, la nétoïde au soprano, et
les notes grecques exprimaient, pour les voix de femme, des

sons plus aigus d'une octave.
En réunissant les trois régions de la voix d'homme, on atteint,

à un intervalle de ton près, l'étendue totale du trope dorien
(si!?[ – si)?~). Cette double octave est considérée dans l'antiquité
comme la partie essentielle du système entier des sons; elle a
servi de point de départ à l'établissement du diapason grec; son
étendue coïncide avec celle de la cithare au temps de Ptolémée;

< Parmi les sons, quelques-unssontaigus,les autres graves, tes troisièmesmoyens
« sont aigus, ceux des M~M; graves, ceux des %y~<M~ moyens, ceux contenus entre les
précédents. TnÉON, p. 76 (Bu!I.). Une vanité [de tamétopée] est tj'~a<o!&, nne
autre m~oMt, une troisièmen~ox~.

<
ARisT. QuiNT., p. 28. Combien disons-nous

« qu'il y a de réglons (au lieu de ~eMfM; lisez 'ro'fesj) dans la voix ? – Trois t'~Mc, la
mey<MM< la ~TMf. BACCH., p. 11 (Meib.). Cf. ANOtf. (Be)l., § 2y)J

Vont de femme.

Le trope dorien
et)<la

voix d'homme.
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sa limite aiguë (si~) marque le point précis où se termine la
région nétoïde et où commencent les signes de notation dérivés.
Elle forme le domaine propre de la voix d'homme c'est la seule
qui se chante d'un bout à l'autre son étendue équivaut à celle
d'une grande voix de baryton'. « Tel est l'espace que peut parcourir
« une voix destinée au concours ou au théâtre, sans danger et
« sans accident aux limites extrêmes, sans dégénérer en cris à

l'aigu, sans devenir enrouée et rauque au grave*. Ceci n'est
nullement en contradiction avec la délimitation aristoxénienne
des topoi; une voix quelconque, si étendue qu'on la suppose, ne
possède qu'une octave dans laquelle elle puisse chanter longtemps
sans fatigue, et dans cette octave même il faut éviter de séjourner
trop fréquemment aux points extrêmes. C'est à la stricte obser-
vation de cette règle que les Italiens doivent leur supériorité
technique dans l'art d'écrire pour les voix.

Il existe à ce sujet dans Aristide Quintilien (p. 23) un passage très-curieux le voici,
d'après l'interprétation remarquable de Bellermann (Anon., p. 13-16) De ces tons, les

uns sont.utilisés en entier pour la mélodie [vocale], les autres ne le sont pas. Le

< dorien [~<</] est <~&:M<e M~M~matt, parce que la voix peut parcourir jusqu'à douze
«intervalles de ton [c'est-à-dire deux octaves entières] et que la ~'o~sm~Htom~M

< dorienne est située vers le milieu de l'octave [inférieure] du ton hypodorien. Quant aux
autres tropes, [on chante] ceux qui sont plus bas que le dorien, jusqu'au son qui coïn-

« cide avec la~ft)shm6<toaMt~Kedorienne; ceux qui sont plus aigus, jusqu'au son qui est à
l'unisson de la «~ A~~oKoK [dorienae]. C'est pourquoi nous assignerons aux canti-
lènes et aux kola leurs tons respectifs, en adaptant au-dessous du son inférieur de la
mélodie sa ~fM~tHt&aBom~Ke, et en dirigeant de ce point le chant vers le grave. Si

((
alors il n'y a pas moyen de descendre plus bas, le ton sera dorien, puisque le premier

« son perceptible [au moyen de la voix] est la ~o~<SK6<ntfMn~te dorienne; s'il est [plus]

« clairement perçu, nous tâcherons de déterminer de combien il est plus aigu que la
« ~fos&~&tM<H«~M dorienne, son qui par sa nature est le plus grave et nous
< assignerons en conséquence à la mélodie le ton dont la ~f<M&t~<tKMMcKe dépasse celle

< du ton dorien,' de la même distance que nous avons vu le degré inférieur de l'échelle
mélodique [en question] dépasser le son le plus grave par nature. Que si le degré

< inférieur du chant, comparé à celui de l'échelle dorienne, dépasse en acuité celui-ci

<
d'une octave, nous le transposerons d'une octave vers le bas; et quand nous nous
serons servis de la méthode précitée, nous découvrirons sans trop de dimculté

« l'essence même de l'harmonie [c'est-à-dire le mode et le ton auxquels appartient
la composition].–Deux célèbres agonistes de notre époque, MM. Faure et Stock-

hausen, ont une pareille étendue (soL, SOL~au diapason moderne); c'est pour une
voix de cette espèce qu'est écrite la partie de basse-solo dans la ge symphonie deBeethoven.

NicoM., p. 20.



Le choix des régions vocales était un des éléments les plus
importants du caractère de la mélopée; la distinction des trois
styles de la composition se rattachait principalement à cet objet.
La région A~~M~ était affectée au trope diastaltique ou tragique;
la w~o~ au trope hésychastique ou dithyrambique; la nétoïde au
trope y~&t/~MC ou nomiquel. Si nous appliquons ces données à
la classification des modes d'après leur éthos, nous dirons que les
harmonies,propres à la région grave étaient l'hypodoristi, l'~y/'o-
~A~~M~ et l'hypolydisti; la doristi, la Phrygisti et la lydisti se chan-
taient de préférence dans la région moyenne; les deux harmonies
caractérisées par l'êpitbètë ~~o~ (o-wroMs) s'exécutaient princi-
palement dans la région aiguë; et ces conclusions concordent de
tout point avec les renseignements des écrivains de l'antiquité".

Tout ce qui nous reste de la musique vocale des anciens
appartient à la région mésoïde, sauf le fragment contesté de
Pindare, lequel est compris dans la nétoïde. Si ce morceau est
authentique, il s'exécutait par un chœur de ténors, ou de ténors et
de ~o/tïMos mêlés. L'hymne à .A~m&SM dépasse la région mésoïde
à l'aigu d'un intervalle de ton, l'hymne&t Muse d'un demi-ton
au grave; mais on ne doit pas perdre de vue le genre auquel
appartiennent ces compositions c'est la monodie, le chant à une
seule voix, dans lequel les limites des &~0t ne doivent pas être
aussi strictement respectées que dans la mélodie chorale. L'hymne
à D~Mt~ monte un degré plus haut encore et atteint à la région
nétoïde; c'est peut-être là une des raisons qui doivent le plus
faire suspecter son authenticité. Il est douteux, au reste, que le
diapason soit demeuré immuable jusqu'à la fin du paganisme;
toutefois il n'avait pas encore changé au temps de Ptolémée;
prenant son point de, départ dans l'étendue moyenne de la voix
humaine, il avait une base pratique et sûre, qui laissait peu de
place à l'esprit d'innovation.

Pourquoi. est-il plus difReile de chanter à l'aigu qu'au grave,et pourquoi y a-t-il

« si peu de chanteurs qui soient capables de chanter à t'aigu?Aussi les nomes OffMw

<. et les Oxeis (c'est-à-dire les aigus) se chantent difficilement à cause de leur grande
« extension dans le haut.ARisTOTE, J*M)M., XIX, gy; Cf. 26.

Lasos appelle l'éolien ~a~iijS~u.oy.– Platon rejette le syntono-lydien parce qu'il
s'exécute à l'aigu.

UM~tdM
T<tpoM vocales.

l6o-<5etFr.JCc



Histoire des
tONS.

v. e~û av. J. C.
v.586.

§111.

Bien que l'analyse des échelles tonales antiques laisse entrevoir
en grande partie leur origine, il ne sera pas inutile d'examiner
en détail l'histoire des ~MMM, qui oSre avec celle dès modes des
croisements souvent difficiles à démêler.

Si nous en croyons Ptolémée, « les régulateurs du système
« tonal des Grecs prirent simplement pour point de départ les
«

trois tons les plus anciens, c'est-à-dire le dorien, le phrygien et le
« lydien, ainsi nommés à cause des peuples dont ils tirent leur
«

origine ou pour tout autre motif; comme ils sont distants entre
« eux d'un [intervalle de] ton, on leur donna l'épithète d'MO~OM'. o
Plutarque précise l'époque où ces tons primitifs étaient seuls
connus; il dit « au temps de Polymnaste et de Sacadas il existait
« .trois tons (ïMw) le dorien, le phrygien et le lydien; dans chacun
« d'eux Sacadas composa une strophe qu'il apprit à chanter au
« chœur. La première strophe était en mode dorien (~uo"r/), la
« deuxième en mode phrygien (<y«rr<), la troisième en mode

« lydien (~f~fc'T~), et la composition entière fut appelée, à cause de
« cela, nomos ~McS~. » Voilà ce que les écrivains du II" siècle
de l'ère chrétienne savaient sur l'origine des échelles tonales.

Bien que ces renseignements soient concordants, ils ne peuvent
néanmoins être tenus pour absolument véridiques, s'il s'agit de
les appliquer à une époque d'art très-reculée. Une étude appro-
fondie de l'écriture musicale des Grecs nous révèle l'existence
d'une période antérieure à celle des trois tons, et pendant laquelle
le ton hypolydien tenait le premier rang. En effet, la notation
primitive est fondée sur l'échelle sans dièses ni bémols. Les
raisonnements de Westphal, de Fortlage et de Bellermann sur
l'origine de l'alphabet instrumental n'ont de sens que si l'on s'en
tient à ce point de vue. En réunissant les données qui résultent
de l'analyse des signes primitifs à celles que nous fournissent

Liv. II, eh. 10.De Mus. (Westph., § VII).



directement les écrivains, voici le système qu'on serait amené
à se former sur la création et le développement des échelles
tonales de l'antiquité gréco-romaine, système dont les preuves
serontdonnées dans le paragraphe consacré à l'histoire de la
notation.

Les plus anciens représentants du chant monodique Ter-
pandre et Archiloque – n'avaient pas davantage à se préoccuper
de la hauteur absolue de la mélodie, que le chanteur populaire
de nos jours, lorsqu'il s'accompagne d'un instrument à cordes. Le

citharède des temps archaïques tendait simplement ou déten-
dait les cordes de son instrument, pour les accommoder au
registre de sa voix; l'idée même d'un diapason à hauteur fixe
lui restait probablement étrangère'. La nécessité de choisir un
point de départ immuable, pour régler la hauteur des sons, a
dû se produire en premier lieu pour l'aulodie, chant accompagné
de la flûte. L'instrument ne pouvant se plier à l'étendue de
l'organe vocal, il fallut trouver des tuyaux de diverses dimen-
sions, appropriés au diapason des différentes espèces de voix. Il
est possible que dès l'époque de Clonas, les flûtes aiguës et graves
se distinguassent par des dénominations caractéristiques. Mais le
premier essai d'une nomenclature régulière s'est produite sans
aucun doute lors du premier établissement de la musique chorale
à Sparte. La même mélodie devant être chantée simultanément

par des hommes, par des enfants, par des femmes ténors,
barytons, basses; sopranos, contraltos – et accompagnée d'instru-
ments, il devint nécessaire de connaître et de retrouver un terrain
commun, où toutes les espèces de voix pussent se mouvoir à
l'aise, et d'établir à cet effet un diapason régulateur. L'harmonie
dorienne était la plus usitée dans les chorals Spartiates on
chercha une étendue dans laquelle on pût la chanter facilement,
et l'on construisit des flûtes adaptées à cette étendue. Dès lors il

Toutefois le passage suivant de Plutarque nous montre que le diapason n'était pas
considéré dans tes temps archaïques comme étant absolument indifférent dans un

o nome quelconque on conservait le diapason ~M~ (oiK~CK~ MHrtf), et de là les nomes
prirent leur nom; car ils furent appelés MjM.M (c'est-à-dire !o<s) parce qu'il n'était pas

permis de passer à volonté dans une <~ee [quelconque] de ton (~t)f ffM-att~
<

De Mus. (Westph., § V).

Mc-~oot*J.C
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exista à la fois une harmonie dorienne et un ton en
d'autres termes, on eut une échelle modale, dite dorienne, chantée
et jouée à une hauteur déterminée et convenue. Ce ton n'était
pas accordé au diapason du dorios usuel (si!?:), mais un demi-ton
plus bas, partant à l'unisson de celui que l'on nomma plus tard
le ton A~o~M'M; en conséquence l'octave dorienne s'y exécu-
tait de MI2à MI3. Polymnaste donna à cette première échelle
tonale une étendue de deux octaves, et inventa des signes pour
la noter, en s'aidant d'un instrument polycorde, la magadis. Une
obscure allusion à ce fait est contenue probablement dans les
paroles suivantes de Ptutarque « l'on attribue à Polymnaste
« l'invention du ton (fo:'o$) ac~M~M~ appelé A~o~M~

»

Mais, putre l'harmonie dorienne, on cultivait aussi, pour cer-
tains genres gracieux, l'harmonie lydienne, introduite à Sparte
par le vieux poëte Alcman, originaire de Sardes en Lydie. De
plus la musique des Phrygiens, usitée de temps immémorial dans
le culte de Dionysos, avait pris un vigoureux essor depuis l'appa-
rition d'Olympe2. Or, il était impossible de chanter ces modes
étrangers sur la même échelle tonale que le mode dorien,.à
moins de s'étendre davantage au grave pour conserver aux
mélodies chorales la même étendue (Mi~–Mig), il fallut donc créer
deux nouvelles .échelles tonales. On obtint l'octave phrygienne
de mi2 à Mi~, en créant une échelle dont la mèse était plus aiguë

De M«s. (Westph., § XVH). L'usage exclusif que je fais dans les exemples sui-
vants des signes droits (ordha) et des signes retournés (~M~fammoM), au lieu des notes
7tO')M<fMicorrespondantes,sera justifié au chapitre de la notation,

2 Alcman avait à son service des autètss phrygiens. ATHBN., XIV, p. 62~.



Afin d'obtenir l'octave lydienne de Mta à Mtg, une troisième
échelle fut créée celle-ci eut sa mèse un ton plus haut que la
phrygienne, deux tons plus haut que la dorienne.

Plus tard, l'octave commune (Mi;:–Mig) fut élevée d'un demi-ton
et portée conséquemment de FAz a FA3; dès lors les trois tons
principaux prirent le diapason qu'ils ont gardé pendant plusieurs
siècles le ~?0~ ~o~os, au lieu d'être noté exclusivement par des
lettres droites, s'écrivit au moyen de cinq signes dérivés, équiva-
lant à cinq bémols; le~~y~os eut trois bémols; le lydios, un bémol.

Chacune des trois harmonies employées pour le chant choral
la doristi, la phrygisti et la lydisti se chantait dans son ton

homonyme*. C'est ainsi que Sacadas, dans son MMHM ~'MH~,
changeait à chaque strophe, non-seulement d'échelle tonale, mais
aussi, selon Plutarque, de mode.

Voir les trois premiers exemples notés à la page 231.

T:!if.ftY.JC.



Appliquée d'abord aux mélodies authentiques, la combinaison
que nous venons de décrire fut étendue aux plagales. Afin de
pouvoir exécuter celles-ci dans le trope homonyme, on créa le
tétracorde s~M~MMMMOM', et ainsi, sans déplacer les limites de
l'ambitus, on obtint des chants doriens, phrygiens et lydiens, dont
la finale commune était si b2 (mèse du ton dorien)

Ton DOEIEN (syst. conj.). N~tMMdt <ioWMt ~o~a<.

y.MoM.J.C.

Sur l'emploi des deux premières échelles, il nous reste quelques
renseignements. L'heptacorde dorien plagal, selon d'anciennes
traditions, aurait déjà été employé par Terpandre; la disposition
de ses sons reproduit exactement celle de l'octave de si; de là
cette légende apocryphe, recueillie par Plutarque, selon laquelle
le chantre lesbien aurait inventé « toute l'octave mixolydienne3.
Le même écrivain mentionne l'usage de la M~/e synemménon dans
les compositions phrygiennes d'Olympe~, ce qui ne peut se rap-
porter qu'à des mélodies de forme plagale.

Comme les anciens n'étaient pas aliés jusque-là (jusqu'au diatessaron) dans la
< progression de leurs tons, car ils ne connaissaient que le dorien, le phrygien et

le lydien, qui ne sont distants entre eux que d'un ton– ils donnèrent à l'ensemble

« des cordes t<Hty<x«fe! le nom de système, afin d'avoir à leur disposition la modulation
dont il vient d'être parlé (la modulation à la quarte). PTM, H, 6.

Voir tes trois premiers exemples notés à la page z3z.
3Pt.oT.J)f«!.(Westph.,§XVJt).
t Z&. (Westph., § XIV). Cf. WBSTPHAL, M~<&, I, 304.



On se rappelleraque dès la période archaïque l'ÉolienTerpandre
avait fait reconnaître son mode national à côté de celui des
Doriens. L'harmonie éolienne (ou A~o~o~cMM~) n'ayant pas de
ton correspondant, on prit pour l'exécuter le système ~M/<M~ du
ton dorien, ce qui plaçait la finale mélodique sur la mése (sj ~)

et excluait la forme authentique de la cantilène. La première
Olympique de Pindare nous offre un exemple de cette disposition;
selon les expressions du poëte lui-même, c'est un chant en mode
éolien, accompagné sur un heptacorde dorien1. Pour les composi-
tions ioniennes (ou A~o~y~M'MM&s) on recourut au ton phrygien
dans le système disjoint; pour la chalara- ou hypolydisti on prit le
ton lydien, sous la forme disjointe aussi. Tant qu'il n'exista que
trois tons, les modes /ty~o ne pouvaient former que des mélodies
plagales dans le parcours de l'octave chorale~, ce qui, à la vérité,
n'excluait nullement la possibilité de les réaliser sous la forme
authentique dans les régions hypatoïde ou nétoide, réservées à la
monodie. Or, on se rappellera que précisément Aristote assigne
à ces modes, en considération de leur éthos actif, le premier rang
dans la monodie scénique.

v.T~M.JCC.

'49".

Auss! dois-je lui consacrer la colonne du nome chevaleresque et de la tM<od)e

< ~M~M (v. 100). a Or ça, prends au clou la ~tOt-MMx (lyre) t!ofK!KK< (v. 17).

Voir p. 232 (D!M <)'<M; ~am sa~ fee«!<< ~<t<!M!; P'o&M <&!<K)M M<).
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L'harmonie mixolydienne, on l'a vu plus haut était hexaphone
jusqu'au temps des guerres médiques', et se chantait sur l'une des
échelles affectées au mode dorien, avec lequel elle était confondue.
La syntono-lydisti, harmonie spécialement aulétique, se jouait sur
l'octocorde disjoint du ton lydien (fa sol la si~ ut RË mi fa); et c'est
ainsi que nous la voyons encore notée au III' siècle après J. C.~

Pendant la période très-ancienne où trois tons seulement
étaient connus de nom, les musiciens possédaient en réalité six
échelles, à la fois modales et tonales modales, puisque chacune
d'elles présentait une disposition particulière d'intervalles; tonales,
puisqu'elles partaient toutes d'une hauteur fixe et déterminée, et
se rapportaient chacune à une mèse différente. Toutefois, au point
de vue de la théorie antique, il n'y avait là que trois échelles
tonales, chacune d'elles pouvant prendre à volonté la forme
conjointe ou disjointe.

Quant aux trois échelles de Polymnaste, plus basses d'un demi-
ton, elles paraissent s'être maintenues bien qu'à peu près
inusitées à côté de leurs homonymes le phrygien et le lydien,
sous le nom de ~A~y~M grave et de.M~ grave; quant au dorien
primitif (mèse LAz), nous le rencontrons dans la période suivante
sous le nom d'Av~o~o~ La particule ~o, à laquelle on a donné
postérieurement un sens exact, relatif à la position des tons,
signifiait alors au-dessous sans aucune détermination précise~
r&~o~o~M était simplement considéré comme un dorien plus
grave que le dorios usuel.

Lamprocle découvre l'octave mixolydienne complète dans l'hep-
tacorde dorien conjoint4;

fa sol – la!?, – s;!? ut – ré~ – mit?, – fa;
il assigne à la disjonction sa vraie place, entre MIet FA; en d'autres

Voir plus haut, p. i~y-i~S.
Cf. p. z~s. Voir tes restes de la musique antique à la fin de ce volume.

Selon HérMiide, ~~o aurait dans le mot &~o<~aM«tsimplement Ip sens d'un dimi-
nutif. ATHËn., XIV. Ce mot a eu, aux diverses époques de la musique grecque, les
significations les plus opposées. H en est de même d'hyper qui signifiait parfois sim-
plement au-dessus (par exemple dans ton A.f~o'mtxo~Mo) et en d'autres circonstances,

la <fB<tf<e aiguë. Cf. BRYENNE, p. 36~.
< Voirplus haut, p. T~y-~8.



termes, il détermineune échelle tonale mixolydienne, indépendante
de la dorienne, et ayant pour mèse Mtbg. Ce nouveau ton, joint
aux trois tons principaux et au dorien primitif, appelé alors
tonos hypodorios, forme le système des cinq tonoi (mixolydien,
lydien, phrygien, dorien, ancien hypodorios), enseigné encore par
quelques maîtres au temps d'Aristoxène'.

On crée pour la flûte Â~o~r~MM~, récemment inventée, une
nouvelle échelle tonale, à la quarte grave du ton phrygien. La
particule hypo, qui dans hypodorios n'avait que le sens général
d'au-dessous, apparaît ici, pour la première fois, avec l'acception
précise qu'elle a gardée plus tard~.

La nomenclature confuse des tons exigeait une réforme radi-
cale. Damon, au temps de Périclès, définit théoriquement l'octave
hypolydienne3, et lui assigne un ton correspondant, lequel n'est
autre que l'ancien hypodorios; cette épithête est abandonnée, et
le sens moderne du mot Ay~o (= une quarte au-dessous) est
régularisé et généralisé. Le célèbre maître athénien compléta
son système, en ajoutant un nouveau ton hypodorien à la quarte
grave du dorien4, et donna ainsi aux sept tropes principaux leurs

< Chez les harmoniciens, les uns déclarent le ton &~o<!f)fMS le plus grave de tous;le dorios, plus aigu d'un demi-ton que celui-ci; le~Aty~M!, plus aigu que ce dernier d'un
< intervalle de ton; le t~tos, plus aigu d'un autre ton; et enfin le MM~o~tOS, plus aigu
e que le précèdent de l'intervalle d'un demi-ton. » AMSTOX., StmeA~tf:) p. 37 (Meib.).
J'adopte la correction de Westphal (AMf~, I,386), déjà indiquée par Meibom (~<.
.~MfM., p. 10~, col. r, 1. M), et suivie aussi par M' Ruelle.

D'autres ajoutent dans le grave la flûte hypophrygienne. Les autres, ayant
« en vue le perforation des tKttes, séparent entre eux par trois diésis les trois tons
< les plus graves:l'hypophrygien,t'hypodorien et le dorien < (ce qui fait SOL, LA, si ~)

« ils séparent ensuite par un ton le phrygien du dorien » (st t* – UT), par trois diésis le
lydien du phrygien et par la même distance te mixolydien du lydien < (UT, RÉ. Mit*).

(Les notes doublementsoulignées indiquent des sons abaissés d'un diésis enharmonique
ou quart de ton.) .fM<<.

3 PH)T., de MM. (Westph., § XIII). Voir plus haut, p. 187.
4 < En prenant comme point de départ les trois tons les plus anciens, ils (les

régulateurs du système tonal) établirent sur eux la première métabolepar consonnance,
en commençant par le plus grave des trois, le dorien, et en montant d'une quarte.
a Ils appelèrent ce [nouveau] ton le mixolydien, vu qu'il est très-rapproché du lydien
(en effet il n'en est plus éloigne d'un ton, mais seulement de l'intervalle qui reste,
lorsque de la quarte on retranche le tHtott qui sépare le dorien du lydien). Ensuite,
comme le dorienétait d'une quarte plus bas [que le mixolydien], afin de donner
également aux autres [tons] des tons [correspondants] plus bas d'une quarte, ils

Ton
m'vcolydian.

v.S~oav.J.C.

Ton
hypophrygien.

Tan hypolydian.

v.-tsoitv.J.C.

Ton
hypodnnen.
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dénominations définitives; chacune des harmonies eut dorénavant
son trope homonyme. Il est à supposer que les trois tons graves
ne devinrent pas immédiatement d'un usage général; dans la
musique chorale, ils n'étaient nécessaires que pour chanter les
mélodies hypodoriennes, hypophrygiennes et hypolydiennes de
construction authentique'.

Ici se place une observation de Westphal très-fine et très-
ingénieuse. Tandis qu'antérieurement les quatre tons les plus
aigus avaient été désignés d'après l'espèce d'octave (ou harmonie)
comprise dans leur échelle entre FA et FA, maintenant, d'après le
même principe, appliqué d'une manière inverse, chacun des trois
tons les plus graves donna son nom à l'échelle modale contenue
dans le même intervalle à la place d'<K<?/M~, iasti, cA~a~M~,
on adopta les termes ~~o~o~M~, ~~o~y.g'M~, A~o~~M~.Ce chan-
gement, on l'a vu plus haut, s'opéra vers l'époque de la conquête
macédonienne~. Mais, comme toutes les innovations artistiques,
il ne fut pas sanctionné immédiatement par l'usage général les
deux séries de dénominations continuèrent à coexister, et nous
retrouvons les épithètes <Ko&MM~jusque chez les écrivains des
derniers temps de l'empire romain3.

Au reste, l'absence d'unité dans la théorie, la liberté sans frein,
l'individualisme des maîtres et des écoles sont les traits distinctes
de toute la période anté-aristoxénienne.Vers l'époque d'Alexandre,
la théorie, et la nomenclature des tons se trouvaient dans un
désordre indescriptible~ Tous les chefs d'école avaient en cette
matière une pratique différente; les uns n'admettaient que cinq
tons, d'autres allaient jusqu'à six; quant à une pratique univer-
sellement suivie, il n'en existait point, si nous en croyons Aris-
toxène, qui écrit au commencement de ses Stoicheia « En ce qui

« concerne les tons, personne n'a dit jusqu'à ce jour ni de quelle
«

manière on peut les trouver, ni sous quel point de vue on doit

appelèrent hypolydien celui qui se trouve sous le lydien, hypophrygien et hypodorien

< ceux qui se trouvent respectivement sous le phrygien et sous le dorien. FïOL., M, 10.
Voir p. 231 (Rarak eoeli; flareurs sitientes; LaeEanaint).Voir p. 231 (Rofa<< CM?t;OmoMMtMHtMrZ.ae~HHfKt).
t WESTfHAL, Meffi~, p. 402. – Cf. ptus haut, p. 151-152.
3 ApuiéCj Lucien de Samosate, Cassiodore. -Ptolémée parle de certaines composi-

tions citharodiques appelées 7<<M, ~<eH<t, etc.



« les énumérer; mais les doctrines des harmoniciens à cet égard
ressemblent à la manière de compter les jours par exemple,
quand les Corinthiens comptent le ~MMM jour [du mois] les

« Athéniens comptent le cM~M~Me, d'autres peuples le huitième'. »

Aristoxèneprocéda en digne disciple de l'école d'Aristote; il utilisa
les matériaux techniques déjà existants, les compléta et en nt un
ensemble bien ordonné. Aux sept tons déjà passés dans l'usage,
il ajouta les deux tons tombés en désuétude, le lydien grave (uTJ~)
et le ~My~MM grave (st 2) chacun d'eux eut à sa quarte inférieure
un ton correspondant, l'hypolydien grave (soL~) et l'~o~MM
grave (FA $2). Au-dessus du mixolydien il ajouta un ?tM~o~~MK aigu
(Mi g), et au-dessus de celui-ci un Ay~WM:<K ou Ay~Ar~M~
(FA g), afin de compléter l'octave chromatique. Ces nouveautés ne
semblent pas avoir été favorablement accueillies par les contem-
porains « les Argiens, dit Plutarque, « punirent celui qui le

« premier osa employer plus de sept tons, et dépasser à l'aigu
« le mM'o~K' ?Les écrivains, de leur côté, s'élevèrent contre
les innovations aristoxéniennes. Héraclide du Pont s'attaque
violemment à Aristoxène, sans toutefois le nommer, avec des
arguments analogues à ceux dont se servit plus tard Ptolémée.

« Laissons là, » dit-il,ces gens incapables de distinguer les
«

différentes espèces [d'octaves] et qui, s'attachant uniquement
« à la gravité et à l'acuité des sons, veulent nous imposer une
« échelle au-dessus de la mixolydienne, et même une autre,
« encore plus aiguë que celle-ci. Quant à moi, je ne vois pas
« que cet A~f~My~fM ait un caractère propre, bien que d'autres
« le supposent, en disant que l'on a inventé, il n'y a pas bien

«
longtemps, ledit mode hyperphrygien3. » Les tons ajoutés par

Aristoxène furent utilisés principalement pour les instruments et
surtout pour la flûte,

que
le musicien de Tarente paraît avoir

cultivée avec prédilection et à laquelle il a consacré un traité
spécial, malheureusement perdu pour nous.

Vers le commencement du second siècle de notre ère, le
système des tons aristoxéniens fut remanié et complété leur

Page 37 (Me!b.).
De Mus. (Westph., § XX).

3 ATHÉN., XIV, p. 6zg. – Cf. WESTPH., M~f., I, p. 406-407. VINC., Not., p. Ss-SS.c,
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nombre fut porté de treize à quinze'. Cette nouvelle augmenta-
tion se fit encore en faveur des instruments à vent; l'un des tons
ajoutés, l'hyperéolien (FA~s), est employé par les flûtes; l'autre,
l'hyperlydien (soLg), par l'hydraulis. Au lieu des longues dénomina-
tions aristoxéniennes, on prit des termes techniques abandonnés
par les théoriciens, mais encore vivants dans le langage usuel*.
Les cinq tons composant le groupe moyen du système néo-
aristoxénien sont dénommés d'après les cinq harmonies, les plus
souvent mentionnées dans les écrits de cette époque la doristi,
1'<:M/M~, la ~~yg~x~, Iliasti, la lydisti3. Le système des 15 tons a
dû prendre fortement racine à Rome, où il est né selon toute
probabilité; il se rattache sans aucun doute à la renaissance
artistique du temps des Antonins. Mais les néo-platoniciens rejet-
tent un aussi grand nombre de tropes; Thrasylle, son copiste
Bacchius, ainsi que-le représentant le plus éminent des théories
pythagoriciennes, Ptolémée, en admettent seulement sept, juste
autant que d'espèces d'octaves4. Relativement à ces différences de

Voir à ce sujet VINCENT, Notices, p. 89. Le pseudo-Euclide n'énumère que les
13 tons aristoxéniens (p. 19-20); mais il donne leur double nomenclature. – <f

Les tons

« sont au nombre de 13, selon Aristoxène; leurs ~fM&t)«6<!)tO<Ms)tMsont comprises dans
l'intervalle d'une octave. Selon les auteurs plus récents, ils sont au nombre de 15;

« leurs ~ffM~HHtttNfmt~tM embrassent un intervalle de neuvième majeure. » ApisT.
QuiNT., p. 22-z3. Alypius donne les échelles des 15 tons dans les trois genres.

Gaudence omet renumération des tropes, mais on trouve à la fin de son traité
(p. 2~) la notation diatonique des échelles hypolydienne, hyperlydienne, éolienne et
d'une partie de l'échelle hyperéolienne, ce qui le range parmi les partisans des 15 tons,
de même quel'Anon. I. – L'Anon. III ne parle que du seul trope lydien. Martianus
Capella ne connaît que le système des ts tons.

A la fin du ÏI* siècle après J. C. les espèces d'octaves ont perdu leurs désignations
nationales chez tes théoriciens; au lieu d'octave mixolydienne,lydienne,phrygienne,etc.,
on dit maintenant xre espèce d'octave, 2~ espèce d'octave et ainsi de suite. Mais on
retrouve les noms des anciennes harmonies chez les citharèdes (Voir plus haut, p. zgo,
note 2). Cf. VtNCEtfT, Lettre à M'' Fétis, p. 12-13.

3 tt Hoc ~UMt inter AûMMes ~M~N~Më tonisagitur, ~M< ~M!~M/< ~'OMHC~a~'MW, ubi reperti

« sunt, MCmMttMS MC~a~tfy (dorius,phrygius, aeolius; iastius, Iydius).T<e Mt~ Mmefm
« < divisione CCH:M<<t. Omnis MMK <cœM llabel !MM<mMm et <t)t)<H< haec CM~Bt

« dtcxntMf ad medium. Et ~xoxMnt Mne se esse «Mt~oMan~,quae a7~MM t<~t ftc<M<<«~<H<

«
fe/isfMn~ff, ettiliter <cot<<;Mt est, af«~!c<a&Mt mMStC~tt. mc<!M }<«)K!ec<Mt <'eM<n'o'<. n

CAssMn., Var., II, ~o. Voir plus haut, p. 1~9, note z, et p. 151, note4 FTOL., 11, o. Cf. WBSTPHAL, Metrik, p. 35~. Thrasylle est l'auteur d'un traité
sur les sept tons (PoRPH., p. 266, où il faut lire M'i'Mf au-lieu de ~M' selon Westphal,
Metrik, I, p. 76). BACCH., p. 12 (Meib.).



doctrine, Ptolémée range les théoriciens musicaux en trois catégo-
ries 1° ceux qui ~M/i~M~ les mèses dans un tK~fa/petit que
l'octave ce sont les partisans du système des7 tons (Thrasylle,
Bacchius et lui); 2° ceux qui a~M~ des tons distants d'une octave

les aristoxéniens de l'ancienne école, lesquels s'en tiennent aux
13 tons; 3° ceux qui dépassent l'octave,: les partisans des 15 tons
néo-aristoxénîens'.

La doctrine des tons est exposée par Ptolémée sous une forme ss
particulière, qui mérite de fixer un moment notre attention. Dans
la théorie usuelle, le système parfait doit s'envisager comme un
clavier susceptible d'être transposé tout d'une pièce à 7, 13 ou
15 hauteurs différentes, sans aucune modification dans la succes-
sion des intervalles. Les instruments à vent de même famille,
mais de dimensions différentes, sont construits sur ce principe.
Tels sont dans l'antiquité, les flûtes ou SK/o~' à l'époque moderne,
les diverses espèces de clarinettes, les hautbois et cors anglais, etc.
Mais pour les instruments à cordes, ce procédé n'est pas appli- ]

cable dans la pratique, à moins d'affecter un instrument spécial
à chaque ton*. Une cithare antique, une harpe moderne, ne
sauraient modifier l'intonation de toutes leurs cordes à chaque

changement de ton; or, pour exécuter sur une cithare à 15 cordes
l'échelle complète des sept tonoi dans sa succession régulière, il
aurait fallu bouleverser sept fois l'accord de tout l'instrument.
Outre que les cordes n'auraient pu supporter un écart aussi
considérable dans .leur degré de tension, les modulations les plus
naturelles seraient devenues impraticables. Le mécanisme de nos
harpes nous fera comprendre sans nulle difficulté la manière dont
procédaient les anciens.

Liv. II, 7. f Lorsque, dans les changements de ton, nous passons à celui qui se
<' trouve à l'octave supérieure ou inférieure, nous n'avons à altérer aucun des sons,

tandis que dans les autres modutations il s'en modifie toujours que!ques-uns le ton
« reste donc ce qu'il était auparavant, Ceux qni renferment les extrémités des échelles

tonales dans un intervalle en deçà de l'octave, ne reproduisent jamais la matière
mélodique dans son entier, mais on trouvera dans chacune de ces échelles quelque

m chose qui diffèrera de ce que l'on voit dans toutes les autres. Les tons qui dépassent
«l'octave sont donc identiques avec les précédents. PTOL-, II, 8.

2 Remarquons qu'en fait de musique instrumentale, Aristoxène s'occupe surtout des
nùtes; Ptotémée, de la cithare et de la lyre.
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LIVRE Il. CHAP. III.

La harpe moderne a sept octaves; elle est accordée originaire-
ment sur l'échelle diatonique du ton d'UTb.

Par un mécanisme, mis en mouvement au moyen d'une pédale,
chacune des sept cordes peut, ~M~<K~ oc~~s, être haussée
à volonté soit d'un demi-ton, soit d'un ton entier. Veut-on
jouer en SOL!?? On abaisse une des pédales, et tous les FAt?se
changent en FAit.

Si l'on veut passer ensuite en R~!?, le jeu d'une autre pédale
aura pour effet de transformertous les UT~et uTi}. On obtiendra
ainsi successivement tes tons de LA~, de Mi!?, de si!?, de FA et
d'UT. En abaissant ensuite les sept pédales d'un second cran,
les bécarres deviendront des diéses. On joue conséquemment
dans tous les tons,'rien qu'en haussant successivement les cordes
d'un demi-ton.

Ainsi à peu près, à part le mécanisme des pédales, s'opéraient
les changements de ton sur la cithare antique. L'instrument étant
accordé originairement sur le système parfait du trope dorien

si l'on voulait moduler dans le ton mixolydien, on baissait les
deux UT d'un demi-ton. Si l'on voulait du ton dorien passer
dans l'hypodorien, il suffisait de hausser les soLi?d'un demi-ton,
ce- qui en faisait des soLt{; pour passer ensuite dans le ton
phrygien on changeait les RÉ~ en RÉij; pour obtenir le ton
hypophrygien on changeait les LAen LA i} et ainsi de suite. On

Voir le traité d'instrumentation de Berlioz ou le mien. Au dernier siècle les
harpes étaient accordées en MtPet n'avaient que des pédales haussant simplement d'un
demi-ton. Cf. DE LA BoMB, Essai ~M<' la m«M~«<, I, p. 295 et suiv.



jouait donc dans les. sept tons principaux rien qu'en convertissant
successivement les bémols en bécarres, le FA seul restant immo-
bile. Tandis que chez Aristoxène nous avons affaire à un clavier
transpositeur, c'est-à-dire à hauteur variable-chez Ptolémée,
le clavier dans son ~M~M~c reste à la même hauteur; mais la suc-
cession des intervalles change sept fois, et à chaque modifica-
tion de l'accord, la fonction harmonique, la dynamis de tous les

sons, se transforme complétement. Cette double conception de la
modulation est exprimée avec une grande clarté par le savant
alexandrin « Il existe deux manières principales d'effectuer les

«
changements de tons; la première est celle par laquelle nous

« parcourons toute l'échelle mélodique dans un diapason ou~lus

« grave ou plus aigu, en conservant le rapport mutuel des sons.

« Dans la seconde, toute l'échelle n'est pas modifiée dans sa
« hauteur, mais une partie quelconque de ladite échelle se mo-
a

difie dans sa succession primitive; c'est pourquoi cette manière

«
doit être appelée changement de la succession mélodique plutôt

« que changement de ton. D'après la première, la succession

a mélodique ne varie pas, mais bien tout le ton; d'après la

«
seconde, le M~/os est détourné de son ordre propre,

et la

« hauteur n'est pas changée en tant que hauteur générale des

« sons, mais par rapport à la [disposition intérieure des inter-

f valles de la] mélodie. Aussi la première ne procure pas aux

« sens une impression de diversité, sauf en ce qui concerne
c

l'acuité et la gravité, tandis que la seconde fait perdre à

«
l'esprit le fil de la mélodie accoutumée et attendue'. »

Passons à un autre point de cette théorie si incomplétement
comprise jusqu'à nos jours.

Quand la harpe joue dans le ton primitif d'm't?, la ~M<~ se
trouve placée sur la i~, sur la 8", sur la i5e corde, etc.; si elle mo-
dule en soi.)?, la tonique passe à la 5°, à la 13", à la ig° corde, etc.

De même SUT la cithare si je passe du dorien à l'hypodorien,

en changeant les soLb en SOL~, la ~M du nouveau ton ne se
trouvera plus sur la corde moyenne de l'instrument (si bz), mais

bien sur celle qui donne la quarte grave (FA 2) de la corde

Liv. H, ch. 6.

Thésis
et dyHaonis:

position
et fonction.



moyenne; en conséquence, les dénomination~primitives ne coïn-
cideront plus avec la ~MWM des sons.

Mais les instrumentistes antiques n'en conservaient pas moins
à chaque corde,son nom primitif; et, de même que les Européens
occidentaux solfient invariablement ut ré mi fa sol la si M~, que
ces notes soient ou non marquées d'un bémol ou d'un dièse,

de même, en se servant de la nomenclature thétique ou de position,
les anciens continuaient à appeler mèse, nète, A~a~, etc., les
çordes qui portent les mêmes noms dans le ton dorien. Dans tous
les tropes autres que le dorien, chacune des cordes de la cithare
avait donc une double désignation 1° une désignation i~MMM~M~

(~CM'M. ~M'a.~M!/), indiquant le degré de l'échelle tonale (théorique)
occupé par la corde, et conséquemment, l'intonation exacte de
celle-ci; 2° une désignation thétique (xc~T~ ~c'<), destinée simple-
ment à indiquer la position de la corde sur l'instrument, son
numéro d'ordre. Pour. compléter l'explication de ce mécanisme,
très-simple au fond,nous emprunterons encore les paroles de
Ptolémée lui-même. « Les sons dont se compose le système réelle-

ment parfait, au nombre de quinze, –l'un d'eux, celui du milieu,

<' appartenant à l'octavegrave en même temps qu'à l'aiguë sont
«

parfois dénommés ~'o~&s ~M~ ~o~MM, c'est-à-dire simplement
«

d'après leur ordre d'acuité ou de gravité [et sans égard aux
«

intervalles exacts qu'ils forment entre eux]. Dans ce cas nous
« appelons ~MM le son mentionné plus haut, commun aux deux

«
octaves,~oï/~M~MOM~M le plus grave, et nète A~~o~oM le plus
aigu. Puis nous nommons les sons qui succèdent à la ~<M/<!M-

«
&d;MOMMme, en allant vers l'aigu jusqu'à la mèse A~a~ ~~OK,
~ayAv~~ hypaton, etc., et ceux qui vont de la mèse à la M~



« Ay~f&o~oK ~~MM~, trite diézetlgménon, etc. Mais parfois
<' nous dénommons les sons leur fonction (ou dynamis), en
« d'autres termes, d'après leur rapport à autre chose [ou encore,
o d'après les intervalles exacts qu'ils produisent entre eux]',x))Plus

loin, l'écrivain détermine la relation mutuelle des deux séries
de dénominations dans les termes suivants

« Si l'on prend l'intervalle d'octave compris dans les degrés qui

« occupent à peu près le centre du système parfait, et notamment
«

de l'a~ M&KW thétique (FA 2) à la nète diézeugménon thétique
(FAj), la mèse [dynamique] ton mixolydien (Mi~g) coïncidera
avec la position de la ~f&MÈ~ ~MM~t~KOK, en sorte que

« l'échelle tonale produira dans le susdit intervalle la ~CMtM~

«
M~eCC d'octave.

La mèse [dynamique] lydienne (RB~) occupera la place de la
trite diézeugménon, et l'on aura dans le susdit intervalle la

«
<~K.MMM~ d'octave.

« La mèse [dynamique] du ton Phrygien (uTg) coïncidera avec
« la position de la~M"<MM~, et la troisième M~ec~ d'octave se pro-
« duira dans le susdit intervalle.

«
La MÈSE [dynamique] ou TON DORiEN (SI ~z) coïncidera avec la

« MÈSE THÉTIQUE du même ton, et l'on obtiendra la ~Kt~MMM espèce

« d'octave dans le susdit intervalle.

Le texte continue ainsi Maintenant, après avoir préalablement adapté aux
« [quinze] ~o-M~'fM~ les [quinze] ~cMc~cMs dont se compose le système non modulant,
« et après avoir rendu communes au~ mêmes sons les dénominations thétiques et les

dénommations dynamiques, nous transporterons ensuite les mëmes/Ottch'on~à d'autres
~o~tttMt. JVoici comment nous procèderons pour cette première opération]. Nous

a commencerons par accorder l'un des tons disjonctifs situés dans la double octave, et
< nommément celui qui se trouve à côté de la mèse. A partir de cet intervalle nous

formerons, dans les deux sens, deux tétracordes conjoints, de manière à avoir en tout
< quatre tétracordes, etc. C'est d'après ces dénominations f~MKtt~M! et d'âpres
«

celles-ci seulement- que parmi les sons, les uns sont appelés stables, par rapport aux
'<

variétés de genres,– ce sont la ~TM~w~anûMt~HC, l'~y~~ /t~Mt, rAy~~ ytiM~H, la
)M~, laj~MM~M, la Me<< dit&e~m~NCtt et la nète ty~ftoteoM (identique avec la proslam-

< banomène) les autres sont dits mobiles. Mais dès que les fonctions sont transférées

« à d'autres /'OM~ûMs, les sons stables et mobiles ne se retrouvent plus aux mêmes places
[qu'ils occupaient dans l'échelle dynamique]. En d'autrestermes, lam~e et la para-

« ftt~e, les ~a!htM6a)!OHt~MM, tj~atM et M~M, qui forment les limites extrêmes des
« tétraeordes dans l'échelle dynamique, se trouvent souvent& l'intérieur du tétracorde
« dans les échelles thétiques. PTOL., II, 5.



« La mèse [dynamique] hypolydienne (LA2) sera située à la place
«

de la lichanos méson, et la cinquième espèce d'octave se trouvera
« dans les limites du susdit intervalle.

t La mèse [dynamique] du ton A~o~A~y~eM (soLz) occupera la

«
place de la ~M'Av~t~ méson, et la M~MMe c~cc d'octave se pro-
duira dans le susdit intervalle.
« Enfin la mèse [dynamique] du ton &~o<&M'MM (FA 2) coïncidera

« avec la position de l'hypate méson, et la septième espèce d'octave se
«

produira dans le susdit intervalle. »

Les deux séries de dénominations ne coïncident que dans le
seul ton dorien. Dans les six autres tropes, l'échelle théorique est
incomplète, soit au grave, soit à l'aigu, et alors elle outrepasse
ses limites dans la direction opposée. Quand l'étendue théorique
est dépassée- au grave par celle de l'instrument, dans les
tons mixolydien, lydien, phrygien on transporte au grave
les dénominations du tétracorde ~v~c~o~OM'; en d'autres termes,
on recommence un nouveau système parfait à la double octave
inférieure. Si, au contraire, l'étendue théorique est dépassée à
l'aigu par celle de l'instrument,-dans les tons hypolydien, hypo-
phrygien, hypodorien on transportela double octave aiguë
les termes du tétracorde Av~OM. En résumé, les sept échelles
de l~ sons, qui dans la théorie embrassent une étendue totale
de trois octaves moins un ton, furent renfermées pour les instru-
ments à cordes dans un espace de deux octaves, de même que,
pour les voix, on avaitrenfermé dans une seule octave les sept
échelles modales octocordes~.

Tel est le mécanisme de la nomenclature thétique que Ptolémée
démontre par des tableaux dont nous allons donner la traduction
en notes modernes.

< L& tt~fc %~e)'6eSoM& )a même dynamis pa même valeur, ta même fonction) que la
~'fo~m~Hmmàx. PTOi. II, 5. – Cf. p. iz~-i~s.
= Dans tes divers changements de ton tes limites de la voix ne coïncideront

pas toujours de part et d'autre avec tes limites de l'échelle mélodique, mais se dépasse-
ront mutuellement,tantôt dans un sens, tantôt dans l'autre. Ce qui fait que le mélos,qui au début du morceau était adapté à l'étendue de la voix, ou bien fait défaut lors
d'un changement de tonalité, ou bien est surabondant, d'où résuite pour t'ouïe l'effet
d'un changement de caractère. PTOL., 11, 7, p. 6~.



LES SEPT ÉCHELLESTONALES SELON LA DOCTRINE DE PTOLÉMÉE.



Nous pouvons maintenant nous mettre au point de vue de
Ptolémée, et comprendre les raisons qui lui font rejeter les
autres tons comme inutiles. Il part d'un double principe 1° une
corde au moins dans chaque octave doit rester immobile au milieu
des changements de ton 2° il ne faut admettre que juste autant
de tons qu'il y a de manières diSérentes de combiner la o~TMïMM

avec la thésis, les/oM~MW avec les~o~~M. Or, ces deux conditions
limitent nécessairement le nombre des tons à sept. En effet, quant
à la première, il est clair que si, après avoir haussé successivement
les six cordes mobiles, M<)?so~i?~cb Jat?HMt?~t?, on hausse à son
tour la corde fa, tous les degrés de l'échelle primitive se trouve-
ront avoir changé d'accord. Mais la seconde règle sera également
violée, puisque la huitième échelle tonale (l'Av~~M~MK~) aura
sa mèse dynamique placée sur la ~MM~ diézeugménon ~~<
comme la première (la mixolydienne), et sera en conséquence une
reproduction exacte de celle-ci au demi-ton supérieur.

ttttnmt
dutyet~mede

Pto)tm<t.

Il en sera de même de l'échelle :<M~MM~ par rapport à la
dorienne; de l'oMM~MM~M (et de l'&~e~o~MMMc), par rapport à
l'Zc~o~~MM~ (et à l'A~~A~~cMMc) de l'éolienne, par rapport à la
phrygienne; enfin de l'hypoéoliennerelativement à l'Ay~<~A~M:M~

Voici son argumentation < U est possible [et désirable] que dans les changements
«de tons quelques sons restent immobiles (t't~afe ?<t<sf)t et la nète dt~MM~'ne~HOK

« t/)~t<<M), afin de maintenir intacte l'étendue de la voix et ann que dans des tons
« différents les fonctions analogues ne puissent se rencontrer sur la même position.

Si nous allons au delà de sept tropes, il est évident que les mèses [dynamiques, et
par suite tous les sons] de deux tropes voisins se trouveront ptacées sur une seule et

«même corde [de l'échelle thétiqae] le système entier changera d'accord, sans rien
«garder de ce qui était destiné à délimiter le parcours de la voix. Exemple la rn~M

« dynamique du ton hypodorien (FA :) coïncide avec t'tj~s<e m~ot </M~<K; d'autre part



Dans la théorie tonale de Ptolémée, les tons à dièses font donc
double emploi avec les sept tons principaux. Cette théorie, dont

l'insumsance éclate aux yeux du musicien moderne, pouvait
suffire dans un art presque exclusivement vocal et où les modu-
lations étaient simples et clairsemées. La régularité de son méca-
nisme a quelque chose de séduisant pour l'esprit et se trouve en
harmonie parfaite avec la construction symétrique des mélodies
antiques. Son application pratique peut se résumer ainsi

r" L'hypate méson et la nète diézeugménon thétiques (FA
2 – FA 3)

sont les limites immuables du mélos;
2" Les cantilènes authentiques de chaque mode étantexécutées

dans le ton homonyme, la~M/~ de la mélodie tombe sur l'Ay~a~
méson thétique (FAz), et la/oM~K~M~/c A~~KOM~Me des trois modes
principaux – la doristi, la ~/t~~M~ et la lydisti est la WMe

thétique (si~z)'; ·

la m~e dynamique du ton hypophrygien (soi.:)occupe la place de la ~f~a~ Mt'MK

<A~<t<j'<M; or, si l'on se sert du ton intermédiaire qn'its appellent &.)'~f)~&ty~'M« grave
« [ou ~Ot~MM], ce nouveau ton aura nécessairement sa Bt~c dynamique (fA~) soit

sur r/<y~<:<c nt~oM ?<<:(?«< comme l'hypodorien, soit sur ta ~<tfAy~<:<e rnmot <&<<<~M

comme l'hypophrygien. Or, les choses étant telles,si nous passons d'une de ces échelles

« à une autre, dont la mése se place sur la même corde, toutes tes cordes étant simple-
« ment hausséeson baissées d'un demi-ton, garderont relativement à cette mèse le

rapport qu'elles avaient avant le changement; et ce nouveau ton ne sera pas différent
de ce qu'il était auparavant à la hauteur près, il sera en tout semblable à l'hypodorien

ou à l'hypophrygien. PTOL., II, il.
Voir tes exemples d~ !a page 231. – C'est évidemment à ta mkse tllétiquequ'Aristote

fait allusion dans tes problèmes suivants Pourquoi, lorsqu'on altère la mèse, en
t conservant l'intonationdes autres cordes, et qu'on fait [ensuite] usage de son instru-
« ment, n'est-ce pas seulement en touchant la mèse qu'on cause une impression pénible

et qu'on paraît jouer faux, mais le reste de la métodie produit-il, lui aussi, un effet

<
analogue, tandis que si l'on change la Kc/MXM ou un autre son, cette corde seule,

« dans l'exécution, parait altérée ? Ce résultat n'est-il pas tout naturelEn effet, dans

< toutes les belles compositions la tn~e est souvent employée, et tous tes bons composi-
teurs y ont fréquemment recours, et alors même qu'ils s'en écartent, ils ont hâte d'y
revenir, ce qui n'est point le cas pour les autres sons. De même, lorsqu'on fait dispa.
raitre du discourscertaines conjonctions,telles quere et x~f (=et), parexemple,ce qui
reste ne sera plus un langage helténique, tandis que [l'absence] d'autres conjonctions

ne présentera rien de choquant, attendu qu'il faut nécessairement se servir fré-
quemment des unesj si t'en veut que le langage soit possible, tandis qu'il n'en est

« pas ainsi pour les autres. De même la M~M est en quelque sorte la conjonction

<
[c'est-à-dire le lien] des notes, surtout dans tes belles mélodies, parce que c'est elle

« qu'on y retrouve le plus souvent. P~oM., XIX, zo. – Pourquoi, lorsqu'on altère la



3° Les mélodies plagales peuvent se réaliser de deux manières
a) ou bien elles sont exécutées sur l'échelle armée d'un bémol de
~M~ que le mode homonyme, et alors leur terminaison s'opère
sur la mèse thétique (si)? 2) cette combinaison semble être la
plus conforme à la pratique des temps anciens' b) ou bien l'on
choisit le ton armé d'un bémol de MOMM que le ton homonyme i

dans ce cas la finale mélodique est la ~~<MK~ thétique (uTg).

« mèse, les autres cordes sonnent-elles également faux, tandis que, si on la laisse intacte
et qu'on altère une des autres [cordes], cette dernière seule paraît fausse? Est-ce

< parce que, pour toutes les cordes, être d'accord n'est autre chose que se trouver dans
« un rapport déterminé avec la mèse, laquelle fixe le rang occupé par chacune d'elles ?

« D'où il résulte que la cause de l'harmonie et le lien [qui unit les sons] venant à
« disparaître, rien ne semble plus demeurer dans le même état, tandis que, lorsque la

« m~M est intacte et qu'on altère un autre son, celui-ci seul fait défaut, les autres
< continuant à rester d'accord.PfoM. 36. Pourquoi la mèse est-elle ainsi appelée,

alors que dans [une échelle de] huit cordes il n'y a pas de [corde du] milieu? Est-ce

< parce qu'anciennement les harmonies étaient heptacordes et que dans sept il y a un
t milieuOu bien encore est-ce parce qu'entre deux points extrêmes le milieu seul

a constitueun principe (en effet le milieu détermine les deux extrémités qui s'en éloignent
de part et d'autre à une distance donnée)?Or, comme les deux points M~MM
r/xttwOHM (ou de l'espèce d'octave) Mn< la nète et i'A~ate, que les autres sons compris

« entre ces deux points extrêmes forment la partie intermédiaire (f<.e<n~), et que parmi

« ces cordes celle qu'on appelle la mise est la seule qui soit le point de départ de l'un des

« deux systèmes de quarte, c'est à juste titre qu'on lui donne le nom de mèse; en effet,
parmi les sons qui se trouvent entre les deux extrémités, elle seule constitue un

<principe, n PfoM. 44. Pourquoi t'harmonie s'établit-elle mieux de l'aigu vers le

« grave que du gravevers l'aigu ? Est-ce parce que dans le premier cas on commence
par le commencement, car la mèse, qui est la ))t<t«f<ss<-co~<,est la plus aiguë du

<
système [inférieur] de quarte – tandis que dans le deuxième cas on commencepar la
fin ? Ou bien le mouvementde l'aigu vers le grave est-il plus noble et plus mélodieux?

Probl. 33 (trad. d'A. W.). « Un joueur d'instrument à cordes donnait à Antigonus

« un échantillon de son savoir. Comme pendant l'exécution Antigonus [interrompait

« fréquemment l'artiste~ en disant touche la )Mf6 ou bien touche la mèse, l'artiste impa-

< tienté s'écria que les dieux te préservent, 6 Roi, d'en savoir plus que moi. /ELIAN.,

!~<tf. 7; ). IX. Ces passages n'ont point de sens si l'on se borne à donner aux termes
leur signification purement dynamique, à moins de supposer qu'on n'exécutât sur la
cithare que les seuls modes dorien et hypodorien, ce qui est contraire à tout ce que
nous savons d'ailleurs. Cf. HELMHOl/M, p. 314-315.

Voir pp. 246, 232. Dans cette manière de construction, qui prédomine dans les

chants de t'Église, t'&y~o<!o~<t~~a!e s'exécute dans le ton dorien;
l'&y~'&t3'~M<<» phrygien;
l'hypolydistin » ~'<<MB;

la donsti
<) t MX~f~MMta~/tty~< A~c~oftm;

la lydisti < < e /ty~o~tcM.



La seconde combinaison se rapporte de tout point à l'étendue
des échelles plagales, telle qu'elle est déterminée par Ptolémée*.

On voit ici la grande importance non-seulement de l'hypate et
de la nète (diézeugménon) thétiques, qui marquent les bornes de la
mélodie, mais aussi de la M~e et de la ~M~MM~ thétiques. Dans
tous les modes, la finale et la fondamentale harmonique coïnci-
dent avec une de ces quatre cordes, toujours stables dans l'échelle
dynamique, et invariables même dans l'échelle thétique, si l'on
excepte les deux tons extrêmes (mixolydien et hypolydien), dont
l'emploi parait avoir été relativement rare~.

Ptolémée est le seul écrivain qui fasse mention des dénomi-
nations thétiques toutefois il en parle comme d'une chose
universellement connue de son temps, et cite des exemples
nombreux qui impliquent l'emploi habituel de son système tonale
Ainsi-que nous l'avons vu, ce système est fondé sur le ~M~MOK

du ton dorien il a surtout en vue la voix mésoïde, et se rapporte
à une époque où la musique chorale était encore l'objet d'une
culture soignée. A Rome, où le chant monodique dominait, les

Dans cette seconde combinaison que nous avons exptiqnéeplus haut (p. 168 et suiv.),
la ntMfo~ffMtt~sgM~est identique avec t'&cheUe dorienneauthentique (z~ f')'~);
la lydisti tn < t~Of!y<!M))M
la~AtygM!:

<
t Aj~o~/ttygtStHC » »

h~OfM~ t .t~Ottc)'«!MM6 a »

rA.)~ety<!ts<t « » mt'itc!y<!t<)tKe »

r~i~Cjt&t~gM~ » » lydienne <

t'Ay~Oi<ofM<t < t ~t~gtcHnt
2 Ptolémée n'en cite aucun exemple.
3 Mon interprétation de la théorie de Ptolémée relativement à la <M$M et à la ~M-

HK~ se rattache plutôt a l'opinion de Bellermann(Anon., p. 10) qu'à celle de Westphal
(Melrik, I, p. 352-367), bien que ni l'un ni l'autre de ces auteurs ne me semble avoir saisi
nettement l'application pratique de cette doctrine. Selon te premier, la nomenclature
thétique a pour but de préciser la hauteur absolue des sons, ce qui n'est pas exact, la
nomenclaturedynamique suffisant parfaitement à cet effet. Quand on dit, par exemple,
w~< fMMo~MMtM (dynamique), il ne peut s'agir que du son M! Selon Westphal, la
nomenclature thétique désigne toujours les degrés de l'échelle modale c'est là, à mon
avis, une interprétation trop étendue de la théorie de Ptolémée.Quant à MM. Oscar Paul
et Ziegler, qui tous deux aussi se sont occupés de cette matière, le premier dans Die
s6so!Kfe HfM';tteM:& f!e<' GWMActt et plus récemment dans son Boetius, le second dans une
monographie !7e6~ die Ott<MK<MK )«M~ Oartx il m'a été impossible, je l'avoue,après
avoir la et relu leurs dissertations, de comprendre la théorie qu'ils veulent substituer
à celle de leurs prédécesseurs.



instruments avaient un diapason plus élevé; d'autres tons, diffé-

rents de ceux des artistes alexandrins, mais accordés d'après la
même méthode, y étaient en usage'. De temps immémorial, le

MOM<M se chantait dans la région nétoïde et dans le trope lydien";
celui-ci occupait, pour la citharodie, le rang prééminent attribué

au dorien pour la lyrique chorale. La cithare étant originairement
accordée sur le système parfait du ton lydien (RËz–RÊ~), il suf-
fisait de trois cordes mobiles, pouvant se hausser à volonté d'un
demi-ton (sib–St~.FA–FAlj:, UT–UT}}), pour jouer dans les

quatre tons lydien, A~c/y~e~, hyperiastien et iastien, et pour obtenir
dans l'étendue d'une neuvième (par exemple de soL2 à LA 3) toutes
les échelles modales sous leur double forme.

Système
det etth*réd«

romains.

TON HYTOI.YDIEN

TON HYPERIASTIBN

TON IASTIEN

La notice de l'Anonyme, relative à l'usage des tons, n'est pas antérieure au
!I~ siècle, ainsi que le prouve la terminologie dont se sert le rédacteur. Elle ne peut
être empruntée à une source de beaucoup plus ancienne, puisqu'elle mentionne, parmi
les tons dont se servaient les virtuoses sur l'/tydfnMHs et sur la flûte, t'Ay~f~o~en et
)'7ty/'<<MK, les derniers inventés. Toutefois, si l'on considère la confusion qui règnee
déjà dans Porphyre (vers s6o) à l'endroit des tons et des modes, on ne doutera pas
que le passage en question ne soit emprunté à un écrit du siècle précédent, au moins.

2 Le KoniOS s'exécutait principalement sur le système lydien des citharëdes.
d

PROCLUS, C&fM~cm., t~.
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Les instruments dont se servaient les citharèdes alexandrins
et romains du II" siècle, avaient donc, comme notre harpe, une
échelle absolument diatonique, pouvant au moyen de six (ou de
trois) cordes mobiles changer de tonique. Cette échelle (ou sys-
tème) était conséquemment modulante, M~~6o~<c, changeable.
Un tel mécanisme, très-compliqué pour l'accord de l'instrument
et pour l'identification des sons, ne convenait qu'aux artistes
de profession, et pour des morceaux développéset savamment
modulés. La plupart des citharèdes se contentaient d'une échelle
fixe, invariable, contenant un seul degré chromatique (la trite
s~M~MMMMo~), et accordée une fois pour toutes, selon leur genre de
voix, dans un des tons primitifs, <b~M, phrygien ou lydien2. C'est
là sans doute le vrai sens de l'épithète immuable (O~TCt~a~),
appliquée au système de 18 sons, épithète qui au premier abord
semble en contradiction avec la forme de l'échelle~. En employant
selon l'occurrence la trite synemménon ou la~fM'aMMM, les chanteurs
monodistes pouvaient exécuter tous les modes, et la plupart de
ceux-ci sous leur double forme, dans l'intervalle d'une onzième
ou d'une douzième au plus. Dans cette hypothèse, la partie de
l'échelle réservée à la cantilène vocale aurait été, pour les voix

graves, de la ~o~m6aMO)M~~ à la M~ë diézeugménon du trope /t~o-
<~o~K (sii~–-FA3); pour les voix moyennes, de l'&~a~ A~~OM

II est certain que les quatre tons de l'Anonyme s'accordaient comme tes sept tons
de Ptolémée. Premièrement, ainsi que nous l'avons déjà dit, tes cordes n'auraient pu
résister à une telle Inégalité de tension; ici il s'agit encore d'un écart de quinte, ce
qui est très-considérable en second lieu, s'il s'agissait de tons accordés par séries

intégrales,–c'est-à-direlimités au grave par lajt<'0!!ttnthMteBt~«e dynamique, à l'aigu par
la H~e /t)~<f6n&Mt leurs M~M se succéderaient par demi-tons ou par tons et non par
quintes et quartes. En effet, dans cette hypothèse, pourquoi tes citharèdes romains
n'auraient-ils pas accordé aussi leur instrumentdans les tons dorien (st)~), Phrygien (uT),
éolien (UT~) et mixolydien (Mlb), qui se trouvent entre tes quatre autres?

Ceux qui ne chantent que trois tropes, lesquels chantent-ils? Le lydien, le
s phrygien, le dorien. » BACCH., p. iz (Meib.). < H y a, selon l'espèce, trois tons

< le dorien, le phrygien, le lydien; le premier pour les voix graves, le second pour les

< moyennes, le dernier pour les voix aiguës. Les autres tons se rapportent davantage
aux combinaisons instrumentales, qui nécessitent des échelles très-étendues. t

AMST. QcrNT., es. Cf. BRYENNE, p. 390. Dans la limite d'une tierce majeure, il est
possible de hausser on de baisser un instrument du genre de la cithare ou de la harpe,
sans faire éclater les cordes.

3 Voir plus haut, p. n6 et suiv.



'à lanète diézeugménon du trope Phrygien (RËz–soL~); pour les
voix aiguës, de la ~<M'A)~t~ hypaton à la trite A~~o/eo~ du trope
lydien (FA z si ~g) ou bien, en nous servant des expressions
et du diapason modernes, de SOL à RÉ~ pour les basses, de
S!i à Mi~ pour les barytons et de RÉ2 à SOL3 pour les ténors.

Dans ces échelles, absolument semblables entre elles, les
'doubles désignations des sons devenaient inutiles les termes
dynamiques suffisaient; aussi ne trouvons-nous aucune trace de
nomenclature thétique chez les théoriciens récents. Des trois
tons principaux, le lydien était le plus usité et finit par supplanter
presque complétement les deux autres. Peu à peu on en vint à
ne plus employer pour la notation musicale que les signes du
trope lydien, le diapason étant laissé à l'arbitraire de l'exécutant.
C'est ainsi que sont notés, non-seulement les hymnes doriens et
hypophrygiens du IP siècle et les exercices de l'Anonyme, en
mode hypodorien et syntono-lydien, mais aussi les exemples
par lesquels Bacchius éclaireit ses doctrines théoriques. La sim-
plicité de la notation est-elle pour quelque chose dans cette
circonstance ? La chose est au moins douteuse. Cette simplicité,
en effet, n'existe que pour les notes instrumentales. Néanmoins



t ttoapr J.C.

suo.
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il y a lieu de remarquer que tous les fragments de musique instru-
mentale que nous possédons ont été notés à l'usage de l'en-
seignement élémentaire. Il en, aurait donc été alors comme de
notre temps, où l'on ne donne aux commençantsque des morceaux
notés dans les tons peu chargés de dièses ou de bémols. Quoi qu'il
en soit, cet usage indinérent et général de la notation lydienne
fut un grand recul pour l'art et le signe d'une décadence pro-
chaine. La technique musicale perdit par là un de ses éléments
essentiels; aussi, à mesure que l'on avance dans le IH" siècle, la
notion d'un diapason régulateur va en s'obscurcissant graduelle-
ment Porphyre ne semble plus avoir à cet égard que des idées
fort vagues'.

En théorie, néanmoins, la lutte entre le système tonal d'Aristo-
'xène et celui de Ptolémée se continue pendant les siècles suivants,
et au delà même de la chute de l'Empire romain. Au sixième
siècle, Cassiodore enseigne les quinze tons néo-aristoxéniens;
Boëce, fidèle aux principes des pythagoriciens, n'admet que les
sept tons de Ptolémée, qu'il ne distingue pas nettement des
sept espèces d'octaves. Chez Hucbald et chez Gui d'Arezzo enfin,
il n'est plus question d'échelles dé transposition; mais la nomen-
clature des tons antiques est transportée aux modes liturgiques,
et c'est là l'origine de la confusion qui s'est prolongée jusqu'à
nos jours. Les auteurs chrétiens en revinrent exclusivement à
la théorie des espèces d'octaves, par degrés conjoints. Mais

Cf. pp. 332, 343-346, 3go.–Le passage suivant de l'Anon. III (BeU.,§ 04) don-
nerait lieu de supposer que le diapason avait changé au tll'= siècle, mais comme il

est isolé et que son origine est suspecte, nous n'en ferons pas usage. « L'étendue
[générale] de la voix humaine comprend naturellement un intervalle de trois octaves

« (soLi– SOL 4); mais comme les sons les plus graves sont difficilement appréciables

« à l'oreille, et que les plus aigus sont d'une émission pénible, nous retrancherons, tant à

« une extrémité qu'à l'autre, la valeur totale d'une octave (à l'aigu Mt~–SOL~, au
grave UT~ – SOL]), et nous chanterons les deux octaves qui restent dans temcAttm,
et y occupent la place du ton lydien (RÉz–RÈ~). (L'écrivain veut-il dire que

l'octave inférieure du trope lydien (RE 2–EE~)correspond au m~tMm de lavoix d'homme
et l'octave supérieure (nÉg–RÉ~)au medium de la voix de femme? En ce cas, le dia-
pason auquel se réfère ce texte serait exactement le notre, et tout le passage pourrait,
sans aucune modification, prendre place dans un traité de musique moderne.) En

descendant d'une quarte, on obtient le trope hypolydien; au contraire, en montant
f d'une quarte, on a le trope hyperlydien.»



alors, prenant au rebours l'ordre des modes grecs, et donnant à
l'octave ecclésiastique la plus grave (~) le nom du ton antique le
plus grave (l'hypodorien), puis à la seconde octave, dans l'ordre
ascendant (H), le nom du trope voisin, l'hypophrygien, et ainsi
de suite, ils arrivèrent à renverser tous les noms, en sorte que
l'octave ecclésiastique la plus aiguë (M/) prit le nom du mode
antique le plus grave (le mixolydien) et vice versâ. Telle est
la signification avec laquelle les noms des modes antiques se
sont perpétués dans le chant de l'Église. Le tableau suivant
nous démontrera clairement le rapport des deux systèmes.

Nomenclature Nomendature
ecclfsiastique antiqur

'LA si «< fe )M/<t sol LA ~U.M'fKMT~Mj:tO"t.

TûMM~ ?K?a:0~f~M5 SOL si H< H~ fa SOL UTï'c~.s~tT~.

TOHMS i~'th'MS FA sol la si Mf ré mi FA U'7!'<i~.t.is'n.

ToKK:A)'yg~)tM Mt fa sol la si <f< ré M; –– ~MStfrff.i.

TOMM! dorius RÉ Mt fa sol la St M~ RB ~'cuyffrt.i.
?'MtM! /i)~(!<;M UT mi fa sol la si UT ÂB~irft.

TotKS&~o~M'~tKS. si ut f~ m!/s sol !tt si p.t~'iÀuîtc'Tf.

Toutes yty~O~f~'tM! LA si ut ré mt fa sol LA

Les transformations ultérieures des échelles appartiennent à
l'histoire de la musique occidentale.

Nous venons de traiter un des points où la technique musicale
des anciens n'est pas dépassée par la nôtre. Pendant tout le
moyen âge, la connaissance des échelles de transposition et jus-
qu'à la notion du son à hauteur absolue' semblent tout à fait
perdues; la musique instrumentale se réveille vers le commen-
cement du XVIe siècle, et dès lors on commence de nouveau
à se familiariser avec la transposition des gammes; au XVII%
les tons modernes font leur apparition, particulièrement chez
les maîtres de l'école romaine Frescobaldi, Carissimi, Rossi;
en 1~22, année mémorable dans les annales de la musique,
Rameau expose pour la première fois dans son Traité de l'har-
wo~M la théorie des tons modernes, et Jean Sebastien Bach,
dans le C~~cMt bien ~M~ démontre l'usage pratique des

7n mmsttfM~fM~M'tfm[or~aHt'cafttMt] istae sunt xocM;CDEF&ahc. Gravis c,
}MtM est ~)'<Mft~<«Ja, !o~t(M<!o~oxttM)' ad ~stttMHh Odon ap. QERBBRT, ScW~tofM,

p. 303. Cf. pp. 100-101, i~y, 148.

Ton& modernes.



Caractère des
tons.

douze échelles transposées; après une éclipse de plus de douze
siècles, le système d'Aristoxène se trouve ainsi remis en vigueur.
Toutefois en ceci, comme dans toutes les autres branches de
l'art, l'esprit antique, fidèle à ses principes, poursuit un but
entièrement opposé à celui que se propose l'art moderne. Pour
celui-ci la multiplicité des tons sert à augmenter l'étendue géné-
rale des sons, à varier les ressources de l'instrumentation pour
l'artiste grec, à resserrer la matière mélodique dans le plus petit
espace possible, en un mot, à obtenir une grande richesse par
l'emploi des moyens les plus restreints.

Les modernes parlent quelquefois du caractère, de la cou-
leur des divers tons'; les Grecs, en dehors de l'impression
générale résultant de la trop grande acuité ou gravité des sons,
ne paraissent avoir constaté rien de semblable. Les ~MM~
vocales ont leur ~Aos pour les anciens; les tons par eux-mêmes
n'en ont pas ils n'acquièrent un caractère que par leur union
avec un mode. C'est là une des choses qui s'expliquent faci-

lement par le timbre peu caractérisé des lyres et des cithares, et
nous voyons par là combien la musique instrumentale tenait un
rang secondaire dans l'art hellénique.

Cf. HELMHOLTZ,
Théorie phys. de ~S MM.. p. 408 et suiv.



T Usqu'ici la doctrine musicale de l'antiquité ne nous a rien
offert qui pût sembler étrange ou insolite; le chapitre des tons

excepté, nous avons trouvé partout des théories analogues à
celles du plain-chant. Il est vrai que dans les pages précédentes
il a été question d'échelles diatoniques seulement.

Maintenant nous allons aborder un sujet qui présentera à
l'artiste moderne mainte singularité. Toutes les combinaisons
musicales qui feront l'objet de ce chapitre reposent sur l'usage,
dans chaque octave, d'un ou de deux sons étrangers à l'échelle
diatonique, sans qu'il y ait modulation. Notre musique se sert
fréquemment de cette espèce de sons, et nommément dans le
c~'OMM~M~, terme lui-même emprunté à la musique grecque. Le
trait distinctif du chromatique ancien et moderne, c'est la division
de l'intervalle de ton en deux demi-tons; mais là s'arrête l'ana-
logie tandis que selon notre théorie cette division se réalise
à volonté dans tout le parcours de l'octave, le chromatique des
anciens n'admet que deux demi-tons dans chaque tétracorde

son échelle, en conséquence, n'a que sept degrés, comme la
diatonique. Toutefois cette différence ne porte que sur la forme
extérieure de la succession mélodique, et serait de peu d'impor-
tance si elle ne manifestait un principe étranger à la théorie occi-
dentale. D'après celle-ci tous les sons faisant partie de la mélodie
ou de l'harmonie chromatiques aussi bien que diatoniques,

CHAPITRE IV.

GENRES ET NUANCES OU CHROAI.

§ I.



DeËtutioado
genre.

notes d'ornement même doivent être reliés harmoniquement
entre eux et pouvoir entrer dans la composition des accords
il faut, en un mot, qu'ils se trouvent dans un rapport nettement
saisissable avec la tonique'. Chez les Grecs, au contraire, les
sons extrêmes de chaque tétracorde ce sont le i~, le 5e et
le a" degré de l'octave fondamentale, l'hypodorienne doivent
seuls provenir de la série des quintes et posséder un caractère
harmonique déterminé les sons intermédiaires n'ont qu'une
valeur simplement mélodique, et leur intonation se modifie
dans les limites déterminées par la théorie. Par suite d'une des
applications de ce principe, le demi-ton lui-même se trouve
souvent partagé en deux intervalles entre mi et fa, par exemple,
vient se placer un son plus aigu que MM, plus grave que fa. Ainsi

que le développement de ce chapitre le fera voir, ces altérations
jouaient dans l'art 'essentiellement mélodique de l'antiquité un
rôle assez analogue à celui des accords dissonants dans notre
musique polyphone on pourrait les appeler des dissonances fMe/o-

.diques. C'est là une des différences capitales, peut-être la seule
différence réelle, à laquelle se heurte le musicien moderne en
abordant la musique des Grecs. Heureusement aucun point de la
théorie ne nous est connu plus complétement que celui des genres,
en sorte que la principale dimculté est ici, non de nous approprier
la doctrine grecque, mais de goûter ses applications pratiques.

Le genre (ys~o~), selon les définitions antiques, est < le rapport
« dans lequel se trouvent mutuellement les sonsdont se compose

Tous tes sons employés dans notre système musical sont les chaînons d'une
progression de trente quintes. Si l'on dispose en échelle sept sons consécutifs de cette
progression, on voit se former l'ordre diatonique dans lequel les demi-tons sont alter-
nativement sépares par deux et trois sons. Les éléments d'une gamme chromatiquese
tirent d'une série de onze quintes, où la tonique peut tenir la 6e, la s', la 4<, la ou
la a<= place. Pour le ton d'UT, par exemple, on aura le choix entre une des cinq sériesi) réb lamib!? si fa UT sol ré la mi si fa$j~

z) lat~ misifa UT sol ré la mi si fa$ut~
3) misi!?fa

UT sol ré la mi si fa$ ut}{sot)t#
4) si& fa UT sol ré la mi si fa~ ut$ soiré~té

S) fa UT sol rÉ la mi si fa$ ut~ so!]t ré~ Ia~
Cf. BARBBRBAU, Études

~M* l'origine du sysëme musical. Paris et Metz, 1864. Çe mode
de génération des échelles, propre à tous les systèmes musicaux connus, n'implique pas
la détermination exacte des rapports numériques des intervalles.



« la consonnance de quarte'; c'est une manière de diviser le
tétracorde*. » Les deux sons extrêmes d'un tétracorde demeu-

rent invariablement séparés entre eux par un intervalle de
quarte juste. Ils s'appellent, à cause de cela, sons stables ou fixes
(<yM B<?"r<&T6s); ce sont la proslambanomène, les deux hypates,
la mèse, la ~af~MMc, les trois nètes. Quant aux degrés intermé-
diaires, leur intonation varie selon le genre, sous la condition
expresse qu'en aucun cas ils ne soient accordésplus haut que dans
le diatonique; on les appelle sons mobiles ou variables (~M:~M/).
A cette catégorie appartiennent les ~a~s, les ~cA~<M, les
trites et les ~<K~.s~.

Le genre ~K~o~Kg est ainsi appelé parce que les cordes mo-
biles y atteignent leur maximum de tension (de ~cn~Mo~e tends)".
Un instrument étant accordé diatoniquement, on obtient les
genres chromatique et enharmonique en abaissant graduellement
l'intonation des cordes mobiles, pour les rapprocher du son stable
inférieur en d'autres termes, par l'augmentation de l'intervalle le
plus aigu du tétracorde. Tous les tétracordes dont se compose une
échelle étant construits de même, il suffit d'en analyser un seul
pour connaître la forme du système entier. Nous suivrons l'exemple

SOMtttMMett
soattmobttew-

PofTHet
dutetfaMfdc

~d'Anstoxène en choisissant à cet effet le tétracorde MMOM'. Dans

Définition d'Aristoxène, conservée par Ptolemée (1,12). – Cf. PORPH., p. 310.
AtusT. QutNT.,p.i8.–Cf.GAUD.,p.s.–BAcca.,p. 6 (Meib.).–Ps.-EucL.,p. j.–

Cf. MARQUARD, ~M 7MfM. fM~)M. des ~<'t'S<fi!f.,p. Z~6 et suiv.
3 Ps.'EccL., 6. Ai-H* 2. ARIST. QuittT., n. En latin ces deux catégories de

sons se rendent chez Boëce (de Mus., IV, 12) par les termes stantes et mobiles, chez
Martianus Capella (p. r84) par les doubles expressions stantes et ~o'~p~'aM<M, vagi et
~faH<M. L'une (tes parties de l'harmonique détermine !es genres, et fait voir

quels sons par leur~MM, quels autres par leur Mtf)6!'K<edonnent lieu aux vanétes des
genres. < AmsTOX., Archai, p. 35 (Meib.). L'intelligence ~complète] de la musique
réside à la fois dans l'élément stable et dans l'élément MMMb. t Ntote&t«t, p. ~3 (Meib.).
4 Le diatonique est celui qui abonde en intervalles de ton; la voix y est le plus

tendue. AMST. QutNT., pp. 18, ni. -Cf. NicoM., p. zs. – TH~oN, p. 85. – Le
genre diatonique tire son nom du ton, intervalle qui s'y rencontre le plus souvent.

ANON.ï (§ 26, Bell.). Quod <OMM Cf~MMMt. t MART.Ctp., p. 187.– t ~OCatMf t!ta<CNfC«m

« ?KtK<~<Of<~<<M<«n«!C~<MMM~~M~M<«~. BOËCE, de Mus., I 21.
s « On fait ces observations sur le tétracorde qui va de la c< à l'J~a<< (Mt&wt).

Cet ensemble de cordes est le plus connu de ceux qui s'occupent de musique et
c'est par lui que l'on peut observer la formation des divers genres. ARisTox., Archai,

p. 22 (Meib.). Cf. ~otcAeM, p. 46 (Meib.). Voir plus haut, p. go, note r.



le~M~ tëa/OM~M~, les intervalles sont disposés de l'aigu au grave
selon l'ordre suivant*

Pour obtenir un tétracorde du genre chromatique, il suffit
d'abaisser la lichanos diatonique d'un ~OM (sol devient/~$),
la ~fA~< (fa) gardant la même intonation que dans le genre
diatonique. Les intervalles procèdent de l'aigu au grave ainsi

Si l'on veut convertir un tétracorde diatonique en un tétracorde
du genre enharmonique, on abaisse d'un ton entier la lichattos'

diatonique, laquelle se trouve alors à l'unisson de la ~ay&)~~e
diatonique et chromatique. Cette dernière, à son tour, est abaissée
d'un K~sM eM&<M'MOM~M~ ou quart de ton, et les intervalles se
succèdent ainsi dans l'ordre descendant tierce majeure quart
de ton quart de ton. Comme notre écriture musicale

ne pos-
sède aucun signe pour exprimer des intervalles plus petits que
le demi-ton, une double barre placée au-dessous de la note ou
de son nom, indiquera un son baissé d'un diésis enharmonique

ou quart de ton2; conséqùemment, en exprimant les sons par les
syllabes usuelles, le tétracorde enharmonique sera transcrit ainsi

la fa ia mi

ou en employant les notes elles-mêmes

Bien que les écheHes grecques présentent une meilleure succession mélodique,
étant chantées en descendant, tes théoriciens antiques dénnissent ordinairement le
tétracorde en procédant du graveà l'aigu. Cf. NtcoM., p. 29-26. THÉON, p. S~-86.
– ARisT. QuiNT., p. 16. GACD., p. 5-6. A~ON. ï (BeiL, § a;).

Ce mode de notation est emprunté à la traduction française d'HBLMHOLM, 'rMoWf
~&y!!)o!. la m«s., p. 367.



« Toute composition musicale prise dans la matière harmo-
« nique est diatonique, chromatique ou enharmonique » selon
que l'échelle se compose d'une des trois formes de tétracordes
dont la construction vient d'être expliquée.

Les noms des deux degrés mobiles du tétracorde restent les
mêmes dans tous les genres; seul le deuxième degré, en partant
de l'aigu, reçoit l'épithète distinctive du genre on ajoute au nom
de la corde, les mots diatonos, chromatike ou ~K~~MOM:ox. Les
lichanos et les ~~M~s sont les cordes caractéristiques par excel-
lence, puisqu'elles diffèrent non-seulement dans les trois genres
mais encore dans toutes les modifications de ceux-ci; leur degré
de tension indique clairement le genre dans lequel la mélodie est
conçue". Quant aux ~M~)'~ï<M et aux trites, dont l'importance
pour la détermination des genres-est secondaire, elles ne reçoivent
aucune épithète distinctive et s'expriment dans les trois genres
par le même signe de la notation grecque.

Outre « les trois types principaux de successions mélodiques, le
« diatonique (~an'OMf), le chromatique (~tMMt) et l'enharmonique
s (c~MOMa. ou <ys~ syc~M.eMoy). le me/os peut être (~M~rA)

« de divers genres ou co?~KMM (xo~o~) aux trois genres3. » Le
tableau suivant, noté d'après l'~M~o~MC~OM du pseudo-Euclide4,
montre le système immuable de 18 sons, divisé dans toute son
étendue selon les trois genres et selon leur mélange. Le chapitre
de la notation donnera les échelles diatoniques, chromatiques et
enharmoniquesdans les 15 tropes.

ARISTOX., ~4~c/M<, p. ig [Me!b.).
Le plus souvent on omet les désignations des cordes; la /<c/«!K(M et la ~o'an~

diatoniques s'appellent dialonos méson ou Ay~atoM, <h'<tfoM<M fH&~Hg~MeHCM, syHemMMHOH ou
/ty~&oK<Ht. M. Vincent a donné le nom d'indicatrices à ces deux cordes.

3 ARISTOX., Ib., p.4 (Meib.). « Après avoir énuméré les systèmes suivant chacun
« des genres, il deviendra nécessaire de traiter de nouveau des genres mélangés
« entre eux. ~M&<tt, p.y (Melb.).– On appelle [genre] fMixf~, celui dans lequel se

manifeste le caractère de deux ou trois genres par exemple, diatonique et chroma-
tique,–diatoniqueet enharmonique,– chromatiqueet enharmonique; [genre] commMN
celai qui ne se compose que de sons stables. x Ps.-EucL., p. o-io. –Ce dernier n'était

qu'une fiction théorique et, à vrai dira, un non-sens. En effet, les sons mobiles servant
précisément à caractériser les genres; eux éliminés, il n'existe plus, à proprement parler,
de genre. Cf, Asott. (Bell., § l~).

4 Page 3-8. Cf. N[COM., p. 27-28. ARIST. QUINT-, p. Q-IO.

Sons dMtinctt&
du genre.

Mthngct dt.11"





tMtfTtKtt. Outre l'intervalle supérieur du tétracorde, ton, trihémiton ou
diton, par lequel on reconnaît immédiatement si le chant est
diatonique, chromatique ou enharmonique, chacun de ces deux
derniers genres possède un intervalle dont il tire son principal
caractère. Le chromatique a le demi-ton; l'enharmonique, le diésis

ou quart de ton. D'accord avec la théorie musicale des modernes,
l'école pythagoricienne distingue deux espèces de demi-tons le
demi-ton diatonique ou ~MMM (XE!~M.&), par exemple MM–/< et
le demi-ton chromatique ou <~o~oMC (cMrero~M~ comme j~ –}j:.
La juxtaposition immédiate des deux intervalles est exclusivement
propre au genre chromatique. Mais dans la terminologie-usuelle
des musiciens grecs, fondée sur le ~M~M~, il n'existait aucune
distinction analogue le terme AeM~OMtMM s'applique à l'une
comme à l'autre espèce de demi-tons'. Il en résulte une grande
incertitude lorsqu'il s'agit de transcrire les échelles chromatiques
des anciensen notes modernes, incertitude que la notation
grecque ne contribue nullement à dissiper". Les deux demi-tons
successifs dont est formé le ~CMM~t du tétracorde méson peuvent
s'exprimer, selon l'occurrence, de l'une de ces trois manières

La version C montre que le terme trihéiniton, appliqué à l'inter-
valle compris entre la M~M et la'lichanos chromatique, comporte
à la fois la signification de seconde <tM~M~~ et celle de tierce
mineure, bien que la dernière lui soit attribuée plus communé-
ment. Les données que fournit la théorie des nuances nous aideront

Cf. MARonARn,<!M t~Mtt. Fragm. des ~M<ox., p. 259.
Notre notation, originairement conçue pour une musique purement diatonique, et

s'attachant à dépeindre tes mouvements de la voix, exprime le HxtMM par deux notes
placées sur la portée à hauteur' différente, l'apotome par deux notes à même hauteur.
Dans la notation antique, dont les signes, comme ceux de notre écriture musicale
alphabétique, sont disposés horizontalement, it n'existe aucune distinction correspon-
dante. Tous les demi-tons, soit diatoniques, soit chromatiques, dont le son inférieur est
rendu sur nos instruments par une touche blanche,y sont exprimés par des modifications
d'une même lettre. Ceux dont le son inférieur correspondà une de nos touches noires,
se rendentpar deux lettres différentes.



à discerner l'interprétation qu'il convient de donner à cette caté-
gorie d'intervalles dans notre système de notation.

Dans le genre enharmonique le demi-ton lui-même se décom-
pose en deux petits intervalles, auxquels les musiciens antiques
donnent le nom de diésis ~MAo~M<MM<~ ~ar~ signifie division
et que les modernes appellent quarts de ~o~. C'est le diésis enhar-
monique (~<r~ o~OMM~) qui sert d'unité aux évaluations des
aristoxéniens. Selon la doctrine du maître, « c'est le plus petit

intervalle que la voix puisse entonner sûrement et que l'oreille
« puisse apprécier avec facilité'; » le demi-ton contient 2 diésis;
le ton 4 diésis; la tierce mineure 6; la tierce majeure 8; la
quarte 10; la quinte 14; l'octave contient 6 tons, 12 demi-tons
ou 24. diésis enharmoniques.

Il sera utile de rappeler ici la division des intervalles en
incomposés et composés. « Pour chaque genre un intervalle est
« incomposé dans la succession mélodique, lorsqu'il est limité par
« deux degrés consécutifs de l'échelle du genre en question~

»

dans tout autre cas on l'appelle composé. Cette doctrine, très-
acceptable pour nous, tant qu'il s'agit uniquement du genre

AMSTox., Archai, p. 14 (Meib.). Cf. AtfON. II (§ 43, Bel!.). AnisT. QnjNT.,

p. 14-15. MARoUAED, die /Mtym. Fragm. des .~fts<<M: p. 279.
~ote/Mt'tt, p. 6o-6r (Meib.). L'auteur développe cette théorie de la manière suivante

« En effet, si les sons extrêmes de l'intervalle sont consécutifs, aucun son ne manque;
« si aucun son ne manque, aucun ne tombera dans cet intervalle; si aucun n'y tombe,

aucun ne le partagera or, ce qui ne comporte pas de division ne comporte pas non
plus de composition,car toute [quantité] composée est formée de parties qui peuvent
servir à la diviser. H règne à l'égard de cette proposition une erreur qui a pour cause

«la communauté des caractères qui affectent une même grandeur. L'on se demande

< avec surprise comment oh peut quelquefois diviser en tons la tierce majeure, qui

< est aussi un incomposé, ou bien comment il se fait que le ton, que l'on peut diviser

en demi-tons, est quelquefois aussi un incomposé;même observation est faite au sujet
< du demi-ton. L'ignorance sur ce chapitre vient de ce qu'on ne comprend pas que
< plusieurs grandeurs d'intervalles ont le double caractère de composées et d'incom-
< posées; c'est ce qui explique pourquoi le caractère d'incomposé n'est pas déterminé

« par la grandeur d'un intervalle, mais par les degrés qui le limitent. La tierce majeure
comprise entre la mèse et la Hc&anM est un incomposé limitée par la n~se et la

« ~a~Ay~t<<, c'est un composé. Voilà pourquoi nous établissons que l'incomposé [est un
.caractère qui]'ne consiste pas dans les grandeurs d'intervalles, mais dans les sons

compréhensifs de ces grandeurs. Cf. ~)-<M:, p. zg (Meib.). – Aristoxène poursuit les
conséquences de sa doctrine avec une logique inflexible, qui aboutit aux propositions
les plus étranges pour nous. Cf. Archai, p. 28 et Stoicheia, p. 47-50 et~MM'K.

Incomposés et
composcs.



diatonique, aboutit ici à de vraies subtilités théoriques. Selon les

genres dont ils font partie, certains intervalles sont considérés
tantôt comme tKco~o~s, tantôt comme composés, et appelés à
cause de cela communs (xo<~). Ce sont 1° le <~K-~oK, incomposé
dans le diatonique et dans le chromatique, mais composé dans
l'enharmonique; 2° le ton, composé en chromatique (~–~<!–~ajt),
incomposé en diatonique 3° le trihémiton (tierce mineure ou
seconde augmentée), incomposé en chromatique, composé en
diatonique; 4" la tierce MM;'CM~ (ou diton), incomposée dans le
genre enharmonique,composée en diatonique et en chromatique*.
L'échelle diatonique ne renferme que deux intervalles incomposés
le ton et le demi-ton; les échelles des genres chromatique et
enharmoniqueen ont chacune trois la première a le trihémiton,
le demi-ton et le ton, la-seconde le diton, le diésis enharmonique
et le ton~. L'intervalle de ton commun aux trois genres est le
ton disjonctif ou ~MM~a~M, entre la M~M et la ~~ms~; il est
toujours incomposé et ne subit jamais aucune altération; c'est un
espace absolument immuable3.

Ce qui établit- pour les anciens une distinction fondamentale
entre le diatonique d'une part, le chromatique et l'enharmonique
de l'autre, c'est le rapprochement considérable des trois sons infé-
rieurs du tétracorde dans les deux derniers genres (MM––~$;
~M–fâ–) Ces trois sons forment un intervalle composé, nommé
~ycMMM (TMC~), c'est-à-dire « divisé en petitesparties, condensé,

<t
morcelé' » Le ~yeMKM doit comprendre dans le tétracorde une

étendue plus petite que celle de l'intervalle aigu; en d'autres
termes, la distance de l'A~a~ à la lichanos doit être moindre

que celle de la lichanos à la M~e~. Or, le ~a/M&M'oM ou quarte

PS.-EUCL., p. 9. ARIST. QUINT., p. 1~. BRYENNB, p. 382. Cf. MARQUARD,

die /!f~M. fya~M. des ~f~s<o~ p. 239.
2 « On se demande parfois pourquoi ces genres ne se composent pas de deux incom-

< posés comme le diatonique. Il y a une* très-bonne raison pour qu'il en soit ainsi c'est
« que dans le chromatique et dans l'enharmonique trois incomposés égaux ne peuvent

se succéder tnétodiquemsnt, tandis que cette succession est permise dans le genre
« diatonique. » ARtSTOX., Sto'cMa, p. 73-74 (Meib.).

3 < La grandeur propre à la disjonction est &te. < ARtSTOX.,S<o'cA~<a,p..6i(Meib.).
t VINCENT, Notices, p. z5-26, note 4.

s < On appellera pycnum le système formé de deux intervalles, dont ]a réunion



consonnante embrassant un espace total de deux tons et demi,
le ~CKM~M ne peut atteindre un ton et quart (ou 15/12 de ton).
Dans le genre chromatique le j~ye~HW remplit un intervalle de
/oM (fK!–~–j~Jt)) reste de la quarte (/ojt–~) est un ~Aë-
miton dans le genre enharmonique, le ~CMM~M n'occupe qu'un
intervalle de demi-ton (HM–~–/&), et le reste de la quarte
(fa-la) est un diton ou tierce majeure. Des trois sons dont la
réunion forme le pycnum, le son le plus grave s'appelle le &a~y-

~ycM~ (~~MTL'~e~); celui du milieu est le M~o~e~g (~eo-oru~o~);
l'aigu, l'oj)r}~eM6 (o~r:/x!'c~).

'TÊTRACORDECHROMATIQUE.

fycMtM.- Eestedelaquarte:
an ton. an ton et demi.

MM ––[ ––/<t –––––––––––––-/&
B[r;j~. MM/). 0.

A la classe des 6<CK~ appartiennent les deux Ay~a~, la
mèse, la ~a~tMKMë et la M~ ~M~CM~K~KOM, toutes cordes stables; à
la catégorie des MM<cMM, les ~a~a~M et les trites; enfin les
lichanos et les ~'s~:M~&s sont nommées o~y~yc~t~s. Les ~Mso- et les
o~~ycMM sont toujours des cordes mobiles. Le terme ~'CK~
(OMn~o~) doit se traduire par « ce qui ne peut faire partie d'un
« ~CMM~M

X
la ~OS~MK&<MMMC~, les nètes ~K~MMMKOM et /~C~O~OK

sont des sons <~yeM~- le diatonique est un genre c~ycK~.
Plusieurs intervalles réunis en un seul, et chantés successive-

ment, forment'un système. Les diverses combinaisons dont est
susceptible un système de quarte, de quinte ou d'octave dans
les trois genres, sont énumérées en détail par les théoriciens
antiques2. Nous 'les donnons sous une forme synoptique dans
les deux tableaux suivants.

« comprendra, dans la quarte, un intervalle plus petit que celui qui reste. » Ams-rox.,
Archai, p. s~ (Meib.). Id., Stoicheia, p. 50 (Meib.). ANON. II (Bell., § 56).

« Les genres enharmonique et chromatique se distinguent par le ~ycxMm, terme qui

< désigne les deux intervalles situés au grave [du tétracorde], lorsque, étant pris

f ensemble, ils sont plus petits que l'intervalle restant, t PTOL., Y, 12.
PS.-EUCI. p. 6-y. ARIST. QUINT., p. 12. ALYP., p. 2. MjMT. CAP., p. 18~. –

Cf. MARQUARD, Aristox., pp. 271, 346 et~aMtm. VmcEHT,JVe<«'fs,p. 391.
Aristoxène a étaMi le premier les formes de la quarte et de la quinte; son prédé-

cesseur Ératocle énumérait simplement les systèmes d'octave sans se préoccuper de
leur division en consonnances plus petites. ~Mt, p. 6 (Meib.).

TÈTRACORDE ENHARMONIQUE.

Pytsrnut Rcste de la quartean demi-ton.
deux tons.~M–fa––––––––––––/a

Bft)')~. ~MM~. Oxyp.



FORMES DES

CONSONNANÇES (SXHMATA

STMMNmN)'
dans le genre chromatique.

I. – LES TROIS ESPÈCES DE

a La premièreforme est compriseentre des sons barypycnes;r/
< La ~H~Mt! forme est comprise entre des sons Hte~ycKM;

'/t l'i/,m 6
t La ~-OM~MMforme est compriseentre des sons M~'Me!;

r'la 'I= I/-z

IL – LES QUATRE ESPÈCES

w La ~-MMtefB forme est limitée par des sons &s~3'eMM, et le tos ~'oMp~/ (

'/< i'irh J

a La <fe«Mt!Mforme est limitéepar des sons ~M~mK, et k im ~MMt.y occupe la deuxième'la x=Ja r 'Ja
La ~fois~me formeest limitéepar des sons o.ffHM, et Je ~OM ffM/OMC~occupe la troisiëme_l'A ltIlt. 1

f
1/2

r
1h.

Ilr

La eMtCt~M forme est limitée par des sons ~.)~me: (comme la ~); le ;m, dft/m,ct,/if~l'
t Dacs le e~fomatiq)ie et caut J'eaharmnniqae les fofmesdes CMEonintuMs sont (Mtermiceea d'aptes h. rejadon [mutuelle

– LE: fragMeatsharmoniques d'Aristojtenes'er~tent bnisqMment &pres t'enumer~titmdes formée de la qMrte. pTr-t~, n. 3a Les tbtmesdequarte sont prises dans la partie de Keaetre qui ne renferme pas de ton disjonctif. En conaequEneeeUes neatnnses.rtans ettone genre ne s. Teneonrrentque dans te. fom.a te la aninte. De H. têt), rëete .nr taqnetle Arr.tr.~n. revient
dans vv ayattme de

quinfe`a
Stoll:heiil,pp. 6s, 73.

dans le genre enharmonique.

QUARTES (E~ ~a, Mere-tx~)~.

par exemple de t'c ~o~cK à l'~o~ méson.e

p
'la

par exemple de la ¢arhypate Iry¢atorala1a ¢arley¢ate frféaoa.
»2

par exemple de la 7ichanos ly¢aton àla lichanoa nféson. )1

o J~
DE QUINTES (e!~ M ~fe).

occupela premièreplace à l'aigu.On la trouvede l'hy¢ate,nésonà la ¢aramésc. ajj ––
piace

en partant de !'aigu. On la trouve de la ~f/ty~a~ méson à la 6rite df~fK~JMOM.
M

'~4 2 I 1/4

place en partant de l'aigu. On la trouve de la lichanosmésonlala ¢araaétc diézeztgnféuort. e's_ I ~4

occupe la quatrièmeplaceen partant de l'aigu. On la trouvede la mese à la t~ff~j~<Mf;.e_1 ~4_22~a~ f~-=
deuono]dupYC/jllllt; lI,1,aia dans le diatonique il n'y a. point de pyemwm.PS,.EUCL..p. t4-t6. Cf.

A~I&1'OX.,
Stomkena, page;a

n~YI\HI'IE,p. 38.¡-3RS. AWQN.It (Helt. 5 bv-6t).
renfermentque les deux esp2cead'intervalles propre! à chaquegenre en particnlier (5fvishrna,p. 61). Tontea le!! variété!!d'intervelles
(réquepUI\~t: chacun des syst2mneouaODua.nta De peat se diviser ev pius d'intervalle!!ivcomposés[divers7que teUXqui entrcvt



La 1" espèce d'octave est limitée par des sons barypycnes (de l'IIypate hypato» à la paramise),
Elle se partage par une quarte– Quinte, i'« forme.ppil^ill§É|jp

Quarte,forme.
«

La a*

espèce est limitée par des sons mêsopyones (de la parhypatc hypaton à la trite dzfaeugmênon),
Elle se partage par une quarte

Quint*, a« forme.

-a- v
Quarte, 1P forme.

La 3e espèce est limitée par des sons oxypycnes (de la lichanos hypaton à la paranète Mismgminon)
Elle se partage par une quarten Quinte, 3« forme.

%) $9- Quarte, 3^/orme. –^

La 4e espèce est limitée par des sons barypycms (de Vhypate mêsott à la ncte dwzeugmènon)
Elle se partage par une quarte

-"'' Quinte, 4» forme,feSE^Ë^TY –
C/ Quarte,ire forme. – –

La 5e espèce est limitée par des sons mésopyenes (de la fia rfty pâte méson à la trite hyperbolêon)
Elle se partage par une quinte

cy – – – – <?wrtr/(r, aeforme.
La 6= espèce est limitée par des sons oxypycues (de la lichanos mêscn à la paramise hyperbolioii)

Elle se partage par une quinte

La 7e espèce est limitée par des sons batypycnes (de la mèse à la rtète hyperboUon) et le ton j
Elle se partage par une quinte

I Voir plus haut, p. 140.
Gaud-, p. 19-20, La division totn'efiJu, donnée par Gaudence (LA – ri – la), est impossible dans les genres chromatique et j

dans le genre chromatique.
III. LES SEPT ESPÈCES

j, Qwiitte, ze forme.

n Quinte, y forme.– If--i (!j ~=~~ Qstnte, 3a forme. Qaarte, 3e forrnt.

t^ – Çimrfe, 3e /orme.

Quinte, 4» forme.') N–- – Quarte, ire forme.

FORMES DES CONSONNANCES



dans le genre enharmonique.
D'OCTAVES (ëi$rt foà iraa-àv).

et le ton Aisjtynctif occupe la première place à l'aigu; les anciens l'appelaient ntlxulyiienm.•
au grave et une quinte à l'aigu.

enhamonique, puisque la mise n'a pas de quarte à l'aigu.



§ II.

Telle est la théorie qu'enseignent tous les auteurs, tant pytha-
goriciens qu'aristoxéniens. Elle ne nous apprend rien sur l'usage
pratique de ces échelles étranges, où petits intervalles et sauts
de tierces sont bizarrement entremêlés. Au premier abord, on ne
voit pas trop quelle espèce de mélodies il était possible de tirer
de là, ni de quelle manière la doctrine des genres se conciliait

avec l'emploi des modes. A la vérité, le chromatique s'adapte
assez bien aux espèces d'octaves comprises entre des sons stables,

°

la ire, la 4% la 7e et même à celles dont la terminaison
s'opère sur un son mèsopycne, la 2e et la 5e à la condition de
traduire ici le son aigu du fiycnum par une note bémolisée; mais
il semble n'avoir aucune application possible pour les octaves
limitées par des sons oxypycnes, la 3e et la 6e puisque le signe
distinctif du mode la finale mélodique a disparu. Quant au'
genre enharmonique, outre des difficultés analogues, il en offre de
spéciales, entre autres la présence d'intervalles réputés inexécu-
tables et discordants. Tout cela a paru si extraordinaire qu'une
foule d'auteurs modernes n'ont pas hésité à considérer la théorie
des genres comme une spéculation creuse, une fiction théorique,
inconnue de tout temps à l'art réel. Est-il besoin- de .démontrer
ce qu'une pareille thèse a de peu sérieux?Pour la rendre accep-
table, il faut récuser le témoignage de toute l'antiquité, nier la
véracité du plus ancien et du plus célèbre des théoriciens grecs,
d'Aristoxène', dont tout ce qui nous reste d'écrits harmoniques est
presque exclusivement consacré à la doctrine des genres. Dès lors,
toute certitude s'évanouit, et la musique grecque entre dans le
domaine de la fantaisie pure.

L'argument tiré de la prétendue impossibilité pratique du genre
enharmonique n'a aucune valeur décisive. Naturellement il ne

1 C'est ce que M. Fortlage a été entrainé à faire dans son ouvrage, d'ailleurs rempli
d'aperçus ingénieux et intéressants, intitulé Dos mmikalische System der Griechen in
semer Urgestalt, Leipzig, 1847, p. "7-126.



peut êtreinvoqué pour la musique instrumentale. Pour la voix
humaine, il est vrai, l'intonation du diésis enharmonique est très-
diffîcile et paraissait déjà telle aux anciens. Aristoxène lui-même
dit, avec une légère teinte d'exagération, que « la voix, quelque
« effort qu'elle fasse, ne saurait parvenir à entonner trois diésis

« successifs'. » Bien que nous soyons infiniment au-dessous des
Grecs, en ce qui regarde la finesse d'exécution, il ne nous est
pas impossible de chanter le tétracorde enharmonique, après
quelque exercice'. Quant à l'effet du diésis pour l'oreille, il est
décrit très-exactement dans cette phrase des Archai « ce n'est
« qu'en dernier lieu et avec grand effort que notre sentiment s'y
« accoutume3. » Ajoutons que le diésis enharmonique, tout en
nous paraissant un peu étrange, est loin d'être désagréable,
employé comme appoggiature mélodique4; il n'est pas très-éloigné
du demi-ton attractif que nous font entendre nos virtuoses sur le
violon et sur le violoncelle. Rien ne nous prouve, au surplus, que
dans la mélodie proprement dite la succession immédiate des
deux diésis fût employée par les Grecs. De toute manière il faut
se garder de considérer le partage du demi-ton comme s'étant
effectué par une sorte de portamento. En effet, c'est toujours
Aristoxène qui parle– « nous évitons en chantant de traîner
« la voix, et nous cherchons, au contraire, à bien poser chaque

« son car plus les intonations seront nettes, soutenues, homo-

« gènes, et plus le chant nous semblera parfait5.
»

Le fait de l'existence réelle des genres ne pouvant être mis
sérieusement en doute, tâchons de nous former une idée de la
manière dont le chromatique et l'enharmonique apparaissaient

» Archai,$. 38 (Meib.). – Cf. Stoicheia, p. 53. Beaucoup de personnes se trompent
« en croyant que, dans notre pensée, le ton se décompose mélodiquementen trois ou en
« quatre parties égales; ceci vient de leur peu d'aptitude à comprendreque autrechose
« est de prendre un tiers [on un quart] de tonj autre chose de vocaliser un intervalle,e
« de ton en faisant sentir les trois [ou les quatre] intervalles [qui y sont compris]. »

Ib., p. 46. Cf. ARIST. QUINT., p. 14.
2 M. Marchesi, professeur de chant au Conservatoire de Vienne, a souvent chanté en

ma présence, avec une sâreté remarquable, quatre intervalles dans l'espace d'un ton.
s Page 19 (Meft.).
4 Plus loin on indiquera le moyen de réaliser cet intervalle"et d'autres analogues sur

le clavier du piano, et de se rendre ainsi compte de leur effet.

s Archai, p. 10 (Meib.).

Difficulté du
a~es.



Les échelles
cnluurooDÛiuss

de»
• très-anciens.»

dans la mélodie. Le document le plus instructif que nous
ayons sur cette matière est un passage d'Aristide Quintilien1,
dont Westphal, le premier, a fait ressortir la haute importance.
C'est une espèce de commentaire sur le fameux passage de la
République de Platon, relatif à Vêthos des modes. L'auteur nous
apprend qu'outre les divisions usuelles des tétracordes enharmo-
niques, il en existait d'autres, employées par les musiciens de la
haute antiquité; et, à l'appui de son dire, il reproduit,

en notation
grecque, les échelles enharmoniques des six modes énumérés par
Platon. Les voici, transcrites dans notre échelle-type8

t Page 2i Cf. Westphal, Plutarch, p. 85-94, et Melrii, I, p. 469-475. VINCENT,
Notices, p. 80-84.

A l'exception de Vhypolydisti, notée dans le ton homonyme, les autres modes sont
transcrits par Aristide dans le ton lydien, conséquemmentune quarte plus haut ou,
plus exactement, une quinte plus bas que notre traduction.



En analysant successivement ces six échelles et en les compa-
rant les unes aux autres, on remarquera ce qui suit i° aucune ne
descend au-dessous de Vhypate hypatoti; elles datent conséquem-
ment d'une époque où la proslambanomene n'était pas encore
admise dans les systèmes théoriques. Par suite de cette cir-
constance, les deux dernières octaves, la syntono-lydisti et l'iasti
(ou hypophrygisti) sont incomplètes au grave;- mais rien n'est
plus facile que de les compléter à coup sûr, et c'est ce que nous
avons fait, en mettant les notes supplémentaires entre paren-
thèses 2° une seule espèce d'octave concorde exactement avec
celle que donnent les théoriciens, et ne contient que les inter-
valles normaux du genre enharmonique c'est la première, Yhypo-
lydisti 3° les cinq autres empruntent

au genre diatoniqueun ou
deux sons, exclus des.tétracordes enharmoniques par la doctrine
usuelle. On a restitué à la pkrygisti les deux cordes diatoniques
qui limitent son octave (rê – ré), partant sa finale mélodique, la
diatonos hypaton; cette corde apparaît aussi dans la doristi et
dans la mixolydisti. Les trois modes nommés en dernier lieu
forment un groupe caractérisé par la particularité suivante les
tétracordes hypaton et diêzeugniènonsont convertis en pentacordes
à côté de la licha-nos diatonique figure la lichanos enharmonique;

40 les octaves syntono -lydienne et iaslienne forment un second
groupe dont le trait distinctif consiste en ceci le tétracorde
hypaton est régulièrement enharmonique, mais le niéson, par l'éli-
mination de sa parhypate, se transforme en un tricorde diatonique.

Sauf Yhypolydisti, toutes les échelles enharmoniques des « très-
.anciens » nous montrent donc un mélange des genres; leur
construction se déduit sans nulle difficulté de l'échelle mixte du



Phrygien
enharmonique»

pseudo-Euclide, transcrite plus haut'. Quant à leur usage pra-
tique, quelques observations se présentent tout d'abord à l'esprit.
La Phrygisti, à part l'intercalation des diésis, ne se distingue de

sa forme diatonique que par la suppression, dans le mélos, du
quatrième degré de l'échelle modale, la fondamentale harmonique.
Employée sous la forme plagale, elle se renfermait probablement
dans une étendue de sixte

L'antique mélodie phrygienne sur laquelle l'Église catholique
chante le symbole de Nicée étant construite exactement dans
une telle étendue, on est porté à conclure qu'elle appartenait
originairement à cetté échelle. En tout cas, c'est par elle que je
vais montrer la manière dont je conçois l'usage des diésis enhar-
moniques dans la mélodie. Je me sers de la mésopycne (u|, fa)
uniquement comme note de passage ou comme appoggiature, en
prenant Voxypycne chaque fois qu'elle se trouve en contact direct
avec sa tierce supérieure2.

Doried. La doristi enharmonique ne présente aucune difficulté spéciale,
et répond mieux, sous certains rapports, à notre sentiment

1 Page274.
2 Voir à la fin de ce chapitre de quelle manière Gui d'Arezzo admet l'usage du diésis

enharmonique.



musical que l'échelle diatonique homonyme. C'est une gamme
mineure dont on a éliminé le septième degré, le seul par lequel
le mineur antique diffère du moderne.

La mixolydisti a un aspect plus singulier. Tandis que la moitié
supérieure de l'octave reste complétementvide, elle est occupée
par un triton incomposé dans la partie inférieure les petits
intervalles sont accumulés. On doit en conclure que l'octave
aiguë de la finale existait seulement en théorie, et que le mêlos

ne dépassait pas une étendue de quinte mineure, particularité
commune à plusieurs mélodies mixolydiennes conservées par la
liturgie catholique.

Si la syntono-lydisti enharmonique s'exécutait, comme la diato-
nique du même mode, dans Yambitus de l'octave lydienne, ses
mélodies avaient l'étendue suivante, qui est aussi celle de Yiasti
(ou hypophrygistî) plagale

Mixol>diea.

Syntono-l^dien
tt ionien.

On> a quelque peine à concevoir la possibilité de construire
des mélodies avec un choix d'intervalles aussi restreint; mais,
en somme, ces deux échelles n'ont rien de répulsif pour notre
organisation. Il n'en est pas de même de l'hypolydisti, dont le

sens musical paraît tout d'abord énigmatique. Comment une
échelle modale peut-elle être limitée au grave et à l'aigu par la
corde intermédiaire du pycnwin enharmonique ? Comment un tel
son peut-il faire fonction de finale mélodique? On doit avouer
que dans l'état actuel de nos connaissances, il est difficile de
répondre à ces questions d'une manière tout à fait décisive. Pour
donner un sens quelconque à l'échelle hypolydisti, nous devons,
en conservant les distances respectives des intervalles, considérer
toutes les fonctions modales par rapport aux sons mêsopycnes

(fa et ut), fondamentale et dominante de la tonalité lydienne.
En employant la double barre au-dessus de Ja note, pour indi-
quer un son haussé d'un diésis enharmonique – de même que
la double barre au-dessous de la note marque un abaissement

H; polydien



correspondant nous traduirons cette échelle étrange de la
manière suivante °

Il est évident que, dans cette échelle, la ne pouvait fonctionner
comme tierce, même en qualité de son purement mélodique'.
Quant aux autres sons altérés, ils forment, avec les deux degrés
principaux, des apftoggiatures très-serrées, dont l'effet n'est sup-
portable que dans une mélodie très-langoureuse.

Chromatif|ue-
diatonîque.

Les échelles qui viennent d'être analysées remontent à une
époque où l'enharmonique était encore vivant. Bien que le genre
chromatique lui ait survécu de beaucoup, nous n'avons pas à son
sujet des renseignements aussi étendus. Ptolémée signale seule-
ment, comme étant en usage de son temps, un mélange du
chromatique et du diatonique dans le mode hypodorien2.

Mais, à l'aide des diagrammes enharmoniques d'Aristide, il

nous est possible de reconstituer les échelles chromatiques corres-
pondantes. Pour réaliser cette transformation, la théorie prescrit
une règle certaine et d'une application très-facile il suffit d'élever
convenablement les deux cordes intermédiaires de chaque tétra-
corde, et «

de prendre, à la place du diton, l'intervalle de la

«
mese à la lichanos tel qu'il existe dans la division chromatique,

»

c'est-à-dire le trihémiton – « en élargissant le pycnum dans la

• La théorie ne pouvait l'omettre, puisqu'il est la mèse dynamique, le point de repère
de toute l'échelle tonale.

2 Ptoi~, I, 15; II, 15, 16.



« proportion voulue'. » Si les six harmonies de Platon ont été
utilisées sous la forme chromatique, ce qui est douteux, à la
vérité, pour la syntono-lydisti et pour l'iasti, voici la forme que
les quatre premières ont dû prendre

En résumant tout ce que nous a appris l'analyse de ces vieux
diagrammes, voici les conclusions auxquelles nous arrivons
1° dans l'enharmonique, la parhypate n'est pas essentielle c'est
une variante de la lichanos, avec laquelle elle alterne. Elle sert
à renforcer l'attraction mélodique vers l'hypate, à lui donner une
intensité plus grande. Dans le chromatique, au contraire, à en
juger d'après l'exemple donné par Ptolémée, la parhypate fait

partie intégrante de l'échelle modale, et la lichanos est, selon
notre terminologie moderne, une altération; 2° rarement tous
les tétracordes avaient la même division2 le genre diatonique,
comme chez nous, s'associait le plus souvent avec l'un des deux
autres; 3° le mélange des genres se réalisait de deux manières

ou bien l'octave était constituée par la réunion de deux tétra-
cordes appartenant à un genre différent (voir Vhypodoristi de

Résumé.

Ptolémée), ou bien les deux genres se combinaient dans un
même tétracorde (voir le diêzeugmênon et le mêson dans la doristi,
la phrygisti et la inixolydisti d'Aristide) 40 les deux espèces de

1 Stoiclieia,p. 68 (Meib.). Cf. Vincent, Notices, p. So, note r.
2 Voirplus haut, p. 2y3, note i. Ptolûuée, I, 16; II," 15 et 16. – » Celui qu'on

« nomme mixte n'étant qu'une combinaison des précédents, ne doit pas compter pour
« un genres » ANON. (Bell., § 14).



combinaisons sont soumises à une règle donnée par Ptolémée
relativement au mélange des nuances « Quand deux tétracordes
« de division différente sont accouplés dans un même système,

«
celui dont la lichanos est la plus grave, doit avoir une disjonction

« à l'aigu; celui, au contraire, dont la lichanos est la plus tendue,
«

doit avoir une disjonction au grave1.» Cette règle était déjà en
vigueur au temps d'Aristoxène, puisque le pycnum enharmonique

ne s'employait alors que dans les cordes moyennes, c'est-à-dire
dans le tétracorde mêson"; elle est observée dans toutes les échelles
d'Aristide qui ne renferment pas de tricorde.

Dans l'état actuel de nos connaissances, voilà à peu près tout
ce qu'il est possible de dire avec quelque certitude sur l'usage
pratique des deux genres non diatoniques. Les pages précédentes
auront contribué, je l'espère, à faire pénétrer quelque lumière
dans un domaine de l'art antique resté absolument inexploré
jusqu'à ce jour. Ce domaine n'est cependant ni aussi stérile, ni
aussi isolé qu'on s'est plu à le considérer. Remarquons, en effet,

que la gamme mineure des modernes est le résultat d'un mélange
de genres dans le sens antique, Si nous voulons définir sa
construction dans le langage technique des Grecs, nous dirons
que c'est un octocorde ayant à l'aigu une quarte chromatique
de troisième espèce (x/z, i x/2, i/2), réunie par conjonction à un
tétracorde diatonique, tout le système étant complété au grave
par un ton disjonctif

Ce tétracorde, que l'on pourrait appeler néo -chromatique, joue
un rôle important dans la musique des peuples de l'Orient
et du sud-est de l'Europe, et donne naissance à des échelles
très-caractéristiques. En se combinant avec le mode majeur, il

Ce

qui
veut dire

que les échelles chromatiques-diatoniques doivent être comprises
dans uneprogressionde sept quintes(par exemple:/a – ut – (sol) – rê – la^mi – si– fa$ )
et ne peuvent renfermer aucun intervallede quinte augmentée. Ptoi~, I, 16.

Voir plus bas, p. 299. Lorsque le tétracorde syneimnênan était employé, ce qui avait
lieu dans la construction plagale, le pycnumpassait naturellementà la quarte aiguë.



produit le mode mixte de Hauptmann (ut ré mi\ fa – sol lab si§ lit),
dont le chant de l'Église grecque offre des spécimens curieux.

Les Valaques, les Turcs, les Persans et les Arabes connaissent
aussi des échelles formées de deux tétracordes néo-chromatiques,
réunis soit par conjonction, soit par disjonction.

1 Cf. W. CHRIST et PAIRANixAs, Anlhologia graeca carmînunt christimwrum Leipzig,
1871, p. CXXVII et suiv.

1 Tchouhadjan et Papazian, Airs turcs, publiés à Constantînople en' 1863.
Cf. Fétis, Histoire delà Musique, T. II. Mélodies arabes, pp. 80, 82, 101, 103; persanes



§ III.

Les anciens avaient reconnu que la combinaison diverse des
intervalles mélodiques a le pouvoir d'affecter l'esprit de diverses
images, d'émouvoir le cœur de sentiments divers, d'exciter et
de calmer les passions, d'opérer en un mot des effets moraux
qui passent l'empire immédiat des sens'. L'éthos des genres
n'a pas pour eux une moindre importance que celui des modes
selon Bacchius, « le genre est un caractère ($6oç) du mélos, mani-
« festant quelque chose d'universel, et contenant en soi divers

« aspects ($iiï<j>ôpov; î8énç)x. » Cette définition, très-vague, devient
intelligible si on la rapproche des paroles suivantes d'Aristoxène

« on ne doit pas ignorer que la musique renferme -un élément

« stable et un élément mobile, et que ce double caractère s'étend
« à l'art entier et à chacune de ses parties. Nous ressentons
« directement les variétés des genres par la stabilité des sons
« extrêmes et la mobilité des sons intermédiaires3. » Il est évident
que le « caractère universel, » dont parle Bacchius, réside dans
l'élément constant de la composition, représenté par les sons
.stables, et que les « aspects divers» sont produits, selon lui,
par l'élément mobile, par les sons à intonation variable. En
effet, par l'abaissement graduel des cordes intermédiaires et
l'inégalité croissante des intervalles, la mélodie, à mesure qu'elle
s'éloigne du diatonique, prend une expression de mollesse et
d'excitation fiévreuse à la fois « les genres les plus mous,» dit
Ptolémée,

« resserrent l'âme et l'énervent; les plus durs la dila-
« tent et la fortifient4. »

et turques, pp. 392, 394, 396 (Cf. aussi les échelles indoues, pp. 254, 303). Le grand
violoniste et compositeurTartini a essayé d'introduire cette échelle dans notre pratique
musicale. Il en donne un spécimen, sous forme de quatuor instrumental, dans son
Trattato di musica. Padoue, 1754.

1 J. J. RO0SSEMJ, Dictionn. de Mus., art. Mélodie.
Bacch., p. 19. Cf. BRYENNE, p. 387 et Pachym. (Vinc., Notices, p. 421).

3 Stoickeda,p. 33 (Meib.).
4 « Premièrement le genre se divise en deux, selon qu'il est plus rel&shé ou plus tendu;

« on appelle relâché, ce qui a un' caractère plus dense; tendu, ce qui a un caractère plus



Le diatonique, au sentiment unanime des anciens, entièrement
conforme au nôtre,« est nerveux (eurevev), mâle (âppemnrm/), grave
«

(oïfM/ov) et austère (aù<r«y/!av)j c'est le genre le plus simple et le
« plus naturel (tyvwxdrrepov) accessible à tout le monde> même

« aux ignorants1;aussi l'exécution en est-elle incomparablement
plus aisée que celle du chromatique et de l'enharmonique. Il était
exclusivement en usage, non-seulement dans la musique popu-
laire, mais dans toutes les variétés du chant choral. Ce n'est que
dans la monodie et dans la musique instrumentale que les deux
autres genres trouvaient leur emploi.

Le chromatique est ainsi nommé « parce qu'il n'est en quelque
« sorte qu'une altération du genre diatonique, ou qu'il sert à

« colorer les deux autres genres il est d'une exécution plus diffi-

o
cile que le diatonique;c'est le plus doux (ySiirrov)- et celui qui

« exprime le mieux la douleur (ryospcèrakrovY.
Il

Son Hhos le rend
éminemment propre au pathétique (TaffojTMwrspw) l'analogie
avec notre mineur, mélangéaussi d'éléments chromatiques, se
montre ici d'une manière frappante. Néanmoins, par une con-
tradiction inexplicable pour nous, le chromatique des anciens
semble avoir été préféré plutôt pour les instruments à cordes
que pour les auloi; il était particulièrement à sa place dans la
citharistique3. Par une coïncidence digne de remarque, le seul

« divergent. Ensuite il se divise en trois, la troisième variété étant en quelque sorte
« comprise entre les deux autres; elle s'appelle chromatique. Quant aux deux autres
« variétés, on appelle enharmonique la plus relâchée, et diatonique la plus tendue.»
Pïol., I, 12. – « Enanmnium inteYpretatur inaduntiluni chroma coloration, diatottum

«
extentum,

» Rémi d'Auxerre ap. GERB., Soriptores, p. 75.
Akistox., Archai, p. 19 (Meib.). Théon, p. 85 (copié par Pachymère, p. 422 et

par Bryenne,p. 387) et p. 88. Akom. I (Bell., § z6). ARIST. Quint., pp. Ig et ni.
Le diatonique est très-agréable à l'oreille, mais non pas au même degré l'enharmo-

a nique ou le chromatique amolli. » Ptol., 1, 16.
x Ahos. 1 (Bell., § 26).–« De même qu'on appelle couleur{xf wjkd) tout ce qui est entre

« le blanc et le noir, de même ce qui est entre les deux genres [extrêmes], à savoir

« le diatonique et l'enharmonique, est dit chromatique. Il est difficile et accessible

« seulement aux hommes du métier; les musiciens habiles seuls savent l'exécuter.
« il est très-artistique{-re^nixtérarov). » Arist. Quint.,pp. 18-19 et m. MART. Gap,,

pp. 1S3, 187. Boëce, I, 21. Théon, p. 86-87 (copié par Pachymère,p. 439-430, et
par Bryenne, p. 387). Toutes ces définitions paraissent être d'Aristoxênelui-même.
MARQUARD, die harm.Fragm.des Aristox., p. z48.

3 PLUT., de Mus. (Westph., § XIV).

JÊtkos du
diatonique.

Éthos du
chromatique



Êtkoxde
l'cnhArmoniqne,

renseignement technique que nous ayons sur son emploi se rap-
porte au mode hypodorien ou éolien, appelé par Aristote le mode
citharodique par excellence.

Le jugement que les Grecs portent sur le genre enharmonique
a de quoi nous surprendre davantage. Selon les écrivains les
plus compétents « c'est le genre par excellence, le plus distingué

«
(âipurTOv), le mieux ordonné, le plus exact (dx/ufiéirTSpov) aussi

« n'est-il accessible qu'aux artistes les plus éminents'. » Cette idée
de haute perfection se rattache à des circonstances historiques
sur lesquelles nous reviendrons tout à l'heure; elle était favorisée,
jusqu'à un certain point, par le sens vague du mot enarmonios,
qui parfois signifie simplement « musical, harmonieux2. » Chez les
auteurs les plus anciens, le terme karmonia {rj apparia) désigne
souventune disposition de sons très-caractéristique3, mais qui, au
point de vue moderne, appartient à l'ordre diatonique. Tandis que
le chromatique s'employait de préférence pour la cithare, l'enhar-
monique convenait plutôt aux instruments à vent, sur lesquels il
s'exécute très-facilement. En bouchant partiellement les trous
d'une flûte ou d'un.hautbois, on abaisse graduellement l'intona-
tion, de façon à produire sans nulle difficulté des intervalles de
quart de ton. Il n'est pas douteux toutefois que le genre enharmo-
nique ne fût aussi admis dans la musique vocale, au moins dans
la monodie. Clément d'Alexandrie allègue un dire d'Aristoxène,
d'où il résulterait que l'enharmonique s'adaptait surtout à l'har-
monie dorienne, comme la phrygienne au diatonique4. Remarquons
toutefois qu'Olympe a composé son nome enharmoniqueà Athéné

Cf. Théon, p. 87-88 (copié par Pachymère,p. 430 et par Bryenne,p. 387). Ahist.
Quint., p. 19. a L'enharmonique est ainsi appelé parce qu'il est pris dans l'étendue
« parfaite des éléments mélodiques [simples]. Car il est impossible à nos sens de saisir
« un intervalle [incomposé] plus grand que la tierce majeure et plus petit que le diésis.
« II est excitant (Sieyiprixôv) et suave (frftùv). » Id., p. nr. –« Est Harmoniamodulatw

«
ab arte concepta et ea re cantio ejus maximè gravent et egregiam habet auctoritatem. »

VITRUVE, de Architect., L. V, ch. 4. – Boëce, I, 21.
a Thrasylle définit le son « la tension (ran;) d'une voix harmonieuse (èrapjMyhu 'j>a;vi;c).

>

Théon, p. 74.
3 Ce mot a le sens général d'ordre, arrangement. Il est spécialisé ici pour indiquer

l'arrangement de sons, que l'antiquité considérait comme le meilleur, le plus parfait.
Voir le § V de ce chapitre.

4 Steom., VI, iij p. 784, 15 (Éd. Potter).



en mode phrygien', et que ce fut dans des compositions phry-
giennes et lydiennes que la division du demi-ton fut mise en
œuvre pour la première fois2. A nous en tenir aux diagrammes
notés d'Aristide, tous les modes, le lydien et l'éolien exceptés,
auraient été employés sous la forme enharmonique. Mais cette
conclusion serait exagérée, car nous devons nous rappeler qu'an-
térieurement à Aristoxène les maîtres de musique se servaient
d'échelles analogues, dont ils déduisaient la notation des autres
genres3.

Réunissons maintenant les notices que nous avons sur l'histoire
des genres.« II est constant, » dit Aristoxène, «que le chant
« diatonique est le plus ancien; c'est celui que la nature de

« l'homme trouve tout d'ahord*.Le chromatique remonte égale-
ment à une haute antiquité « la cithare, aussi ancienne qu'elle
« soit, » dit le même auteur, « a connu, à côté du diatonique, le
« chromatique5. » Bellermann, Fortlage et Helmholtz rattachent
l'origine du genre chromatique à la période de l'échelle penta-
phone, en sorte que sa forme primitive serait celle-ci

Histoire
des genres.

Dans cette hypothèse, la corde mésopycne aurait été ajoutée
postérieurement, ainsi que les historiens le racontent pour l'en-
harmonique. Il se peut, en effet, que dans le chromatique grec
il y ait quelque réminiscence de mélodies très-anciennes, dans
lesquelles dominait l'intervalle de tierce; en ce cas l'enharmonique

Voir plus haut, p. 206.
Voir plus bas, p.zqg.
3 « Quoique la matière harmonique se sectionne en trois genres, égaux quant à l'éten-

« due des systèmes et à la dynancis des sons ainsi que des tétracordes, les anciens n'ont
« cependant traité que d'un seul de ces genres. En effet, ils ne portaient leurs vues ni

s sur le chromatique, ni sur le diatonique; mais ils ont uniquement considéré l'enhar-
« monique, et cela dans le seul système de l'octave. » Plctarque de Mus. (Westph.,
§ XXI). Aeistox., Arcjtai, p. 2. – « on ne traitait pas des deux [premiers] genres,
« mais de l'enharmonique exclusivement.Seulement ceux qui s'exerçaientsur les instru-

• ments distinguaient par l'oreille chacun des genres. » Id. Stoicheia, p. 35 (Meib.).
4 Àtchui, p. 19 (Meib.).
5 PLUT., de Mus. (Westph., § XIV). Makcjuakd,Harm. Fragm., p. 249,



Inventionde
l'enharmonique.

v 680 av. J.C.

d'Olympe ne serait que l'application de cette particularité à la
gamme mineure. Toutefois le seul exemple que nous possédions
d'une échelle chromatique sous sa forme réellement usitée,
n'est pas favorable à cette hypothèse. Provisoirement l'origine
du genre chromatique doit être rangée dans la catégorie des
problèmes insolubles. Tout ce que la littérature antique nous a
transmis à cet égard se borne à une notice des plus sèches

« Lysandre de Sicyone » un artiste dont le nom n'est prononcé
qu'à cette occasion « exécuta le premier des compositions

« chromatiques régulières (p^ôjjtaw» «5%goa) sur la cithare*.
JI

Quant à l'enharmonique, ses commencements tombent à une
époque déjà revendiquée par l'histoire Aristoxène affirme expres-
sément qu'il est venu en dernier. Son témoignage doit être tenu
pour véridique et prévaloir sur les opinions contraires qui avaient
déjà cours dans l'antiquité.

« Olympe, le disciple bien-aimé de
« Marsyas, apprit de lui le jeu de l'aulos; il porta aux Hellènes
« les nomes enharmoniques dont ils se servent encore aujourd'hui

,» aux fêtes des dieux2. Il est regardé par les musiciens comme
« l'inventeur du genre enharmonique; avant lui toutes les com-
« positions étaient diatoniques ou chromatiques. On conjecture
« qu'Olympe parvint à cette découverte par le moyen suivant
« En parcourant l'échelle diatonique et en conduisant fréquem-
« ment sa mélodie jusqu'à la parhypate (fa), tantôt à partir de
« la paratnese (si) tantôt à partir de la mèse (la) en passant
« par dessus la lichanos diatonique (sol),

« il sentit la beauté de l'éthos; plein d'admiration pour l'échelle
« construite d'après cette donnée, il se l'appropria et y composa
«

[des chants] dans le mode (tovoç) dorîen, en n'employant aucun
« des sons exclusivementpropres au diatonique ou au chromatique,

1 Philochore ap. Athén., XIV, 637, 638. Des écrivains antiques attribuent l'inven-
tion du chromatiqueà Olympe,d'autres à Epigoned'Ambracie. VotKMANN,Comm. in Plut.
Mus., p. 107.

2 Plut., de Mus. (Westph., § VI). °



« mais bien ceux qui déjà caractérisent l'enharmonique1. Or, voici
« de quelle nature étaient ces premières compositions enharmoni-
« ques dans le spondeion2, qu'on cite comme la plus ancienne,
« ne se montre le caractère d'aucune des divisions [usuelles]
« du tétracorde. Car pour le pycnum enharmonique, employé
« aujourd'hui dans les [cordes] moyennes3 (c'est-à-dire dans le
« tétracorde méson), il ne semble pas être de l'invention de ce
« musicien. On s'en apercevra facilement en entendant jouer de

« l'aulos selon la manière archaïque; car dans ce cas il faut égale-
« ment que le demi-ton du [tétracorde] méson soit incomposé.
« Plus tard on partagea en deux le demi-ton, tant dans les [com-
« positions] lydiennes que dans les phrygiennes.. » L'enharmo-
nique primitif était donc fondé sur une échelle disposée ainsi

Les deux tétracordesprincipaux du système parfait, convertis en
tricordes, se décomposaient seulement en deux intervalles tierce
majeure, demi-ton. Dans la construction plagale de la mélodie,
réalisée au moyen du tétracorde conjoint, le ton disjonctif dis-
paraissait à son tour, en sorte que toute l'échelle se bornait à

une succession alternative de tierces majeures et de demi-tons

UU.uç.u.u.'IÕ.

Olympe fit usage de l'enharmonique, non-seulement pour des
compositions doriennes, mais aussi pour d'autres en mode

i Les sons respectivement propres aux deux autres genres sont la lichanos diatonique

(sol) et la lichanos chromatique (fu§).
« Mélodie purementinstrumentale,exécutée sur la flûte pendant la célébration du

sacrifice. Elle ne doit pas être confondue avec le tropos spondeiason, spondeiaèos celui-ci

était un chant, accompagné de la flûte. Cf. Westphal, Plutarch, p. 94. BURETTE,

Rem. LXXII.
» Burette, Volkmann et Westphal me semblent avoir mal compris l'expression

h fais p-î<rais, qu'ils rendent par « sur les mèses ou quatrièmes sorts cirea /nesas neben

«
der Mese. Le mot xor8ai; seul peut être ici sous-entendu. Cf. THÉON, p. 76.

4 PLUT., de Mus. (Westph., § VIII).



phrygien. C'est dans ce dernier mode qu'il composa son nome
en l'honneur d'Athéné, mentionné par Plutarque'. A l'aide des
diagrammes d'Aristide, il nous est facile de reconstruire ce phry-
gien primitif. Le pycnum, inconnu à Olympe, étant éliminé,
l'harmonie phrygienne avait les deux formes suivantes

v. 6<oav
J.C.

La mélodie du credo appartient à la forme plagale*; c'est un
phrygien enharmonique à la manière d'Olympe, sans division
du demi-ton. Quant aux compositions lydiennes dans lesquelles
Olympe appliqua son innovation, le fameux nome pythique doit
y être compris sans, aucun doute elles appartenaient à la
variété syntono-lydienne, dont la forme enharmonique a été con-
servée par Aristide. Il suffit de supprimer le diésis pour retrouver
l'échelle originaire.

Ce fut selon toute apparence l'aulode et aulète Polymnaste qui,
vers la fin de la seconde guerre messénienne, découvrit la possi-
bilité d'exécuter sur la flûte deux intervalles dans l'espace d'un
demi-ton, et transforma le tricorde enharmonique d'Olympe en
un tétracorde3. C'est là au moins ce qui peut se déduire de la
combinaison de deux phrases de Plutarque. La première nous
apprend que « Polymnaste, au dire des harmoniciens, aurait
« employé la mélopée enharmonique dans [une composition vocale,
« accompagnée de la flûte,] le nomos orthios4. » Or, il ne peut
s'agir ici de. l'enharmonique primitif, puisque dans un autre
chapitre de son livre, l'auteur attribue au même Polymnaste
« l'invention de l'eclysis et de l'ecbole, » intervalles de trois quarts

•' De Mus. (Westph., § XIX).
Voir plus haut, p. 288.
3 L'insertion du diésis dans l'intérieur du demi-ton s'exprime par le verbe Iva^fisrrsiy,

coordonner, adapter; le genre caractérisé par une telle adjonction est très-justement
appelé yàvo; ha^intv, terme qui par conséquent ne doit pas remonter au delà de
Polymnaste. MARQUARD, Harm, Fragm. des Arisiox., p.250.

4 De Mus., (Westph., § VII). Nous devons prévenir le lecteur que le mot èvapiMviw

ne se trouve pas dans les manuscrits c'est une conjecture de Westphal.



et de cinq quarts de ton, dont la connaissance implique celle du
diésisl. Toutefois, l'enharmonique primitif se maintint longtemps
après Polymnaste sous le règne d'Alexandre quelques aulètes
de l'ancienne école l'exécutaient encore. Les nomes hiératiques
d'Olympe qui excitaient l'admiration enthousiaste d'Aristote et
d'Aristoxène, étaient sans aucun doute des spondeia à la manière
archaïque*.

Si, par suite du caractère presque sacré qui lui fut attribué de
bonne heure, le genre enharmonique resta toujours entouré d'une
grande vénération, il n'en fut pas de même du chromatique;
celui-ci semble avoir été tenu en médiocre estime. Ni l'ancienne
tragédie ni la lyrique chorale n'en ont fait usage; il nous est dit
expressément que Phrynique et Eschyle, aussi bien que Simonide
et Pindare, s'en sont abstenus3. Le moment de sa vogue paraît
coïncider avec la guerre du Péloponnèse époque où la technique
musicale des Grecs atteignit le point extrême de son développe-
ment à l'art sobre, chaste et pauvre des temps classiques succéda
un art complexe, dramatique, riche d'effets et de contrastes. « Les
«compositeurs dithyrambiques, Philoxène, Timothée et Téleste,
«

passaient [fréquemment] d'un ton à un autre, employant des
« [motifs] doriens, phrygiens et lydiens dans un même morceau,

De Mus. (Westph., § XVII).
2 Cf. Marquard, Harm. Fragm. des Aristox., p. 264. Bellermann, Alton., p. 66.

3 « La tragédie n'a jamais admis le genre chromatiqueni le rhythme [qui lui convient]

• et n'en use même pas'aujourd'hui; cependant la cithare, antérieure de plusieurs
« .générations à la tragédie, a mis l'un et l'autre en usage dès les commencements.Or,
• il est évident que le genre chromatique est antérieur à l'enharmonique. Car on doit

« compter cette ancienneté du temps où les hommes se sont avisés d'imaginer et
« d'employer quelques-uns de ces genres, puisqu'à n'en considérer que la nature, l'un
a

n'est pas plus ancien que l'autre. Si donc quelqu'un assurait que c'est faute d'avoir

« connu le chromatique qu'Eschyle et Phrynique ne l'ont point mis en œuvre, n'y

« aurait-il pas de l'absurdité dans une pareille propositionA ce compte on pourrait dire

« aussi que Pancrate ignorait ce même genre chromatique, puisqu'il s'en est abstenu
u dans la plupart de ses ouvrages. Mais s'en étant servi dans quelques-uns, il s'ensuit

« que ce n'est nullement par ignorance qu'il a évité de l'employer. Il imitait dans ses
« compositions, comme il le déclarait lui-même, le style de Pindare et de Simonide

« et en général, ce que les modernes appellent le vieux style. On peut faire le même

« raisonnement au sujet de Tyrtée de Mantinée, d'André de Corinthe, de Thrasylle
1 de Phlionte et de quantité d'autres. Car nous savons que c'est de dessein prémédité

« qu'ils se sont tous abstenus du chromatique. a Plut., de Mus. (Westph., § XIV).

M<3"J.C

310-430.

430-380,



416-400 av.J.C*

« et entremêlant toute espèce de mélodies, soit enharmoniques,
«

soit chromatiques1» Du dithyrambe, le chromatique passa
dans la monodie tragique, où il fut mis en usage par Agathon,
compositeur renommé pour la douceur et la mollesse de ses
mélodies*; mais cette tentative semble avoir eu peu d'imitateurs3.

Vers la même époque les trois genres furent déterminés scienti-
fiquementpar le pythagoricienArchytas de Tarente, contemporain
de Platon. La théorie et la pratique de cette partie de l'art prirent
une grande place dans l'enseignement musical4. Les échelles
enharmoniques surtout furent étudiées avec ardeur, peut-être
parce qu'elles seules pouvaient donner une connaissance complète
du mécanisme de la notation grecque. Cette espèce de diagram-
mes, dont Aristide nous a transmis un spécimen intéressant, ne
s'étendait pas en général au delà de l'octave.

Le genre enharmonique tomba en désuétude vers l'époque de
la conquête macédonienne Aristoxène déplore cette décadence
en termes amers «

Nos musiciens modernes ont entièrement
« abandonné le plus beau des genres et celui qui, pour sa gravité,

« était le plus estimé et le plus cultivé chez les anciens, en sorte
«

qu'il y a très-peu de personnes qui aient la plus légère per-
«

ception des intervalles enharmoniques. La négligence de nos
« modernes sur ce point va jusqu'à soutenir que le diésis enhar-
«

monique n'est point du nombre des choses qui tombent sous

1 Dion. Halic, de Comp. verb., XIX.
Plutarque, Symfios., III, 1. – « Jeu de flûte à la manière d'Agathon. [On appelle

ainsi un jeu de flûte] qui n'est ni âpre ni relâché, mais bien tempéré et très-agréable.
« II tire son nom de l'aulète [et poëte tragique] Agathon, dont on se moquait sur la
( scène à cause de sa mollesse.» Zekob., Prov., I, z.

3 Voir la note3 de la page précédente.
4 Platoh s'élève contre l'emploi de tout ce luxe musical dans l'éducation de la

jeunesse Le maitre de lyre et son élève doivent se servir de cet instrument de
« manière que le chant soit simplement reproduit note pour note. Quant à l'usage de
< sons différents [de ceux de la mélodie] et de variations sur la lyre, alors que la
« mélodie des instruments est différer te de celle qu'a composée le poëte, effets résultant
« de la symphonie et de l'antiphonie, combinées avec la petitesse des intervalles
«

(*owiki}rt)et leur grandeur {pcuifoifti),avec la vitesse et la lenteur, avec l'acuité et
« la gravité ou bien encore du grand nombre de dessins rhythmiques adaptés aux
« sons de la lyre: relativement à toutes ces choses il n'est pas besoin d'y exercer des

« enfantsetc. Platoh, Lois, L. VII, p. 812. – Cf. Waoenek, Mémoire sur la symphonie
des anciens, p. 50-51.



« le sens de l'ouïe, et, par conséquent, jusqu'à l'exclure de leurs
« mélodies ajoutant que ceux qui ont fait cas de ce genre,.et qui

« l'ont introduit dans la pratique, agissaient sans discernement.

« La plus forte preuve qu'ils croient apporter de la vérité d'une
«

telle proposition consiste dans leur impuissance [à saisir l'inter-
«

valle en question], comme si tout ce qui leur échappe n'existait
« point et devenait absolument impraticable'. » Nous voyons par
là que dès la fin du IVe siècle avant J. C. le genre enharmonique
déclinait rapidement. Cependant, sous le consulat d'Auguste,
Vitruve en parle comme d'une chose encore existante

« cette
« forme de chant, » dit-il,« est estimée la plus. excellente de
« toutes2. » Un siècle plus tard il est définitivement abandonné;
Théon de Smyrne et le jeune Denys d'Halicarnasse contestent
même la possibilité de l'exécuter*. Ptolémée ne mentionne nulle
part l'usage du genre enharmonique chez les musiciens alexan-
drins, tandis qu'il abonde en détails sur les échelles diatoniques
et chromatiques dont se servaient ses contemporains. Enfin, vers
la fin de l'empire romain, le chromatique, à son tour, tend à dis-
paraître Gaudence affirme que de son temps « le diatonique seul
« était généralement exécuté, l'usage des deux autres genres
« ayant cessé complétement4. »

1 PLUT., de AfttS. (Westph., § XXI). – « Cette sorte de mélopée, dans laquelle la
« lichanos se trouve à la tierce majeure [de la mise] n'a rien de désagréable on pour-
« rait même dire qu'elle est la plus belle. C'est là une vérité qui n'est pas suffisamment

« évidentepour la plupart des musiciens actuels, mais qui le deviendrait s'ils y étaient

« initiés; quant à ceux qui sont familiers avec le&premierset les seconds tropesarchaïques a,
« cette vérité est évidente pour eux. Car ceux qui ne connaissent que la mélopée actuelle
« excluent la lichanos Sitoniée, et accordent invariablement ce son plus haut. Cela
« provient de leur tendance à toujours adoucir, et la preuve qu'ils ont cette tendance

«
c'est qu'ils s'en tiennent le plus souvent à l'usage du chromatique. Lorsqu'ils travail.

lent sur l'enharmonique, ils le font toujours approcher du chromatiqueet lui dérobent
i ainsi son étiws. » Aristox., Archai, p. z3 (Meib.).

2 Voir plus haut, p. 296, note 1.
3 Cf. MARQUARD,die harmon. Fragm. des Aristox., p. 266.

4 GAUD., p. 6. L'époque où vécut cet écrivain ne peut être reculée au delà du
Ve siècle, puisqu'au temps de St Ambroise,vers 380, les chanteurs scéniques exécutaient
encore des chremala. Cf. Fokkel, GcschkhUder Musih, Il, p. 131.

43-19 «v.J C.

H7.ijSapr.J C.

161-180.

n Ces termes, jusqu'ici inexpliqués, désignent sans aucun doute des échelles enharmoniques analogues
à celles des« très-anciens transmisespar Aristide.
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musicales.

Si la doctrine antique des genres a été une pierre d'achoppement
pour la plupart des écrivains modernes, celle des chroai ou nuan-
ces (%poat) leur a paru bien plus obscure encore. Des savants non
prévenus contre la musique grecque tels que Bellermann
l'ont déclarée chimérique, et cependant, aucune partie de l'art
antique ne touche de plus près à l'essence même des lois consti-
tutives de toute musique, et ne dérive plus directement de la
pratique. En outre, si l'on considère les divergences nombreuses
qui existent entre les théoriciens musicaux, lorsqu'il s'agit de
déterminer les rapports des intervalles dont se compose notre
gamme moderne, si l'on écoute attentivement l'exécution de
certains de nos virtuoses, violonistes et violoncellistes, on arrive
.bientôt à la conviction que des variétés d'intonation, analogues
à celles dont nous allons entretenir le lecteur, se réalisent jour-
nellement dans notremusique.

Ces variétés naissent de la diversité des principes, qui à des
époques différentes ont agi, soit isolément, soit simultanément,
sur la construction des échelles musicales. Ces principes peuvent
être ramenés à trois 1° le principe de l'enchaînement indéfini
des sons, au moyen des consonnances primitivesde quinte et de
quarte; 2° le principed'affinité harmonique, de solidarité, entre les
divers sons d'un système musical enfin 3° un troisième principe,
mal connu et énoncé seulement d'une manière vague jusqu'à nos
jours. Je l'appellerai le principe d'expression des sons, abstraction
faite de leur parenté harmonique; il est fondé sur une relation
spéciale désignée par les musiciens sous le nom d'attraction. Les
conséquences pratiques de ces trois principes se manifestentd'une
manière évidente dans les grandeurs des intervalles, lesquelles
ont leur expression la plus exacte, la seule exacte même, dans
les nombres acoustiques. Ceux-ci signifiaient pour les anciens
les rapports de longueur des cordes; pour les modernes, ils
représentent les rapports entre les nombres de vibrations. Nous

§ IV.



sommes obligés d'abandonner ici le langage usuel des musiciens
et les divisions mécaniques d'Aristoxène,pour les formules mathé-
matiques des canoniciens1, formules qui, après tant de siècles,
nous permettent de retrouver les sons des gammes anciennes
et de les comparer avec ceux de la gamme moderne.

Pour que le musicien peu familiarisé avec les calculs mathéma-
tiques puisse s'inculquer facilement l'expression numérique des
principaux intervalles employés dans les divers systèmes musi-
caux, il lui suffira de se rappeler la série des sons harmoniques
produits par la subdivision d'une corde ou d'une colonne d'air en
ses parties aliquotes. En partant du son fondamental, indiqué
par le chiffre i les rapports numériques des intervalles compris
entre deux sons harmoniques quelconques sont donnés par leurs
numéros d'ordre.

Rapports
Homériques des

intervalles.

Les sons i et 2 (ainsi que2 et 4* 3 et 6, 4 et 8, 5 et 10, 6 et 12,
7 et 14, 8 et 16, 9 et 18, 10 et 20), forment un intervalle d'octave;
les sons 2 et 3 (4 – 6, 6 – 9, 8 – 12, 10 – 15, 12 – 18) un
intervalle de quinte; les sons 3 et 4 (6 – 8, 9 – 12, 12 – 16,
15 20) un intervalle de quarte; 4 et 5 (8 10, 12 – 15 16 20)

une tierce majeure; 5 et 6 (10 12, 15 – 18) une tierce mineure.
Pareillement l'intervalle d'octave s'exprime par le rapport i 2

(2:4, 3 6 etc.), la quinte par 2 3 (4 6 etc.), la quarte par
3 4 (6 8 etc.), là tierce majeure par 4 5 (8 10 etc.), la tierce
mineure par 5 6 (10 12 etc.), le ton majeur par 8 9 (16 18)

et ainsi de suite2..
De canon (xavwy) monocorde, instrument sur lequel les pythagoriciensfaisaientleurs

expériences acoustiques.
2 Les rapports numériquespar lesquels on exprime la grandeur des intervallesmusi-

caux, s'écrivent soit sous forme de rapport géométrique(2 i ou i z), soit sous forme de
fraction ('/2 ou a/r). Pour les anciens, qui n'avaient comme.moyen de comparaison que
les diverses longueurs de la corde, le nombre le plus grand représente le son grave, le
chiffre le plus petit, le son aigu. A ce point de vue, les expressions numériques de la
quinte 3 a z 3 3/z 2/3, signifieront que le son le plus grave étant produitpar une corde



Intervallesde
ton et de

tierce majeure.

Les variétés d'intonation dont je parlais tantôt, se constatent
très-facilement sur nos instruments de musique. Sur le piano,

sur l'orgue, tous les intervalles de ton ont une même grandeur;
ainsi, dans la succession ut -ré -mi, la distance d'ut à ré est la
même que celle de ré à mi. Mais il n'en est pas de même sur tous
les instruments, sur le cor par exemple; ici l'intervalle d'ut à ré
est plus grand que celui de ré à mi; le premier est un ton. majeur,
le second un ton mineur. On remarquera en outre que la tierce
ut-mi, exécutée par deux cors ou par deux voix très-justes,

procure une impression de bien-être que ne sauraient donner les
tierces majeures d'un instrument à clavier.

Ces différences proviennent de la méthode habituellement
usitée pour l'accord des instruments. L'oreille.humaine, même
sans aucune culture musicale, étant douée de la faculté de saisir
spontanément les consonnances d'octave, de quinte et de quarte,
elles ont été choisies par tous les peuples, pour retrouver sur les
instruments à cordes les sons du système musical. Or, si l'on

accorde les sons d'un instrument par une série de quintes et
quartes alternées, il se produit des intervalles de ton de mêmee
grandeur, tous dans le rapport 8 g; mais arrivé à la quatrième
quinte (par exemple mi) du son initial {ut), on entend une tierce
majeure sensiblement trop grande et d'un effet discordant. C'est
le diton pythagoricien, formé de deux tons majeurs et s'exprimant
par le rapport 64 81 = 8 9 x 8 91. Au contraire, si l'on cherche
directementpar l'oreille un accord de tierce majeure (par exemple
ut-mi), on produira invariablementla tierce majeure naturelleou
consonnante, exprimée par le rapport 4:5, celle que donnent les
instruments naturels, tels que le cor, celle que la voix humaine

longue, par exemple, de trois décimètres, le son le plus aigu seraproduitpar une corde
identique longue de deux décimètres. Pour les modernes, qui comparent les nombres
relatifs des vibrations, le mêmerapport 2:3signifieraque le son grave exécutera deux
vibrations pendant que le son aigu en exécute trois. On sait que les nombres de vibration
des cordes sont en raison inverse de leurs longueurs.-Cf. Meeebns, Instruciiort élémen-
taire du calcul musical. Bruxelles, 18S4.

1 Pour additionner deux intervalles, on multiplie le plus petit nombre dit premier rapport
par le plus petit du second, et h plus grand du second par le plus grand du premier. Or,
8 X 8 = 64 et 9 x 9 = 81, la tierce majeure, formée de la juxtaposition de deux tons, a
donc pour expression numérique 64 8t.



chante de la tonique à la médiante. Le rapport 4 5paraît être
le plus complexe parmi ceux que le sens humain saisit directe-
ment selon un mot de Leibnitz,

« l'oreille humaine ne compte
«

que jusqu'à cinq. » La tierce majeure naturelle ne se divise pas,
comme la pythagoricienne, en deux intervalles absolument égaux,

la nature semble ignorer les divisions de cette sorte elle se
décompose en un ton majeur (8 g), identique avec le pythagori-
cien, et un ton mineur (910). Tandis que la tierce pythagori-
cienne a pour expression numérique 64 81, la tierce consonnante
s'exprime par 64 80, soit 4:5; elle est donc plus petite que la
pythagoriciennedans le rapport de 80 81 cette différence, d'à peu
près un neuvième de ton, s'appelle comma majeur (ou syntonique)1..
Pour distinguer les deux classes d'intervallesdont nous venons
d'expliquer la génération, nous nous servirons des signes adoptés
par Helmholtz. Les sons obtenus par une série de quintes ne
recevront aucune marque distinctive ut – mi, fa – la sont des
ditons pythagoriciens. Au contraire, les intervalles fournis par
l'accord direct de la tierce seront désignés, soit par une barre
au-dessus de la note (la – fa, mi – ut), si la tierce a été prise de
l'aigu au grave, comme c'est presque toujours le cas chez les
anciens soit par une barre au-dessous de la note, si la tierce
a été prise du grave à l'aigu (ut – mi, sol – si). En d'autres
termes, la simple barre indiquera toujours, selon sa position, un
son plus aigu ou plus grave d'un comma que le son correspon-

• dant dans l'échelle pythagoricienne.
Le mode d'accord dit tempéré peut être considéré comme une

variété du pythagoricien. Voici quel en est le mécanisme
La série des quintes est infinie et ne retombe jamais sur un

son identique ou à l'octave; en commençant par ut et en poursui-
vant la série jusqu'au treizième terme, on arrive à un si%, sensi-
blement plus haut que Vût, point de départ*. Mais si l'on baisse

• Le ton majeur 8 g contient g »/* commns; le ton mineur un comma de moins, soit 8 •/»•

2 La série des quintes est représentée par la progression géométriquei 3 g 27. où
chaque membre est le produit du membre précédent multiplié par 3. Les octaves sont
représentéespar la progression 1:2:4; 8. où chaque membre est le double du précé-
dent. Il est donc évident qu'un son quelconque, résultant de la progression triple, ne
peut jamais être identique avec un des sons produits par la progression double. En effet,
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insensiblement les quintes, ou si l'on fait les quartes un peu
fortes, on obtient un si$ à l'unisson de l'ut. C'est l'accord selon
le tempérament; par lui la spirale infinie des quintes se transforme
en un cercle fermé. Il donne des tierces majeures un peu moins
larges que les pythagoriciennes, et supportables en harmonie

sans être très-satisfaisantes.
Il est facile de concevoir que ces diverses manières d'accorder

produisent des échelles distinctes, toutes plus ou moins accep-
tables et pratiquées simultanément dans notre musique l'échelle
naturelle se trouve sur le cor et sur la trompette; la tempérée sur
le piano et sur l'orgue; enfin les cordes à vide des instruments à
archet appartiennent à l'échelle pythagoricienne. Notre oreille
est peu blessée par ces inégalités «elle rapporte à une complète
« identité de fonctions dans la mélodie et dans l'harmonie les

« sons qui ne divergent point entre eux au delà d'une certaine

«
limite1. Elle apprécie les intervalles selon leur justesse dans

« le mode, et corrige les erreurs de l'accord sur les rapports
« de la modulation2. »

Ces variétés d'intonation et d'autres plus considérables, utili-
sées intentionnellement par les compositeurs et les virtuoses
grecs, ont donné naissance aux nuances ou chroai. On les obtenait
en combinant de diverses manières l'accord des instruments
{&f>[À,tyf^ opération qui formait une partie très-importante de la
technique instrumentale chez les anciens. Toutes peuvent se
reproduire par le même moyen sur le piano. En conséquence, on
doit considérer les formules numériques des théoriciens comme
l'expression naturelle de la méthode par laquelle les musiciens
antiques accordaient leurs lyres et leurs cithares3.

en partant de l'ut, le s»J pythagoriciens'obtient par une progression triple de 13 termes,
1 3 9 27 81 243. 53144.1; tandis que pour porter l'ut à la même octave, il faut
employer une progression double de 2o termes, 1 2 4 8 16 32 64 128 256.
524288. L'ut est donc plus bas que le stf dans le rapport de 524288:531441
= 80,53 81,62 ou 1=069. On peut aussi obtenir le rapport ffut à s*(du grave à l'aigu)
par l'addition de trois tierces majeures pythagoriciennes, ou de cinq tons pythagoriciens.

1 Bareereau, Études sur l'origine du système musical, p. XII.
2 J. J. Roiîsseac, Dissertation sur la musique moderne.
3 On peut expérimenter très-facilement l'effet des ehroai antiques, et reproduire sur le

piano les modes d'accord indiqués dans ce paragraphe. – Le moyen que j'emploie



La construction primitive de l'échelle musicale repose sur la
progression des quintes. A l'origine, les Grecs semblent n'avoir
pas connu d'autre mode de génération des sons. Partant de la
mhe1, point central du système, ils trouvaient tous les sons de
l'échelle diatonique de la même manière que nos accordeurs de
pianos; c'est ce que l'on appelait prendre les sons par conson-
nances (y Sià (rvpifxnviaç Xi^/j)2. On accordait d'abord les degrés
stables de l'échelle, ensuite les degrés mobiles

Dialotuqae
pythagoricien.

ce qui produit un octocorde. formé des intervalles suivants

La découverte du rapport d'octave (i 2), de ceux de quinte
(z 3), de quarte (3 4) et de ton (8 g), remonte à Pythagore
lui-même. Il n'en est pas ainsi du rapport de demi-ton (243 1256),
uniquement obtenu par le calcul. La valeur numérique de la

moi-même est celui-ci sur un piano carré, j'ai enlevé les doubles cordes dans toute
l'étendue de la double octave LAi – i,A3, afin d'abréger l'accord. Je me sers des touches
blanches pour le diatoniquepythagoricien, ainsi que pour les mhopycnes enharmoniques,

en réservant les touches noires (/ojf, ttt§, soZjf et féj{) pour les sons du diatonique
tendu (fa, ut, sol et ri\ et pour les oxypycnes du genre chromatique. J'exécute toutes
les échelles à l'octave inférieure (de MI3 à mi2).

1 Voir plus haut, p. 260, note 1.
zComme l'oreille apprécie mieux et beaucoup plus sûrement les grandeurs des

» consonnants que celles des dissonants, la fixation la plus exacte d'un dissonant sera
« celle que l'on obtiendra par consonnance.Si donc l'on se propose, après un son donné

« (par exemple i.a2), de prendre dans le grave un dissonant tel que le diton (PA2), ou
<c

quelque autre de ceux qui peuvent être pris par consonnance, il faut prendre à l'aigu
« du son donné la quarte (kb3), puis au grave la quinte (sol2), puis encore à l'aigu la
« quarte (uï3), puis encore au grave la quinte (fa2). L'intervalle pris de cette manière

« dans le grave, à partir du son donné, sera le diton (fa2 – v\2). Si l'on se propose de

« prendre la grandeur dissonante dans le sens contraire, il faut procéder dans l'ordre
inverse (laj Mij si2 = faJÎ2 – ut£j). » Aristox., Stoicheia, p. 55 (Meib.).

Cf. C. v. Jan, Kkonides, p. 17.
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quarte étant connue, il suffisait d'en retrancher deux fois l'in-
tervalle de ton ou le diton pythagoricien (64 81) pour obtenir
le rapport de l'intervalle excédant*. Or, cette opération donne
les nombres 243 256, qui expriment le demi-ton pythagoricien
ou limma. L'échelle ci-dessus ne renferme donc que deux inter-
valles incomposés, le ton majeur (ou pythagoricien) et le limma,
c'est-à-dire ce qui reste lorsque de la quarte on a retranché deux
tons; les tierces mineures, dissonantes comme les majeures, ont
pour valeur numérique 27 32.

L'école pythagoricienne, à son origine, ne connut pas d'autre
genre diatonique que celui dont la découverte, ou, pour parler
plus exactement, la définition scientifique est due à son illustre
fondateur; les aristoxéniens le considèrent comme le plus régulier.
Il a été en usage chez tous les peuples de l'antiquité; Platon en
fait la base de son harmoniedes sphères2. C'est le diatonique que
nous entendons sur les. instruments à clavier, abstraction faite
des légères altérations produites par le tempérament3.

Pour. les compositions diatoniques, l'accord par quintes suffi-
sait mais comment faire pour l'enharmonique, où la série est
interrompue par l'absence de deux termes (fa ut la mi si) ?

Si après avoir retrauclié »» intervalle d'un autreplus grand, on veut connaître l'expression
numérique de l'intervalle excédant, on multipliera leplus petit terme du premier rapport par
le plus grand du second et vice versd. Les rapports de la quarte et du diton étant respecti-
vement 3 4et 64 81, il suffit de multiplier 3 par Si et 4. par 64 pour obtenir la valeur
de l'intervalle excédant ou limma 243 256. Connaissant la valeur de l'octave et de
la quinte,on peut obtenir par cette opération celle de tous les' intervalles pythagoriciens.
En effet, si l'on retranche de l'octave (1:2) la quinte (2:3)1 on obtient la quarte (3:4).
En retranchant de la quinte (2 3) la quarte (3 4), on obtient le ton (8 g). En retran-
chant de la quarte (3:4) le ton (S g), on obtient la tierce mineure (27 32). En retranchant

de la tierce mineure (27 32) le ton (8 9), on obtient le limma (243: 256). En retranchant
de la quinte (2 3) la tierce mineure (27 32), on obtient le diton (64: 81). En procédant
ainsi de soustraction en soustraction, on arrive aux plus petits intervalles du système.

On l'appelle aussi diatonique ditonique (îiârovsf fanvatav).
3 La démonstration suivante d'Aristoxène (Stoicheia, p. 56-58) implique nécessaire-

ment l'emploi du tempérament. > On prendra une quarte (mi2 – la2), dont on retran-
« chera, tant à l'aigu qu'au grave, par [une série] de consonnances, une tierce majeure
«

(mi3 – solJ2,la2 – FA2). Ensuite, après le son grave de la tierce supérieure (fa2)
on prendra une quarte à l'aigu (sibz). De même, après le son supérieur de la tierce
< la plus grave (sol#j) on prendra une quarte au grave (ké $..). Les deux sons
« ainsi obtenus (ré#2 – si b?)' feront une consonnance de quinte (Mibj – sikj ou

Réjfj– laJî).»



Après avoir accordé par consonnances lessons stables {la ™j si),
le moyen le plus simple pour arriver à la lichanos et à la paranete
enharmoniques ( fa ut) était de prendre directement ces deux

sons, ou, ce qui revient au même, l'un d'eux sur leur tierce
majeure aiguë

Que les musiciens grecs du IVe siècle avant J. C. en ont agi
ainsi, c'est ce que nous prouve la division du genre enharmonique
faite par Archytas de Tarente1, à une époque où ce genre était
encore en pleine existence. Elle assigne à l'intervalle supérieur
du tétracorde la valeur numérique de la tierce majeure natu-
relle (4:5). En laissant momentanément de côté l'intervalle qui
partage le demi-ton, intervalle obtenu par un mode d'accord dont
il sera parlé tout à l'heure, nous voyons se produire une échelle
disposée comme suit

v. 396 «•. J. C.

Outre la tierce majeure consonnante (4:5), l'enharmonique des
temps classiques renferme aussi le demi-ton majeur (15 16) et
la tierce mineure naturelle (5 6), laquelle contient un demi-ton
majeur et un ton majeur (15 16 18). Chacun des trois premiers
intervalles diffère* d'un comma majeur (80 81) de l'intervalle
pythagoricien correspondant la tierce majeure en moins, la tierce
mineure et le demi-ton en plus2. Les deux accords parfaits compris
dans l'octave, à savoir l'accord mineur la – ut – mi (io 12 15)
et l'accord majeur fa – la – ut (4: 5 6), se composent exclusive-
ment d'éléments consohnants, et sont, en conséquence, d'une

1Archytas le Tarentin, parmi les pythagoriciens, s'est le plus occupé de musique..»
PTOL., l, 13. II écrivit un livre sur les instruments à vent («epi aÙAùïv). Cf. Chaignet,
Pythagore et la philosophie pythagoricienne. Paris, 1873, T. I, p. 199.En effet, 15:16 = 3645:3888 et 243:256 = 3645:3840. Or, 3840:3888 = 80:81.
D'autre part, 5:6=135:162 et 27:32=135:160. Or, 160:162 = 80:81.
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justesse absolue. C'est dans la simplicité de ces rapports qu'il
faut apparemment chercher l'origine de l'épithète exact (âxpifiêç),
appliquée au genre enharmonique, « ainsi nommé,

»
d'après

Aristoxène, « parce que c'est celui dont la matière harmonique est
«

le mieux coordonnée1. »
Tout nous porte ainsi à croire que les Grecs ont appris par l'en-

harmonique à trouver la tierce majeure naturelle*mais plusieurs
siècles s'écoulèrent avant que cette consonnance fût signalée dans
le genre diatonique. Cette innovation ne semble pas remonter
au delà du premier siècle de notre ère. Sous le règne de Néron,
Didyme3 enseigne une division du genre diatonique, différente de
celle des pythagoriciens, et dérivée de l'enharmoniqued'Archytas.
C'est le diatonique synton ou tendu (§îà,Tovov ovvtqvw), dont les
intervalles se succèdent ainsi

il résulte de l'accord suivant
A B C

L'octocorde divisé selon Didyme renferme tous les intervalles
consonnants de l'enharmonique d'Archytas, plus la sixte majeure
naturelle (fa – ré), exprimée par le rapport 3:5 (renversement
de 5 6), ce qui introduit dans l'échelle l'accord consonnant de

1 ThÉON, p, 88. – Cf. BRYENNE,p.387.
2 Toutefois la division d'Eratosthène démontre que le genre enharmonique étaitparfois'

trouvé différemment. – Cf. Euclide,Division du monocorde, p. 35-36, où il s'agit évidem-
ment de la lichanos et de la paranhtc enharmoniques. On ne doit pas oublier toutefois
que ces deux auteurs vivaient à une époque où la culture du genre enharmonique était
déjà à son déclin.

3 « Didyme (Claudius Didymus), grammairien,vécut auprès de Néron et amassa de
« grandes richesses. C'était un grand musicien, très-versé dans la composition.

n

SuiDAs (II 13) Ptolémée lui donne l'épithète ô p-ootriKos. Il écrivit un livre intitulé
De la différence des aristoxénienset des pythagoriciens. Cf. Westphai., Metrik, I, p. 75.



sixte fa -la ré (ia 15 20). Mais la tierce majeure sol-si est
pythagoricienne,ainsi que la tierce mineure mi-sol; conséquem-
ment les accords sol – si – rê et sol – si – mi sont dissonants.
L'accord sol – ut – mi est également dissonant, non par sa tierce
majeure ut-mi, mais bien par la quarte sol – ut1.

Un siècle après Didyme, le diatonique synton fut modifié par
Ptolémée. Sans toucher aux intervalles déterminés par Archytas,
le savant théoricien alexandrin intervertit la disposition du ton
majeur et du ton mineur dans la tierce naturelle. La division
complète de l'octocorde fut la suivante

I6o-l8oapr J C

qui est obtenue par ce mode d'accord

Ici la tierce majeure sol – si et les tierces mineures mi – 50/,
si – ré, partant les accords parfaits sol – si – ré, sol si mi,
sol – ut – mi, se trouvent irréprochablement en consonnance. Par
compensation, l'accord fa – la – rê, consonnant chez Didyme,
est dissonant dans le diatonique de Ptolémée. Cette division de
l'échelle musicale* a été considérée jusqu'à nos jours comme la
plus régulière, la plus exacte; elle a servi de base au système har-
monique'de Rameau et plus récemment à celui de Hauptmann*.
Il ne peut entrer dans notre plan de discuter ici ses mérites et

< C'est notre quarte dissonante 20: 27. Elle dépasse d'un commet 80 81 la quarte con-
sonnante puisque 3:4 = 60 80 et 20: 27 = 60 81. Selon la théorie de Mr Ch. Meerens
(Hommageà la mlitwire de Mr Delezenne, p. 54), c'est l'intervalle qui dans notre échelle
moderne sépare la tonique du quatrième degré, lorsque celui-ci a le caractère de
septième de dominante. En ce cas, le quatrième degré est en rapport direct 5 9 avec
la dominante.

2 Die Nalur der Harmonik uni der Metrih. Leipzig, 1853.



Ton maxime

ses défauts, au point de vue de la musique moderne'. Bornons-
nous à dire que le diatonique synton engendre une succession
mélodique d'une pureté et d'une limpidité remarquables. Mais
la complication de son accord devait rendre son emploi rare et
très-difficile pour les changements de ton. Ptolémée en parle dans
ces termes «

Si nous avons égard au caractère exact [des sons] et
« non à la facilité de la modulation (ou métabole), nous nous accor-
«

derons selon le diatonique synton1. » Des paroles de Ptolémée
nous devons conclure que le diatonique exact ne sortait guère du
domaine de la théorie de même que chez nous, il était ordinaire-
ment remplacé dans la pratique par le pythagoricienplus ou moins
tempéré. C'est au reste ce que Ptolémée affirme expressément3.

Jusqu'ici il n'a été question que de deux espèces d'intervalles
de ton. Mais il en existe une troisième, dont l'amplitude est plus
grande que celle du ton majeur; elle se trouve entre le septième
et le huitième son de l'échelle des aliquotes, et s'exprime en consé-
quence par le rapport 7 8. Comme cet intervalle dépasse le ton
pythagoricien de plus d'un comma*, nous l'indiquerons par une
double barre sous la note inférieure (exemple ut – sjb, sol – fe),
et nous l'appellerons ton maxime. Au XVIIIe siècle, Kirnberger
avait essayé, sans succès, de le faire adopter dans la pratique
musicale5; mais depuis Beethoven, il s'y est exceptionnellement

1 De récentes investigations de M. Meerens expliquent les phénomènes physiolo-
giques qui se rattachent. aux diverses combinaisons des rapports numériques des inter-
valles musicaux, tels que la tonalité, le caractère et la fonction tonale de chaque
degré de la gamme, les accents mélancoliques du mode mineur, les tendances résolu-
tives des dissonances et le sentiment de repos de l'accord parfait. Les découvertes de
M. Meerens, appuyées sur des expériences précises et réitérées, coordonnent une
théorie nouvelle qui mérite d'être prise en sérieuse considération.Cf. Phénomènes musico-
fhysiologiques. Bruxelles, 1866, et Hommageà la mânoire de lbf~ DelexenTre. Bruxelles,
Schott, 1870.

2.Ptol., II, 1. Cf. WESTPHAL, Metrik,I, p. 436.
3Lorsqu'ils chantent [prétendument] le diatonique synton, ils s'accordent selon un

« autre genre [de diatonique], apparenté au premier et d'ailleurs très-usuel car aux
« deux espaces supérieurs ils font des intervalles de ton majeur et au troisième [l'înfé-

«
rieur], ce qu'ils supposent un demi-ton, mais ce qui est, à parler rationnellement,

« un Htnma. » PTOL., I, 16.

4 Le ton maxime (y 8) contient 10 3/4 commas; il diffère d'avec le majeur (8 9) dans
le rapport de 63 64. En effet 7: 8 = 56 64 et 8 9 = 56 63.

3 Il avait proposé de désigner dans la solmisation allemande le son7 par la lettre i.



introduit par l'emploi fréquent du cor'. Qui ne se rappelle l'effet
extraordinaire du sib, septième son de l'échelle acoustique, dans
le chœur d'Euryanthe et dans cette fanfare de Rossini

Les anciens semblent avoir eu pour cette dissonance mélodique
une prédilection marquée. En effet, outre les nuances dont il a
été déjà fait mention, ils employaient deux variétés du genre
diatonique, caractérisées par l'usage du ton maxime, et différen-
ciées par la position de cet intervalle dans le tétracorde. Le ton
maxime y était placé de l'une des deux manières suivantes

i° entre les deux sons moyens
la sol fa mi

8:7 –

2° entre les deux sons les plus aigus

la §oj fa mi
8:7

La première combinaison produit le diatonique moyen {SiAtovov

[ùéa-ov), dit aussi toniaion ou entonon*. Ptolémée l'appelle moyen,
parce qu'il tient le milieu entre le diatonique tendu, où les cordes
ont le maximum de tension, et le diatonique amolli, où elles sont
le plus relâchées. L'intervalle aigu du tétracorde est un ton
majeur; l'intervalle moyen, un ton maxime; les deux réunis consti-
tuent la tierce maxime (sjb – ré, fj – la)3, exprimée par le

1 Cf. le trio des cors dans le scherzo de la Symphonie héroïqtte.
Les mots toniaion (nvicûov) et entonon (hrovov) sont synonymes de sytitonon; tous

ont le sens de tendu. Porphyre (p. 339) appelle cette nuance ykvaf fj.ctXa.iiov Ivrovûv.

3 Selon la division d'Archytas, la tierce maxime se trouve dans le tétracorde enhar-
moniqueentre la mise et la parhypate. – D'après la théorie de.M. Meerens, cet intervalle
se rapproche beaucoup de notre tierce majeure dissonante 25 32, située entre le sixième
degré de l'échelle mineure et la tonique supérieure. L'excédant de l'intervalle 7 9 sur
la tierce naturelle (4 5) est de 35 36;puisque 4: 5 = 38 35 et 7:9= zS 36.

Diatonique
moyiH.
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rapport 7 g ou 9 7. Pour compléter la quarte, il reste au grave
un intervalle qui n'a que la grandeur du "diésis enharmonique,
dont l'expression numérique, selon Archytas, est 27 38. Voici
un octocorde entièrement accordé selon cette nuance

Le ton maxime ne peut s'obtenir dans la pratique par une
combinaison de consonnances (quintes, quartes ou même tierces);
on ne peut se le procurer que par un troisième mode d'accord
la comparaison mélodique des sons, procédé essentiellement
approximatif, incertain et arbitraire'. En accordant par quartes
ascendantes et quintes descendantes, à partir de la mèse (la), on
obtient un fa plus bas d'un comma que la tierce naturelle; ce fa,
il suffit de le relâcher d'un conima en plus pour qu'il fasse un
ton maxime avec le degré supérieur.

Dès la période de l'art classique, le diatonique moyen fut
employé concurremment avec le diatonique pythagoricien, dont
il n'est, à vrai dire, qu'une exagération; certains indices donne-
raient même lieu de supposer qu'il plaisait davantage à l'oreille
des Grecs. Archytas n'en mentionne pas d'autre. La notation
diatonique, telle.qu'Alypius nous l'a transmise,-est conçue en vue
de cette nuance. Quatre siècles après Archytas, Ptolémée affirme
que « la propriété de pouvoir se chanter sans mélange d'autres
« nuances appartient presque exclusivement au diatonique moyen;
« les autres variétés du même genre, au contraire, se combinent
« difficilement avec elles-mêmes, et se joignent de préférence au
« diatonique moyen.» Sur l'usage pratique de cette nuance; il donne
le renseignement suivant

« Le diatonique moyen s'emploie à l'état
« isolé, dans les manières d'accorder que les lyrodes appellent
« stéréa, et les citharèdes, accords des trites et des hypertropes\

»

Les sons obtenus par ce mode d'accord seront désignés par des notes noires dans
les octocordes-types transcrits en notation moderne, par des caractères romains minus-
cules, lorsque nous nous servons des syllabes guidoniennes (lit, ré, mi, etc.).

a Liv. I, ch. 16.



Plus loin, l'auteur ajoute que les manières citharodiques dites
« des trites

»
appartiennent à l'octave hypodorienne, et que les

hypertropa sont du mode phrygien'. Les paradigmes de Ptolémée,
étant transcrits dans notre échelle sans dièses ni bémols, produi-
sent les octaves suivantes

A considérer les parhypates et les trites comme des sons
purement mélodiques, les deux modes deviennent pentaphones;
Vhypodoristi n'a plus ni tierce ni sixte harmoniques, la modalité
phrygienne (tonique sol) est privée de quarte et de septième.

Le ton maxime placé à l'aigu du tétracorde caractérise le
diatonique malakon ou amolli (Siâ/rovov fMxXa,y.w). Le second
intervalle en descendant est un ton mineur (g io); un demi-
ton plus petit que le limma, et exprimé par le rapport 20:21,

.complète la quarte. Si l'on ajoute à l'aigu d'un tétracorde ainsi
divisé le ton disjonctif, dont la grandeur est invariablement celle
du ton pythagoricien (8 g) les trois espèces de tons se trouvent
juxtaposées de la paramtee à la par hy pâte.

La tierce majeure fa – la s'exprime par le rapport 63 80; elle
est conséquemment un peu plus grande que le diton pythago-
ricien et plus petite d'un comma (80 81) que la tierce maxime
(7 9 = 63 81) mi sol est une tierce minime, intervalle situé
entre les sons 6 et 7 de l'échelle acoustique; seuls les sons stables

Liv. II, ch. 15.

Platonique
amoltt.



sont justes. C'est assez dire qu'une telle nuance, très-étrange
pour notre oreille, ne pouvait se produire que par un relâchement
presque arbitraire des cordes. Et, cependant elle fut toujours en
honneur parmi les Hellènes la polémique d'Aristoxène avec
les adversaires de l'enharmonique en fournit la preuve évidente.

« Beaucoup de musiciens, » dit-il, « font valoir cette circonstance,

« que le diésis enharmonique ne peut s'obtenir par [une suite de]

« consonnances, comme l'on obtient le demi-ton, le ton et autres
«

intervalles [semblables]. Mais ils ne prennent pas garde que,
«

suivant ce principe, ils devraient exclure aussi de l'usage les

«
intervalles contenant trois, cinq et sept diésis', et tous les inter-

« valles impairs en général, puisqu'aucun n'est engendré par des

« consonnances. De ce nombre seraient tous ceux que le diésis

«
enharmonique ne saurait mesurer exactement d'où il résulterait

« que toutes les divisions du tétracorde seraient inutiles, excepté

« celles-là seules qui donnent des intervalles pairs, à savoir le

«
diatonique synton et le chromatique toniaion. Mais [ces musiciens]

« eux-mêmes sont les premiers à faire usage des divisions du

«
tétracorde, dans lesquelles la plupart des intervalles sont ou

«
impairs ou irrationnels. En effet ils relâchent et amollissent

« toujours les lichanos et les paratiètes » (conformément à la divi-
sion du diatonique amolli) « sans compter qu'ils en font autant
c de quelques-uns des sons stables, en accordant ceux-ci à des

« intervalles irrationnels par rapport aux trites et aux parhypates.

« En sorte que dans l'usage des systèmes harmoniques, ils pré-
« fèrent ceux où la plupart des intervalles sont irrationnels,
« relâchant non-seulement les sons naturellement mobiles et
«

variables, mais encore quelques-uns de ceux qui sont fixes et
« immobiles2. » Ptolémée nous assure que de son temps le dia-
tonique amolli ne s'employait pas isolément cependant il se sert
de cette nuance pour définir les intervalles du système parfait3.

Il parle aussi d'un diatonique égal (Sh&tovov ôpaXw), découvert
par lui, et dans la division duquel entrent deux intervalles

r L'intervallearistoxénien de cinq diésis équivaut dans la pratique au ton maxime (7:8),
celui de sept diésis à la tierce maxime (7 9).

2 Plut., de Mus. (Westph.,§ XXI).
3 Liv. II, ch. 11.

DiiloBiqvt égal.



étrangers à toutes les échelles musicales connues 1° le ton
minime, formé par les sons 10 et n de l'échelle des aliquotes',
et 2° un intervalle plus petit auquel on ne saurait appliquer ni
le nom de ton, ni celui de demi-ton; il est placé entre les sons
il et 12 de la même échelle. Voici la division de l'octave entière

Malgré la singularité de ces intervalles, le diatonique égal se
produit en grande partie par des consonnances; les parhypates et
les trites seules doivent s'obtenir par surtension.

Ptolémée le caractérise en ces termes « Il a une allure bizarre

«
(Çevi'/iioTëpav) et agreste (à/yficiHOTspov) mais d'ailleurs agréable;

« de toute manière, il est trop accommodé à l'oreille pour
encourir en quoi que ce soit le dédain, tant à cause d'un je
« ne sais quoi d'original dans la succession mélodique, que pour

«
la disposition ingénieuse du tétracorde. Disons de plus que,

« même employé sans mélange d'autres nuances, il ne procure
« aucune sensation -déplaisante* » Il est certain que le diato-
nique égal est loin de sonner aussi étrangement à notre oreille que
le malakon. Néanmoins il doit être envisagé simplement comme
une curiosité scientifique, restée de tout temps hors du domaine
réel de l'art».

1 LS différence entre le ton minime et le ton pythagoricien ou majeur est exprimée
par le rapport 44: 45; en effet 10: 11=40:44 et 8: 9 = 40:45.

2 Liv. I, ch. 16.

3 a Si l'on divise le tétracorde entier en deux parties proportionnelles, ce genre (le

«
chromatique synton) est composé de proportions successives, aussi rapprochées que

« possible de l'égalité, c'est-à-dire des rapports 6:7et 7 8, lesquels partagent en deux

« l'intervalle compris entre les deux points extrêmes. Or, une semblable disposition est
« la plus agréable à l'ouïe et nous suggère un nouveau genre, fondé sur la donnée
« suivante prendre comme point de départ la beauté milodipie (Iu.ju,sXeÎ») résultant de



Chroai
chromatiques.

Le genre chromatique a ses nuances, comme le diatonique;
chez les aristoxéniens il en avait même davantage. Cette surabon-
dance s'expliquera d'elle-même, si l'on veut bien se rappeler que
le chromatique était principalement employé dans l'une des bran-
ches de la musique instrumentale pure, la citharistique; n'étant
point arrêtés par des difficultés d'intonation, les virtuoses anti-
ques ont pu y donner libre carrière à leur fantaisie. Aussi chacun
des auteurs principaux a-t-il ici sa division particulière.

Le chromatique usuel de l'époque classique, ainsi que le diato-
nique d'alors, paraît avoir été celui des vieux pythagoriciens,
identique avec le chroma toniaion d'Aristoxène. Outre les sons
stables, les oxypycnes proviennent de la série des quintes. Quant
aux mêsopycnes, étant en dissonance avec leur tierce aiguë, ils
ne pouvaient s'accorder que par relâchement arbitraire.

Ce qui produit l'échelle suivante

Aucun intervalle musical ne se divise mathématiquement en
deux intervalles égaux. Il n'existe donc pas, à proprement parler,
de moitié de ton, mais un intervalle plus petit que cette moitié,
appelé limma ou demi-ton diatonique, et un autre plus grand que

« l'égalité, et rechercher s'il existe une forme de la quarte, composée directement de
« ttois intervalles sensiblement égaux, au moyen de proportions analogues. Or, un
«pareil genre s'obtient par les rapports 9: ro, 10 n et 11 12. En rangeant les propor-
« tions plus fortesà la suite les unes des autres, on obtient un tétracorde analogue à
a celui du diatonique synton, mais plus uniformément gradué, soit qu'on le considère
«en lui-même, soit qu'on le complète jusqu'à la quinte; car en ajoutant à l'aigu de la
« quarte le ton dkjmctif, formé par la proportion 8: g, on obtient un rapport d'égalité,
« non-seulement entre trois, mais entre quatre intervalles [successifs], en commençant
« par8:oeten progressant jusqu'à 11:12, » PTOL., I, ch. 16.



l'on nomme demi-ton chromatique ou apotome. En comparant la
valeur numérique du limma (243 256) avec celle du ton (8:9),
on obtient le rapport 2048 2187, qui exprime la valeur de l'apo-
tome'. Le chromatique d'Archytas ne diffère du précédent que par
la division du pycnum l'intervalle aigu, le plus grand, est dans
le rapport de 224 à 243 l'intervalle grave n'a que la grandeur
du diésis enharmonique (27 28).

Dans le chroma tendit ('xgâfùa. <rùvrovoy) de Ptolémée, la distance
de la mèse à la lichanos n'est que d'une tierce minime, intervalle
exprimé par le rapport 7:6, et plus petit que la tierce mineure
pythagoricienne dans le rapport 63 64 2. Le tétracorde du chro-
matique syntmt, comme celui du diatonique amolli, se partage
presque également par la tierce minime et le ton maxime, mais
au moyen d'une disposition inverse des intervalles. Tandis que la
variété diatonique a pour intervalle supérieur le ton maxime, qui
n'atteint pas tout à fait à la moitié de la quarte, la nuance chro-
matique présente à l'aigu la tierce minime, laquelle dépasse la
moitié de la quarte. Les deux intervalles en question se trouvent
donc placés sur les limites extrêmes du pycnum. Le chromatique
synton, dont les sons stables seuls se trouvent par des conson-
nances, est l'unique variété du genre chromatique employée par
les citharèdes alexandrinsvers le milieu du IIe siècle de notre ère;
encore n'était-elle admise que dans le seul mode hypodorien et
combinée avec le diatonique moyen. Son tétracorde se divise
ainsi

Une autre variété du genre chromatique est caractérisée par
la division de la quarte en deux intervalles plus conformes à
notre goût musical la tierce mineure natitrelle (5 6) entre les deux

L' apotome est plus grand que le limma d'un comma pythagoricien, exprimé par le

rapport 524388 ;53i44i. Ce petit intervalle (ut – si j) est annulé par le tempérament.
2 En effet 6 7 = 54 63 et 27 32 = 54: 64. Selon quelques acousticiens modernes,

entre autres M. Renaud (Principe radical de la tonalité moderne. Paris, 1870, p. 131
et suiv.), cet intervalle existerait entre le 2e et le 4e degré de notre gamme.



v. 205 avJ C.

degrés supérieurs du tétracorde, et le ton mineur (9 io) pour
l'étendue totale du pycnum. La tierce mineure naturelle apparaît
pour la première fois dans la division chromatique formulée par
le célèbre mathématicien et géographe Eratosthène. Il est dou-
teux que cette consonnance, dont l'oreille apprécie faiblement
la justesse, ait été obtenue directement par les instrumentistes
alexandrins du IIIe siècle avant J. C.; mais ils ont pu se la pro-
curer en prenant d'abord la tierce majeure à l'aigu de la mèse,
et en descendant ensuite d'une quinte1

Ptolémée connaît aussi cette nuance, qu'il appelle chromatique
amolli tygcbfMt, {/M'Aa,y,ov) mais il ne s'accorde pas avec Eratos-
thène en ce qui concerne la hauteur du son mésopycne, naturel-
lement assez incertaine. dans la pratique, comme celle de tous
les sons obtenus par relâchement arbitraire. La division de l'oc-
tocorde. entier est celle-ci

Il est assez singulier que Ptolémée n'ait pas adopté pour cette
nuance la division de Didyme, incontestablement la meilleure et
la plus régulière. Dans celle-ci, le pycnum, embrassant un ton
mineur (g io), se subdivise du grave à l'aigu par un demi-ton
majeur ou diatonique, dont la valeur est 15 16, et un demi-ton
mineur ou chromatique. Ce dernier intervalle est la différence de la
tierce majeure (4:5) à la tierce mineure (5 6), et duton mineur
au demi-ton majeur2 :Lsa valeur s'exprime par le rapport 24 25.

Soit ±. *=?? = ?.5 a 10 5
2 En effet, d'une part, 5:6 = 20:24 et 4:5 = 20:2$; d'autre part 15! 16 = 3:15:240

et 9: 10=225:250. Or 240 250 = 24 25J conséquemment, le plus grand intervalle de
chaque couple dépasse l'autre comme 25 dépasse 24.



L'échelle entière ne renferme en conséquence que des intervalles
réguliers et exacts.

Elle se réalise par un mode d'accord très-ingénieux, dans
lequel n'entrent que des quintes et des tierces

Le chromatique de Didyme possède une grâce et une douceur
extraordinaires, comme tout musicien peut s'en assurer par le
témoignage de son oreille; les accords de la majeur {la – id§ – mi)

et de la mineur {la – ut$ – mî), de fa% mineur {fa% – 1& – i£^S)
et de /flt] majeur (/ai) – la – ut§) sont d'une justesse parfaite.

Dans le genre enharmonique,il n'y a pas de nuances '.Toutefois
les écrivains ne s'entendent pas tout à fait sur la hauteur exacte
du degré intermédiaire du pycnum; ce qui n'a rien d'étonnant
lorsqu'on réfléchit qu'il n'existait d'autre moyen pour trouver ce
son, que la comparaisonmélodique des deux sons voisins. Il est
évident que l'intonation de la parhypate enharmonique devait
varier dans des limites assez grandes.

Enharmonique.

Archytas. 36 35 28:27
Didyme 31 30 32 31Ptoléroêe 24 23 46 45

Archytas ne connaît pour l'intervalle de Yhypate à la parhy-
pate qu'une seule grandeur, commune aux trois genres; elle est

« Ils (les harmonistes) discutaient entre eux sur les nuances [des genres diatonique
« et chromatique]; mais ils disaient presque tous d'une voix qu'il n'y avait qu'une seule

« espèce d'enharmonique. 1 Plut., de Mus. (Westph., § XXI).



exprimée par le rapport 27 28'. Sa division pour le genre enhar-
monique, faite à une époque où il était exécuté journellement, doit

se rapprocher de la vérité et nous inspirer le plus de confiance2.
Ce qui précède aura suffi, je l'espère, à appeler l'attention des

musiciens sur une des branches les plus intéressantes de l'art
antique, bien que jusqu'à ce jour elle ait été considérée comme
absolument inféconde. Supposant les différences de la plupart
des chroai trop petites pour être appréciables dans l'exécution
musicale, les écrivains modernes ont envisagé les divisions des
canoniciens comme des spéculations scientifiques, rattachées
uniquement par leur point de départ à la musique proprement
dite. Une étude approfondie et détaillée de cet objet nous a
conduit à un résultat opposé. L'expérimentation directe nous fait
percevoir les différences caractéristiques observées par les anciens,

différences très-sensibles pour nous et démontre la possi-
bilité pratique de les reproduire sur les instruments3. Jusqu'à
preuve du contraire, il est donc permis de tenir pour établis les.
faits suivants

1° La musique gréco-romaine,pendant sa période la plus bril-
lante, a toujours distingué dans le genre diatonique trois variétés

un diatonique tendu (pythagoricien ou synton), un diatonique moyen
et un diatonique amolli; dans le genre chromatique deux variétés
le chromâtique tendu et le chromatique amolli;

2° Les nuances se réalisaient dans la pratique musicale par
trois combinaisons employées pour l'accord des instruments
a) l'accord par symphonies (quintes, quartes etoctaves); b) l'accord
par la diaphonie de tierce; c) l'accord par relâchement arbitraire.

1 Cette particularité donne la clef d'un des problèmes d'Aristote (XIX, 4) resté
jusqu'à présent sans solution satisfaisante: « Pourquoi chante-t-on difficilement celle-là

(la parliypate), tandis que Vhypate [se chante] facilement, alors qu'il n'y a Pourtant

<
qu'un diésis qui les sépare? » Cette question faite par un contemporain d'Archytasnous

montre que les divisions assignées aux trois genres par l'illustre pythagoricien, étaient
directementempruntées à la pratique.

2 Eratosthène diffère quant à l'intervalle supérieur. Sa division est celle-ci 19 15,
39 38, 4039 (la – fa – |â – mi). La tierce majeure 19 15 – ou, selon notre manière
d'écrire habituelle, 15 19 se confond avec la tierce majeure pythagoricienne. En
effet, 64 81 =960 1215 et 15 19 = 960: 1216; la différence des deux intervalles n'est
donc que de 1215 à 1216, différence inappréciable à l'oreille.

3 Cf. HelmholT2, TMorie physiologique de la musique, p. 470-471.



Pour le diatonique, à s'en tenir au pythagoricien, le premier
moyen pouvait suffire pour le chromatique l'association de
deux moyens était commandée; l'enharmonique enfin exigeait la
réunion des trois modes d'accord.

Avant de clore ce paragraphe, il nous reste à mentionner
rapidement le peu que nous savons du mélange des nuances.
Nous n'avons de renseignements à ce sujet que pour la seconde
moitié du IIe siècle après J. C.1 A cette époque, l'enharmonique
avait disparu de la pratique; le chromatique n'était plus repré-
senté que par le synton; quant au diatonique, toutes ses variétés
étaient plus ou moins en usage (à l'exception du diatonique égal);
mais une seule, au rapport de Ptolémée, s'employait à l'état isolé
par les citharèdes alexandrins c'était le diatonique moyen, avec
lequel les autres nuances se combinaient tour à tour. On peut
remarquer, en effet, que certaines divisions d'intervalles, suppor-
tables pour nous lorsqu'elles se trouvent dans un 'seul tétracorde,
deviennent discordantes, étant appliquées à l'octocorde entier.
Tous les mélanges de nuances (^/«y^tar») sont soumis à une
règle déjà énoncée plus haut « les chroai plus relâchées que le

«
diatonique moyen doivent occuper les tétracordes au grave des

« disjonctions (méson, hyperbolèon et synemménon), et les plus
« tendues ont leur place dans les tétracordes situés à l'aigu des
« disjonctions2 (diêzeugmênon et hypaton). » Pour rendre l'applica-
tion de cette règle aussi facile que possible, il suffira d'énumérer,
dans l'ordre de leur tension décroissante, les cinq divisions en
usage au temps de Ptolémée

Mélange du
ckroai.i.

Diatonique tendu • la sol fa mii
Diatonique pythagoricien. la sol fa mi
Diatonique MOYEN la sol fâ• mi

Diatonique amolli la' sol fa mi
Chromatique tendu. la fa% fjk mi

Quatre combinaisons étaient donc possibles et s'employaient
réellement vers le milieu du Ile siècle de notre ère

iPtol., 1, 16.
Les échelles mixtes qui résultent de l'application de cette règle sont notées tout au

long dans une série de tableaux, placés à la suite du chap. 15 du IIe livre de Ptolémée.



i° Mélange du diatonique tendu avec le moyen (piyfMx, Starovov
(TWTÔvov). Le premier, d'après la règle de Ptolémée, doit se
trouver à l'aigu des disjonctions c'est-à-dire, dans les tétracordes
hypaton et diêzeugménon ¡

moyen. tendu. moyen. tendu.r- r-r-la sol fa mi ré ut si la sol fa mi ré ut si la

2° Mélange du diatonique pythagoricien avec le moyen (pl<y[/,a,

Siarévov Strovucov) Le pythagoricien, étant le plus tendu, se place
dans les tétracordes hypaton et diézeugtnênon;¡

moyen. pythagor, moyen. pythagor.

la sol fa mi ré ut si la sol fa mi ré ut si la

3° Mélange du diatonique amolli avec le moyen ([Al/ypat, èiaxavau
fAi&ka.xov) Le premier, ayant une tension moins grande que le
moyen, doit se trouver dans le méson et dans l'hyperboléon;

amolli. moyen. amolli. moyen.
la sol fa mi ré ut si – T la sol fa mi ré ut si la

4° Mélange du chromatique tendu avec le diatonique moyen
(f*lyf*tt, <x£rfffM*,Ti}(ov avvrwov) la même observation s'applique à
cette combinaison.

chrom. tendu. diat. doyen. chrom. tendu. diat. moyen.

la fa jf fa[{ mi réutsi la fa fat} mi ré ut si la

Ptolémée complète ses renseignements en citant les termes
techniques par lesquels les citharèdes et les lyrodes alexandrins
désignaient les divers mélanges, ainsi que les modes dans
lesquels ils les employaient. Nous n'avons ici qu'à transcrire
textuellement ses paroles1 « Le chromatique tendu se combine
« avec le diatonique moyen (4e mélange) dans les manières d'ac-
« corder dites sur la lyre, malaka, sur la cithare, tropïka". Les
« tropika sont propres au mode hypodorien.»

A rapprocher Liv. I, chap. r6 et Liv. II, chap. r6. – Cf. Westphal, Metrik, I,
P. 436-447-

2 Martianus Capella connaît encore ces épithètes.« Sunt etiam aliae distantiae, quae et

« Iropica mêla dicuntur, alite homologica (pour metabolica?),p. 1S9.



« La combinaison du diatonique amolli avec le moyen (3e mé-

«
lange) convient, pour la lyre, aux manières d'accorder dites

«
metabolika, pour la cithare, à celles que l'on appelle parhypata.

«
Les parhypata sont du mode dorien

« Le diatonique tendu s'associe au moyen dans les manières
«

métaboliques appelées par les citharèdes lydia et iastia (ier mé-

« lange). » Le passage correspondant n'est pas complet dans le
texte publié par Wallis; il doit être lu sans doute de la manière
suivante « les lydia [et les iastia], contenant les nombres propres
« au mélange du diatonique synton [avec lemêsotï], appartiennent
« au mode dorien1.`.

«
Enfin le diatoniquepythagoricien et le moyen (2e mélange) sont

«
réunis dans les manières d'accorder appelées par les citharèdes

«
iasti-aiolia, lesquelles s'exécutent dans l'octave hypophrygienne1. »

1 Bien que les épithètes lydia et iastia sonnent assez étrangement,accolées au mode
dorien, l'hypothèse de Westphal (Metr., I, 440) ne nous parait guère vraisemblable. Des
échelles modales dont la finale mélodique n'aurait ni quarte ni quinte justes, cela
renverserait toutes les règles de la mélopée grecque.

2 Ptolémée ne parle pas de ce mélange au 16. chap. du Ier livre, mais seulement dans
le 16e chap. du IIe livre.



Nuances
«nstoxénicnncs.

Positions des
sons mobiles.

Ce chapitre resterait incomplet si je ne donnais ici, au moins

sous une forme très-abrégée, un aperçu de la doctrine d'Aristoxène
au sujet des nuances. Rien ne prouve d'une manière plus éclatante
l'importance de cette partie de l'art antique que le soin minu-
tieux avec lequel ses principales particularités ont été étudiées
par les deux écoles rivales; mais rien aussi ne montre d'une
manière plus frappante combien les doctrines empiriques des
hannoniciens fondées sur une division fictive de l'octave et du
ton en intervalles de même grandeur, se trouvaient insuffisantes
pour l'analyse de telles délicatesses. Tout se borne ici à des
classifications arides et factices, très-claires en apparence, mais
au fond insaisissables à notre sens musical.

Dans la conception aristoxénienne, qui assimile les sons musi-
caux à "des points d'arrêt disséminés dans un espace donné, les
nuances résultent du déplacement des stations de la voix à l'in-
térieur de la quarte. Chacun des deux sons variables compris
dans le tétracorde lichanos et parhypate possède un espace
propre et strictement délimité, dans lequel il se meut librement.
Un ton au-dessous de la tnèse commence la région lickanoïde;
elle embrasse un intervalle de ton et s'éloigne en conséquence
de la mese jusqu'à une distance de tierce. Au point précis où
elle finit, commence la région parhypatdtde dont l'étendue totale
n'est que> d'un quart de ton'. Mais dans la région assignée à
chacun d'eux, les sons mobiles pouvaient prendre un nombre

r_ Aittsxou., Archai, p, 2a-23 (Meib.). a La liohanos 1a plus téndne est di~tante de•_Aristox.,Arohai, p, aa-as(Meib.).– « LaBchanos la plus tendue estdistante de
« la mfce d'un intervalle de ton elle forme le genre diatonique; la plus grave, au
« contraire, d'un diton elle produit le genre enharmonique. En conséquence, la région
« de la lichaaos mesure un ton entier. L'intervalle compris entre la parhypate et Yhypate

« ne peut être moindre d'un diésis enharmonique en effet, de tous les intervalles mélo-
« diques le diésis enharmonique est le plus petit; mais cet intervalle peut s'accroître
« jusqu'au double. Lorsqu'on conduit les deux cordes à une même hauteur, la lichanos
« étant relâchée et la parhypate étant surtendue, on se trouve sur la limite de la région
« propre à chacune d'elles. » Stoicheia, p. 46-47 (Meib.).

§ V.



indéterminé de positions1 et donner ainsi lieu à une variété
illimitée de nuances. Néanmoins, en vertu de certaines règles
conventionnelles, le nombre des divisions classées et reconnues
par la théorie usuelle est fort restreint aucune dissidence n'existe
à cet égard parmi les auteurs aristoxéniens, quelle que soit leur
date. Tous reconnaissent pour le diatonique deux variétés
1° le diatonique tendu, et 2° le diatonique amolli; trois pour le

genre chromatique 1° le chromatique toniaion ou tendu (tovkmov) ¡

2° le chromatique hémiole ou sesquialtère (yptokiov) 3° le chroma-
tique malakon ou amolli". L'enharmonique n'a qu'une seule forme,
de même que chez les canoniciens.

Pour se rendre un compte exact des divisions aristoxéniennes,
il est nécessaire de connaître les classifications d'intervalles
auxquelles ces divisions ont donné lieu. Premièrement les inter-
valles sont rares, grands (âcouâ,, f/kêyicra,) ou denses et petits
{imxvi, èX«%J(TTa); les premiers, exclusivement propres au genre
diatonique et au chromatique tendu, sont divisibles en tons et
demi-tons; les seconds ne peuvent se mesurer que par le diésis
enharmonique ou quart de ton {Sisiriç rernpTvipopios), unité nor-
male des intervalles musicaux dans l'école d'Aristoxène3. Par
rapport au nombre de diésis qu'ils renferment, les intervalles sont
dits pairs (pipTta) ou impairs (irepiTTa,) 4. Le demi-ton renferme deux
diésis, le ton en contient quatre, la tierce mineure six, la tierce
majeure huit; tous ces intervalles, décomposables en demi-tons,

1s La région de la lichanos se partage en sections dont le nombre est illimité. »

Stoicheia. p. 48. Cf. £rchai, p. z6.
2Il y a deux divisions du diatonique celle du genre diatonique amolli (fUtAaxsV),

« et celle du diatonique tendit (çrùvrovov). Dans la division du diatonique amolli, l'inter-
0 valle de Vhypate à la parhypate est d'un demi-ton, celui de la parhypate à la lichanos

« contient trois diésis enharmoniques et celui de la lichanos à la mise cinq diésis. La
« division du diatoniquesynton est celle où l'intervalle de Vhypate à la parhypate estd'un
n demi-ton et chacun des deux autres d'un ton. Il y a trois divisions du chromatique

« celle du chromatique amolli, celle du chromatique hémiole et celle du chromatique
« tendu. » Stoicheia,p. 50-51 (Meib.). Ps.-Eucd., p. 10-11. ANON. (Bell., § 53-55).–
Arist. QUINT., p. 20. Mart. CAP., p. 187.

3 AkisT. QUINT., p. 14. –« Spissa quae pcr diésis coïïiguntur, rariora quae tonis [et hemi-

« toniis] colliguntur. » Mart. CAP., p. 185.

4 ARIST. QUINT., p. 14. Cette distinction remonte à Aristoxène, ainsi que le prouve
le passage de Plutarque cité plus haut, p. 318.

Intervalles
rares et denui.

Intervalles
pairs et impairs.



appartiennent à la catégorie des pairs. Deux divisions du tétra-
corde ne renferment que des intervalles pairs le diatonique tendu
et le chromatique de même nom.

Diatonique tendu. la
(un ton ou)

sol
(un tonou}

fa
(un demi-ton ou)

miî

4 4tés. 4 diés. 2 dtés.

Chromatique tendu la fa$ fa$ mi
(un ton et demi ou) (un demi-tonou) (un demi-tonou)

6 dits. iiiis. Xdlls.

Les principaux intervalles impairs renferment un, trois ou cinq
diésis enharmoniques ils se rencontrent dans l'enharmonique,
ainsi que dans le diatonique amolli ou malakon.

Enharmonique la
(une

fa fe mi
(une tierce majeure ou)

SdUs. îdiês. irfiïs.

Diatonique amolli .la sol fa
(un demi-ton

mi
(un demi-tonou)

5 dès. 3 dits. 2 diés.

Quelques intervalles de cette classe sont désignés par des
épithètés spéciales l'intervalle de trois diésis,pris du grave à l'aigu
(par exemple fa – soj), s'appelle spondiasme (p-xoviieicwrfàôç); pris
dans le sens descendant (spj – fa) il a le nom d'eclysis (sxkviriç)

Quant à l'intervalle de cinq diésis (la-sol), on le nomme ecbole
(ixfiafoq)*. Pour la théorie aristoxénienne, il y a donc trois espèces
de tons i° le ton ordinaire de quatre diésis, équivalant au pythago-
ricien (8 g) z° un ton plus petit renfermant trois diésis et que
l'on peut assimiler 'au ton minime (10 n); enfin 30 le ton le
plus grand, composé de cinq diésis. Ce dernier correspond au ton
maxime (7:8)! Les trois sont réunis dans le diatonique amolli.

Certains intervalles propres aux deux dernières nuances du
genre chromatique ne rentrent ni dans l'une ni dans l'autre de

ces catégories. De là une nouvelle classification d'intervalles en

1 « II nous reste à parler de Yectysis, du spondiasme et de l'ecbole; l'usage de ces
« intervalles fut admis par les anciens afin de diversifier les échelles. I,'eclysis était un
« intervalle descendant de trois diésis incomposés; le spondiasmeun intervalle identique

« ascendant; l'ecbole un intervalle ascendant de cinq diésis. A cause de la rareté de leur
rt emploi, on les appelait affections ou accidents des intervalles. » Akist. Quint., p. 28.-
Cf. Bacch., pp. 9 et 11, où l'eclysis et l'ecbole sont attribuées par erreur au genre enhar-
monique. Sur le spmidiasme, voir Pmitarque, de Mus. (Westph., § XXI).

Intervalles
rationnels et
trrationntls.



rationnels {pr/rrâ) et irrationnels (akoya) Les premiers se réduisent
à des nombres entiers de diésis enharmoniques ce sont tous
ceux dont il a été parlé jusqu'ici les irrationnels, qui apparais-
sent à l'état incomposé dans le pycnum des deux nuances chroma-
tiques en question, ne peuvent s'exprimer que par des fractions
du diésis enharmonique'. Ces fractions, considérées à leur tour
comme des unités, sont aussi désignées par le terme générique
diésis ou division. Ce sont a) le diésis chromatique amolli, équi-
valent à un tiers de ton (Sieviç rpiTT/f/i/ôpiog) b) le diésis hémiole
(titetriç qpuôhioç) lequel vaut un quart de ton plus la moitié d'un
quart de ton*. Pour comparer entre elles au moyen de nombres
entiers toutes ces grandeurs dissemblables, on suppose l'intervalle
de ton partagé en 24 fractions égales3; ce qui donne au diésis
enharmonique 6/24, au diésis chromatique 8/24» au diésis hémiole
enfin 9/24- Le tétracorde entier contient 6%4«

En procédant de l'aigu au grave, le tétracorde du chromatique
amolli se divise par les intervalles suivants

la fa#
{SIbv. roi7ijj[i.)

fa!}
(îiW. •t'pefijiir.)

mi
? 1/3 diés.enk. – 1 1/3 ttiïs. enh. i 1/3 diés. enh.[=44/24)

(=8/24.) (=8/34)

Dans le tétracorde du chromatique hémiole, les intervalles sont
répartis dans l'ordre suivant

(&<r. 5j«..) (iïie>r. ijfi-.)
la fejf j[a\ mi

7tliés.ettk. r 1/2 diis. Enh. 1 ijzdïis. enh.
(=42/24) (=9/24! (=9M)

On aura facilement reconnu dans le diatonique tendu d'Aris-
toxène, le pythagoricien; dans le malakon, celui qui porte le même
nom chez les canoniciens. Quant au diatonique moyen, il ne

Aucune définition bien nette de cette classe d'intervalles ne se trouve dans les
écrits d'Aristoxène ou de ses disciples. Aeistox., Archai, p. 16. Ps.-Eucl.ide, p. 9.

Arist. QUINT., p. 13-14. MART. Cap., p. 185. – Nous nous rallions à l'interpré-
tation adoptée par Westphal (Metrik, I, p. 515-516).Voir plus haut, p. 105, note 2.2«Diests distantiac très sunt. Prima brevior tetartemoria nominatur. enarmonios
« quoque dicitur. Secunda ab illa major est tritemoria ni/minalur. Tertia habet font

« quartam partent ne diniidium quartae et vocatW hemiolia. » Mart. Cap., p. 17g.
Aristox., pp. zi, 25, 46. Cf. Vikc, Not., 102 et suiv.

3 ARIST. QUINT., p. 20.



figure pas parmi les variétés admises dans la théorie; mais les
écrits du MOMMccM fournissent des preuves nombreuses de la
fréquence de son emploi'. Le chromatique synton est celui des
pythagoriciens, d'Archytas et d'Eratosthène. Il est difficile d'iden-
tifier les deux autres variétés avec aucune de celles dont les
divisions numériques nous sont parvenues. L'~KMf~ pourrait à la
rigueur se comparer au MM&Ao~ de Ptolémée, mais le chromatique
a~o~t des aristoxéniens, déjà très-rapproché de l'enharmonique,
n'a pas d'équivalent parmi les chroai des néo-pythagoriciens.Déjà
nous avons indiqué plus haut la cause probable des divergences
nombreuses que présentent au sujet des nuances chromatiques
les écrivains appartenant à une même école.

Le tableau suivant montrera sous une forme aussi claire que
possible la division.des six nuances théoriques, et de plus celle
du diatonique MM~

Cette~ nuance semble
avoir été

considérée par Aristoxène comme un mélange de
genres.Il se forme un tétracordemélodique avec une~ey/tv~echromatique, plus grave

« que cette d'un de-mi-ton, et la lichanos diatonique la plus aiguë. ~ye&N:, p. zy (Meib.).

–L'intervalle de 1*%)~<< à la~af/ty~s~, comparé à celui de la~'af/~s~ à la Hc/M~cs, se
< chante égal ou plus petit, mais non pas plus grand. L'intervalle de ta~ft~ate à la

lichanos, comparé à celui de la He&<tKos à la M~M, s'emploie tantôt égal, tantôt inégal;
< égal dans le diatonique ~y~ox, et plus petit dans toutes les autres divisions, mais plus
« grand lorsqu'il est formé par la lichanos diatonique la plus aiguë et une ~«fAy~t~

< plus grave que celle qui se trouve à un demi-ton [de l'hypate].t .S<OM~M, p. 52 (Meib.).
Le diatonique renferme <~<;M, trois ou quatre incomposés [de grandeur diNérente].

« Le plus grand nombre d'incomposéscontenus dans chaque genre est celui des incom-

« posés de la quinte or ils ne peuvent dépasser quatre. a) Si sur ces quatre il y en a trois
égaux et un inégal,–dans le diatonique syntow–ce sera de <!c!f~gy<!Kf~<ffsseulement

« (ton et demi-ton) que se composera le genre diatonique. a) S'il y a deux égaux et deux

« inégaux, par suite d'un mouvement de la ~<!)'&y~a<e vers le grave, trois incotnposés

« constitueront le genre diatonique un intervalle plus petit que le demi-ton, le ton,
t et un intervalle plus grand que le ton. » C'est le diatonique moyen. c)Si toutes les
<[

grandeurs de la quinte sont inégales (dans le diatonique MM~OM), ce sera de quatre
« tm:om~M& que sera formé le genre dont il s'agit (à savoir le demi-ton, le :~<MK!<'aMM,

« l'ecbole et le ton disjonctif). 'Les genres chromatique et enharmonique renferment
trois ou quatre (?) incomposés. NctcAeM,p. 72-73.

« Il y a six ~/MHM: une enharmonique, trois chromatiques et deux diatoniques.
« II y a quatre ~af/ty~~s, non pas autant qu'il y a de divisions de tétracordes, mais
« deux de moins. En effet, nous employons la ~af/~a~ d'un demi-ton dans les divisions

« diatoniques et dans le chromatique toniaion. Des quatre ~af&y~afM, t'enharmonique

« appartient exclusivement au genre du même nom les trois autres se partagent les
< deux genres. e SotcAtM, p. 51-52. – ~fc/Mt, p. ~4-27.
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v.6~o<v.j.c.

9t6-S~apr.J.C.

Sur l'usage et le mélange des diverses nuances, les écrits de
source aristoxénienne restent absolument muets. Mais les règles
essentielles suivies dans la pratique étaient certainement com-
munes aux deux écoles; déjà nous en avons rencontré une preuve
frappante'. Malgré l'esprit conservateur des artistes grecs, on
doit néanmoins admettre que cet usage a dû varier selon les
époques et selon les écoles.

Ce que l'on sait de l'histoire des chroai a été soigneusement
recueilli au cours du paragraphe précédent. Il nous reste seule-
ment à ajouter que la plus ancienne trace de leur existence nous
est signalée par une phrase mutilée du Dialogue de Plutarque

« On attribue à Polymnaste la découverte du ton nommé actuel-

« lement hypolydien, ainsi que de l'eclysis et de l'ecbole2.» La
distinction des nuances paraît s'être perdue dès le commence-
ment du IIP siècle. Aristide, le compilateur anonyme et même
Martianus Capella énumèrent consciencieusementles six divisions
traditionnelles, fixées déjà dans les ~~c/Mt; mais il est clair que
c'est uniquement par désir de donner la doctrine aristoxénienne
dans son entier. Bacchius, dont'le traité accuse une tendance
très-pratique, n'en fait aucune mention, non plus que Gaudence,
ce qui porterait à supposer chez. les écrivains récents moins de
servilité dans la reproduction des sources qu'on n'est disposé à
l'admettre en général. Dès le III" siècle, toutes les découvertes
acoustiques qui ne remontent pas au grand Pythagore lui-même,
sont ensevelies dans le plus profond oubli. ',Censorin, Macrobe,
Cassiodore et Boëce ne connaissent plus que le diatonique pytha-
goricien il en est de même des auteurs latins du moyen âge. En
fait d'acoustique, leur savoir se borne à la connaissance des
rapports numériques de l'octave, de la quinte, de la quarte et du

ton; nous en avons la preuve irrécusable dans les proportions
données par tous les écrivains ecclésiastiques pour la longueur
des tuyaux d'orgue et pour la division du monocorde3. Jusqu'au
XVIe siècle, aucun instrument à clavier n'a pu faire entendre un
accord parfaitabsolument consonnant; quelque étrange qu'une1

i Voir plus haut, p. Z91-292.
< PLM., fb AfM. (Westph.,§ XVII).
3 GERB., Scfjt~ I, pp. 101, i~y et suiv., 253, 303, gi~, 321, 326 et ~:M<Mf.



telle assertion puisse paraître, elle n'en est pas moins incon-
testable'. La doctrine des chroai ne fut donc pas ressuscitée en
Occident.

Il en fut autrement des genres. Lors de la renaissance éphé-
mère qui signala l'avénement de la dynastie carlovingienne, les
musiciens occidentaux se remirent avec zèle à l'étude de cette
partie de l'art antique, et lui donnèrent une vogue artificielle.
Remi d'Auxerre enseignait vers goo les doctrines musicales des
Grecs dans les écoles publiques de Reims et de Paris'. Un autre
Français, Bernelin, Adelbold, évêque d'Utrecht, et plusieurs ano-
nymes écrivirent vers la même époque sur la division du chro-
matique et de l'enharmonique3; une notation spéciale pour chacun
des trois genres fut même mise alors en usage4. Le théoricien le
plus dégagé des traditions antiques, Gui d'Arezzo lui-même, dans

son MM~o~ admet èncore l'usage du diésis enharmonique5,

On voit par là combien est peu solide l'un des principauxarguments par lesquels on
a voulu démontrer l'impossibilité d'une harmonie quelconque dans l'antiquité. La tierce
pythagoriciennedes orgues n'a pas empêché le développement de la musiquepolyphone,
depuis le XI" siècle jusqu'au XVII"; elle n'a pas empêché les musiciens de e?ttM<ef la
tierce naturelle; seulement on peut se demander si ce n'est pas là une des causes qui
retardèrent le progrès de la musique instrumentale et firent rejeter l'accompagnement
de l'orgue pour la musique des maîtres du XVIe siècle, particulièrement à la chapelle
pontificale.

Le passage suivant de son commentaire sur Martianus Capella tendrait à prouver
qu'au IXe siècle, on connaissait en France autre chose que le pur diatonique. Le
« genre diatonique procède par deux tons et un demi-ton; ce genre est très-facile et
« très-commun, bien qu'il plaise à plusieurs peuples, tels que les Goths, qui chantent

d'une manière très-commune, les Tudesques, à la voix élevée et retentissante, les
< Wendes (?) et les Juifs, dont le chant n'est qu'un murmure. Ge~fM est c<<[Ws!HMM?)t et

MtKtftMStMMm, Htcf diversis ~nft~Ms coHceH<a<, s<cM< Gotllis, qui minutissime mMMM<,

Theodisci altisone (?), Wt'MctH JMfact corn ~M~Mtt~. GERBERT, &T~ I, n.75,
col. z. Plus loin, arrivant à ce passage de son auteur, « sed «MNe ma~ttM f<M<oxo

« <tttf))M)', » Remi ajoute cette glose curieuse « ceci est dit ainsi, parce que Martianus
était africain; car en Afrique le genre diatonique fleurit principalement.
3 /6., I, p. IM (pseudo-Hucbald), p. 304-312 (Adelbold); p. 321-328 (Bernelin); p. 331

et suiv. (Anonyme)~ p. 338 et suiv. (id.).
4 Ib., 1, p. 326-3:8.
s < Quelques-uns font sur le troisième degré [de l'échelle fondamentale la si ut ré mi

*/<t sol la, etc.] certaines sKMxcttCM, appelées diésis, dont l'usage toutefois ne doit
être admis que dans quelques cas déterminés. [Lesdites SM&~c~oMs] ne peuvent

< se faire sur aucun autre degré que sur ledit troisième et sur le sixième. Le diésis est
« la moitié du demi-ton suivant (inutile de faire remarquer que Gui est sur ce point dans

<J00-1000.

102:.



bien que dans un autre écrit, portant son nom, l'auteur se vante
d'avoir fait disparaître les derniers vestiges de la mollesse chro-
matique'. La tradition des genres et des chroai se maintint plus
longtemps chez les chrétiens orientaux, où on la retrouve encore
cent ans avant la prise de Constantinople par les Turcs. Certes
on ne peut supposer que Pachymère et Bryenne aient eu en vue
l'art de leurs contemporains. Cependant il semble difficile d'ad-
mettre qu'ils aient consacré leurs ouvrages presque en totalité
à une partie de l'art dont il ne restait plus aucune tracer De
toute manière, les rapports de filiation entre le chromatique des
chants liturgiques de l'Église byzantine et celui des anciens
Hellènes doivent être tenus pour très-douteux.

l'erreur), comme le demi-ton est la moitié du ton suivant. Ce diésis se mesure ainsi

en partant de sot-i on fera <MM/ sections égales sur le monocorde; après avoir trouvé

< de la sorte le son LA~ [en faisant résonner les 4/9 de la corde], on divisera tout l'espace
restant [de LA~ jusqu'au bout du monocorde] en sept sections, et au bout de la pre-
mière on trouvera le premier diésis entre sr}}~ et UT3; la seconde et la troisième

<section, qui suivent, resteront vides; la quatrième marquera la place du troisième

<
diésis entre si~ et ut~. Pareillement on fera le même nombre de sections en partant

< de RB~ et l'on trouvera dans l'ordre susdit la place du deuxième diésis entre Mi~et FA~. <

II est de toute évidence que les sons ainsi obtenus (ut et la) feront respectivement
avec la et ré une tierce minime 6 y. Maintenant,si de cet intervalle on retranche la
valeur du ton 8 9 entre la et si (Gui d'Arezzo ne connaît que des tons pythagoriciens),
on obtiendra pour le diésis si ut l'expression numérique zy 28. C'est le diésis
d'Archytas. (Voir plus haut, pp. 316 et 323.) Ap. &EEB., .Sk~< II, p. 10-11.

t t~MMM )M(M~M, ~efKm ef!f<MS fott), ~M~ffg~MS ?Mfo fMtc CttftfttMtM~MM, et <)t

« eAfomatecam mcKt'fMBt &ffMcrm 06 rationis ~MMfMM, HMMC ad ~fM''Mt s&t<M)M labore &iK(t!

~!C!K f~MCttM est.Ap. CoCSSEMAKE! &W~(OfM, II, p. 78.
En certains points ils ont encore amplifié les doctrines des anciens. Pachymère

(p. 4z5 et suiv.) et Bryenne (p. 397 et suiv.) décrivent en détail l'éthos de chacune
des nuances.



CHAPITRE V.

MÉLOPÉE OU COMPOSITION MÉLODIQUE.

§ I.

T")Ar un hasard des plus défavorables, la littérature musicaledes
anciens ne nous a transmis sur la composition mélodique

que des notices isolées, la plupart sans liaison entre elles'. Le
premier livre d'Aristide Quintilien, à la fin du paragraphe con-
sacré à l'harmonique, énumère très-sommairement les subdivi-
sions de la mélopée, de même qu'à la fin de la rhythmique il
définit les parties correspondantes de la rhythmopée. D'après

.les classifications usuelles, l'harmonique est une discipline pure-
ment théorique"; la MJ/o~e (jM-eÂM'OHix) est l'application des divers
éléments de l'harmonique à une œuvre musicale déterminée.
Elle enseigne les règles de la composition qui se rapportent à la
combinaison des sons, abstraction faite du rhythme; en un mot,
la M~/o~ est la cpmposition du mélos, du chant; la fAy~Mq~M,
la composition du ~A~M~.

Aristide Quintilien (pp. r9, ~S-~o) et Bryenne (p. 501-503) sont les deux sources prin-
cipales pour cette partie de renseignement musical; le pseudo-Euclide,l'Anonyme III
et Bacchius viennent en second lieu. Cf. MARqCA&D, t!ie &<t)'M)o<t. fM~fx. des /tf<sfo:f.,

p. 322 et suiv.
Dans le système théorique de Lasos, et jusque dans tes .<4~M<, la m~!opee n'est pas

comptée parmi les parties de l'enharmonique.Voir plus haut, p. 71-72.
3 A)UST.QUINT., p. 28. – La mélopée diffère de la mélodie en ce que celle-ci est une

« manifestationdu MM~s, la première est la manière d'être d'une composition musicale.r
7~ p. 29. Cf. BRYENNE, p. 503. La mélopée est l'art d'employer les éléments

dont il a été traité [dans la théorie harmonique].
< ANON. III (Bel!§ 66).– Ps.-EucL-,

p. 22. Voir plus haut, p. 64, note 3, et p. 65, note -t.



LIVRE II. CHAP. V.

Les différentes significations que les anciens attachaient au
terme mélos nous donneront une idée de la manière dont ils con-
cevaient l'élaboration progressive d'une œuvre musicale 1° dans
le sens le plus restreint, mélos signifie « toute succession de sons
a diSérents de hauteur, » que l'effet en soit ou non agréable à
l'oreille~; c'est le chant musical (~ero-txoy jM.E~), distingué de
l'accentuation du langage, à laquelle on donnait parfois le nom
de eAaK~ ~e (Aa~to~ ~CMAO~) 2° il désigne le contour mélodique
d'une composition bien conçue, isolé du rhythme et de la parole',
en d'autres termes, ce que les harmoniciens appellent la matière
harmonique ou mélodique (~~eo-~fw, jM.EAto~cUjM.sfw); 3° si à une
telle succession de sons se joint le rhythme, on aura la mélodie
dans le sens moderne, c'est-à-dire l'idée musicale, indépendante de
la parole. Ici seulement le mélos devient l'objet de l'imagination
créatrice « autre chose,dit Aristoxène, « est le son simple-

« ment pris dans l'échelle théorique, autre chose est le chant com-
«

posé" dans la [même] échelle~' à ce degré de développement
correspond la mélodie instrumentale (<Xo'jM.c<)' Enfin le mélos sera
complet, s'il réunit en lui l'A~rMc~, le rhythme et la lexis; de cet
ensemble résultera la composition vocale (a~)~. La progression
que nous venons d'esquisser offre une image de la création
artistique, depuis les tâtonnements de l'instinct musical le plus
rudimentaire jusqu'à la production réfléchie d'une œuvre achevée'

Le MtBfM est un mouvement descendant ou ascendant, effectué par des sons
musicaux. BACCH., p. 6.
2 ~ff&ttt, pp. 18-19 et~aMMM. Cf. MAR~UARD, ~fMhu;p. 2o3-205.
3 PLUT., de MtM. (Westph., § XIX).

4 « Le mélos est une combinaisonde sons, d'intervalles et de temps rhythmiques. x

BAccH., p. 19. Cf. ANON. (Bell., § 29).
5 t H faut considérer, et la mélodie, et le rhythme, et la parole, pour que le Mtctcs
Parfait soit produit. Dans la mélodie, on considère simplement le son par lui-même;

« 'dans le rhythme, son mouvement (xf~o-tf); dans la parole, le mètre, n ARisTfjtE, p. 6.
Cf. ANON. 1 (BeU., § i2)..–ANON. II (Bell., § 29). BMENttE, p. 502. Voir plus

haut, p. 6~, notes l et 3.
6 Le poëte lyrique ou dramatique est appelé souvent MM~Mfœ; c'est l'épithète que

l'on donne à Stésichore, à Mélanippide le vieux et aux tragiques les plus anciens.
Aristote demande pourquoi, à l'époque de Phrynique, était-on plutôt f~c~M'M [que
« ~oNe, dans l'acception plus récente]?Parce qu'alors !I y avait dans les tragédies une
« plus grande abondance de morceaux de chant (jMÂ~) que de M<f~ » (dialogues en
trimètres iambiques ou en tétrametres trochaïques). ARISTOTE, fffM., X!X, ~t.



Les parties de la mélopée, au nombre de trois, s'appellent choix,
Mt~/aM~ et emploi. Elles sont définies par Aristide dans les termes
suivants « le choix (~i~) est l'acte par lequel le compositeur

« détermine la région de la voix à employer dans son œuvre. Le
« mélange (jCM~) est l'acte par lequel il relie harmoniquement
« entre eux les sons, les régions de la voix, les genres, [les modes]J

« et les échelles de transposition. Enfin l'emploi (3~0-~) est la
« réalisation de la mélodie';

» en d'autres termes, l'application
pratique des diverses formes de la succession des sons.

Le premier objet dont le compositeur antique avait donc à
s'occuper était le choix de la région vocale ou du genre de voix
qu'il allait employer. Au premier abord, cet acte nous paraît
accessoire et subordonné; mais son importance apparaît claire-
ment lorsqu'on se rappelle qu'il se rattachait à un système
d'esthétique, à un principe d'expression, reconnu par toute l'anti-
quité. C'est à juste titre que le choix (ou lepsis) vient en première
ligne. En se décidant pour une des régions de la voix, le musi-
cien grec déterminait par là même le style qu'il se proposait
d'employer dans son œuvre. On sait, en effet, que les trois
régions vocales correspondaient à autant de manières (T~OTro;)

nettement tranchées. Écoutons parler Aristide Quintilien « Les
.< styles génériques de la composition mélodique sont au nombre
«

de trois le style f~A~SM~Ke, le mo~y~ et le tragique. Parmi
« eux, le nomique est tlétoïde le dithyrambique, MMOK~, le

tragique, Ay~a<oM~.
Non-seulement l'allure musicale et le genre de voix étaient

impliqués dans ce. choix, mais aussi l'effet moral que l'artiste
devait viser à produire. « Les tropes sont ainsi nommés, parce
«

qu'ils manifestent en quelque sorte, selon les mélodies, le

« caractère (~9o~) de la pensée. »
Chacun d'eux correspond à un

éthos différent, le style nomique à l'éthos systaltique, « par lequel
« nous remuons les sentiments tristes;le style tragique à l'éthos
diastaltique,

« par lequel nous excitons les passions généreuses; »

le style dithyrambique enfin à l'éthos A~vc/MM~
« par lequel

1 ARIST. QUINT., p. 28-2g. PS.-EUCL., p. 22.
AmST. QuittT., p. 29-~0. – MART. CAP., p. l8g. – Cf. MARQUARD, tMf /Mr'M:. 7''M~'m.

des A ristox.. p. 324.

Les ptfttttde la
mélopée.

Chnh.



tt<eienntto!dt.

« nous conduisons l'âme vers la quiétude et le calme Dans ces
trois caractères se renfermaient tous les genres de compositions
méliques connus dans l'antiquité~, même la musique instrumen-
tale, à laquelle Aristote reconnaît un ~Ao~, bien qu'elle ne figure
dans aucune des classifications qui nous sont parvenues4.

Par style nomique, il faut entendre ici, non le nomos hiéra-
tique des Terpandrides, mais la musique vocale exécutée au
concert ou au théâtre par des virtuoses solistes, et en général
les compositions d'un effet violent, fort goûtées au déclin du
grand art classique5. Le public grec semble avoir préféré pour
ce genre de musique des voix au diapason élevé. Le nomos de
Phrynis et de Timothée, apparenté de près au dithyrambe et
à l'air dramatique, appartient à l'éthos systaltique, propre aux
effusions amoureuses, aux mélodies plaintives et énervantes.
Mais les critiques musicaux de l'antiquité, exclusivement épris
de l'idéal héroïque, tiennent en peu d'estime cet art réaliste et
imitatif

«
la passion est l'apanage des faibles plutôt que des

«forts, x dit Aristote. Avec une bienveillance des plus ironiques,
le grand philosophe approuve pour le théâtre, fréquenté de tout
temps par un public fort mêlé, l'usage de ces morceaux à effet,
composés dans le registre aigu de la voix6.

ARtsT. QftNT., p. 29-30. Voir plus haut, p. roy. < Autres sont les impressions

t morales produites par les sons les plus aigus, autres celles que produisent sur le senti-

i ment les sons les plus graves. » AMST. QUINT., p. 13.
rt Plusieurs genres de compositions, à cause de leur grande amnité, peuvent être

« rangés dans des catégories plus générales telles que compositions cmott~KiM(~a~'<xo<)

« (auxquelles appartiennent les ~t</M~n<M), compositions MW~KM (xMjMX~i)et chatits <ff

< louanges (~KCf~t<t<!T<X9!). ARIST. QutNT., p. 30.
3 ProH.,XIX,a7.
4 « Ils sont nommés caractères (~), parce que les situations de l'âm& autrefois

« étaient reproduites et corrigéespar eux. Non cependant par eux seuls: car ils avaient
« leur part dans la guérison des affections [maladives]; mais le c/M)t< parfait était celui

<!
qui conduisait vers l'amélioration complète. De même que les remèdes des médecins

« sont préparés de manière.à produire la guérison des infirmités corporelles, non par
« une seule matière, mais par le mélange de plusieurs; de même, la mélodie, à elle

seule, ne peut pas grand chose pour l'amélioration mais ce qui est constitué par
toutes ses parties suffit à lui-même. ARIST. QuiNT., p. 30-31.
s « Le nome est une variété de mélodies citharodiques [et aulodiques] ayant une

«
harmonie et un rhythme déterminés [par l'usage]. < SuiDAS au mot JVentfS.

o Voir plus haut, p. 193, note l p. 195, note i sur le «ow<M 0~<M, p. 24I, note t. –
Sur les nomes de Phrynis et de Timothée,voir PLUT., de Mils. (Westph., § XVH).



A l'opposé, la région hypatoîde est réservée au style tragique.
S'agit-il ici du chœur ou des parties monodiques du drame ?
Westphal se prononce pour la première alternative; il suppose
que toute la partie chorale était chantée par des basses. L'opinion
de l'éminent philologue appelle trois objections sérieuses 1° selon
la définition du pseudo-Buclide, l'éthos diastaltique exprime « une
«

disposition virile de l'âme, des actions héroïques. » Or, une telle
définition se rapporte parfaitement aux sentiments mis dans la
bouche des personnages tragiques, mais fort peu à ceux qu'ex-
prime d'ordinaire le chœur. Ainsi que le dit Aristote, « la scène
« appartient aux héros le chœur, personnage inactif, représente
«

le peuple, les hommes. Ses chants comportent un caractère
« tantôt ~woyat~, tantôt tranquille, tel qu'il convient à de simples

«
mortels';

o
dès lors ils possèdent soit l'éthos systaltique, soit

l'A~c/M~!yM~; 2° les femmes dans l'antiquité étaient exclues de
toute participation à l'exécution d'une œuvre dramatique, tant
pour le chœur que pour l'élément scénique. Que les chants des
Océanides, des 6'M~MM~j, des Troyennes, aient été exécutés par
des hommes, cela paraît aussi étrange que de voir, dans les
opéras italiens du siècle dernier, les rôles de héros joués par
des castrats, et nous devons au moins supposer que les Grecs,
en pareil cas, auront évité l'emploi d'une espèce de voix aussi
caractérisée que la basse 3° les choreutes qui prêtaient leur
concours à l'exécution d'un drame musical n'étaient ni des chan-
teurs, ni des musiciens de profession, mais bien des citoyens
libres ou, si l'on veut, des amateurs2. Or, si répandue que l'on

Voir plus haut, p. 19~-195.
AmsTOTB, P~oM., XIX, 15. « Pourquoi les nomes n'étaient-ils pas composés en

« antistrophes, comme les autres compositions vocales destinées aux chceurs ?Est-ce
« parce que les nomes étaient réservés aux artistes de profession, et que, ceux-ci étant
capables d'exprimer une action et de chanter d'une manière soutenue, les morceaux
[composés à leur intention] étaient longs et de forme variée?En effet, [dans le nome]
tes mélodies variaient sans cesse, comme les paroles, avec l'action qu'elles interpré-
taient tfaM~H~ ~M6 chant doit ~fe ~~M ~~essï~ cMc~e que les ~aM~es. C'est aussi pour
ce motif que les dithyrambes, depuis qu'ils sont devenus Hitm~KM [ou imitatifs],
«n'ont plus d'antistrophes, tandis qu'ils en avaient jadis. La cause en est qu'ancienne-
ment c'étaient des hommes libres qui chantaient dans les chœurs. Comme il était
«difficile de faire chanter beaucoup de personnes à la façon des artistes, on leur faisait
exécuter des mélodies conçues dans un seul mode [et un seul ton], car il est plus

Région
hypttoMt.



Régionmeeoïde.

suppose la culture musicale chez les Athéniens du Ve siècle, il
est certain que les compositions destinées à de tels exécutants
devaient être très-simples et adaptées à l'étendue ordinaire de
la voix d'homme. Nous conclurons donc que c'est à la partie non
chorale de l'ancienne tragédie que les anciens ont attribué l'éthos
diastaltique, partant le trope tragique et la voix de basse. Encore
cette dernière particularité ne doit-elle être admise que pour le
rôle du protagoniste, pivot et centre de toute l'action dramatique.

A quelques exceptions près, les deux régions extrêmes étaient
donc réservées au chant monodique*, la mésoide embrassait
toutes les compositions chorales, tant lyriques que dithyrambi-
ques et tragiques. A chaque région correspondaient certaines
particularités dans l'emploi du matériel technique la nétoïde
affectionnait une musique ornée, riche en modulations et en
vocalises; la région moyenne, un contour mélodique simple et
naturel; l'hypatoïde, une mélopée énergique, expressive, sylla-
bique. D'autre part,-l'~A<M déterminait l'usage des modes et des

genres,sans parler de l'instrumentation et du rhythme. En com-
binant avec les indications d'Aristide les données éparses"recueil-
lies dans les chapitres antérieurs, nous allons ébaucher un tableau
indiquant, pour les divers genres de composition, les éléments
sur lesquels devait porter le choix du compositeur antique.

< facile à un soliste de faire de nombreuses modulations qu'àplusieurs [exécutants],
e et cela est plus facile au musicien de profession qu'à ceux qui doivent garder leur ~M<M.

C'est pourquoi on composait pour ceux-ci des mélodies plus simples. Or, l'antistrophe
« est simple, car elle conserve le même rhythme et ne se mesure que par une seule

« unité. La même raison explique pourquoi les airs chantés par les acteurs n'ont pas
< d'antistrophes, tandis qu'il y en a dans les parties chorales. En effet, l'acteur est
« artiste et imite, tandis que les c/;<~Mfj t);Kf~t< beaucoup KtooM. » Nous avons cru devoir
apporter deux petites modifications au texte dont on vient de lire la traduction. Au lieu
de sya~mwx ;MÂ~, nous lisons sfc~-eM~~s~. En effet, quoique le mot E)'K~o:'«}y ne se
trouve pas dans les dictionnaires, il est régulIÈrement formé et donne un sens excellent,
ce qui n'est nullement le cas pour la vulgate. Plus loin, au lieu de <t~ 6'm,
ce qui n'offre pas de sens, nous lisons i~M~ ~e~: ~crn (A. W.).

Certaines compositionschorales s'exécutaient dans la région nétoMe, les e~~a/amM
et les thrénoi par exemple.

Les compositions différent entre elles [i°] par le genre la mélopée est enhar-
< monique, chromatique ou diatonique; [z°] parle [diapason du] système /:y~a<oHe,

t M~o~ ou Me<f)i<fe; [~1 par Féchelle tonale: dorienne, phrygienne ou lydienne; [~°] par
< le style nomique, dithyrambique ou tragique; [5°] par l'éthos. » ARIST. QUINT., p. 30.



RÉGIONS, TROPES ESPÈCES HARMONfES

ET Dt ou TONS. GENRES.
MHOS. COMPOSITIONS. MOOES.

Nomes aulodiques SvNTONO-t.YD.
A) Epithalames.

MiXOt.VDtSTt.

?

a) TtfotM
etc. Lydisti.

-.1 1

Rëolo~ ~To!uB. Monodies dramatiques Enharmon.
Trope nomique. (dans la tragédie ré- Doristi. Chromat.

B</<os systaltique cente). H~o~t. Diatonique.
(ou amollissant). Airs de concert. (Pi't~~Mf<.) Ton lydien.

Nomes citharodiques Hy~a~fy~i'sf:.
(dans le style de Ti- (Lydisti.)
mothée).

Chœur lyrique DoRtsTi. l
A) H~~mxfs.

1 HYPODORISTI.

B) Péans. L~DJSTJ.

C) ~Kf'OBKM. (Le~fMh'.)
PHRycisT!. Tons

Chœur dithyrambique. ~t,. homonymes. Diatonique
RÉGION MESOtCE.

Choeur dithyrarabique. M[XOLYDISTI.
Diatonique

Trope dithyrambique. DORISTI.
EMos /.Mycy)as~~ Chœur tragique. ~~H.

(ou calmant). P/!tygM<

(Chceur comique?)
C

?
]

?

C~harcd.e et !y~e
~Don'stt.

Diatonique
· alexandrine au != “ Tons

etH~o<!e)-M< homonymes.siècle. _H~~w.~ Chromât.

REGtOM KYPAT01M. – – –127;GION HYPaT0IDE. Parties
non chorales de HYPODORISTI.

-J

Trope tragique. l'ancienne tragédie HYpopHRYG.
J

? DiatoniqueËt~ ~M~K,?~
H~~M~

(ou excitant). attique.



Mélange.

MettbotM.

§11.

La seconde phase de la composition est le w~K~/ il consiste
dans la combinaison, dans l'agencement convenable des divers
éléments techniques sons, régions vocales, systèmes, genres, etc.
Après que le compositeur avait arrêté le caractère général de son
œuvre, par le choix d'une région vocale et des autres objets qui

en dépendent, il déterminait la structure harmonique du morceau.
Pour nous, une telle manière de procéder ne paraît pas la plus
naturelle nous nous attendons plutôt à ce que le compositeur
imagine d'abord sa mélodie et qu'il l'harmonise ensuite, ou,
mieux encore, qu'il invente à la fois la mélodie et l'harmonie.
Mais il est probable que l'opération désignée sous le nom de
mélange (ou mixis) avait principalement pour but de préciser à
l'avance, et d'une manière générale, les endroits où il devait
y avoir'transition d'un genre à un autre, d'un système à un
autre, etc. D'après ces données, la WM?M aurait eu pour objet prin-
cipal l'application des diverses espèces de métaboles ou transitions.
La théorie de la métabole forme dans l'harmonique aristoxénienne
une division à part; mais les données que nous possédonsà ce
sujet ne sont pas assez nombreuses pour que nous ayons pu y
consacrer un chapitre'spécial.

Aristoxène ne donne pas une définition formelle de la métabole
(jM.erc~cX~), mais seulement une de ces indications lumineuses,
dignes d'un vrai disciple d'Aristote « J'entends par métabole,

»

dit-il, « toute modification de sentiment qui se produit au cours
« de la composition2. » Par ce peu de paroles, Aristoxène touche

WBSTPHAL,Mf(~,I,[).70~
SoMA~M, p. g8 (Meib.). « La métabote est la transposition de quelque chose de

« semblable [le mode] à un autre diapason. Ps.-EucL., p. 2. Cf. BACCH., p. 14.
ANON. II (Bell., § 65). La métabole est un changement du système en vigueur et du

« caractère de la voix [ou de la mélodie]. En effet, comme à chaque système correspond
un certain type de sonorité ou de mélodie, i! est clair qu'en changeant les écheites~

«
(KCjMMaM) on transforme en même temps la nature de la mélodie,t ARisT. QuiNT.,

p. 24. Cf. BRYENNE, p. 390. T'MM&M! est alienatio vocis in ~!gWSH! aKefaM soni.
MART. CAP., p. 189.



à l'essence même de la modulation'. Toute production d'art a
pour condition essentielle l'unité dans la variété. Non-seulement
elle doit être dominée par une pensée, par un sentiment unique,
mais, au point de vue technique même, son unité doit se réaliser
dans un élément stable, constant, fondamental, qui pénètre toute
l'œuvre et auquel tout vient aboutir. Dans la musique moderne
cet élément prédominant est le <OM. C'est par là que nous
désignons une œuvre instrumentale, lorsque nous disons ~K~AoHM

en ré, sonate en sol, co~c~o en M~ MtKCMf. Dans la musique drama-
tique même, l'adoption d'une tonalité fondamentale pour l'opéra
entier a été considérée comme une règle inviolable par les com-
positeurs classiques de la fin du XVIIP siècle et du commence-
ment du XIX* Et cette règle est fondée dans la nature des
choses; car l'effet esthétique de la modulation résulte de la rela-
tion que notre sentiment établit entre le ton initial et celui où l'on
entre; dès le moment où l'esprit de l'auditeur est impuissant à
ressaisir un tel lien, le changement ne provoque plus qu'une
simple sensation de surprise.

Les anciens ne semblent pas avoir éprouvé à un aussi haut
degré que nous le besoin de l'unité tonale, au moins dans les
œuvres de longue haleine. D'après les résultats des nouvelles
recherches de M~ J. H. H. Schmidt, le principe de cohésion et
d'unité musicale dans le drame antique doit être cherché dans le
retour périodique des formes rhythmiques3. Toutefois, la manière
dont les modes et les tons se succédaient dans un morceau de
musique était considérée comme un point très-important de la
mélopée. Plutarque, copiant un passage d'Aristoxène, affirme

« qu'on ne peut discerner par la seule théorie harmonique si le

«
compositeur a procédé judicieusement et en bon musicien,

« lorsqu'il a pris l'hypodorien pour le commencement, le mixo-

« lydien et le dorien pour la fin, l'hypophrygien et le phrygien

Cf. MARQuARD, die jHaftH. J~ttgw. des Ayistox., pp. 295, 315 et suiv.
Chez Mozart, l'opéra entier étant considéré comme une unité, l'ouverture et le

final de la piëce sont construita dans le même ton; les acte~ intermédiaires ne finissent
jamais dans le ton fondamental. Chez Rossini (par exemple dans Gtt;n<!K)M Tell), chaque
acte forme une composition à part, subordonnéeà une tonique principale.

3 D<t!<t))ftt<!C<mt~<M:<MnïM<f<, p. ~79 et suiv.



Méttboteade
genre.

« pour le milieu de son œuvre',o Le morceau dont la structure
musicale est esquissée dans les lignes précédentes débutait en
A~o~o~M~ et finissait en doristi; or ces deux modes, étant exécutés
dans la même échelle de transposition, ont une fondamentale
commune. L'unité tonale était donc observée aussi, jusqu'à un
certain point, dans l'art hellénique.

La raison intime de la M~/aMc découle des observations qui
précèdent. Une composition musicale étant l'expression d'un état
sentimental, d'un mouvement de l'âme, dès que cet état subit
une modification, un trouble quelconque, aussitôt le changement
se manifeste par une,transition, soit dans l'harmonie, soit dans la
mélodie, soit dans le rhythme, soit dans tous les éléments musi-
caux à la fois2. « La métabole fait perdre à l'esprit le fil du chant
«

accoutumé et attendu, quand l'ordre régulier se modifie à un
« moment donné, et se transforme, soit selon le genre, soit selon le

« ton~. Ptolémée –c'est lui qui parle n'a en vue ici que la mé-
tabole harmonique, la seule dont nous ayons à nous occuper dans
le présent chapitre. Elle se réalise. &ous quatre aspects 1° selon
le genre; 3° selon le ~~M; 3° selon le ~OM; ~° selon la M~/o~
Remarquons que ces quatre métaboles répondent à peu près aux
éléments nommés par Aristide dans la définition de la mixis.

D'après le pseudo-Euclide, dont nous allons reproduire textuel-
lement les définitions, il y a métabole de genre (K~ïà. 'yeyo~)

« quand nous passons du diatonique au chromatique ou à l'enhar-
« monique, ou bien de l'enharmonique à l'un des autres genres5. »

De J~iM., (Westph., § XIX).
< H existe sept espèces de métaboles [l°] de mode ou de système (~<mi~6[TfK~);

[a"] de ~Mfe; [3°] de trope; [~°] d'SAos; [5°] de }'A~&nM; [60] de l'agoge <'Ayt&)K<~M,

c'est-à-dire du mouvement; [7"] de la <&&H de la rhythmopée (c'est-à-dire de la posi-
tion des temps forts).

L
BACCH., p. 13. a Il y a quatre métaboies, de genre, d'et&fM)

de diapason et de f/t~/tMC. At)ON. 1 (Belt-j § ay).
3 PTOL., H, 6. ·
4 La métabole [harmonique] est de quatre espèces de genre, de ~(«M, de <Mt et
de mélopée. » Ps.-Euci. p. 20. BRYENNE, p. 390. MART. CAP., p. 189. « Quatre
espèces de diapason, de <en, de .système, dem~o~cf. t BACCH., p. 22. « Trois méta-

« boies de genre, de ton et de système.
» AsoN. II (Bell., § 65). La réduction des

métaboles à trois est conforme à la logique, la métabole par K<&~& (ou par ~o~)
impliquant toujours une ou deux des autres. Cf. C. v. JAN, Philol., XXX, p. 414.

Ps.-EuCL., p. 20. AsoN. II (Bell., § 65). BAccjj., p. t~.



Ainsi qu'on l'a vu au chapitre précédent, Aristide et Ptolémée
montrent des exemples de cette transitiondans l'intérieur d'une
même échelle. Le passage du majeur au mineur moderne (ou
réciproquement) doit être envisagé comme une métabole de genre
plutôt que de mode ou de ton notre mineur tirant son principal
caractère des éléments chromatiques qu'il renferme.

« La métabole de système (x~T~ o~o-T~c~) a lieu quand on
« passe des cordes conjointes aux disjointes ou vice versâ'.

»
Au

fond, c'est la même chose que la ~~[60~ ton dont il va être
parlé. Toutefois il ne parait pas que cette identité fût reconnue
très-clairement par l'école d'Aristoxène. Il est à croire que l'on
entendait par métabole de système, des modulations courtes,
accidentelles, à la quinte supérieure ou inférieure, réalisables
sans aucune modification dans l'accord de l'instrument. Ptolémée
se met absolument au point de vue moderne, en disant que le
système ~K~MMKOM a été créé, afin de faciliter le passage d'un
ton au ton immédiatement voisin dans la série des quintes2.

M~ttbottt
de systèmeet

de ton.

La métabole de ton (~T~ TM/o~) est ce que nous nommons
dans notre musique KM~M~MM~, passage d'une échelle transposée

1 PS.-EUCI, p. 30. ANON. II (§ 6g). BRYE!!NE, p. 390.
Voir plus haut, p. Jig' note 3; p. s<t6, note

3 La métabole de ton a lieu alors que, de la succession mélodique dont les formes
«auparavantse reproduisaient à la consonnance de quinte, on passe à celle dont lestsons se reproduisent à la consonnance de quarte. En effet, quand le mélos, ayant

monté jusqu'à la mèse, ne procède pas, comme d'habitude, au tétracorde <B:fg~n&!W!,
o faisant la consonnance de quinte par rapport au tétracorde ;KMeM,' mais que, suivant



à une autre. Quand il y a changement d'armure, il y a métabole
de ton par exemple, lorsqu'on passe de SOL majeur à si majeur.
Que cette métabole fût infiniment plus rare que chez nous,
plusieurs circonstances se réunissent pour le prouver. En effet
1° on n'en trouve aucune trace dans les restes authentiques de
l'art gréco-romain; 2° l'accord des instruments à cordes donné

par Ptolémée comme étant celui de son temps, ne renferme

pas un seul intervalle chromatique 3° Ptolémée ne cite d'autre
modulation que celle qui se fait par le changement du système
conjoint en disjoint et réciproquement.

Toutefois, on ne doit pas admettre avec Westphal que la
métabole de ton restât strictement bornée à la quarte et à la
quinte, et qu'en conséquence elle fût toujours identique à la
modulation par système. Évidemment, pour les anciens comme
pour nous, la transition au ton voisin, suivant l'ordre génétique,
est la plus naturelle et la plus fréquente. Le plain-chant n'en
connaît guère d'autre. Mais il est certain que l'école aristoxé-
nienne dont le pseudo-Euclide .nous a transmis les doctrines
essentielles, enseignait à l'endroit de la modulation une théorie
aussi avancée que la nôtre. La voici « Il y a métabole de ton,

« quand on passe du trope dorien (t? ~L,) au phrygien ()? )~), ou

«
du phrygien au lydien (t?) ou (à l'hypermixolydien ou) à l'hypo-

« dorien (j? h~)t et généralement parlant, quand on passe d'une des

«
treize échelles dans une autre d'entre elles'. Ces modulations sont

< une autre voie, il se resserre dans le tétracorde qui est conjoint avec la m~c, de

« manière à produire avec les sons au-dessous de la n:~e non pas la quinte, mais bien
la quarte, alors il se produit dans la sensation un changement et une surprise, à cause

« de l'inattendu. Or, un tel changement est agréable, quand la conjonction est bien pro-
< portionnée et mélodique, mais elle est ingrate dans le cas contraire. C'est pourquoi
-la modulation la plus belle, et qu'on pourrait appeler, unique en puissance, est celle qui,

<
semblable à la susdite, opère le changement par [la suppression ou par] l'adjonction du
ton disjonctif, intervalle qui produit la distinction de quinte et de quarte. Étant commun

« à tous les genres, le ton ~M/fMtctt~peut dans tous produire une modulation facile à
saisir; étant étranger aux divisions du tétracorde, il peut [en se déplaçant] déplacer
la succession mélodique; étant enfin dans la juste mesure, car il est le premier des

t intervalles mélodiques, il engendre des changements de mélodie ni trop grands, ni trop
« petits, et que l'oreille, en conséquence, n'a pas de peine à discerner. PTOL., II, 6.

H y a modulation de <fw, lorsque du lydien, du phrygien, etc., on passe à un
« autre [ton]. < ANoN. II (Bell., § 6s). BAccH., p. j~. –Les métaboles de toit sont



<'
praticables à tous les intervalles, depuis le demi-ton jusqu'à

«
l'octave, les unes à des intervalles consonnants, les autres à

«
des intervalles dissonants.

» Bryenne précise davantage
«,

quel-

« ques-unes se font à la tierce mineure, d'autres à la tierce

«
majeure, à la quarte ou à des intervalles plus grands encore.
« De ces modulations, continue l'Introduction, « quelques-unes
sont peu mélodieuses, ou même anti-mélodiques; d'autres sont

« au contraire très-chantantes; celles qui ont le plus de commu-
« nauté entre elles plaisent davantage celles qui en possèdent le

« moins sont aussi les moins mélodiques. En effet, dans le passage
< d'un ton à un autre, quelque chose doit rester 'commun [aux

« deux échelles] soit un son, soit un intervalle, soit un système.
L'écrivain indique ici trois degrés d'amnité entre les diverses
échelles tonales la parenté la plus proche existe entre des tons
situés à distance de quinte ou de quarte; ceux-ci sont en co~MMM-

nauté de système; en d'autres termes, ils possèdent un ou deux
tétracordes communs'. Une parenté au second degré existe entre
deux échelles tonales dont les MM&s sont séparées par un, deux

ou trois termes dans la série des quintes ou, si l'on considère
la hauteur absolue, par un intervalle de ton ou de tierce (soit
mineure, soit majeure). Les tons de cette catégorie ne renfer-
ment aucune série de quatre sons successifs égaux en acuité
ils n'ont entre eux qu'une communauté d'intervalles (de tierce ou
de seconde). Enfin, la relation harmonique la plus éloignée se
trouve entre les tons dont les H~M sont séparées dans l'échelle
mélodique par un demi-ton diatonique (limma) ou par un triton
dans la série des quintes par quatre ou cinq termes intermédiaires.
La coMHMMKNH~ se réduit à deux sons isolés dans le premier cas,
à un seul soit dans le second. Quant aux tropes dont les M~s~-sont

< très-variées, selon les intervalles composés ou incomposés par lesquels elles se font.
On peut en considérer les formes et les ~MtM! m~otH~MM (~~ex~), lesquels se trans-

t portent d'un son à un autre, soit par ton,soit par demi-ton, soit par tout intervalle
« pair ou tm~atf, descendant ou ascendant. En effet, certains tropes sont séparés par
« un intervalle de demi-ton, d'autrespar un intervalle de ton, d'autres par des intervalles
< plus grands, t Amsr. QumT., p. 24-25.

Parmi les tons, quelques-unssont en communauté de tétraeordes, en sorte que les

c Mt~M! des tons graves deviennent les Agates des tons [plus] aigus [d'une quarte] et

«
vice MMn. < Ib. Voir plus haut, p. ny.



éloignées de plus de six quintes, ils n'ont des homophones que
si l'on prend pour base le clavier d'un instrument tempéré.

La doctrine du pseudo-Euclide est confirmée par d'autres écri-
vains. Aristide dit que « les modulations procédant par intervalles

consonnants, – à la quinte ou à la quarte – sont les plus
«

gracieuses*. La modulation, ?dit Ptolémée, « qui se fait au ton
e voisin [dans l'ordre d'acuité, par exemple du dorien au phrygien,
« par intervalle de ton, ou du lydien au mixolydien, par intervalle

de demi-ton], est moins agréable que celle qui met en contact
« des tons distants d'une quinte ou d'une quarte~. u

Le chant de l'Église catholique offre un exemple unique, mais
très-frappant, de la métabole tonale à la seconde inférieure, vers
le milieu du Te D~M~. La beauté du passage est encore rehaussée
par l'art exquis et caché avec lequel le changement de ton
est amené. En effet, il ne s'accuse par aucune modification dans
l'armure de la clef, chose d'ailleurs inusitée dans le plain-chant.
Deux échelles, l'une armée d'un dièse, l'autre d'un bémol, se
trouvent en contact immédiat mais les deux sons marqués d'un
accident (/af et ~!?) n'étant pa.s exprimés dans la mélodie, la
métabole n'existe pas pour les yeux. Pour s'en rendre compte,
il est nécessaire de compléter l'échelle modale, ainsi que nous
le faisons par des notes placées entre parenthèses.



Ce magnifique passage suffit à démontrer que la simplicité
extraordinaire de l'art antique n'exclue pas la puissance de l'effet,
et que les vraies beautés musicales sont aussi impérissables que
les beautés plastiques et littéraires.

Revenons au texte du pseudo-Euclide « Lorsque, dans le pas-
« sage d'un trope à un autre, des sons semblables [en hauteur]
« prennent part au /'ycMM~, la métabole sera très-mélodieuse.

a
Si de part et d'autre des sons non semblables constituent le

« ~ycHMW, la modulation sera non mélodique*,e Cette règle
obscure et sujette à des interprétations diverses semble indiquer
des modulations assez éloignées, réalisables au moyen des sons
propres aux genres chromatique et enharmonique. Telle serait,
par exemple, la métabole suivante du ton lydien au ton dorien,
amenée par les sons homophones du ~yc~MM chromatique.

Comment les changements de ton s'effectuaient-ils sur les
instruments antiques ? Pour la cithare et la lyre, le mécanisme de
la modulation a été expliqué en détail au chapitre des tons2. Les
instruments à cordesparaissent de tout temps avoir été accordés
diatoniquement, mais de manière àpermettre la modification
de l'accord dans le cours du morceau. En ce qui concerne les
instruments à vent, on se rappellera que non-seulementAristide
Quintilien et le pseudo-Euclide, mais déjà même Aristoxène,
parlent de systèmes doubles, triples et multiples, renfermant
deux, trois ou ~~MMM MM~s, c'est-à-dire d'échelles partiellement
ou totalement chromatiques. Un système à cinq MMM possède
les douze demi-tons de l'octave, et tel était au second siècle le
clavier de l'y~K/M, d'après les renseignements de l'Anonyme.
Pour exécuter en entier les cinq tropes dont il est fait mention,

Ps.-Eucr. p. 18. Cf. MAEQCAED, die AafM. fM~m. des ~fM<<uf., p. 321.
2 Voir plus haut, p. 253 et suiv.



l'organiste antique devait avoir à sa disposition une touche pour
chacun des sons suivants

Les flûtes perfectionnées, dont Pausanias attribue l'invention
à Pronomos de Thèbes, et sur lesquelles on pouvait, sans changer
d'instrument, exécuter les trois modes principaux dans la même
octave, devaient avoir aussi une échelle chromatique complète.

Les anciens distinguaient, par des épithètes spéciales, les chan-
gements de ton survenant dans un morceau de ceux que produit
la succession de deux morceaux différents les premiers seuls
étaient considérés comme de véritables modulations. Voici ce
que dit à ce sujet un écrivain antique « La ~~<?& est le pas-
« sage d'un ton de même nature à un [ton] de nature différente,

« lorsque dans une seule et n~M~ eoK~o~MK [~oca/~] ou dans un
« passage instrumental on change la mélopée, de dorienne qu'elle

« était, en hypodoriehne, mêlant ainsi l'hypodorien au dorien.
« Il y a harmogé (m~ay~, c'est-à-dire changement d'accord sans
«

transition harmonique), lorsqu'après avoir joué de la flûte en
« ton phrygien, et ayant terminé complétement le chant et les

ritournelles (xjMt~Mfrct), on adapte l'instrument à un autre ton,
« par exemple à l'hypophrygien, au lydien ou à l'une des treize
« échelles [aristoxéniennes]. Toutefois la métabole aussi peut
a être appelée Aa~Mo~ [manière d'accorder] ce qui veut dire
apparemment que la métabole intérieure nécessitait parfois une
modification dans l'accord de l'instrument~.

Phrynichus ap. BBU.BRMANN, ~MMt., note 27, p. 34.
2 De même que chez nous, ia harpe, les timbales, les cors et les trompettes changent

d'accord pendant i'exéeution du morceau.

v.~o av.J.C.



La métabole de mode ou d'espèce d'octave n'est pas expressé-
ment mentionnée par l'Introduction. Elle présente deux possibi-
lités 1° on peut passer d'un mode à un autre, tout en gardant
la même échelle tonale, en d'autres termes, changer de termi-
naison mélodique sans modifier l'armure de la clef c'est ce que
nous faisons en passant du ton d'ut majeur à celui de la mineur;
3" on peut à la fois changer de mode et de ton. Les deux cas,
fréquents dans le plain-chant, devaient l'être davantage encore
dans la musique de l'antiquité. La première combinaison était-elle
considérée comme une vraie métabole? Son absence dans l'énu-
mération du pseudo-Euclide nous permet d'en douter'. Certains
modes ont d'ailleurs une amnité si intime que leur mélange est
presque continuel et passe inaperçu, pour ainsi dire, à une oreille
moderne. Ce sont tous ceux qui appartiennent à une même
modalité, comme le dorien et l'hypodorien, le phrygien et l'hypo-
phrygien, le lydien et l'hypolydien\ D'autres, sans être aussi
étroitement apparentés, s'entremêlent très-heureusement; tels
sont l'hypophrygien et l'hypodorien, dont la combinaison a donné
lieu à une catégorie de mélodies appelées par les musiciens
alexandrins du II" siècle 7<M~M~M, catégorie représentée par de
nombreux spécimens dans les plus anciens chants liturgiques3.

Métabole de
mode.

1 On serait tenté de la comprendre dans la métabole de ~ys~M, mot employé souvent
comme synonyme d'&sfmoxM et de mode (voir p. ~05 et suiv.), on bien dans celle de
m~o~c ou d'éthos, ce dernier terme exprimant surtout le mode considéré au point de

vue de son caractère expressif (voir p. 190, note 2). Mais les définitions du pseudo-
Euclide sont trop nettes pour permettre une telle interprétation.

Mélange du dorien et de l'hypodorien B.):«~<Jawangelica («)'&< de l'hypolydien et
du lydien grandes litanies du Samedi-Saint; du phrygien et de l'hypophrygien Popule

tM!M ~M~~ect tibi; chant du Vendredi-Saint.
3 Cf. les chants de la Préface et du Pater.



Met&bo)e
dccamettTe.

Les modes hypophrygien et hypolydien, locrien et syntono-
lydien s'associent fréquemment de la même manière'.

La seconde combinaison, produisant un changement d'armure
et de mode à la fois, est d'un effet beaucoup plus frappant. Elle
comporte aussi deux subdivisions 1° la finale mélodique peut
changer de place en même temps que l'armure se modine, ce
qui arrive lorsque nous passons, par exemple, d'ut majeur en
ré mineur; 2° le ton et le mode varient, mais la finale reste à la
même hauteur*. La musique moderne ne présente qu'une seule
possibilité de ce genre c'est le passage du majeur au mineur de
même base (par exemple, d'ut majeur à ut mineur ou vice M~a);
et encore, par suite du caractère chromatique de notre mineur,
cette métabole rentre-t-elle plutôt dans les métaboles de genre.
Mais ici la mélopée .antique pouvait déployer une richesse infinie,
surtout dans la musique chorale, où les deux métaboles étaient
inséparables. Déjà cette modulation avait lieu dans le nomos
~MKe/M de Sacadas. Plutarque3, on vient de le voir, décrit une

composition dans laquelle étaient réunis les modes hypodorien,
hypophrygien, phrygien, mixolydien et dorien. Or, comme il
s'agit d'un morceau de musique vocale, – l'auteur est qualifié de
Trot~TT~ nous devons admettre que les changements de mode
coïncidaient avec autant de changements de ton.
L'effet de ces doubles modulations est décrit avec une netteté
admirable par Ptolémée~; c'était là sans doute une des plus
grandes ressources de la musique antique, à en juger par le
beau spécimen (extrait du Te D~M~) que nous avons mis sous
les yeux du lecteur.

Enfin il y a métabole de mélopée (~M.T& ~XcTrcMOH~), lorsque
«. de l'éthos diastaltique nous passons au systaltique ou à l'hésy-
« chastique, ou du dernier à l'un des deux autres.» Pour nous,

.Hy~o~tyy~MM mêlée d~t!M<<. Intfoïts <e ~fa~t; J~H~aM~M' j'tts<)M. –~'f!(oKo-!yfHsM tnetée de tocnstt. Gradmeis O~atA!teJB;M!Laetabitur justus.
Syrntono-lydisti mêlée de locrisEi. Graduels Ostende nobis; Excita, Doaniue. Daristi
mêlée d*Aj'~o!)'<tt~tet d'f~ty~M~t. Introtts D~Mï e«m tgy~fWï C/Mftta! Dei tH~Ms est.

Mode dorien, système disjoint (finale mi) et MK~o~dtOt conjoint (finale )M). !ntioit
Vocem jucutiditatis; Antienne jDKKt esset fEx in act!<M<« s~o. Hy~o~~ty~M~jsystème
disjoint et ~t~~t eonjoint. Introit DKSt M~K~ S!~H<<«M.

3 De Mus. (Westph., § XIX):
4 Voir plus haut, p. 255.



cela équivaut à un changement de caractère se produisant au
cours d'un morceau chose habituelle dans l'art moderne, fondé
principalement sur les effets de contraste. Cette métabole en
entrainait d'autres; car il est difficile de transformer le caractère
expressif de la mélodie sans rien changer soit au mode, soit au
ton, soit au genre*. La musique dramatique se servait fréquem-
ment de ce genre de transition, non-seulement dans les chants
alternatifs ou &MtMM~, où la situation du personnage et celle
du chœur présentent une opposition très-marquée, mais aussi
dans les morceaux exclusivement destinés au choeur3.

La métabole était inconnue à l'art primitif « la citharodie à
la manière de Terpandre resta des plus simples jusqu'au temps

'<
de Phrynis. Car il n'était pas permis jadis de composer des
citharodies comme celles d'aujourd'hui, et de changer les har-

« monies et les rhythmes. Dans chacun des nomes on conservait
« le diapason propre; de là les ~o~M prirent leur nom. »

Mais
dans les autres branches de la composition musicale on s'habitua
de bonne heure à une plus grande variété; le morceau choral
où Sacadas réunit les trois harmonies principales, est antérieur
de plus d'un siècle à la révolution musicale opérée par Phrynis,

1

révolution caractérisée principalement, sous le rapport harmo-
nique, par l'abondance des modulations. Ce Phrynis, vainqueur

aux Panathénées, l'année même de la mort d'Eschyle, introduisit
dans le jeu de la cithare ces transitions subites qui frappèrent
si vivement l'imagination de ses contemporains, et furent raillés
amèrement par le comique Phérécrate4. Ses successeurs imitèrent

I L'Anonyme donne
de

cette métabole une définition très-obscure <La mÉtabole

« par e</MM a lieu lorsque dans lesdits tétracordes les caractères (~)) des sons subissent
< une transformation.

» ANON. (Bell.,§ 27).
Cf. la scène de Cassandre avec le chœur dans l'~4~«)fMmMO)t d'Eschyle; le t/tf~Ma~

chanté par Electre; Oreste et le chfeur dans les CAo~M~s.
Cf. la ~aft~fM (chœurd'introduction) d'~j~HMMHton et celle des .SM~MX~s d'Eschyle.

4 a Phrynis, lançant sur moi un tourbillon [de sons] il ~BH/efBMtt <M )t<!«~contM
douze /M)';HOMMS et me pliant, me torturant [à son gré], amena ma destruction
complète. » PLUT., de AftM. (Éd. de Volkmann, p. 35). Voici, selon moi, la solution du

problème musical contenu dans les trois vers de Phéréerate. Supposons l'ennéacorde
sol la si <t< ré mi /M sol la, dont les deux sons extrêmes et celui du milieu (sol ré la)
sont immuables, tandis que la K< sol (aigu) pourront être à volonté haussés d'un
demi-ton, c'est-à-dire dièses, et que si ~t! la (grave) pourront être bémolisés. Un tel

<:6".JC.

5M.

<i".



cette manière et la rendirent typique pour le dithyrambe'. Pour
nous, habitués à des transitions musicales très-hardies rehaus-
sées par une harmonie et une instrumentation riches et variées,
les métaboles de Philoxène et de Timothée paraîtraient peut-être
bien ternes. Toutefois, si nous considérons l'effet extraordinaire
qui résulte parfois de la simple transition au tétracorde synem-
ménon, nous nous garderons de dédaigner les métaboles antiques
et de mesurer la puissance d'un art à la complication de ses
procédés techniques.

§ III.

Harmonie
simultanée des

anciens.

C'est également dans ce paragraphe que nous rangerons la
doctrine de la polyphonie antique. Aristide dit que « la mixis est
« l'acte par lequel nous relions harmoniquement entre eux les

<<sons, les régions de la voix, les genres et les tons.o Or, en ce
qui concerne les sons, il ne peut s'agir que d'une combinaison
simultanée, la coordination successive ou mélodique étant l'objet
spécial de la dernière partie de la mélopée, la c/~MM. Une phrase
incidente du vingt-septième problème musical d'Aristote fournit,
au reste, une preuve péremptoire de l'emploi du mot M~M dans
l'acception de ~o~ÂOMM, harmonie simultanée. Il y est dit que
'<

l'éthos existe dans l'arrangement des sons d'après leur acuité et
« leur gravité, mais non d'après ~M?'~M~m~; » et, pour ne laisser
aucun doute sur le sens de ce dernier mot, Aristote ajoute

« en effet, la Co~MMMwcc (<r:~M~<OMCc) n'a point d'~Ao~.

ennéacorde contiendra exactement douze ta~tontM ou espèces d'octaves,pas une de Plus,
pas une de motHs. Ce sont les suivantes i" sol la si ut ré mi fa sol; 2° sol la M t? <;< ré
mi fa sol; 3*' sol la M!?ut ré Mtt~~ sol; 4o sol siM< ré Mt~~a to!;–5° sol la
si ut ré mi fa# sol; 6" sol la si ut# ré mt/it~ sol; – 7° la si ut ré mi fa sol !a;
S" la si ut ré M<~j{ sol la; go la si ut# ré o<t~a$ sol la; 10° b si tf~ ré mt~n~ sol# la;–u° si«< ré mi fa sol la; iz° la siut ré Mt~/e sol la.

Voir plus haut, p. 301-30!.
Voici le proMeme en entier Pourquoi les sensations de l'ou!e sont-elles les Meutes

« qui aient de l'éthos, car la mélodie, même dépourvue de paroles, a néanmoins de
l'éthos tandis que les sensations de la vue, de l'odorat et du goût n'en ont point?
Est-ce parce qu'elles seules sont accompagnées de mouvement, et non pas d'un



Ce fut longtemps parmi les savants une opinion généralement
reçue que la musique grecque rejetait totalement l'usage de l'har-
monie simultanée, et qu'elle ne connaissait que l'unisson et
l'octave. Cette opinion empruntait une certaine force au silence
des théoriciens relativement à toute combinaison polyphonique,
bien que la doctrine antique des consonnances et des dissonances
fût suffisante à la réfuter. Il eût été bien singulier qu'ayant observé
et décrit avec tant de minutie l'effet résultant de la percussion
simultanée de deux sons, les Grecs n'en eussent fait aucun
usage dans la pratiquer Ainsi que l'illustre Boeckh le disait déjà
en 1811 « lorsque les anciens parlent de la consonnance, lors-
« qu'ils indiquent soigneusement les différences à établir entre
« les sons homophones, antiphones, paraphones et diaphones,
« puis entre les sons consonnants par eux-mêmes et. ceux qui ne

le sont que par cohérence (xar& c-uye~c~f), lorsqu'ils nient la

« consonnance de la onzième, tandis qu'ils affirment celle de la

K
douzième on ne voit pas pourquoi ils auraient fait tout cela avec

« tant de soin, si ce n'est pour appliquer de semblables préceptes
<t

à quelque chose d'analogue à notre harmonie". » Depuis lors
l'existence d'une polyphonie dans la musique gréco-romaine est
sortie du domaine de l'hypothèse; elle a été prouvée surabon-

damment dans un mémoire publié en 1861, par M. Wagener,
mémoire dans lequel tous les textes originaux relatifs à cette

mouvement simplement produit par un bruit, – car un pareil mouvement existe aussi
dans les autres sensations en effet, la couleur fait mouvoir l'organe de la vue mais
d'un mouvement dont nous avons conscience à la suite d'un bruit. Or ce mouvement
aa de la similitude dans les rhythmes et dans l'arrangement des sons d'après leur
acuité et leur gravité (non pas dans leur mélange aussi bien la s~~ontc n'a-t-elle
pas d'éthos). Les autres sensations, au contraire, n'offrent rien de pareil. Quant aux
mouvements [de la musique], ils conduisent à une action; or les actes sont des
manifestations de l'éthos. x AtUSTOTE, Probl., XIX, 27. Nous croyons devoir faire
remarquer que nous avons fait subir au texte traditionnelune très-légère modification.
En effet, dans la phrase Kt'i}<r<y ~et jM'~oy, cu~! ~y, nous avons placé la virgule apr~s
j~evof. Peut-êtrefaudrait-il aussi, au lieu de c~.i:t<i'rijT~, Mm<H<)<t!e, lire ~M.<xÂM*);'M, ~Hte,
régularité (trad. et-note d'A. W.).
Les écrivains musicaux se partagent à ce sujet en deux camps. Du coté de ceux qui

dénient aux Grecs toute connaissance d& l'harmonie simultanée, nous trouvons pour
ne compter que les plus célèbres les noms de Burette, de Burney, de Forkel, de
Bellermann, de Fétis; dans le camp opposé, Boeckh, Vincent,Westphal.

De metfts PtHffaft, p. 253.



question ont été élucidés, de manière à l'épuiser complétement.
Je me dispenserai donc de rouvrir une discussion aujourd'hui
close, me contentant de renvoyer le lecteur aux pièces du débat
décisif engagé à ce sujet il y a quinze ans'. Mais, si le point
principal est solidement établi, il reste à déterminer ce qu'était
l'harmonie des Grecs, quelle fut sa part dans la pratique musi-
cale il reste à déterminer, en un mot, la quantité'et la de
l'élément polyphonique utilisé dans la musique de l'antiquité. Ce
problème est probablement destiné à exercer longtemps encore
la sagacité des érudits; nous espérons toutefois que les pages
suivantes pourront contribuer à en avancer la solution définitive.

Que l'harmonie eut une importance très-secondaire dans l'art
grec, c'est là un point sur lequel n'existe aucun dissentiment.
Et d'abord, faisons une distinction essentielle. Notre polyphonie

se réalise aussi bien dans le chant que dans la musique instru-
mentale. Dans l'antiquité, au contraire, un chant à plusieurs
parties était chose inouïe. Tous les exécutants d'un chœur antique
faisaient entendre la mélodie à l'unisson ou à l'octave. La diffé-

rence entre l'ensemble vocal et le solo résidait uniquement dans
la quantité de voix employées, dans l'étendue de la cantilène,
dans son caractère plus sobre, plus sévère. Aristote dit expres-
sément que de toutes les consonnances l'octave seule est reçue
dans le chant'. Ceux qui veulent contester aux Grecs toute

FÉTts, -MâsotM sur f/«a'))to)Me M~M(M<m& des MfM chez les Grecs et les Romains.
Bruxelles, Hayez, 1859. VMCENT,X~oase Jtf. f~M et f~M«<KMt son Af~Mfx~e, etc.
Lille, Danel, 1859.–WAGBNER, Mémoire sur la ~M~AoHM des anciens, publié dans le
tome XXXI des Mémoires couronnés ~af t'Académie ~e Belgique.

2 Pourquoi la consonnance d'octave passe-t-elle inaperçue et paraît-elle un unisson
«sur le~&ocMMot, par exemple, ainsi que dans la voix humaine? En effet, dans les

[voix et tes instruments] aigus, ce ne sont pas des sons homophones que l'on produit
[par rapport aux voix normales, c'est-à-dire aux voix d'homme], mais des sons analo-

« gues à ceux qui [dans les voix de même espèce] se produisent à l'octave. Le son
paraît-il te même, parce que, en raison de leur analogie, les deux sont semblableset
que la similitude est une partie de l'unité ? Par la syrinx on produit la même illusion.n

AMSTOTE,PfaM., XIX, l~ (~' W.). Pourquoi l'antiphonieest-elle plus agréable que
« l'unisson ? Est-ce parce que l'antiphonie est l'accord d'octave ? En effet, elle se

produit par des voix de jeunes enfants réunies à des voix d'hommes, distantes les
f unes des autres d'autant de tons que la nète l'est de l'hypate. Or, toute consonnance
«est plus douce qu'un son isolé, et parmi les consonnances la plus douce est l'octave
< (tandis que l'unisson ne forme que des sons isoles). Aussi la consonnance d'octave



harmonie invoquent mal à propos ce texte, où il n'est question
que de chant proprement dit et nullement de musique en général.
Nous le répétons, la polyphonie vocale fut toujours étrangère
à l'art hellénique'; aucun doute ne subsiste à cet égard. L'har-
monie simultanée ne pouvait se produire que par la réunion d'un
ou de plusieurs instruments à la partie mélodique. En définitive,
toute cantilène grecque était susceptible de deux modes d'accom-
pagnement le premier, à la portée de tout le monde, consistait à
redoubler purement et simplement la mélodie (~(xr~o~M x~ous~);

c'est le seul dont Platon approuve l'usage dans l'éducation de la
jeunesse~; le second, réservé aux artistes, s'exprimait dans la ter-
minologie musicale par une phrase signifiant littéralement jouer
[d'-MM WS~MM~ ? CM*~] sous le chant (UTT9 TT~ fM~f )MoJs<)~. La
polyphonie était aussi admise dans la musique instrumentale

pure4.

< est-elle ma~ctH~, [c'est-à-direexécutée en série continuel. AMSTOTB, Probl., XIX, 40.
« Pourquoi la seule consonnance de l'octave se chante-t-elle?Car celle-ci se fMag~Me,

ce qui ne se fait pour aucune autre consonnance.ARisfoTE, Probl., XIX, iS.Cf. 17, ig.
Le passage suivant de Diomède semble impliquer l'existence d'une polyphonie

vocale au temps de l'empire romain « Lorsqu'il accompagnait un chant à voix seule,
« [l'artiste] se servait d'une flûte simple; mais dans un morceau à [deux ou à] plusieurs
« voix, il prenait la flûte double. Cf. VmcENT, Notices, p. 155.

2 Voir plus haut, p. 31, note r, et p. 302, note 4.
3 La partie accompagnante était désignée par<M Ty/ m~y Mc!)C<r~. PLUT., de Mus.

(Westph., § XIV). Cf. ARISTOTE, PfoM., XIX, 30. < Relativement à une foM~f)M-

<
Mo: musicale (jMÀo~) on parle d'/MMKMM (~~fie), de ~/<j'~mM (c~~c~), d'~eeam~a~tM-

< mMt (x~Mj~it), de &afteme)t< de mesure (jS~~f). PoLLUX, IV, S. –Cf. les expressions
~!M;oc&ii o~acra, M~!ot!<M !'Mn:ssoK, ~oÂi~M~t'ct~a, mélodie ~o!y~<OMe.Ib., IV, 9.
4Hyagnis, le premier, en jouant, étendit les mains, [c'est-à-dire écarta les doigts

« afin de boucher les trous]. Le premier, il fit résonner deux tuyaux par le même souffle.

« Le premier, il composa un concert musical,en mêlant le tintementaigu au bourdonne-

« ment grave des tuyaux de gauche et de droite. ApuLÉE, Florid., liv. I. – Cf. VtNCENT,
Notices, 155.– « En ce qui regarde l'usage pratique, cet instrument (le monocorde)

a occupe le dernier rang et est plus défectueux que tous les autres, non-seulement
parce qu'on est obligé de régler l'intonation sur un point et de pincer la corde sur un

< autre d'une seule main, – de manière que l'on perd les plus beaux effets d'exécution,
a te)s que l'~t~a~Bos, la iyMfOMSM (c'est-à-dire la percussion ~<mMM<M~), l'ttna~oM, la

« Aota~Me, le syrma, et généralement tout dessin formé de sons distants les uns des

< autres (en effet l'exécutant, n'ayant qu'une seule main à sa disposition, ne peut
< facilement franchir de grands intervalles, ni toucher simultanément deux points

< éloignés) mais encore parce que, à cause du déplacement continuel du chevalet,

on ne cesse d'entendre des sons tratnés, d'un effet anti-mélodique. FTOL., II, r2.



Ëtëmenis
detapotyphonie

antique.

A l'exception de la. théorie des symphonies, des antiphonies, des
diaphonies et des paraphonies, comprise dans la doctrine des
intervalles, toute cette partie de l'art antique appartenait à la
science instrumentale (~w~M.&T~ o'o<~)' et s'acquérait par la
seule pratique. Bien qu'Aristoxène parle d'une théorie de l'accom-
pagnement~ (M~ T~ x~oEow S~MMr), les Grecs n'ont certainement
jamais eu de traités d'harmonie ou de contrepoint; autrement il
s'en retrouverait quelque trace dans la littérature musicale.

De quels intervalles les Hellènes se servaient-ils en harmonie
simultanée? Les théoriciens antiques n'en disent pas un seul
mot. Prenant arbitrairement pour point de départ la classincation
usuelle des intervalles, les écrivains modernes se sont contentés
en général d'admettre l'usage de l'octave, de la quinte et de
la quarte, rabaissant ainsi la polyphonie antique au niveau
de la diaphonie du IXe siècle. Heureusement un texte unique,
mais décisifs, nous laisse entrevoir un art moins embryonnaire;
il énumèreparmi les intervalles employés en harmonie simultanée
des accouplements de sons rangés parmi les dissonances, non-
seulement par les Grecs mais aussi par les modernes. Toutefois,
nous ne devons pas espérer trouver dans ce peu de lignes des
.notions concernant la succession des accords; l'écrivain, qui
n'est probablement autre qu'Aristoxène lui-même~, se propose
simplement de donner un exemple à l'appui d'une thèse d'esthé-
tique et de critique musicale.

En parlant de l'omission systématique de certains sons de
l'échelle dans les mélodies du ~o~(M ~M~-M~M, style consacré
aux hymnes liturgiques il dit qu'elle ne provient ni de l'igno-
rance des auteurs, ni de l'imperfection du système musical,

Cf.'Vn!CM!T, ~~OHM <! Nt P~M, p. 33; .M~h'CM,p. 988.Il n'est pas possible de devenir musicien et critique parfait, par cela seul que l'on
possède la réunion de toutes les connaissances envisagées comme faisant partie de la
musique, à savoir la pratique des instruments et du chant, un exercice convenable
de l'oreille, je veux dire une connaissance intime de la MM~HM t~Mt~tM et de la
MMttw de plus, la doctrine de l'harmonique et de la rhythmique, la théorie deta ~eitSM et du texte poétique, bref toutes les autres matières musicales, s'il en existe
davantage, c Ap. PLUT., de Mus. (Westph., § XIX).

s PMJT., Mus. (Westph., § XIV).

4 WESTPHAt,, Plutarch, ~<f die Musik, p. 19 et suiv. Voir plus haut, p. 10-~0.



mais qu'elle fut faite en vue de sauvegarder le caractère noble
et sévère de la composition'. Et il continue ainsi « en effet,

« une preuve évidente que ce n'est point par ignorance que les
«

vieux [compositeurs] se sont abstenus de la trite [~MM~MM<w],

«
c'est qu'ils en ont fait usage dans la krousis (accompagnement

« instrumental). Car ils n'auraient pas employé ce son en conson-
« nance [de quinte] avec la~ty~ s'ils n'eussent connu l'usage
« qu'on en pouvait faire. Mais il est manifeste que le caractère
« de beauté produit par l'élimination de la trite, dans le tropos

« ~oK~Mt~ox, les a déterminés, comme par sentiment, à conduire
« leur cantilène jusqu'à la ~~Mt~, en passant par dessus la trite.

«
On doit en dire autant de la N~c [~M~M~M:]. Car ils l'ont

«
fait entendre dans le jeu des instruments, tantôt en dissonance

<
[de seconde] avec la ~'a~:H~e, tantôt en consonnance [de quinte]

« avec la WM~. Mais dans le mélos ce son ne leur paraissait pas
« convenable au style spondaïque.

« Tous [les anciens compositeurs] en ont usé ainsi, non-seule-
« ment pour les sons précités, mais aussi pour la M~e ~M~~MOK.

«
Dans l'accompagnement instrumental ils mettaient cette corde

« en dissonance [de seconde et de sixte] avec la ~a~MM~: et la
<t /'a~e~, en consonnance [de quarte et de quinte] avec la
'« mèse et la lichanos. Mais dans le Ht~osils n'osaient s'en servir,

« à cause du mauvais effet qu'elle produisait3.
La première partie du texte aristoxénien se rapporte à l'octo-

corde disjoint, compris entre t'Ay~a~ MMOM et la nète <K~eM~HMMOM.

Cet assemblage de sons, le plus ancien que la Grèce ait connu,

L'éloge de la musique classique, la comparaison de ses qualités avec les défauts
de l'art post-classique, était le thème favori des dissertations d'Aristoxène, et particu-
lièrement de ses C<JHM)'M<MM de table. < Aristoxène le musicien s'efforça de donner

o un caractère plus viril à la musique, qui déjà de son temps commençait à s'effé-

« miner, en accordant lui-même la préférencef:M~'MHteKf<)<Mft !a plus «M~, et en
exhortant ses élèves à rechercher dans b«fs t7t~M<! la vigueur et à fuir la mollesse. t

THEMtSTIUS, Cf. 33.
Au lieu de ~<t<'y<)'~atc, tous les Mss. ont paramèse, degré de l'échelle qui n'existe pas

dans le système conjoint. Nous adoptons la correction proposée par Westphal, en
faisant remarquer toutefois que, selon certains auteurs (Nicomaque, Boëce), le terme
~am~e a été employé anciennement pour trite sym'mmfMOM. Si l'écrivain avait eu en
vue cette signification, il en résulterait une tierce majeure au lieu d'une sixte majeure.

3 Voir plus haut, pp. 172- et 230-233.

Anatyae du
te~te

d'Artstoxène.



servait à l'exécution des mélodies doriennes de construction
authentique. Notée dans le ton homonyme, l'octave dorienne se
traduit par les sons suivants

La cantilène du ~'o~M ~o~MaAos s'abstenait tantôt du sixième
degré de l'octocorde dorien (~b, médiante de la modalité hellé-
nique), tantôt de l'octave supérieure de la finale dorienne (fa,
dominante harmonique), sons que nous avons désignés ci-dessus

par un astérisque. Dans les deux cas, le son exclu du chant est
utilisé pour la partie instrumentale. Ainsi, dans la première com-
binaison (A), le troisième degré de l'échelle fondamentale (~~)
sert d'accompagnement au sixième degré (~o~), placé dans la
mélodie; dans la seconde combinaison (B), la dominante aiguë
s'unit tour à tour à la tonique (s~!?) et au quatrième degré (<M~b),

employés dans la partie vocale.

La dernière phrase du texte se référé à l'heptacorde co~oM~,

propre aux mélodies doriennes de construction plagale. En le
transcrivant, comme ci-dessus, dans le ton dorien, nous avons
l'échelle suivante

La corde omise dans le mélos est la nèfe ~K~MtMKOM (m~), fon-
damentale du mineur hellénique dans une échelle armée de six



bémols. Elle est utilisée dans la partie instrumentale, ou elle sert
d'accompagnement au troisième, au premier, au septième et au
sixième degré de l'octave dorienne (~~Mt?~i?so~), ou, ce qui
est la même chose, au septième, au cinquième, au quatrième
et au troisième degré de l'échelle fondamentale.

Assurément, les accords énumérés ici ne sont ni riches ni variés,
mais, ainsi qu'il a été dit plus haut, nous ne possédons là qu'une
très-faible partie des agrégations harmoniquesconnuesdes anciens.
On ne doit pas perdredevue que la thèse développée par l'écrivain
est celle-ci « l'omission de tel ou de tel son dans les mélodies d'un
« caractère très-archaïque ne prouve nullement sa non-existence
<' pour l'époque où la mélodie fut composée, puisque le son en
« question figurait dans l'accompagnement. s Aristoxène n'a donc
été amené à mentionner que des intervalles où entrait un des

sons étrangers aux chants spondaïques. Il serait conséquemment
absurde de partir de là pour soutenir que les Grecs ont ignoré

'toute autre combinaison simultanée d'intervalles. En supposant
même que le style spondaïque n'eût admis qu'une harmonie aussi
rudimentaire, on ne doit pas oublier qu'il s'agit ici de chants très-
simples, destinés au culte, analogues pour le caractère à certains
hymnes catholiques, telles que, par exemple, le .P<îM~ /M!~Ma.

En tout cas, voici quelques conclusions qui ressortent directe-
ment du texte que nous venons d'analyser 1° l'accompagnement
du ~o~os ~MK~M~ se trouvait à l'aigu de la mélodie; 2° les deux
H~M (~x~M~t~OM et ~M~Mf~tOK), exclues régulièrement de la
partie vocale, étaient les sons principaux de la ~MMM/ la trite
~M~M~WMKOM avait un caractère et un emploi analogues; 3° non-
seulement les symphonies antiques étaient admises dans l'accom-
pagnement, mais on y tolérait aussi les diaphonies de seconde et
de sixte (ou de tierce)'.

1 Voir p. 361, note 2.

Rê~umt.
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placée A i'iug~.

Les deux premières conclusions sont confirmées par le plus
ancien document musical connu, le dix-neuvième chapitre des
Problèmes d'Aristote. Dans le douzième problème, il est dit expli-
citement que le chant occupait la partie inférieure de l'harmonie.
< Pourquoi la Plus grave de deux cordes ~'e~a~c~ ~oM/oM~ de

la mélodie ? En effet, lorsqu'il s'agit de chanter la ~<iMn&
« si on l'accompagne du son de la M~ la mélodie n'en souffre

nullement mais s'il faut, au contraire, chanter la M~f, alors on
«

doit accompagner à l'unisson, et il n'y a plus de son séparée. »

Il existe chez Plutarque deux textes non moins décisifs, dont
voici le premier « Quelle est la cause de la consonnance, et
« pourquoi, lorsque des sons consonnants sont &appés simulta-
« nément, la mélodie a~a~M~ au plus grave ? » Voici le
second « De même que, si l'on prend deux sons consonnants,
« e'~ le ~Mx ~ïCë qui fait le cA<:M~, de même dans une maison
« sagement gouvernée tout se fait du consentement des deux
« époux, mais cependant en laissant paraître la direction et la

volonté du mari. L'habitude ,de mettre l'accompagnement
à l'aigu semble s'être maintenue pendant la période romaine.
Selon le témoignage de Varron « la flûte gauche, dont toute la
« longueur tombe en deçà des trous de la flûte droite,

» elle
était donc plus courte de moitié « sert à l'accompagnement3. t
Le grammairien Donat aussi affirme positivement que la flûte
gauche était la plus .aiguë des deux4.

Fëtis (Af&Ko~, p. 4I) propose de lire~MTt~ leçon en effet plus satisfaisanteet qui
fournit un des accords énumérés par Aristoxène.

2 La suite du problèmen'a qu'un intérêt secondaire. La voici « Est-ce parce que
« le grave est puissant en raison de sa grandeur, et que dans le grand est compris le

petit, et que [par exempte] l'Ay~a~, au moyen de la disjonction [et de la conjonction],
«- engendre deux ~<M distinctes?xCf. WACENER, .M~mot~, p. 26-33.

9 VARRO, de fc ~tMtt, I, 2, 16. c La lhîte droite est autrement [faite] que la flûte

< gauche, mais de manière cependant à se marier avec elle; car l'une joue la partie
« principale dans les mélodies d'une même composition, l'autre l'accompagnement.
Ib., I, 2, 15, cité par WA6ENER, M~tHCtM, p. 35.

4 « Ces mélodies s'exécutaient sur des flûtes égales ou inégales, [dites] dettes ou
« ~«e&M. Les nûtes droites, appelées aussi lydiennes, exprimaient, par leurs sons
« graves, les parties sérieuses de la comédie, tandis que les flûtes gauches, appelées
« aussi 6'ef)'atMe (lisez ~atVaMee, c'est-à-dire i~'tMHM), en faisaient ressortir le carac-
tère joyeux, par leurs sons élevés, » DoKAT, Fragne. de comoedia cité par WAGBNER,



L'expression accompagner sous le chant ne signifie donc pas
jouer ait grave dit chant; elle se rapporte a l'habitude qu'avaient
les Grecs d'écrire les notes instrumentales au-dessous des notes
vocales. Dans la musique moderne, le mélos occupe d'ordinaire
la partie aiguë, mais chez les compositeurs du XVIIe siècle, et
particulièrement chez Lully, la manière antique était habituelle
lorsqu'il s'agissait d'une voix grave d'homme'. Néanmoins, dans
l'antiquité même, cette disposition souffrait peut-être quelques
exceptions; sans cela l'utilité des cordes inférieures de l'échelle
deviendrait incompréhensible,à moins d'admettreque leur emploi
fût strictement réduit aux préludes et aux ritournelles~

Quant à la prédominance de la M~ dans la krousis, il y est fait
encore allusion dans la suite du passage aristoxénien x Les

compositions du style phrygien démontrent que la corde en
question (la nète x~HewMMKOM) n'était pas inconnue à Olympe ni

à ses disciples; car ils s'en servaient, ~M-~M/MK~~O!~la partie
MM~TMMCM~ mais aussi pour le chant, notamment dans les

«
Me~'Ott et dans quelques autres compositions phrygiennes3. o

Après la nète, le principal son de l'accompagnement était la
Mt~c, dont l'écrivain n'a pas eu occasion de parler ici, cette corde
étant toujours comprise dans la cantilène vocale. La mèse et la

AfftHOMT!, p. 35. « Pourquoi dans la consonnance de l'octave le grave est-il l'anti-
« phonie de l'aigu, mais non réciproquement? Est-ce parce que la mélodie de l'un et de

l'autre se trouve dans l'un et dans l'autre, ou, au cas contraire (c'est-à-dire lorsqu'on

< entremêle toute espèce d'accords), dans le grave [seulement], car il est le plus grand?
ARISTOTE, Probl., XIX, 13.

Voir le rôle d'HMracf au ir acte d'~fwttfe.
Un fragment curieux de musique notée (Vinc., Notices, p. 257), dont l'origine et

le but sont énigmatiques, semblerait infirmer cette conclusion. C'est une échelle de
deux octaves, accompagnée d'une seconde partie placée presque toujours au grave.
La krousis en 3/s de l'Anonyme (voir plus haut, p. 141), que Westphal tient pour un
accompagnement, ne quitte pas les sons les plus graves du système (elle est comprise
entre la ~'o~atMhtHOMt~M et t'&y~a~ méson); il n'est donc pas possMe qu'elle ait eu une
mélodie au-dessous d'eUe. Ce qui prouverait, selon Westphal, qu'il s'agit d'un accom-
pagnement, c'est le demi-soupir placé au temps frappé de la troisième mesure de
chaque membre rhythmique, chose inouïe dans la poésie chantée. Mais la raison ne me
semble pas concluante. Je serais plutôt porté à voir dans ces seize mesures une espèce
d'exercice de cithare. Dans la tho~oHM d'Hucbald et de Gui d'Arezzo, la partie

accompagnante (vox ergïmaHs) se trouve au-dessous de la vox ~WMC<~<t<M. Cf. GMB.,

l;wge de la elte
etdetam~M.

Script., 1, p. t69 II, p. ~2-~3.
3 De M~s. (Westph., § XIV)



Rôle de
ta pafam~M.

nète ont une importance harmonique de premier ordre; dans
l'octocorde disjoint, la nète est dominante supérieure, la mèse est
tonique; dans l'heptacorde conjoint, au contraire, la fonction de
tonique passe à la nète, celle de dominante (et de finale mélo-
dique) à la mèse. Dans l'anecdote du citharède et du roi Antigonus,
racontée par Elien', le roi joue un rôle analogue à celui d'un
dilettante moderne qui, voulant faire montre de ses connaissances
musicales, dirait à un pianiste en train de préluder « prenez
« l'accord de tonique; prenez l'accord de dominante. Mais, tandis
que la M~<e ne parait en général que dans l'accompagnement
instrumental, la mèse possède un caractère mixte, mélodique aussi
bien qu'harmonique. Pour parler avec Aristote, « la mèse est le

«
trait d'union entre tous les sons et fixe le rang de chacun d'eux;

« aucun son ne reparait plus fréquemment dans une composition

« musicale sans elle toute cohésion s'évanouit, et il ne reste plus

o
que'des sons rassemblés au hasarda

» Remarquons encore que
par suite de la position de l'accompagnement à l'aigu du chant,
la mèse ne pouvait s'unir qu'aux sons du tétracorde ~so~, tandis
que la ?M~ dominait tout l'octocorde.

L'emploi de la ~~m~M dans la partie instrumentale se déduit
d'un passage intéressant de Gaudence « Les sons paraphones

« tiennent le milieu entre les consonnances et les dissonances

«
dans la krousis ils paraissent consonnants. Cette particularité

« s'observe dans l'intervalle de triton, situé entre la, ~'a~a~
«

méson et la ~<MM~K', ainsi que dans la ~-c<? majeure, entre la
«

lichanos H~OM et la ~a~aMeM. Gaudence est le seul écrivain
qui compte la tierce parmi les paraphonies~. Qu'il soit ou non

Voir plus haut, p. 260-261, note i.
Ib. Le rôle prépondérant des cordes stables dans l'accompagnement et leur mode

d'emploi ont été indiqués déjà par Vincent (Notices, p. n?-u8). Mais par une fausse
interprétation du M~ problème d'Aristote, cet estimable savant plaçait la krousis ~tu

-grave du chant. Les pédales dont il parle étaient en réalité des ~<MM sx~fMMfes et non
des &otffA))M.–Voir les accompagnementsdes mélodiesafricaines notés par VtLLO'rE&u,
dans son ouvrage intitulé De l'état actuel de F<!f< <tt«s<e<!<eft Égypte. Éd.in-M., p. i3Z-m.

3 Voir plus haut, p. g8. – Le passage de Théon où il est question des ~<tf<~&OH~s
fourmille d'erreurs. En voici la traduction d'après la restitutionde M. Wagener (MentOtft,

p. lo-jo) Parmi les intervalles, les uns sont consonnants, les autres dissonants. Les
« consonnants sont <M<<~OMM (l'octave et la double octave) ou ~aMt~tOMS (la quinte

et la quarte). Sont dissonants les sons juxtaposés dans le tétracorde (le ton et le



dans l'erreur au point de vue de la théorie, nous n'en avons pas
moins lieu de croire à sa véracité lorsqu'il affirme que dans les
combinaisons précisées par lui la tierce majeure et le triton
s'employaient en guise de paraphonies. Ne venons-nous pas de
rencontrer, parmi les accords du trope spondaïque, des secondes?
Or, le mélos prenant toujours le son grave de l'intervalle, il
s'ensuit nécessairement que la ~a~HKe~ faisait la partie d'accom-
pagnement, lorsqu'elle s'accouplait à la /MA<Mos et à la ~a~Ay~o~.

Si aux sons précités nous ajoutons la trite f~M~M~MMOM, men-
tionnée expressément par Aristoxène, nous aurons pour l'ac-
compagnement du mode dorien quatre sons, lesquels forment,
avec ceux de l'échelle mélodique énumérés dans le texte, des
accords de quinte, de quarte, de tierce majeure, de sixte majeure,

renversement de la tierce mineure de seconde et de triton.
De plus, l'octocorde renferme une consonnance d'octave, dont
l'usage nous est révélé par cette règle importante de l'harmo-
nisation antique la conclusion finale doit se faire sur l'octave ou
sur l'unisson. C'est encore un des problèmes d'Aristote qui nous
initie à cette particularité

«
L'instrumentistepeut au milieu d'un

« morceau s'écarter de la mélodie chantée, mais à la fin il doit y
« revenir, de façon que l'accompagnement aboutisse à l'octave
o [ou à l'unisson]. Car le plaisir résultant de cette octave finale

« l'emportera sur ce qu'il pouvait y avoir de désagréable dans la
«

diversité de l'accompagnement antérieur; attendu que l'unité
«

succédant à la diversité engendre le plus de plaisir lorsqu'elle se
«

réalise par l'octave'. » La classification des modes, selon leur
~Aox passif ou actif, se trouve par là pleinement justifiée. En effet,
les seuls modes considérés comme actifs (à savoir l'o~o~

« diésis. » Ce dernier mot est pris évidemmentdans le sens pythagoricien=demi-toc).On
remarquera que les tierces ne figurent ni parmi les consonnances, ni parmi les dissonan-
ces, ce qui montre en tout cas qu'elles constituaientune catégorie de diaphonies à part.

1 ARISTOTE, PfoM., XIX, 40 (trad. d'A. W.). ;– Un autre passage du même problème
fait allusion à la terminaison sur l'intervalle d'octave La terminaison de l'Ay~t~
coïncide avec le retour périodique qui se produit dans les sons [de la Kf!<e?]. En effet,
ta deuxième vibration de la nète est identique avec [cette de] l'hypate. Or, comme

« elles arrivent au même terme final, sans opérer de la même manière, i) se trouve
« qu'elles aboutissent à un résultat commun, [absolument] comme il arrive à M«x s«t
« exécutent un ~f'O~tt~MNmt M()' e/MKi. »



l'Ay~o~A~~M~ et l'A~o~M~) donnent, par la conclusion sur l'oc-
tave de leur tonique, le sentiment de la cadence parfaite. Quant
aux modes parallèles (la doristi, la Phrygisti et la lydisti), leur ter.
minaison sur l'octave de la dominante nous laisse une impression
vague, accentuée encore- davantage dans la M~.fo~M~, dont la
finale harmonique et mélodique a le- caractère d'une médiante.
D'autre part, le grand philosophe nous apprend que l'octave seule
s'exécutait en série continue'; les symphonies et les paraphonies
s'entremêlaient donc avec une certaine variété. Quant aux dia-
phonies, il est à croire qu'elles s'employaient seulement comme
notes dè passage. On peut donc, sans forcer aucunement les
textes anciens, et en ne faisant usage que d'accords expressément
mentionnés par les auteurs, essayer d'harmoniser l'octocorde
dorien ainsi qu'il suit~

On ne peut nier qu'une telle krousis ne soit parfaitement cor-
recte et acceptable même pour une oreille moderne. Celle que
nous obtenons pour la forme plagale n'est pas moins appropriée
au caractère harmonique du mode dorien

~MMJ~
des

autres mode$,

Jusqu'ici nous avons interprété les indications d'Aristote,
d'Aristoxène et de Gaudence, en donnant aux noms des degrés de
l'échelle grecque leur signification dynamique et exacte. Cela nous
a fourni une série d'intervalles propres à l'accompagnementde la
doristi, du mode grec par excellence. Mais il en est autrement

L'octave seule se ma~a~Me, ce qui ne se fait pour aucune autre consonnance. »
AmsTOTB, Probl., XIX,18.

Les accords étuuneres par Aristoxène,dans le Dialogue de Plutarque, sont désignés
par la lettre P; ceux dont il est fait mention chez Aristote et chez Gaudence portent
respectivement les lettres A et G.



si nous abordons les modes phrygien et lydien, dont les cordes
principales ne coïncident nullement avec celles de la ~OMSM

dorienne, la M~e et la Ht~ dynamiques. D'autre part, cependant,
la M~ ~'M~MMM~MM est signalée comme ayant été employée par
Olympe pour l'accompagnement de ses mélodies phrygiennes', et
la M~M, d'après l'affirmation réitérée d'Aristote, est l'âme et le
centre du système harmonique dans toute composition musicale.

Pour résoudre cette dimculté, insurmontable à première vue,
il n'y a qu'une hypothèse possible c'est de supposer que les
deux écrivains ont donné ici aux termes nète et mèse, non leur
signification théorique, mais celle qui leur était attribuée dans le
langage technique et usuel des instrumentistes. Nous voulons
parler de la nomenclature thétique, dont Ptolémée explique le
mécanisme avec tant de lucidité~. Dans ce cas, nous entendrons
par nète ~~MM~~MOM, le son le plus aigu de tout octocorde; par
M~c s~M~KM~MOM, le son le plus aigu de tout heptacorde; par mèse,
le quatrième son d'un octocorde ou d'un heptacorde ascendant

par ~ar~MMCM enfin, le cinquième son d'un octocorde ascendant.
Dès lors, les indications de nos deux auteurs acquièrent une
portée générale et s'appliquent sans nulle difficulté à la ~&M~
et à la lvdisti. Voici un snécimen nour le nremier de ces modes

Pour obtenir les accords propres à l'accompagnement du
mode lydien, il suffit de garder les mêmes notes en supprimant
les deux derniers bémols de l'armure. Quant aux modes carac-
térisés par la particule Ay~o, et dont l'octocorde authentique
est limité à l'aigu par la tonique supérieure,. le principal son de

Voir plus haut, p. 365.
Voir plus haut, p. z53 et suiv., et surtout p. 26o-26z.



leur ~fKMM, après la nète thétique est la /<!M~ thétique, corde
qui dans ces trois modes fait l'office de dominante. Quant à la
mèse thétique (quatrième degré du mode), elle ne vient ici qu'en
troisième lieu parmi les sons réservés à l'accompagnement.

Résuma.

Dans la forme plagale des trois mêmes modes, la meilleure
disposition au point de vue de l'accompagnement consiste à
prendre l'octocorde disjoint du mode principal correspondant';
la thétique devient alors finale et tonique à la fois; la nète
~~M~M~MOM thétique est dominante supérieure.

Nous ne nous engagerons pas davantage sur un terrain où il
est impossible de faire un pas sans tomber dans la conjecture.
Entreprendre de reconstruire avec deux ou trois lambeaux de

.textes une doctrine complète de la polyphonie antique, serait
poursuivre une pure chimère. Il suffira d'avoir tracé, à l'aide des
indications fragmentaires que le hasard nous a conservées, les
linéaments les plus grossiers d'un accompagnement antique. Si j'ai
choisi à peu près les mêmes formules pour tous les modes, cela ne
suppose nullement, dans mon idée, que toute la technique de l'ac-
compagnement consistât en quelques accords stéréotypés. Chaque
mode avait ses cadences, ses tournures favorites, dont la mono-
tonie, étalée à nu par les musiciens médiocres, était adroitement
déguisée par les artistes habiles. En est-il au fond différemment
aujourd'hui ? Une chose, je l'espère, restera dorénavant acquise
c'est que si la polyphonie hellénique, arrêtée au premier degré
de son développement, est restée, sans comparaison possible,
inférieure à la nôtre, elle n'était pas d'une nature différente et
reposait sur des principes analogues. Elle n'eut rien de commun
avec les monstruosités harmoniques des déchanteurs, et se rappro-
chait de la manière en usage chez les chanteurs au ~<~ du XV et
du XVP siècle, manière qui paraît avoir été toujours en Occident

celle des musiciens populaires.

Voir plus haut, p. 2~7.



Les anciens avaient-ils connaissance d'une harmonie à plus de
deux parties? Nulle part il n'est fait mention d'un accord de trois
sons. Le mode d'accompagnement décrit plus haut prédomina
évidemment dès l'origine, et resta en vigueur pendant toute la
période classique. Plutarque dit, il est vrai, que « Lasos d'Her-
«

mione introduisit [dans ses dithyrambes]la polyphonie des <tK~,

< en se servant à cette fin de sons très-divers et très-éloignés les

< uns des autres', Mais il n'est pas certain que le mot ~o~Ao~M
doive être entendu au sens moderne dans ce passage; peut-être ne
signifie-t-il que MM/M~ de M~, augmentation dans l'étendue
des instruments. D'autre part, l'illustre disciple du vieux maître
athénien, Pindare, d'après ses propres paroles, fit entendre dans
l'instrumentation de la 3° Olympique un mélange d'auloi et de
cithares3. Mais ici encore rien ne nous force d'admettre plus de
deux parties réelles les flûtes pouvaient doubler le chant à l'oc-
tave, en laissant à la cithare la ~<MMM proprement dite.

Ceci nous amène à une autre question l'accompagnement
suivait-il le chant note pour note, ou était-il plus ou moins
figuré? La dernière hypothèse est la plus probable, comme on le

verra lorsqu'il sera question des rhythmes sémantiques. Un son
de la mélodie pouvait correspondre à plusieurs sons d'une durée
moindre; réciproquement, la krousis avait parfois des durées plus
grandes que le mélos. Une pareille forme d'accompagnement doit
être admise sans restriction, si nous voulons accorder la doctrine
des Grecs, en ce qui concerne la mesure, avec celle de l'agogé

ou du ~o (mouvement)4. Même en se bornant à une seule
partie instrumentale, distincte du chant, l'exécutant pouvait
atteindre une certaine variété harmonique, au moyen d'accords
brisés ou de dessins en contrepoint fleuri, pour employer nos

t Edit. de Westphal, § XVII.
Les roulades et passages du célèbre dithyrambiste furent raillés sur la scène; on les

appelait .LtHUMM~t (A~nfTjM.cme). BERNttAttDY, GfM?!<s!, 3" M., partie, f sect., p. 619.
3 PIND., (M)')H~. III, v. 4-9. < Grâce à la Muse, ma voix, destinée à rehausser l'éclat

« de cette fête, a pu, en s'alliant au rhythme dorien, tenter des voies toutes nouvelles.

« Aussi bien les couronnes tressées dans les cheveux m'imposent-eUes la sainte mission
de confondre dans un ensemble harmonieux, et les accents variés de la lyre, et le son
de la flûte, et la parole cadencée, pour célébrer le fils d'Enésidème. »

4 WBSTFHAL, G~eAt'cMc, p. IoS-110.

v. 300 av. J. C.



Histoire de la
polçphoaie.

t'cow.J.C.

expressions modernes. Toute composition chantée débutait par
un prélude instrumental (TT/tMH&jc~ '3"a!~<o: elle était coupée
de petites ritournelles (x~o~.M.Mïcc.), soit mesurées, soit non mesu-
rées, destinées à séparer nettement les périodes, à donner du
repos au chanteur et, enfin, à terminer complétement le ccM~CM~.

Selon les anciens historiens, l'invention de la polyphonie
remonte à l'immortel créateur de la poésie iambique « On croit
«

qu'Archiloque le premier, fit entendre un accompagnement
«

instrumental sur le chant; auparavant cet accompagnement se
faisait entièrement à l'unisson3. ') Cette partie de l'art semble être
restée stationnaire pendant toute l'antiquité on dirait même
qu'elle fut en déclin à partir de l'époque alexandrine et romaine,
car ce sont précisément les plus anciens écrivains musicaux,
Aristote et Aristoxène, qui nous ont fourni les principaux éléments
de ce paragraphe. D'autre part cependant, la grande vogue du
jeu de l'orgue (A~~M~x) sous l'empire romain témoigne d'une
certaine culture de l'harmonie. On ne concevrait pas qu'un

instrument aussi compliqué que celui dont Héron d'Alexandrie
et Vitruve nous ont laissé la déscription4, eût simplement fait
entendre une musique homophone, que des instruments moins
riches, mais. doués de la précieuse faculté de l'expression, pou-
vaient rendre avec infiniment plus de charme.

De toute manière, la polyphonie ne réussit pas à jeter des
racines profondes dans l'art des anciens. Elle jl'y fut jamais un
élément essentiel, mais une ornementation extérieure et facul-
tative, qui se transmettait par tradition plutôt que d'une manière
réfléchie et raisonnée. Le lien qui la rattachait à la musique des
Hellènes était si lâche qu'il se dénoua de lui-même lorsque la
culture païenne s'affaiblit et entra dans la voie de sa décadence
finale; en s'appropriant les mélodies gréco-romaines, les chré-
tiens latins et byzantins laissèrent de côté tout accompagnement
instrumental. Tombée dans un oubli complet pendant la sombre

POLLUX, IV, 7.
Voir plus haut, p. 352.
3 Voir ptus haut, p. 4~, note r.
4 Voir le chapitre intéressant sur l'orgue antique dans l'ouvrage récemment paru de

M. W. CHAPPELL ~f<!<o~y </ MKSi'f, p. 325-378.



période qui suivit la chute de l'empire romain, la polyphonie dut
être, pour ainsi dire, découverte à nouveau vers le Xe siècle.

Une foule de causes, d'ailleurs, et avant tout l'idéalisme un peu
sec du génie hellénique, condamnaient cette branche de l'art à
végéter dans une longue enfance. Ce n'est que par la culture
obstinée du chant polyphone, genre de musique né primitivement
des tendances esthétiques les plus grossières, qu'elle pouvait
s'élever au rang éminent qu'elle occupe parmi nous. Pour s'assu-
jettir la puissance magique qui a marqué d'un sceau si profond
toutes les créations de l'art moderne, la musique eut à traverser
une période immense de nullité et de stérilité. Il fallut des siècles
de tâtonnements et d'essais avortés, pour dompter la matière
rebelle, pour assouplir la lourde masse harmonique et la souder à
la mélodie, résultats qui ne furent pas achetés sans quelques
pertes assez sensibles. Quand, sous l'influence littéraire de la
Renaissance, se produisit le retour vers la tradition hellénique et
qu'en musique on se mit à rechercher l'expression dramatique,
de préférence au plaisir vague et indéterminé, le chant polyphone
tomba en défaveur. Le développement de l'opéra pendant le
XVIP et le XVIII" siècle contribua puissamment à rendre au
chant monodique son ancienne suprématie. Toutes les tentatives
de réforme sur ce terrain eurent dès lors pour tendance commune
de reléguer la polyphonie dans la partie instrumentale, tendance
qui atteint son point culminant dans la tétralogie de Richard
Wagner,d'où l'ensemble vocal a tout à fait disparu. Par une
singularité des plus remarquables, l'harmonie vocale pure, art
à son origine exclusivement religieux et savant ne s'est con-
servée de nos jours que dans une branche de musique profane
et populaire, le choeur à voix d'homme.

Comme résumé de ce paragraphe, une mélodie du IP siècle,
à laquelle j'ai adapté, d'après les indications analysées plus haut,
un accompagnement d'instrument à cordes, me servira à donner
au lecteur une idée de la manière dont je conçois la pratique
de l'harmonie dans l'antiquité.

Ce morceau, originairement noté en ton lydien (!?}, est transposé,à!a tierce mineure
grave (en ton iastien), afin de l'adapter au diapason actuel. La partie de cithare est
comprise entre la ~fos~am~Hon~M (si,) et la ~o~a~te Aj'~ffi'cKom (LA3).









§IV.

La chrésis est l'application des diverses formes de succession
des sons à une mélodie vocale ou instrumentale. Ces formes se
réduisent à trois 1° l'agogé, 2° la ploké et 3° la pettéia. Deux
ou plusieurs sons peuvent se succéder par mouvement conjoint,
soit en montant, soit en descendant (ut ré, ~–); une sem-
blable combinaison mélodique s'appelle conduite ou marche, agogé
(o~/M'y~. Ou bien les sons se succèdent du grave à l'aigu ou
réciproquement, tantôt par mouvement disjoint (e~M-to~), tantôt
par mouvement conjoint (~e–/a–~–7~–/s–~); un pareil
genre de succession est nommé eM~aceHM- dessin ou M<BM~, ploké
(TTÂs~. – Il y a enfin une troisième possibilité la partie mélo-
dique peut rester sur le même son (wt–w: la-la); dans ce cas
il y a répercussion, pettéia ('TreTTe~).

Le mouvement mélodique le plus naturel à l'organe vocal de
l'homme et, à cause de cela, le plus fréquent, est celui qui
procède par intervalles incomposés, en d'autres termes, celui qui
en partant d'un son donné procède au degré voisin, aigu ou
-grave. Selon le genre employé, la distance au degré voisin varie
dans les échelles antiques entre un quart de ton et une tierce
majeure. Parmi les incomposés, la seconde majeure (ou ton),
intervalle commun aux trois genres, est considérée comme le
premier et le plus excellent des intervalles mélodiques~. Les

AmsT. QoMT., p. zo. BRYENNE, p. 502.
2 « L'agogé (marche mélodique ou cfaufM~e] sera le chant qui, à partir d'un son initial,
parcourt des sons successifsentre chacun desquelsse trouveun intervalle incomposé. <

ARISTOX., ~ff/Mt, p. 29 (Meib). « L'agogé est le chemin de la mélodie à travers des
sons successifs. Ps.-Euct. p. zz. ARtST. QUINT., p. 18-19. BRYEKME, p. 502.

Le terme agogé dans l'Anon. III (Bell., § y8) a une significationplus restreinte ilne
désigne que la marche ascendante.

3 Voir plus haut, p. 347-3~8.– Que si la différence des longueurs est dans le rapport
« de 8 à 9, elle donne naissanceà l'intervallede ton, qui .est, non pas fOKMtOMMt,mais,
< pour le dire en un mot, MMM<~M6, attendu que les [deux] sons [dont il se compose],
« Étant joués séparément, sont suaves et agréables à l'oreille, tandis que, étant frappés

simultanément, ils résonnent d'une manière âpre et pénible à ouïr. Mais pour ce
« qui est des sons consonnants, soit qu'on les émette à la fois ou l'un après l'autre,

.Igogl
ou marche.



anciens distinguent dans l'agogé, ou marche, trois variétés
1° la marche <MC~t~ (&y<o<y~ c~ïct); a° la marche ~ccM~M~
(ct~<oy~ <ibcM«:M!Teua'&) 3° la marche circulaire (~a~ Trs~e~),
réunion des deux précédentes.

A en croire Aristide Quintilien, cette dernière serait toujours
~c~o~ conformément à notre exemple; il faut admettre
toutefois qu'elle se faisait aussi sans modulation.

Les anciens Hellènes considéraient la marche descendante
comme la plus naturelle; aussi leurs échelles présentent-elles
une meilleure succession étant chantées de l'aigu au grave plutôt
que du grave à l'aigu. Cette particularité se manifeste d'une
manière saisissante dans la mélodie attribuée à Pindare, et plaide
hautement en faveur de son authenticité. Aristote demande

<Pourquoi est-il plus facile de chanter de l'aigu au grave que du

« grave à l'aigu? Est-ce pour commencer par le commencement?

« Car la corde du milieu, qui est l'hégémon (le conducteur), se
« trouve à l'aigu du tétracorde. en procédant dans l'ordre
« ascendant, on va de la fin au commencement, on marche à

« rebours~. » Remarquons encore que dans la notation vocale les
lettres de l'alphabet grec procèdent de haut en bas, direction que
l'on est invinciblement amené à donner à toute échelle grecque,
surtout dans les genres chromatique et enharmonique. Toutefois
la préférence pour le mouvement descendant appartient à une
époque reculée, et n'est guère visible dans les productions musi-
cales du siècle des Antonins les mouvements descendants et
ascendants y figurent pour une part à peu près égale. II en est de
même dans le plain-chant. Sauf quelques exceptions, se rappor-
tant, il est vrai, à des morceaux très-anciens, les cantilènes

leur combinaison produit sur la sensation un effet agréable. t PnjTARQCBj cité par
WAGENER, Mémoire, p. !4. Cf. plus haut, p. yz, note 4.

« La marche circulaire est MM~x~H~- par exemple, lorsque l'on monte le tétracorde
par conjonction et qu'on le descend par disjonction. AsîsT. QUINT., p.9.

MARQUARD, pp. z84, 325. WESTPHAL, Metrik, I, 480.
=' ARtSTOTE, Probl., X!X, ~g.



liturgiques partent en général du grave ou du milieu de l'~H~MS,
s'élèvent presque immédiatement à la seconde corde distinctive
du mode, autour de laquelle elles se développent, et redescendent
pour opérer leur terminaison. La psalmodie présente cette forme
dans toute sa nudité. Deux modes seulement s'en écartent habi-
tuellement et affectionnent dans leurs mélodies la marche circu-
laire ce sont la MM~o~~M~ et la Phrygisti. La dernière se termine
presque toujours par un mouvement ascendant. Cette termi-
naison, semblable à un cri de détresse', donne à la ~~yjM~ une
physionomie à part parmi les harmonies antiques.

La ploké est cette forme de la mélodie qui procède par toute
espèce d'intervalles, tant ascendants que descendants. C'est à bon
droit qu'Aristide Quintilien lui attribue le rôle principal dans la
production du mélos. En effet, par l'entrelacement de grands et de
petits intervalles, la ploké donne de la grâce et de la variété au
contour mélodique, et lui imprime un caractère déterminé. Sans
la ploké, le motif vocal ne serait qu'une succession uniforme de

gammes ascendantes et descendantes.
Les combinaisons d'un dessin mélodique varient presque à

l'infini nous ne devons donc pas nous étonner de rencontrer
dans le langage technique des termes d'un sens assez vague,
employés à désigner les subdivisions de la ~/oA~. Les mélodies
formées en grande partie de sauts, de mouvements disjoints,
s'appellent chants brisés, rompus (~e~y XMÀc<.c'jMf6f<&)\

C'est dans la section consacrée à la ploké que l'on enseignait
ce qui se rapporte aux intonations permises ou prohibées. Déjà
nous avons fait remarquer qu'a ce point de vue les hymnes
païens du II" siècle de notre ère ont un aspect moins archaïque
que les anciens chants de l'Église. Les sauts de sixte n'y sont

f/0*/ ou OCEUd.

Cette double particutaTité ne caractérise pas seulement les mélodies phrygiennes
conservées dans la liturgie catholique (voir plus haut, pp. t35-i37, 17~); mais toutes
celles que j'ai pu rencontrer autre part, et notamment la danse des derviches turcs
(FËTts, Histoire de la m«s<~M<, T. II, p. 398) et la mélodie juive Yigdal ~Mt~t
(Ib., T. I, p. 468).

Parmi les effets propres à la musique instrumentale, Ptolémée cite t'tMM~Me
(cn'm'~ox~), qui était probablement une 6gure ascendante, et la ~ht~oM (xftTaMrÀ~x~)

une figure descendante. Liv. II, ch. 12.
3 ?LUT.M)M. (Westph., § XVI).



pas rares; en outre, on n'y remarque pas encore cette aversion

pour le triton, érigée plus tard en dogme. Relativement à la
succession des intervalles mélodiques dans le tétracorde chroma-
tique ou enharmonique, nous en sommes réduits à de simples
conjectures; ce qui paraît certain, c'est que la M~o~cM~ s'enton-
nait rarement par mouvement disjoint, car chez aucun auteur
il n'est question d'intervalles composés dont elle fait partie.

Les chants de l'Alleluia, que les chrétiens des premiers siècles
vocalisaient sans autre texte, nous offrent de beaux spécimens
de Ploké pour chacun des modes antiques'. Voici le début de
quelques-uns de ces morceaux.

3

7~ ~t. DoM;

Fer. 4" ÇMtt~. <<m~. P~tt.

Le chant de l'Allel1lia existe dans la liturgie depuis les temps apostoliques.
St Augustin l'appelle C~H~HM, cri des matelots qui s'appellent et se répondent de loin.
Voird'ORTfeoB, D~<oNnatfe de ~!<MK-c/Mn<,p. loS-iog. Cf. TH. NiSARD, &~OM<

Do;H Anselme Sf&K&M'<')'<!« P. D);/OMt-, Paris, 1857, p. Zj.



La ~Mt est « l'émission réitérée d'un même son'.
On doit considérer comme une de ses variétés la ~e (To~),

t

p~t~t
0o rEpercaadon.

tenue d'un son, exécutée d'une seule respiration.
« Parmi les

«
parties de la mélopée,

»
dit Aristide, « celle que l'on appelle

~~M est la plus utile; elle guide le compositeur dans le choix
« des sons les plus essentiels2. Par elle.nous apprenons quels
« sons doivent être omis, lesquels doivent être employés, et
'<

combien de fois chacun d'eux doit l'être; elle enseigne, en
« outre, par quel son il faut commencer et par lequel on doit

«
finir. La ~SëM manifeste aussi l'éthos3.

'<

Parmi les diverses définitions juxtaposées dans l'alinéa précé-
dent, les deux dernières d'Aristide Quintilien nous montrent
que non-seulement la ~~m est une des trois formes de la suc-
cession mélodique, consistant dans la répercussion ou la tenue
d'un son, mais que ce terme désigne une partie très-intéressante
de l'art ancien, par laquelle le disciple apprenait à reconnaître
les sons caractéristiques du mode, ceux qui doivent revenir le
plus souvent dans le mélos et le terminer4. Pour tout dire, la
~~CM enseignait à mettre en œuvre chaque échelle modale
selon ses propriétés harmoniques et mélodiques. L'omission de
certains sons, à laquelle l'auteur fait allusion, se rattache au

I Ps.-EccL., p. 22. BAccHius (p. 12) est d'accord avec cette définition, quant à la
chose; seulement il appelle la ~eMeM, ~0!~j (pour Tof~?), a)'fc<; la t~tMe, tfT~o'ty, ~ta<Mn.
– Cf. p. i~, où il confond la Ploké avec l'agogé.

AR!ST. QuMT., p. 96.

3 Ib., p. 29.
4 Relativement à la terminaison, il sera intéressant de connaître les règles établies

par les théoriciens de Pyzance. « Parmi les e:~&-M mélodies (les modes byzantins)
« quelques-unessontparfaites, d'autres Mt~a~t~. Sont parfaites celles qui, commençant
f par leur Ht~M (y degré en montant) et ayant parcouru tous leurs sons propres,
< viennent aboutir de nouveau à la mèse et y opérer leur terminaison. Elles sont appelées
< aussi circulaires. Parmi les imparfaites, quelques-unes sont dites tournées t!'MM coM,

d'autres tournées à Fo~Mt'te, d'autres enfin to~fM~ M deux sens. Les premières com-
« mencent sur leur )tt~ et y finissent, mais sans parcourir tous leurs sons propres.

Celles de la deuxième catégorie partent de ta mèse, touchent aux sons supérieurs, et
« se terminentnon sur la mèse mais sur t'&y~atc (2e degré en montant), c'est-à-dire sur la

OtfiM d'une autre espèce d'octave (celle qui se trouve à la quarte grave). Les mélodies
de la dernière catégorie commencent par leur mèse et se terminent sur l'hypate, sans

« toucher aux sons situés à l'aigu de la m~M. Elles sont dites toMftMM en deux sens, parce
qu'elles peuvent être indifféremment attribuées à deux espèces [d'octaves celle qui se
rapporte à leur début et celle qui se rapporte à leur conclusion]. BRYENNE, p. ~86-~8y,



même objet. En effet, dans une musique où la mélodie seule est
essentielle, les diversités spécifiques des échelles sont mises en
relief par deux moyens principaux la répercussion fréquente ou
la durée plus grande de certains sons; la suppression systéma-
tique d'un ou de plusieurs degrés de l'octave.

Cette dernière particularité tenait une place considérable dans
la mélopée gréco-romaine. Les échelles incomplètes ont pour
origine, ou bien l'élimination de l'un des deux termes extrêmes de
la série des quintes, ou bien des retranchements conventionnels
et arbitraires. On a déjà vu que les mélodies hypodoriennes
(ou éoliennes), mixolydiennes, hypolydiennes et locriennes étaient
en général construites d'après le premier principe1. Les modes
hypodoriem ztmixolydiens'abstenaient du premier son à gauche (fa);
Vhypolydien plagal et le locrim, du dernier son à droite (si). La
série hexaphone était donc

Finale.
pour Vhypodorisli (fa) ut sol ré la mi si

Finale.
pour la tnixolydisti (fa) ut sol rê la mi si

Finale.'
pour Vhypolydisti fa ut sol ré la mi (si)

Finale.
pour la locristi fa ut sol ré la, nu (si)

Nous ne connaissons les deux dernières échelles que par les
mélodies liturgiques". Toutefois, si nous considérons la confor-
mité surprenante qu'offrent, à l'endroit du degré supprimé, les
chants hypodoriens et mixolydiens vraiment 'antiques avec ceux
du moyen âge, nous avons tout lieu de supposer une persistance
analogue dans les mélopées hypolydiennes et locriennes.

L'omission volontaire de certains degrés de l'échelle tient
parfois à des particularités de goût, de style ou de tradition, dont
la raison nous échappe. L'usage d'un grand nombre de sons, la
polyckordie (TCoXv%opêîa,), passait auprès des puristes alexandrins,
nourris des doctrines platoniciennes, pour la marque distinctive

'Voir plus haut, pp. 143, 147-149, 174 et 158.
2 Le Te Deum réunit la locristi et la mixolyMsti hexaphones. L'antiphonaire con-

tient un assez grand nombre de mélodies ptntaphones. Antiennes Vox clamantis in
deserto, Putr Jésus proficiebat; Communion In splenioribus sanctorum.



d'une œuvre de la décadence, tandis que Yoligochordie (oht<yo%op8ioi,),

l'emploi de peu de sons, caractérisait les productions de l'école
archaïque. Terpandre et Olympe sont les personnifications les
plus éminentes de cette dernière manière1, dont nous avons vu
une application dans les trois échelles incomplètes du tropos spon-
deiakos. Un pareil raffinement de sobriété est tellement étranger
à nos tendances musicales que nous sommes portés à sourire
lorsque Aristoxène affirme que la seule présence d'une nete suffi-
sait à détruire l'éthos des mélodies spondaïques. Et cependant,
si nous rapprochons ces idées d'esthétique musicale de celles
qui se manifestent chez les anciens dans le domaine des arts
plastiques, nous nous sentons ici en pleine atmosphère grecque.
L'enharmonique primitif, mis en œuvre par Olympe le Phrygien,
fut une des applications de l'oligochordie. Un trait commun à
toutes les échelles incomplètes, c'est que les sons éliminés dans
le mélos étaient invariablement utilisés dans la krousis. Malgré
leur extrême simplicité, les mélodies des deux maîtres passaient
dans l'antiquité pour inimitables. « Ce ne fut point l'ignorance
«

qui engendra chez les musiciens archaïques l'étroitesse de
«•l'espace et Yoligochordie; ce ne fut point l'ignorance qui leur
« fit rejeter la polychordie et la [trop grande] variété, témoins les

.« compositions d'Olympe, de Terpandre et de leurs disciples.
« Malgré le petit nombre des cordes et l'extrême simplicité, elles

«.
l'emportent sur les productions plus variées et riches en sons,

« à tel point que nul compositeur ne peut reproduire le faire

i Voir plus haut, pp. 355, 298. Olympe, parait-il, agrandit le domaine de
l'art'

musical, en y introduisant quelque chose de nouveau et d'inconnu avant lui, aussi
0 est-il regardé comme le créateur de la belle musique chez les Hellènes. » PLUT.,
de Mus. (Westph., § VIII). « L 'oligochoriie la simplicité et la sévérité de la musique
« sont la marque distinctive des temps anciens. » (Ib., § X.) « Bien que tous les

« compositeurs archaïques eussent une connaissance parfaite des diverses échelles

«
{&fp,s>viou), ils ne faisaient usage que de quelques-unes.(Ib., § XIV.) – «-Si l'on

« examine exactement et en connaissance de cause ce qui concerne la variété en
« musique et si l'on compare à cet égard les temps anciens aux temps modernes, on
« trouvera que dès lors une certaine variété avait cours. C'est particulièrement dans
« la composition rhythmique que les anciens ont recherché la variété. Ainsi la variété
des rhythmes fut en honneur parmi eux. Il est donc évident que c'est de propos
« délibéré, et non par ignorance, qu'ils ont évité les mélodies brisées (x£xX«<rj£Éra) ou
« pleines de sons rapides.» (Ib.,§ XIV.)



« d'Olympe, et que tous, malgré leur prodigalité de sons et de

« tropes, restent loin derrière lui'. » Les chants primitifs des
Hellènes devaient être plus simples encore, car les deux repré-
sentants du style archaïque passaient pour avoir enrichi l'échelle
de quelques nouvelles cordes Terpandre étendit les cantilènes
authentiques du mode dorien jusqu'à l'octave2 Olympe donna
aux mélodies phrygiennes de forme plagale, auparavant renfer-
mées dans un intervalle de sixte, une étendue de septième3.

Le retour périodique des sons prédominants de l'échelle con-
tribue puissamment à donner aux divers modes leur physionomie
individuelle. Les cordes modales sont les trois sons de l'accord
parfait sur lequel le mode est fondé, et en premier lieu la finale
mélodique. Ce que dit Aristote de la répercussion de la mese théttque,

non moins que les règles analogues établies par les théoriciens
du plain-chant, prouve l'importance capitale de cet objet dans la
composition antique4. Mais la pettéia ne sert pas seulement à
maintenir intact le sentiment du mode principal, elle établit aussi
une liaison entre les diverses échelles tonales ou modales. En
effet, deux échelles d'armure différente ne peuvent être mises en
contact que par un de leurs sons communs; de là cette définition
très-heureuse d'un écrivain du moyen âge « la muance ou modu-

« lation est un changement du nom [dynamique] ou de la fonction,

« effectué dans un seul son5. » Il y a donc lieu de distinguer deux

i PLUT.,de Mus. (Westph.§ XIV).
2 « Mais, dira quelqu'un, est-il vraisemblable que les [compositeurs] archaïques

n'aient rien inventé en musique, qu'ils n'y aient rien introduit de nouveau? Je dis

« qu'ils y ont introduit du nouveau, mais sans perdre de vue la gravité et la conve-
a nance. Car ceux qui se sont occupés d'histoire attribuent à Terpandre l'usage de la
« nète dorienne, que ses prédécesseurs n'admettaient point dans la mélodie (vocale?). »

PLUT., de Mus. (Westph., § XVII).
3 Voir plus haut, p. 365. – Le chant du Credo, cité plus haut (p. 288),est un spécimen

de ces mélodies phrygiennes plagales, caractérisées par l'absence de la corde aiguë de
l'heptacorde (la nlti synemménonthétique).

4 Voir plus haut, p. z6o-z6i, note 1. « Toute espèce de mélodie [byzantine] ou yyçps

« commence ordinairement sur la mèse, parce qu'elle est le point de départ de l'accord. »

BRYENNB,p. 481. Cf. D. Jumilhac,La science a la pratiquedu plain-chant, part. IV, ch. 3.
J > Mttfatia est variatio nominis vocis seu notae in eodem sfiatio, linea et sono. » Marchetto

de Padoue, ap. Gerb., Script., III, p. go. Un théoricien moderne a expliqué le
mécanisme de la modulation d'une manière aussi nette que lucide « La modulation
« consistant à quitter un ton pour entrer dans un autre, il est clair qu'un pareil



espèces de pettéia la simple répercussion sans changement de
ton', et la répercussion faite pour amener une métabole de ton
ou de mode, procédé qui est également fort usité parmi nous'.

Le système tonal de Ptolémée démontre que la finale mélo-
dique, ou son octave aiguë, pouvait servir de transition entre
chacun des sept tons principaux et les six autres3. C'est par la
répercussion de cette corde que s'opère le retour au mode primitif
dans le Te Deimi.

Les modulations passagères du système disjoint au conjoint ou
réciproquement, s'effectuent d'habitude par l'intermédiaire de la
mèse dynamique dans les modalités dorienne et lydienne, par la
lichanos mêson dynamique dans la modalité phrygienne.

« changement ne peut se faire qu'en donnant mentalement à un son un rôle tonal
a différent de celui que lui assignent les sons qui le précèdent, et en continuant la

« mélodie dans le nouveau ton. n Loquin, Essai philosophiquesur Us principes constitutifs
de la tonalité moderne. Bordeaux, 1864, p. 142.

Telle est la médiation dans la psalmodie.
2Sont homophones deux sons de même hauteur qui ont une dynamis différente. »

Arist. Quint., p. 12. Un des exemples les plus remarquables de la pettéia dans la
musique moderne est le*récitatifde Pamira: V 'heure fatale approche, au 3= acte du Siige
de Corinike (p. 523 de la grande partition). On y voit un la b qui apparaît successivement
comme tierce mineure du ton de fa, comme tonique du ton de la b, comme tierce
majeure du ton de /ab ('M h), comme dominante du ton de ré(ut~) mineur, et
finalement comme tonique du ton de temajeur.

3 Voir plus haut, pp. 230, 231, etc. « Il est bon que certains sons restent immobiles

« dans les changements de ton. b Ptol., II, ch. 11.

4 Dans la modulation inverse (p. 350), la pettéia est sous-entendue, ou, si l'on veut,
transformée en rovi; (tenue). Le son mi, placé sur la dernière syllabe du mot redemisti,
est, au moment de l'attaque, proslambanomène du ton hyperiastien, et se transforme,

pendant la tenue, en hypate hypaton du ton lydien. Dans le chant de vullu tua (p. 347),

la métabole s'effectue la première fois par la transformation de Vhypate mêson en mise,
la seconde fois par le changement inverse,



§ V.

Ornementa du
chant.

Il nous reste à parler d'une catégorie de groupes de sons qui
présentent une grande analogie, sinon une identité complète, avec
nos ornements de chant, nommés portamento mordant, et plus
encore avec ceux qu'exprime la notation archaïque du chant chré-
tien, appelée neumatique. Nous n'avons connaissance de cette sub-
division de la mélopée que par deux écrits le premier, antérieur
au IVe siècle de notre ère et très-mal conservé, le second, d'une
date récente le XIVe siècle mais complet et puisé à une
bonne source. Au surplus, la concordance parfaite des deux docu-
ments ne laisse aucun doute sur la communauté de leur origine,
et nouspermet de les utiliser indifféremment. Les groupes dont
il est question, au nombre de onze, portent les noms suivants
1° proslepsis; 2° eclepsis; 3° proscrousis; 40 eccrousis; 5° proscrousmos
6° eccrausmos; 7° prpslemmatismos;. 8° eclemmatismos1 g" mélismos;
10° compismos; ii° térêtistne. Le point de départ de cette classifi-
cation est le mouvement ascendant et descendant de la voix.
La proslepsis est un port de voix allant d'un son grave à un son
aigu; il se fait soit par mouvement conjoint, soit par mouvement
disjoint, sans dépasser toutefois, paraît-il, l'intervalle de quinte
c'est l'équivalent du podatus des neumes3.

iXH~O'fOf.

1 Anon. III (Bell., §§ 2-n, 84-93, 78-83). Cet écrit date d'une époque où la notation
grecque était encore généralement comprise. BRYENNE, p. 479-481.

s Les nos 7 et 8 manquent dans l'énumération de l'Anonyme.
3 On trouve l'explication des signes neumatiques les plus usuels dans la CalHofea

légale de John Hotby, ouvrage' écrit en italien vers la fin de 1300, et inséré par M. de
Coussemaker dans son Histoire de Vliarmonie au moyen tige. Paris, 1852, p. 295 et suiv.



Ueclepsis, au contraire, est l'abaissement d'un son aigu à un
son grave, par mouvement conjoint ou disjoint; elle est appelée
dans la nomenclature neumatique clinis, clivis oxxfiexa.

Les deux figures précédentes étant appliquées à la musique
instrumentale, et en particulier à la cithare, s'appellent pros-
crousis et eccrousis. La proscroiisis consiste en deux émissions de
voix distinctes, en deux sons détachés, valant chacun un temps
simple ou une brève, et allant d'un son grave à un son aigu, soit
immédiatement, soit médiatement1. U eccrousis est un mouvement
de l'aigu au grave, exécuté de la même manière.

Une figure de trois sons s'appelle proscrousmos, lorsque, entre
deux sons de même hauteur, vient s'intercaler un son plus élevé2.
Un tel groupe est désigné dans l'écriture neumatique par le
terme' cephalicus. Trois sons disposés à l'inverse de la figure
précédente forment un eccrousmos, appelé salicus dans la termi-
nologie des neumes.

Les deux épithètes s'appliquent aussi, selon Bryenne, à des

groupes formés de sons disjoints. Le même auteur cite deux

1 Ainsi que les deux figures correspondantes liées, laproscrousis et Veccrousis expriment
i aussi chez Bryenne (p. 485) une quarte résolue mélodiquementen trois intervalles dans

la musique instrumentale.
2 Le texte de l'Anonyme ne parle que de Veccrousmos; mais la définition et l'exemple

noté qu'il donne de cette figure se réfèrentau proscrousmos. Bell., §§ 2, 8, 84, go. Nous
choisissons ici la version de Bryenne (p. 480), qui s'accorde mieux avec le sens général
de la terminologie. La particule itpds se réfère toujours à une succession ascendante,

iv. à une succession descendante.



dessins analogues, propres à la mélodie vocale, et que l'on exécute
en liant ils sont appelés proslemmatismos et eclemmatismos.

Le compilateur anonyme ne donne pas les définitions du mêlis-

mos et du compismos (ou compos); il se contente de reproduire les
signes abréviatifs par lesquels les deux ornements étaient expri-
més dans la notation grecque, signes non expliqués jusqu'à
présent, et interprétés d'une manière différente par Bellermann et
par Vincent. Selon le premier, d'accord avec Bryenne, les deux
termes désigneraient la répercussion d'un même son; la différence
de l'effet consisterait uniquement dans le mode d'accentuation

ils correspondraientconséquemment à la bistropha et à la bivirga
neumatiques. Vincent suppose des triolets de la forme suivante

Le têrêiisme, équivalent probable du gutturalis, résulte de la

I« II y a mêlisme,quand dans la mélodie vocale nous émettons le même son plus d'une
« fois, avec une syllabe articulée. compismos, quand nous faisons de même dans la
« musique instrumentale.Une figure mixte, composée des deux susdites, est appelée par
« quelques-unsUrHUme. » BRYENNE, p. 484. Bien que Bellermann ait pour lui l'auto-
rité de ce texte, nous n'hésitons pas à nous associer à l'opinion exprimée par Vincent
dans les termes suivants « I1 est bien peu probable que l'on ait cru devoir recourir à
• deux ou trois dénominations différentes, à autant de signes spéciaux, à des formules
« distinctes de solmisation, le tout pour aboutir à caractériser des nuances aussi
• légères. » Notices, p. 222.



réunion des deux précédents". Ce serait donc, selon la traduc-
tion de Vincent

Nous avons vu que l'agogé, d'après les définitions les plus s>»i*/j.i«
anciennes, est une des trois subdivisions de la chrésis, et qu'elle A nalys.s.

se compose d'une succession ascendante ou descendante de degrés
conjoints. Mais l'Anonyme et Bryenne donnent parfois à ce
terme un sens différent. Ils entendent par là une figure mélo-
dique, embrassant un intervalle de quarte ascendante chanté
tour à tour par mouvement conjoint et par mouvement disjoint.
Uanaclêsis est le contraire'.

Aoogé. Anacdésis.

Une figure constituée par la succession alternative de ces deux
éléments, et que l'on répète en montant chaque fois d'un degré,
s'appelle synthésis.

Synthésis.

1 TEpsriÇw, chanter comme la cigale et l'alouette, sifiler, gazouiller, vocaliser (Akistote,
Probl., XIX, 10); préluder sur la cithare ou en chantant. TsfH7nr;ji.os (gazouillement,
chant, prélude, cadence, trille) se rapporte au jeu de V autos principalement (Polwx,
IV, 10, 4), mais aussi, selon Hésychius, aux ritournelles de la cithare.- « De ces [onze]

« ornements du chant, la proslepsis et Veclepsis, le proslemmatismos et Veclemmatismos

« ainsi que le milismos appartiennentà la mélodie vocale (fMomxgy ftiXo?), tandis que la

« proscrousis et Yeccrousis, le proscrousnws et Veccrousmos [ainsi que le compismc$~\ sont

« propres à la mélodie instrumentale{ifya.viv.lv fiJXo?). Quant au térétisnte,il est commun

« aux deux.» Bryenhe, p. 481. ·
x Pour exprimer nettement cette différence de signification,disons que le terme agogé

ne s'applique ici qu'à la marche ascendante (agogé euthéia), suivie ou précédée de la
prascrousis, et que la marche descendante (agogé anacamptousa), combinéede même avec
l'earousis, reçoit le nom à'anacUsi$. « L'agogé et l'anaclésis doivent être exécutées en

« prolongeant les sons plutôt qu'en les abrégeant; car une émission soutenue pendant

» un certain temps est une source de plaisir pour l'oreille, à qui elle permet une appré-
« ciation plus exacte. » Akon. (Bell., §78).



Une seconde figure, dans laquelle les deux éléments de l'agogé

et de Vanaclêsis se succèdent dans l'ordre inverse, et que l'on
répète en descendant chaque fois d'un degré, s'appelle analysis.

« On appelle chants négligés, mélodies coulantes (xe%vp,évcu codai)

« ce qui est exécuté à l'abandon, sans régularité dans la durée

«
des temps'. Ainsi, tout ce qui dans un morceau de musique

«
vocale (œfoj) ou dans une mélodie quelconque se trouve sans

« indication de durées, prend le nom de chant négligé; mais dans

« la simple mélodie instrumentale on se sert de l'expression

« diapsélapheme {hoApvj'kw^vjfiiM,) ou diapsalme*. » Il s'agit donc
d'une sorte de ritournelle, pendant laquelle la partie d'accompagne-
ment seule faisait entendre quelque phrase mélodique dépour-

vue de rhythme, une cadenza a piacere^ genre de musique qui est
pour les instruments ce qu'est le plain-chaht pour les voix.

Rien ne peut mieux nous donner une idée de la forme des bro-
deries employées dans la musique vocale de l'antiquité, que les
chants mélismatiques de l'antiphonaire catholique. Ces morceaux
doivent être considérés pour la plupart comme des variations
composées sur les motifs primitifs du chant chrétien. L'exemple
suivant montrera quelques-unes des formes sous lesquelles appa-
raît la psalmodie du 7e mode grégorien (hypophrygisti)^ Par là
on pourra se convaincre de l'aberration de ceux qui préconisent
l'exécution du plain-chant en notes égales, et l'on verra comment
des mélodies d'un contour gracieux ont pu se transformer en ce
chant lourd que l'on entend dans nos églises.

Ahon. (Bell., § 95). Je crois que le texte de l'Anonyme doit être changé, et qu'au
lieu de rà. xafà jjjmW av^eTfa, il faut lire rà xurà%ùôvw diré[t,u,srpx (A. W.). – Ce
sont les mélodies non mesurées («UraxTOi jj.BKwS\ai) dont parle Aristide Quintilien (p. 32).

2 ANoN. (Bell., §| 3, 85). -Les termes diapsélapheme et dmpsalme,impossibles à rendre
en français, correspondent à peu près au mot italien toccata, lequel désigne une sorte de
prélude. Ils sont d'ailleurs synonymes, à cela près que le second, par son étymologie
(âi}>ij, tact) emporte l'idée plus formellement articulée de toucher d'un instrument quel-

conque. Vincent, Notices, p. 218-219. Psalmos, jouer de la cithare à deux mains
(Wagener,Mêmoin, p. 34).



Ces mélodies amplifiées sont les derniers produits spontanés
de l'art primitif de l'Église chrétienne, art né sur les ruines de
la musique païenne, et dont la période d'activité se place entre
le Ille et le VIe siècle. A cette période, qui finit avec St Grégoire,
succède, après deux siècles absolument vides de documents et

Perte
de la mélopée

antique.



600-800apr.J.C. de monuments, une période d'étude et de recherches, stérile en
productions, mais encore apparentée de loin à l'antiquité. C'est
vers l'an mille seulement que, les dernières lueurs de la culture
gréco-romaineétant définitivement éteintes en Occident, la chré-
tienté tourne le dos au passé, et commence à se créer un art
propre. En musique, le sens et l'intelligence de la mélopée
antique ont disparu. De même que le latin, naguère encore
compris du peuple, est devenu une langue hiératique et savante,
fermée dès lors à toute manifestation spontanée d'art et de
poésie, de même les anciennes cantilènes religieuses se transfor-
ment en une mélopée pour ainsi dire pétrifiée, où dessin et
ornements, étouffés sous l'uniformité rhythmique, ont contracté
la même roideur et la même immobilité. Vers 950, Hucbald
s'occupe encore de l'exécution mesurée du plain-chant1; un siècle
et demi plus tard il n'en est plus question. Rien ne montre
mieux l'état d'abaissement où l'art était tombé vers le XIe siècle,
que l'idée que se fait Gui d'Arezzo de l'invention d'un chant2.

Mais au moment où le rhythme, par l'extinction du latin, sortait
de la musique, il y rentrait d'un autre côté par le chant en
langue vulgaire. Au XIIe siècle, l'art musical s'est frayé une route
nouvelle la mélodie se réveille en France avec la poésie des
trouvères. Cette mélodie est homophone et ne se distinguepas au
premier abord de celle des anciens. Tout au plus peut-on remar-
quer que le majeur apparaît plus souvent, et que la terminaison
sur la tonique tend à prévaloir» Mais l'écart,à peine sensible
à l'origine, va s'élargir graduellement et devenir un abîme. En
définitive, ce sont les premiers essais de la musique européenne
que nous avons sous les yeux3; cependant quatre siècles devront
s'écouler encore avant que l'harmonie, virtuellement contenue
dansja mélopée nouvelle, puisse jaillir de son sein, et préparer
l'épanouissement complet de l'art occidental.

1 Ap. Gerbert, Script., T. I, p. 182-183.
2 Ib., T. II, p. 19.
3 Voir par exemple la belle mélodie d'Adam de la Halle Hélas, il n'est mais nus,

dans ses Œuvres complètes, publiées par DE Coussemakeh. Paris, 1872, p. ai.



CHAPITRE VI.

NOTATION MUSICALE DES GRECS.

§ I.

Ans l'introduction de ses Stoicheia, Aristoxène prétend avec
raison que la théorie de la notation n'appartient pas à la

science musicale proprement dite. En effet, elle n'y tient pas
davantage que la connaissance de l'alphabet ne tient, au fond,
à la grammaire. Mais de même que toute littérature arrivée à un
certain degré de maturité se montre fixée par l'écriture, de même
une culture approfondie de la musique suppose l'existence d'une
notation. Un semblable moyen de transmission a été connu de
la plupart des peuples chez lesquels s'est développé un système
musical Chinois, Indous, Arabes, etc.

L'étude de la notation grecque est le complément indispen-
sable de l'Harmonique. Elle nous donne la clef de mainte
particularité condamnée à rester inintelligible sans elle; aussi, en
présence du dédain qu'Aristoxène affecte à ce sujet, devons-nous
savoir gré aux écrivains du temps de l'empire romain, Alypius,
Bacchius, Aristide, Porphyre, Gaudence, Boëce, de ce qu'ils

y ont porté une attention particulière. Aucun doute ne saurait
exister relativement à la fidélité avec laquelle les signes de la
notation grecque nous ont été transmis. Souvent ils sont accom-
pagnés de la description de leur forme, ce qui les a préservés
de toute altération ainsi que de l'arbitraire et des erreurs des
copistes. Grâce aux travaux de Fortlage, de Bellermann et



de Westphal', la notation grecque ne renferme plus aucun
mystère; la valeur relative des notes, les intervalles qu'elles
forment entre elles, la manière dont elles doivent se transcrire
dans notre écriture musicale, tout cela est parfaitement connu.
L'exposition du système grec suffira à mettre hors de toute
contestation les résultats obtenus par les trois savants allemands.

D'après la manière dont leurs inventeurs ont conçu l'expression
des phénomènes du son musical, tous les systèmes de notation
connus jusqu'à ce jour se partagent en deux classes. Les uns
s'attachent à représenter les sons isolés. Ils se servent ordinaire-
ment de caractères alphabétiques ou de chiffres. Telle est la
notation des Chinois, des Indous, des Arabes modernes2, la
notation grégorienne, celle de J. J. Rousseau; telle fut l'écriture
musicale des Grecs anciens toutes ces notations sont Phonétiques.
Les autres s'attachent à exprimer, d'une manière plus ou moins
imitative, les mouvements ascendants ou descendants de la voix,
en d'autres termes, des intervalles ou des groupes de sons

ce sont des notations diastêmatiques. A cette catégorie appartien-
nent les notations liturgiques des Juifs, des Abyssiniens, des
Byzantins, des Arméniens3, ainsi que les neutnes des Occidentaux.
Le premier système, plus exact, plus sûr, est particulièrement
approprié aux instruments; le second, plus usuel, plus parlant,
à la voix humaine. La notation actuelle de la musique est une
fusion des deux systèmes elle s'est dégagée des neumes en
empruntant les clefs'à l'écriture alphabétique dite grégorienne.
Par l'abandon des ligatures, elle a acquis la netteté des écritures
alphabétiques et est devenue synthétique.

Une notation qui donne à chaque son un signe distinct peut
exprimer une des quatre choses suivantes i° la hauteur du son,
par rapport à un diapason généralement adopté et connu ainsi
procèdent les Grecs et les Occidentaux modernes; a° la dynamis,

1 Foetlage, Dos musikatische System der Griechen in seiner Urgestalt. Leipzig, 1847.
BELLERMANN, die Tonleitern und Musihtotender Griechen. Berlin, 1847. WESTPHAL,

GriechischeMetrik. Leipzig, 1867, T. I, p. 321 et suiv.
2 Fétis, Histoire générale de la musique, T. I, p. 59 et suiv. Ib., T. 11, p. 244.

VILLOTEAU, État actuel de Fart musicalen Égypte, éd. in-fol., p. 23.
3 Fétis, Op. cit., T. I, p. 445. VILLOTEAU, Op. cit., p. 143. CHRIST et Paranikas,

Anthologiagraeca carminum christianorum, p. cxxiv. VILLOTEAU,Op. cit., p. 163.



la place du son dans le système-type la notation du plain-chant'
et celle de J. J. Rousseau sont conçues d'après ce principe; 30 la
fonction modale; 40 la position du son sur le clavier ou sur le
manche d'un instrument à cordes telle est la tablature dont
on s'est servi jusqu'au siècle dernier pour les instruments à
cordes pincées.

Les Grecs exprimaient donc, comme nous, par leurs notes, des
sons à hauteur déterminée, en se réglant sur un diapason fixe,
plus grave que le nôtre d'une tierce mineure environ. Ils se ser-
vaient de signes différents, selon qu'il s'agissait d'une partie
vocale ou d'une partie instrumentale. Chacun des deux systèmes
d'écriture contenait 67 notes (tFujfjkeïa,) formées de caractères
alphabétiques et embrassant une étendue totale de trois octaves
et un ton (de FAI à sol4). Les trois hymnes du temps d'Adrien
nous sont parvenus en notes vocales les petites pièces de
l'Anonyme, en notes instrumentales. La mélodie de Pindare a
pour les trois premiers vers des signes propres au chant; le
quatrième et le cinquième vers portent des signes réservés aux
instruments. Dans les traités théoriques, où 4e même son s'ex-
prime habituellement par les deux signes qui lui correspondent,
la note placée à gauche ou au-dessus est pour le chant, la note

de droite ou celle de dessous est pour les instruments*.

1 Nous avons montré plus haut (p. 267) que la notion du ton absolu était étrangère
au moyen âge. La notation sur la portée n'exprime des .sons à hauteur fixe que depuis le

commencementdu XVIIe siècle.
-» « La représentation graphique des sons est marquée en double, parce qu'elle sert

« en effet à un double usage aux paroles et au jeu des instruments. D'ailleurs,
« comme parfois des passages de musique instrumentale sont intercalés dans le chant,

il est indispensabledans ce cas de recourir à des signes différents, car la mélodie doit
adopter dès lors un autre principe pour la lecture musicale; elle doit indiquer qu'il

«
s'agit d'une krousis, et que la notation n'est pas subordonnée à [celle du] texte, mais,

« ou bien que la mélodie [de l'accompagnement] s'écarte de celle du texte, ou bien

« qu'on passe à une partie purement instrumentale, soit intercalée entre les paroles,

«
soit ajoutée à la suite. Les signes supérieurssont destinés aux paroles, c'est-à-dire

« à la voix. les signes inférieurs, à l'accompagnement, lequel se fait à l'aide des

• mains. > Anon. (Bell., § 68). Par les signes inférieurs, nous notons les motifs de

« musique instrumentale (îoûjva.) ainsi que les ritournelles d'instrumentsà vent (y,e<rcc'j?uxâ)

et les passages four instruments à cordes seuls $!?& qui se trouvent dans les

1 morceaux de musique vocale (tùSais); par les signes supérieurs, les compositions
« vocales elles-mêmes. » ARIST. Quint., p. 26. –« Les anciens posèrent sur chaque



Deux tableaux, placés plus loin, afin de pouvoir être con-
sultés commodément pendant la lecture des pages suivantes
donneront un aperçu préalable de l'ensemble des 134 signes
dont se compose la notation grecque. Tous les sons à l'aigu
de sib3 (n08 52 à 67) se rendent dans les deux systèmes par les
signes affectés aux sons correspondants de l'octave inférieure; un
trait diacritique sert à les différencier1. En faisant abstraction de

ces lettres modifiées, on a donc 51notes doubles soit 102 signes
différents à se fixer dans la mémoire.

Chaque octave renferme 21 signes, divisés trois par trois en
sept groupes. Le premier signe de chaque triade, imprimé en noir
sur notre tableau, correspond invariablement à une touche blanche du
clavier moderne, même lorsque celle-ci représente une note diésée

ou bémolisée; conséquemment la notation grecque ne fait aucune
différence entre utet si lj, entre FAb et mi if.

Le troisième signe de chaque triade, imprimé en rouge, repré-
sente un son plus aigu d'un demi-ton que celui auquel répond

'le premier signe de la même triade; il se rend dans notre écriture
musicale tantôt par une note diésée, tantôt par une note bémo-
lisée, quelquefois aussi par une note sans accident (uTi[ étant
,1'équivalent de sij et facelui de mi$). Il n'existe conséquemment
dans la notation antique aucune différence formelle entre FAjf et
soLb, entre ut# et ré\>, entre sol# et LAb, entre eéJ et Mib,

entre la# etsib.
Quant au deuxième" signe de chaque triade, imprimé en bleu,

on l'a considéré jusqu'ici comme représentant un son homotone

avec le troisième, c'est-à-dire à l'unisson de celui-ci; en effet,
1

Alypius et ses contemporains l'emploient en ce sens pour la
notation des échelles diatoniques et chromatiques2. Mais dans sa

« -degré deux signes le premier, celui du haut, pour la diction; l'autre, celui:du bas,
« pour la krousis. » Gaud., p. 23. a Erunt primes ac superiores iwtulae dictionis, id est

« verborum, secundae vero atq'ue inferiores pcrcussionis. » Boëce, IV, 3.
1 Alypius omet toujours le signe diacritique dans la notation vocale.

« Les anciens inventèrentaussi les signes dits homctoues (il entend parler du second

« signe de la triade), que l'on emploie indifféremment en place des autres, de telle
« manière qu'il n'y aura aucune différence pour l'effet, quel que soit le signe dont on se
« servira, parmi les nombreuxhomotones.» Gaud., p. 23. -Cf. BELLERMANN,Musiknoten,

V- 58, 74. 75-



signification originelle et normale, il exprimait uh son plus
grave d'un diésis enharmonique; et c'est ainsi qu'on doit l'inter-
préter, si l'on veut saisir avec facilité le mécanisme de la notation
grecque, conçu à une époque où la pratique des genres et des
nuances était en pleine vigueur'.

Voici donc comment nous définirons la valeur relative des
notes grecques entre la première et la deuxième note de chaque
triade, entre la deuxième et la troisième, la distance est invaria-
blement d'un diésis enharmonique; entre la troisième note et la
première du groupe immédiatement supérieur, la distance est
double c'est-à-dire d'un demi-ton aux endroits où l'échelle-
type procède par degrés éloignés d'un ton (la – si, ré – mi,
sol – la, ut – ré, fa – sol). Mais aux endroits où elle procède
par demi-ton (si – ut, mi – fa), le troisième signe est à l'unisson
du premier de la triade suivante. Il résulte de là que les Grecs ne
pouvaient noter régulièrement le diésis que dans les demi-tons limités
au grave par une touche blanclte (si UT, mi – fa, LA sib,
ré – Mib, sol – la!?, ut – RÉb, fa – sol b). Six notes seulement
dans chaque système sont réellement homophones celles qui
portent les n°s 12 et 13, 2I et 22, 33 et 34, 42 et 43, 54 et 55,
63 et 64; la première de chaque couple, marquée d'un astérisque,

est inusitée dans le genre diatonique.
Aucun désaccord n'existe entre les deux systèmes relative-

ment à l'emploi des signes. Partout où la notation instrumentale
emploie le premier, le deuxième ou le troisième signe d'une triade
quelconque, la notation vocale emploie le signe exactement
correspondant. Pour acquérir une connaissance parfaite de la
notation grecque, il suffit donc de posséder l'usage de l'un des
deux alphabets. Or, la notation instrumentaleétant la plus ration-
nelle et la plus prompte à se fixer dans la mémoire, c'est par elle
qu'il convient d'étudier le mécanisme de tout le système.

1 « Mais les homotottes ont une autre utilité: employés à la suite les uns des autres, ils
« servent à exprimer les diésis dans les genres chromatique et enharmonique. » Gaud.,
p. 23. La valeur exacte des lettres couchées est encore parfaitementconnue des théo-
riciens du Ille siècle après J. C. Qu'est-ce que l'eclysis? Lorsque, après un son

1quelconque de l'échelle, on descend de trois-diésis sur le son osypycne, par exemple
« de LJ (fa3) à > (Mib3).• – Qu'est-ce que l'ecbole? Lorsque, d'un son quelconque de
«

l'échelle, on monte de cinq diésis, par exemple de U (fa3) à Z (sol3). » Bacch., p. il.



Notation
instrumentale.

Lettres- types.

On aura remarqué que dans toutes les triades de l'alphabet
instrumental, abstraction faite de la plus grave, exclue momen-
tanément de notre analyse une affinité frappante se révèle
entre les trois signes. En examinant l'ensemble de cet alphabet,
on reconnaît qu'il se réduit à 16 lettres, réunies dans l'échelle
suivante

D'après la belle découverte de Westphal, ces caractères appar-
tiennent à l'un des plus anciens alphabets grecs; ils laissent
encore entrevoir les formes phéniciennes1. Pour retrouver l'ordre
alphabétique, il faut disposer les sons ainsi qu'il suit

Noms grecsî Noms phéniciens-

vj Alpha Akph
L Bêta Beth
r Gamma Ghimel
H Delta Daleth
E Epsilon 'Hé
F Fou (Digamtna) Vau
Z Zêta Zain
H Êta Chêth

Lettres
retournées et

couchées.

Ces 16 caractères-types ou signes droits, réguliers (èpÔ&), se
modifient dans leur position, d'après un principe uniforme, pour
exprimer le demi-ton et le diésis supérieur. Dans le premier
cas, le signe alphabétique se trace de droite à gauche il est
appelé retourné (w7re<TTptt,fit,p,évov) Dans le second cas, la partie
gauche de la lettre régulière est tournée vers le bas; un tel

i WESTPHAL, Metrik, I, p. 391-399.

hébreuxi

Noms grecs Noms phénicieus-
hébçeux

C Thêta (tronqué) Têth
h Iota Iod
K Cappa Caph
~1 Lambda

LatttedLambda Lamedf
Mu (tronqué) Ment

N Nu Nun
E Xi Samech



signe est dit renversé (ât,V£<rTpafi,[/,êvov) ou plus justement couché.
Le signe E, par exemple, étant l'équivalent d'uT2, 3 représentera
ut z ou ré ba uj sera ut

2
ou rj bz. On voit que toute lettre

modifiée exprime un son plus aigu que le caractère-type dont elle
dérive, et que les Grecs ne possédaient aucun signe répondant
à notre bémol. Par suite de cette circonstance, leur notation
n'établit aucune distinction formelle entre le demi-ton diatonique
et le demi-ton chromatique. L'un et l'autre se rendent tantôt par
des lettres homogènes, tantôt par les lettres hétérogènes.

Demi-tocs diatoniques. Demi-tons chromatiques.

H H 3 1- E 3 3 1-
RÉz Mlb UTJJ2 RÉ2 UTZ UTJJa RÉb2 RÉ2

Les caractères C (bêta), r (gamma), E (epsilon), F (digamma),
C (thêta mutilé), h (iota) K (cappa), \– et < (lambda), f (mu),
et € (xi) gardent leur forme en changeant de position

40 41 4Z ig zo zz 13 14 15 35 2G 27
C u ] l~i_n E m E Fu.1

28 29 30 ia il 12 31 33 33Cv^D7 hxH K*»
IS 17 18 37 3B 39 22 23 24 4 561-J.H <V> r^A E uj3

Certains signes alphabétiques se prêtent mal à de pareils
changements de position, ou auront peut-être subi dans la suite
des temps quelques altérations, sans que toutefois les formes
primitives soient devenues méconnaissables. Les lettres V| (alpha),
'l (delta), Z (zêta), .H (êta), N (nu), se trouvent dans l'un ou dans
l'autre de ces cas, et présentent quelques irrégularités

49 50 51 34 35 36 46 47 48vi/ n<A z»,/
789 43 44 45
H H H N

Mais ces déviations légères ne sauraient entamer le principe;
aussi désignerons-nous respectivement spus le nom de lettre

droite, de lettre couchée et de lettre retournée, le premier, le second
et le troisième signe de chaque triade, qu'ils soient ou non formés



Deux classes de
tétracories.

in classe.

régulièrement. Ces désignations doivent être rapportées même
aux triades de la notation vocale, bien qu'elles n'aient ici qu'un
sens purement conventionnel.

Au point de vue 'de la notation, les tétracordes se divisent
en deux classes bien distinctes i° ceux dont la note la plus

grave correspond à une touche noire de notre clavier, chez les
Grecs à une lettre retournée; 2° ceux dont le son le plus grave
correspond à une touche blanche de notre clavier, et se rend dans
la notation grecque par une lettre droite. Aucun tétracorde
n'est limité, ni au grave ni à l'aigu, par une lettre couchée.
La première classe de tétracordes se note exclusivementpar des lettres
droites et retournées; elle ne renferme que des intervalles de ton
et de demi-ton, et partant des tétracordes du diatonique et du
chromatique tendus* Les demi-tons diatoniques sont exprimés par
deux lettres différentes, les demi-tons chromatiques par deux
formes d'une même lettre, ce qui s'accorde de tout point avec
le système adopté dans la notation moderne'.

1 Voir plus haut, p. 276, note i.



Cinq échelles tonales ne renferment que des tétracordes de la
première classe l'kypoèolienne ($$$$*), l'éolienne (l&jjSjf), l'hyper-
éolienne etVkyperiastienne (fig$), enfin l'iastienne (#$).

ToN hypoéolien (depuis lapnslambanomine jusqu'à la mise).

Ainsi qu'on l'a déjà vu, les lettres retournées désignent non-
seulement leur note-type haussée d'un demi-ton, mais aussi la
première note du groupe suivant baissée d'un demi-ton. Il sem-
blerait dès lors que la notation des échelles diatoniques armées
de bémols ne devrait pas offrir plus de difficultés que celles des
tons à dièses. Mais il n'en est point ainsi.

Les tétracordes de la seconde classe, à savoir ceux dont le son
inférieur répond à une touche blanche de notre clavier, admettent
les trois espèces de signes. Ils forment des échelles enharmoniques
et diatoniques. Le signe couché exprime non-seulement la méso-

pycne enharmonique, ce qui est sa destination spéciale, il s'em-
ploie aussi, sans aucune exception, pour les parhypates et les trites
diatoniques. Il résulte évidemment de là que ce mode de notation
a été conçu primitivement, non pour le diatonique régulier ou
teudu, mais bien pour le diatonique moyen, dans lequel les parhy-
pates et les trites ne sont distantes de la corde la plus grave du

2* classe
de tetracordes.



tétracorde
que d'un diêsis enharmonique".Tandis que les tétra-

cordes diatoniques de la première classe sont rendus par quatre
lettres distinctes, ceux de la seconde renferment toujours deux
formes de la même lettre.

Les deux petits intervalles qui constituent le pycnum sont
toujours exprimés par les trois formes d'un même caractère.

A l'exception du ton mixolydien, les sept tons principaux ne
renferment que des tétracordes de l'espèce dont il vient d'être
question, et se notent, dans les genres diatonique et enharmo-
nique, conformément aux règles que nous venons de donner.

TON HYPOLYDIEN(de la proslambanomine à la mèse).

H h x H- fi- F C H hxH F"i-~i C

1 Voir plus haut, p. 315-317.



De même que les tétracordes dont elles sont composées, les
échelles se divisent donc en deux catégories la première est notée
exclusivement par des lettres droites et retournées, la seconde
se sert du signe de la parhypate enharmonique dans le genre
diatonique. Deux tons, le mixolydien ou hyperdorien (armé de
six bémols) et Vhyperiastien (armé d'un dièse), réunissent les deux
classes de tétracordes, et sont notés en conséquence d'après un
système mixte. Voici leurs échelles diatoniques

Mais Alypius ne tient aucun compte de ces différences d'intona-
tion le deuxième signe de chaque groupe est considéré par lui dans
le genre diatonique comme homotone dit troisième signe. Abstraction
faite de cette particularité, toutes. les échelles décrites jusqu'ici
peuvent être considérées comme régulières.



Tétracordes
notéi

irrégulièrement.

Deux espèces de tétracordes sont notés plus ou moins irrégu-
lièrement. Ce sont, d'une part, les tétracordes chromatiques
limités au grave par une touche blanche (2e classe); d'autre part,
les tétracordes enharmoniques limités au grave par une touche
noire (x* classe). Voici les règles d'après lesquelles Alypius les a
notés les tétracordes chromatiques dont le son inférieur est une touche
blanche se notent par les signes employéspour les tétracordes enharmo-
niques correspondants; seulement la note supérieure du pycnmn est
traversée d'une barre. Par l'effet de la barre, la lichanos enhar-
monique se transforme en licleanos chromatique, en d'autres

termes s'élève d'un demi-ton. Mais dès lors les anciens n'avaient
pas besoin d'une telle modification, puisque les signes droits et
retournés suffisaient déjà pour noter tous les demi-tons imagi-
nables. Une seule hypothèse peut donner l'explication du fait
c'est que la notation chromatique de cette classe de tétracordes
aurait été appliquée dans l'origine au chromatique amolli ou à
Yhèmiole seulement; alors la barre indiquerait un son plus aigu
d'un diésis enharmonique que le signe non barré. Il se peut néan-
moins qu'une telle notation ait 'été choisie uniquement afin de
réunir toujours trois signes congénères dans le pycnum.



Les tétracordes enharmoniques dont le son le plus grave est une
touche noire se notent par les signes du chromatique, sans aucune
modification. Il résulte de là que les deux degrés intermédiaires du
tétracorde enharmonique désignés dans l'exemple ci-dessous

par des astérisques sont notés trop haut le premier d'un
quart de ton, le second d'un demi-ton. A moins d'une indication
accessoire, il était donc impossible à l'exécutant antique de
discerner lequel des genres non diatoniques le compositeur avait
voulu employer. Mais deux choses sont à remarquer 1° l'enhar-
monique n'étant plus en vigueur à l'époque d'Alypius, quelques

erreurs ont pu se glisser dans la notation de ce genre; 2° il est
douteux que les échelles à dièses, peu usitées à l'époque classique,
aient jamais été utilisées pour l'enharmonique.

Les tons à dièses (ainsi que le mixolydien) n'ont conséquem-
ment pas, au point de vue de la notation, d'échelle enharmo-
nique aussi ne les donnerons-nous que sous leurs deux formes
normales.

Celui qui aura lu attentivement les pages précédentes, sera en
état de noter correctementune échelle grecque quelconque.Toute
la doctrine peut se ramener à quatre règles

Ie règle. Le premier signe de la triade (lettre droite, noire)
apparaît sur les quatre degrés du tétracorde; le troisième signe
(lettre retournée, rouge) sur trois degrés, à savoir les deux sons
stables et la lichanos (ou paranete); le deuxième signe (lettre cou-
chée, bleue) ne se montre que sur un seul degré du tétracorde

la parhypate (ou trite).

vereaooapJ c.

Résume



Notationvocale.

IIe RÈGLE. Les sons stables, ainsi que les parhypates (et les
trites), sont notés de la même manière dans les trois genres'.

me règle. Dans les tétracordes de la seconde classe, le diato-
nique et le chromatique se servent des parhypates (et des trites)
enharmoniques. Réciproquement dans les tétracordes de la pre-
mière classe, l'enharmonique emprunte les signes propres aux
parhypates et aux trites diatoniques et chromatiques.

ive RÈGLE. Le chromatique et l'enharmonique se servent en outre
du même signe pour les lichanos (et les parafâtes) c'est toujours un
troisième signe (lettre retournée, rouge). Dans les tétracordes de la
2" classe, le chromatique prend la note enharmonique, traversée

par une barre; dans les tétracordes de la ire classe, l'enharmo-
nique emprunte le signe chromatique, sans y ajouter aucune
marque distinctive. Les deux genres non diatoniques ont consé-
quemment les mêmes lettres sur tous les degrés de l'échelle.

§ II.

Les notes vocales sont les 24 lettres de l'alphabet grec usuel,
employées tantôt droites, tantôt modifiées de diverses manières,
mais d'après un système autre que celui de la notation instrumen-
tale. Les caractères se succèdent dans leur ordre alphabétique,
sans interruption ni répétition, et de l'aigu au" grave; les signes
réguliers sont compris entre fa#3 (ou soLb3) et fa2.

1 On sait que les parhypates et les ffîtes ne reçoivent aucune désignation accessoire
dans la terminologie des genres (voir plus haut, p. 273), et qu'Archytasdonne à l'inter-
valle de Yhypate à la parhypate une grandeur invariable (p. '323-324).



Les 18 premières lettres (A – X), retournées ou tronquées, ser-
vent à la notation des six triades inférieures; les six caractères
restants (T – li) désignent les deux triades supérieures.

Les règles relatives à l'usage des sons de chaque triade se
déduisent de celles que nous avons exposées plus haut. Les lettres
droites de la notation instrumentale correspondent aux caractères
vocaux FZIMOC$Û; les lettres retournées aux caractères
A A H K N n T X les lettres couchées enfin aux caractères
BE ©A S P T qt, quelles qu'en soient les diverses modifica-
tions ou positions. En somme, le signe instrumental étant connu,
il suffit de prendre dans le tableau de la notation vocale la lettre
désignée par la même couleur et par le même numéro.

Il nous reste à mentionner les trois notes les plus graves
des deux systèmes, à savoir H T (fa Ji ou soi-bi), >-î >- (solbT)

et hQ °- (fAi). Créées originairement pour la notation vocale,
elles forment au grave une continuation de l'alphabet modifié.
Plus tard on les a utilisées, en leur donnant une autre position,
pour l'écriture instrumentale, bien qu'elles en troublent, d'une
manière fâcheuse, l'ordonnance symétrique'.

Les pages suivantes contiennent, d'après les tableaux d'Alypius,
les 15 échelles tonales des néo-aristoxéniens, notées dans les
trois genres. Tous les sons exprimés par des signes plus ou
moins inexacts, eu égard aux valeurs déterminées sur nos deux
grands tableaux, sont marqués d'un astérisque.

On trouve chez Aristide, p. 27, trois notes de pins au grave, à savoir: *& »€} (= fei)
XX(=a'i)etî3C (=Mib,). Enfin, une échelle instrumentalepubliée par Vincent
(Notices, p. 254 et suiv.) s'étend à un ton au-dessus de la nite hyperboléon hyperlydienne

(donc jusqu'à la4, noté par les signes 1©' et M')').







ÉCHELLES DIATONIQUES.



ENHARMONIQUES ET CHROMATIQUES1.

Alypius ne marque la barre chromatique que dans le seul ton lydien.



ÉCHELLES DIATONIQUES









Notanondes
durées.

Silences.

§ III.

Bien que la rhythmique doive être traitée seulement dans le
second volume de cet ouvrage, il sera nécessaire, afin de donner
une idée complète de l'écriture musicale des Grecs, d'expliquer
ici la notation des durées rhythmiques, durées indiquées par des
signes placés au-dessus des lettres vocales ou instrumentales.

L'unité rhythmique des anciens, par laquelle se mesurent
toutes les durées, et indivisible elle-même, s'appelle temps premier
[%pmioç irpôrroç). Elle correspond habituellement dans la poésie
chantée à une syllabe brève nous la transcrirons en notation
moderne par la croche (J*) Selon l'usage suivi par les métriciens,
sa durée se traduit régulièrement par le signe v lequel toutefois
est omis dans l'énumération de l'écrivain anonyme, en sorte que
les notes dépourvues de tout signe rhythmique sont censées avoir
la durée d'un temps premier. Toutes les durées plus grandes sont
appelées longues. On en distingue de quatre espèces 1° la longue
ordinaire, ayant la valeur de deux temps premiers ({MMcpk èlfflovog)

¡

elle se rend par le signe équivalent de la noire (J); 2° la
longue de trois temps (fM&xpù, rpi%povoç) rendue par le signe
équivalent de la noire pointée (J.); 3° la longue de quatre temps
((Mwpk Terpéftpovoç), exprimée par le signe équivalent de la
blanche (J); 4° la longue de cinq temps (ptwpk ttsvréu^avoç) expri-
mée par le signe tx, («LJ).

Les parties de la mesure non remplies par des sons s'appellent
chez les anciens temps vides, tempora inania {yjpfoot nsvoi), chez

nous, silences ou pauses1. Le silence en général s'indique par la
lettre lambda (A) employée ici comme abréviation de teïfifMt>,

c'est-à-dire reste laquelle, dans les exemples de l'Anonyme,
prend place entre les notes et à côté d'elles. A l'état isolé, le
signe A, appelé silence bref {xsvhç fipa%vç), équivaut à un temps
premier, en d'autres termesà un demi-soupir (*l). Quand il doit

1« Le silence est un temps non rempli par un son, et employé à compléter la mesure.
« Le leimma (A) est dans le rhythme le silence le plus petit. » Arist. Quint., p. 40.
Cf. ST Augustin, de Mus., IV, z, 13.



exprimer des durées plus grandes, il se combine avec les signes
des diverses espèces de longues, et prend la dénomination de
silence long (xsvbç p,axpoç), dont il existe trois variétés 1° le silence
long ordinaire, ayant la valeur de deux temps premiers (xsvoç

[iwuxphç 8î<xj)ovoç) et noté ainsi 7\ ce qui répond à notre soupir (r) ¡

2° le silen long de trois temps (x. [a,, rpi'/jiovoç) exprimé par le
signe

/ivalent
de ri), et 3° le silence long de quatre temps

(x. (h. T£Tpé%powç) rendu par le signe A (correspondant à notre
demi-pause -)'. Vincent admet aussi un silence de cinq temps
(x. (/ Kevrâ/fflovoç) à savoir a (=rn). Parmi les signes de la
notation, mentionnons encore le point («rriyfMX,)2, qui sert à indi-
quer le temps fort initial de chaque mesure, et la diasiole, l'équi-
valent de notre point d'orgue3.

Les signes indiquant les silences rhythmiques ne nous sont
connus que par des auteurs assez récents. Leur usage ne semble–
avoir pris qtfehpbextension que dans la musique instrumenta^,
où de tout temps ils^fct été indispensables. Dans la

pwesie

chantée, les règles de la rhythmique et de la métrique suffisaient
presque toujours à déterminer la durée des syllabes.

Les petits fragments de musique instrumentale disséminés
dans le traité Anonyme je les donne d'après le texte restitué
par Westphal4 montreront au lecteur comment la notation

des durées se combinait avec celle de l'intonation.

ANON. III (Bell., § 1, 83).
2« Or, le temps levé (xforig) s'indique en laissant la note qui représente le son ou le

« silence dépourvue de toute marque, comme ceci-,et le tempsfrappé (Sénj), en ponc-
« tuant la note, ainsi _i_. » Anon. III (Bell,, § 3, 85). Les termes arsis et tltêsis

sont intervertis dans ce texte. Je suis l'interprétation de Bellermann (p. 21) et de
Westphal {Metrik, I, p. 617).

3 e La figure nommée diastole s'emploie dans la musique vocale ou instrumentale
« pour indiquer une pause et séparer les passages qui précèdent de ceux qui viennent
t ensuite.Elle se trace ainsi )ou ainsi |f: Anon. III (Bell., § it et Vinc., Not.,
pp. 51 et zzo, note i). C'est l'équivalent de la double barre dont nous nous servons pour
indiquer les reprises et la fin d'un morceau.– Cf. Bryenne p. 479.

4 Voir plus haut, p. 141, note 2.



SolmisatioD
antique.

Il nous reste encore à traiter un sujet qui se rattache par
certains côtés à la notation c'est la solmisation gréco-romaine.
En solfiant, les anciens ne pouvaient faire usage ni des dénomi-
nations dynamiques de leur échelle, ni des noms de leurs lettres



alphabétiques, les unes et les autres étant également prolixes. Ici
encore ils avaient le choix entre deux systèmes. Les monosyllabes
employés dans la solmisation peuvent indiquer ou bien des sons
à hauteur fixe, c'est là ce que poursuit la méthode usuelle,
sans y atteindre toutefois, puisque chacune de nos sept syllabes
doit s'appliquer à quatre ou cinq sons de hauteur différente ou
bien ils peuvent servir à marquer les relations dynamiques des
sons. Ceci est le système de la solmisation par hexacordes,
critiqué à tort par les musiciens modernes, car il est de beaucoup
supérieur au nôtre, le plus illogique, à vrai dire, qui se puisse
imaginer; il se retrouve dans le solfége par transposition, dont se
servent les partisans de la notation chiffrée. Telle fut aussi la
méthode des anciens; seulement, elle procédait, non de l'hexa-
corde ou de l'octave, mais du tétracorde. Chacun des sons de
l'échelle grecque s'exprimait par une des quatre voyelles a,ê (y),
ô (m),é (e). La voyelle a était affectée au son inférieur de tout
tétracorde; sur le deuxième degré du tétracorde ascendant, on
chantait la voyelle ê; sur le troisième degré, 6; enfin sur tout son
ayant une disjonction à l'aigu, proslambanomene mese, nete
synemménon ou hyperbolêon on prononçait la voyelle ê1.

1 Comme la mélodie, dans les parties chantées aussi bien que dans les ritournelles

o
(xéXai;), s'apprécie d'après l'analogie qu'elle offre avec les sons des instruments, nous

« avons choisi parmi les lettres de l'alphabet les plus aptes à l'exécution du mélos. Il y
« a quatre voyelles qui se prêtent le mieux aux divers intervalles de la voix chantée, et
« que l'on a pu utiliser pour l'émission des sons; mais, comme il fallait en outre une
« consonne, afin que par l'emploi exclusifdes voyelles il n'y eût pas d'hiatus, on a ajouté
« la lettre r (t), la meilleure des consonnes. Le premier son du premier système, à
« savoir de l'octocorde (Meib., tétracorde), est émis au moyen de la lettre e (é), les sons
« suivants au moyen des autres voyelles, prises dans leur ordre naturel, c'est-à-dire le
« deuxième au moyen de l'a (a), le troisième au moyen de I'-jj (ê), le dernier au moyen
« de l'w (6). Ceux qui succèdent à ces trois correspondent avec eux à la conson-
« nance [de quarte], en sorte que la voyelle é apparaît seulement au commencement



Afin de distinguer les divers modes d'articulation, les consonnes
t et n se combinaient avec les quatre,voyelles. Chaque son séparé
du précédent prenait unt devant sa voyelle propre; conséquem-
ment les figures détachées, nommées proscrousis, eccrousis, pros-
crousmos et eccrousmos, se solfiaient ainsi

Dans la proslepsis et dans Yeclepsis, ports de voix ascendant et
descendant, le deuxième son perd son articulation. La liaison
de deux notes s'indique dans la notation antique, comme dans la
moderne, par un arc que les Grecs appellent hyphen1.

Le proslemmatismos et Veclemmatismos se solfient d'une manière
analogue

.« de la premièreet de la seconde octave, la mise étant homophone avec la prcslam-

« banomène. » Arist. Quint., p. 91-94. Les froslambanomènesdes 15 tropes se disent

« té (Bell., ta), les hypates ta, les parhypates té, les lichanos tô, les mèses [devant une
« disjonction ?] té, les paramtses ta, les trites tê, les parmtites tô, la nète [diizeugménoti]ta. »

ANON. (Bell., § 77, et la note p. 26). Westphal (Metrik, I, p. 477) conjecture avec
vraisemblance que l'itacisme régnait déjà à l'époque d'Aristide, et que rtj se prononçait
ti, ce qui prévenait la confusion inévitable entres et ij. – Cf. VINCENT,Notices, p. 38,

note1.
1 ANON. (Vinc., Not., pp. 53, 221; Bell., §§ 86-87).



Au lieu de t, on intercalait nu entre les deux sons principaux
du tnélistnos, ornement qui se transcrivait ainsi1

Le compismos était solfié par les mêmes syllabes et noté de la
manière suivante

Quant au térêtisme, composé des deux figures précédentes2,
voici comment il s'exprimait par la solmisation et par l'écriture

Un exercice très-étendu, que nous trouvons dans l'Anonyme,
montrera l'application de la solmisation antique.

Pour les trois figures suivantes, j'adopte l'interprétationet la notation de Vincent,
Notices, p. 56-57.

Anon. III (Bell., §§ 2 et 84, 8-io et go-92, ainsi que les notes relatives à ces
paragraphes). Westphal suppose que l'usage des syllabes té, ta, té, tô, tan, ton, etc.
existait déjà du temps d'Aristophane, et il croit en reconnaître la trace dans un cheeur
des Oiseaux (v. 734)-





§ IV.

L'usage de l'écriture musicale était très-répandu au temps
d'Aristoxène. La polémique du grand théoricien nous apprend

non-seulement que, dans leurs Manuels, ses prédécesseurs avaient
spécialement la notation en vue, elle nous donne aussi une idée

assez nette des particularités de leurs échelles notées. Au delà
de cette époque, tout témoignage direct nous fait défaut. Un
passage d'Aristide. attribue à Pythagore l'invention des notes
musicales et leur donne l'épithète de caractères de Pythagore
(<rro/%£fo. Ilvôasyopovy; mais n'étant appuyé par l'autorité d'aucun
écrivain antérieur, il ne saurait inspirer une grande confiance.
Nous le répétons, les renseignements d'Aristoxène sont les
plus anciens auxquels les documents actuels nous permettent
d'atteindre. Mais les signes eux-mêmes ont conservé plus d'un
vestige des états successifs qu'ils ont traversés, et à l'aide de ces
indications, Fortlage, Bellermann et Westphal ont pu tracer les

1 ARIST. Qdijît., p. 28.



Notation
instrumentale.

linéaments principaux d'une histoire de la notation1. Un examen
détaillé et critique de cette question excèderait le cadre de notre
ouvrage. Nous nous contenterons donc de résumer brièvement les
faits désormais acquis, en tâchant de les préciser mieux et d'une
manière plus complète qu'on ne l'a fait jusqu'à ce jour.

L'analyse la plus superficielle démontre à l'évidence que la nota-
tion antique n'a pas été conçue d'un seul jet et que des éléments

de dates très-diverses s'y trouvent accolés. La partie la plus
récente des deux alphabets est sans contredit celle qui renferme
les notes marquées du signe de l'octave (O'K' – U'Z' = si 3 – sol 4) i

elle n'existait pas encore à l'époque d'Aristoxène. Une autre
partie, moins récente, mais ajoutée aussi à une époque où le
système primitif n'était plus compris, est la triade la plus grave
(iH o. >-3>- HIT = fai, |pjbi solK ou fajIi). Tandis que dans
tout le reste de l'échelle générale les deux systèmes ont des signes
entièrement distincts, ici les instruments se servent des notes
vocales, autrement disposées. Si nous retranchons encore ces trois
notes, il reste en tout seize groupes ternaires de notes vocales
et instrumentales, embrassant une étendue totale de deux octaves
et une tierce mineure (de solià sib3). La régularité et l'unité
remarquables qui distinguent cette partie de l'échelle notée mon-
trent que pendant un certain laps de temps, dont nous essayerons
tantôt de déterminer la durée, elle constitua tout le système2.
Toutefois, les deux modes d'écriture ne datent pas de la même
époque. On ne peut douter que la notation attribuée par tous les
écrivains à la musique instrumentale ne soit de beaucoup la plus
ancienne, ce que démontrent son mécanisme plus original, plus
logique et l'alphabet archaïque dont elle se compose.

La plupart des lettres instrumentales se rapportent à une des
variétés de l'alphabet éolo-dorien, particulière au pays d'Argos
et caractérisée par la double forme du lambda?. Quelques-unes
seulement s'éloignent de ce type et montrent un dessin encore

1 Westphal, iletrik, I, p. 323.
2 Bellermann, TotUeitern u. Musiknotett, p. 45 et suiv. Westphal, Metrik, I, p. 389

et suiv.
3 Lenormant, dans le Dictionnaire des antiquités grecques et romaines de Mil. Darem-

berg et Saglio, à l'article Alpiiobttum.



plus primitif. Ces signes ne nous ont été transmis que par les
musicographes du temps de l'empire romain. Quoiqu'ils fussent
déjà vieux d'un millier d'années, et qu'il s'y fût glissé sans doute
quelques corruptions, on peut dire qu'en général la forme origi-
nale des lettres s'est conservée avec une étonnante fidélité.

A l'époque, relativement moderne, où l'on créa pour l'usage
des voix une notation calquée sur la notation instrumentale, les
seize triades étaient complètes. Si une lacune eût existé alors à un
endroit quelconque de l'échelle des instruments, elle se trahirait
sans aucun doute par une répétition ou par une irrégularité à
l'endroit correspondant de l'alphabet vocal. Mais Bellermann et
Westphal sont incontestablement dans l'erreur, lorsqu'ils consi-
dèrent la notation instrumentale comme ayant été créée tout
d'une pièce. En l'analysant attentivement, on s'aperçoit bientôt
qu'avant d'arriver au degré d'élaboration où nous la montrent
Alypius et ses contemporains, elle avait traversé au moins trois
phases successives. Ainsi que Fortlage l'a remarqué avec justesse,
à son état le plus ancien elle était purement diatonique et ne
se composait que de lettres droites2. Une échelle originairement
divisée par demi-tons n'aurait pas donné lieu à cette accumu-
lation inutile d'homotones pour les sons ut et fa. Les signes
retournés viennent en deuxième lieu par ordre de date; ils furent

créés pour la transposition des modes; l'échelle générale devint
chromatique, de diatonique qu'elle avait été jusque là. Enfin
l'invention des signes couchés marque une troisième et dernière
étape dans l'histoire des progrès de la sémiographie musicale;
elle fut amenée par l'intercalation du diésis dans le tétracorde
enharmonique.

L'échelle primitive figurée par la notation procédait donc
diatoniquement de LA3 à soLi. Si l'on fait abstraction du degré
supérieur, désigné par la première lettre (VI = A), et du degré
inférieur, marqué par la dernière lettre (£ = £), tous les sons
distants d'une octave sont traduits par deux caractères successifs.

» Les formes étrangères à l'alphabet argien sont C (=B) H (=A) et h (= I);
la première et la troisième se rapprochent des formes corinthiennes. Le Z n'apparaît
pas dans le tableau de M. Lenormant parmi les lettres argiennes.

2 Dm musittalhche System in seiner Urgcstalt, p. 85 et suiv.

«

Notes
primitives. •



Tout indique en conséquence que la notation instrumentale fut
imaginée pour un instrument du genre de la magadis, disposé
pour exécuter des suites d'octaves.

Lettres
retournées.

Mais comment expliquer la succession bizarre des octaves,
qui se produit lorsqu'on dispose les lettres primitives selon leur
rang dans l'alphabet'? Selon moi, elle indique simplement l'ordre
dans lequel les sons étaient accordés par l'instrumentiste.

En supposant le système primitif accordé à hauteur fixe, ce
qui était inutile à une époque où le chant monodique était seul
cultivé, il coïncidait avec l'échelle tonale dite plus tard hypo-
lydienne. Mais, dès les débuts du chant choral, le besoin d'exécuter
des modes différents à un même diapason amena la- modulation,
et avec elle la création des lettres retournées. Au lieu d'avoir,
comme par le passé, une échelle unique accordée à hauteur

variable, l'instrument eut désormais une échelle variable, accordée
à hauteur fixe. Chaque caractère alphabétique continua à rester
attaché à la même corde; mais lorsqu'il était tracé à la manière
des Sémites, de droite à gauche, il indiquait une élévation de
demi-ton. Moyennant quatre cordes mobiles on put ainsi resserrer
les trois modes principaux dans l'octave C – F (= Mi 3 – mi z) ¡

la doristi s'écrivit par les signes primitifs, la phrygisti eut deux
lettres retournées, deux dièses; la lydisti en eut quatre; dans,
aucune des trois échelles le même signe ne paraissait sous sa
double forme.

Tant que les Grecs en fait de signes secondaires n'eurent
besoin que de ceux qui indiquaient l'élévation accidentelle des

Selon Westphal, la succession des octaves mi – mi, «t – ut, sol-sol, la-la mar-
querait le rang et l'importance des espèces d'octaves (dorienne, lydienne, ionienne,
éolienne). Mais, d'un autre côté, le célèbre philologue croit à la priorité des tons à
bémols, désignés dans la terminologie usuelle par les noms de lydien (un bémol),
phrygien (3 bémols) et dorien (5 bémols). Comment n'a-t-il pas vu que toute son explica-
tion porte à faux, si elle se fonde sur toute autre échelle que l'hypolydienneP.Aureste
l'existence du si4 ( h K),qui ne figure dans aucun des trois tons susdits, est inexplicable
dans son hypothèse.



cordes primitives, chaque caractère alphabétique s'identifiait avec
une corde déterminée de l'instrument. Il en fut autrement quand
les termes dorien, phrygien et lydien furent appliqués à trois
échelles fondamentales plus aiguës d'un demi-ton, et armées non
plus de dièses, mais de bémols. La lettre retournée, au lieu de
remplacer son caractère-type, dut exprimer maintenant l'abaisse-
ment. de la lettre droite suivante, ce qui amenait chaque fois,
d'un côté, la répétition d'un signe en deux positions différentes,
de l'autre, l'élimination d'une lettre droite. Par suite de cette
innovation, dont les causes nous sont inconnues, mais qui se
rattache aux premiers développements de la lyrique chorale,
l'échelle dorienne, auparavant la plus simple, devint la plus
compliquée; elle se nota par cinq lettres retournées, la phry-
gienne par trois, la lydienne par un seul'.

Les notes devinrent ainsi indépendantes des instruments par
lesquels elles étaient rendues, et acquirent une signification
générale, applicable même, selon toute probabilité, aux sons de
la voix humaine. Les signes couchés furent inventés en vue des
auloi, pour exprimer la mèsopycne enharmonique. Nous avons
indiqué plus haut comment on obtient le diésis sur les instru-
ments à vent. Si, au lieu d'ouvrir en entier le trou qui donne un
son quelconque, fa par exemple on l'ouvre à moitié seule-
ment, il se produit un son plus grave d'une fraction de demi-ton.
La lettre couchée fut donc envisagée comme une modification,
non du caractère-type, mais de la lettre retournée. Désormais
tous les demi-tons limités au grave par une lettre droite pouvaient
se décomposer en deux intervalles; mais une telle division ne fut
pas prévue pour les demi-tons dont le son inférieur est une lettre
retournée. Nous devons en conclure que les échelles à dièses
avaient cessé d'être en usage; autrement on aurait aussi imaginé
des signes pour exprimer leurs mésopycnes.

Les seize triades de la notation instrumentale se trouvant
complétées par cette addition, il fut possible de noter non-seule-
ment le diésis enharmonique, nouvellement introduit, mais tous
les intervalles impairs en général, eclysis, ecbole, etc. En effet, dès

1 Voir plus haut, p. 242-245.

Lettres
couchées.



que l'on concède la réalité de l'emploi des genres et des nuances,
on doit admettre aussi la possibilité de traduire ces différences
par la notation. Or, il est remarquable que les notes usuelles
suffisent à cela, du moment qu'on leur donne la valeur déter-
minée sur nos deux tableaux; et tout nous indique que telle dut
être leur signification originaire'.

1 Voir plus haut, p. 397, note 1. «Dans la transcription des demi-tons, la désigna-

« tion des lettres est double, afin que, si l'on veut faire entendre le demi-ton le plus petit,

« on monte ou l'on descende à la note voisine; si l'on veut faire le demi-tonle plus grand,

« on aille à la plus éloignée. » Arist. Quint., p. 114.

2 En admettant l'usage. des lettres barrées dans la signification déterminée à la

page 404, on a la possibilité de noter les nuances usuelles dans tous les tons.



Jusqu'ici nous avons laissé de côté la question chronologique,
qu'il est temps d'aborder. A quelle époque s'est formé et déve-
loppé cet antique système d'écriture musicale? Selon Westphal,
il aurait été inventé par Polymnaste de Colophon. Mais cette
opinion soulève plus d'une objection. Premièrement, Polymnaste
était avant tout aulode; or, comme nous venons de le voir,
la notation primitive se rattachait directement à la technique
des instruments à cordes. Secondement, si nous en croyons
Aristoxène, l'usage des intervalles impairs (diésis, spondiasme,
eclysis, ecbole) était déjà connu de Polymnaste'; or, la notation de
ces intervalles ne devint possible qu'après l'invention des signes
couchés. Pour adapter l'opinion de Westphal aux faits connus,
il faut donc supposer que Polymnaste se serait borné à perfec-
tionner et à compléter un système d'écriture musicale en usage à
Argos au temps de la seconde guerre messénienne. Cette hypothèse
admise, il resterait à expliquer comment les Argiens se seraient
trouvés initiés à une notation musicale tirée de l'alphabet, dans
un temps où l'usage de l'écriture était encore presque inconnu en
Grèce. Toutefois plusieurs circonstances sont de nature à rendre
le fait acceptable jusqu'à un certain point i° Hérodote nous
apprend qu'Argos était considérée comme un très-ancien centre

de culture musicale; 2° sa population, en grande partie ionienne,
fut de tout temps en relations suivies avec les peuples de l'Asie
mineure, chez lesquels l'usage de l'écriture remonte à l'antiquité
la plus reculée. Enfin 3° n'oublions pas que la musique grecque
fut à ses commencements un art exclusivement religieux, né sous
l'égide du sacerdoce. Dès que l'on fut en possession de ces nomes
sacrés, inspirés par les dieux mêmes, on aura éprouvé le besoin
de les fixer par un de ces procédés, ignorés du vulgaire, dont
les prêtres gardaient seuls le secret2. Ainsi s'expliqueraient les
formes très-archaïques de quelques notes instrumentales, formes
plus primitives que celles de l'alphabet cadméén lui-même.

Plut., de Mus. (Westph., § XVII).
On se rappellera à ce propos qu'il est souvent question dans l'histoire musicale

d'Hêraclide (PLUT., de Mus., W., §§ IV, V, VII) de certains registres (à.ya.y$a.$a.i) con-
servés à Sicyone, ville longtemps soumise à~ Argos, dans lesquels étaient consignés
les noms des prêtresses d'Argos, ceux des compositeurs et des exécutants ainsi que les

v. 640 av. J. C.

643-628.



490-480 «v.JC.

40j.

v.500.

Si l'origine de l'écriture instrumentale reste enveloppée d'incer-
titude et de mystère, celle des notes vocales prête à moins d'hypo-
thèses. Elle a'pu s'introduire seulement après que l'alphabet
néo-ionien eut reçu son ordonnance définitive, ce qui n'eut pas
lieu avant les guerres médiques. Cet alphabet ne fut adopté
officiellement à Athènes que sous l'archontat d'Euclide; mais
depuis le commencement du Ve siècle, plusieurs écrivains s'en
étaient déjà servis une ancienne tradition fait de Simonide
l'inventeur de l'û\ La création d'une écriture spéciale pour le
chant a dû coïncider avec le développement complet de la lyrique
chorale et en particulier du dithyrambe. Elle eut sans doute pour
but primitif de faciliter la besogne du maître des chœurs, et de
permettre aux compositeurs travaillant sur commande si l'on
peut appliquer une. semblable expression à des hommes tels que
Pindare et Simonide d'envoyer au loin leurs compositions.

Un indice non équivoque de l'origine chorale de l'alphabet
vocal, c'est que les lettres .inaltérées se trouvent réunies dans
l'octaye commune à toutes les voix. La finale mélodique des
sept modes principaux, dans leur construction authentique, se
traduit par il, dernière lettre de l'alphabet néo-ionien. Les
choreutes; étrangers à une technique trop raffinée, n'avaient
donc pas à se familiariser avec des caractères empruntés à
un alphabet depuis longtemps oublié; ces signes, employés de
temps immémorial pour la transcription de toute mélodie vocale
ou instrumentale jugée digne d'être transmise à la postérité,
furent désormais réservés pour les instruments et abandonnés
aux musiciens de profession2. On serait ainsi amené à sup-
poser que la nouvelle notation eut pour point de départ une

titres des nomes les plus célèbres. Il n'est pas trop hardi de supposer que ceux-ci étaient
accompagnés de quelques indications musicales, peut-être même de la notation de la
mélodie. Remarquons encore que, vers la fin de l'antiquité, les lettres musicales
étaient censées posséder une vertu occulte; on les inscrivait sur les talismans, ainsi
qu'on peut le voir dans les Cestes de Jutes l'Africain, auteur chrétien du III. siècle.
– Cf. VINCENT, Notices, pp. 344, 136 et suiv.

1 Lbkormant, C.

2 La mélodie de Pindare, laquelle au cas où son authenticité serait démontrée
daterait précisément de cette époque (500-470 av. J. C.), présente un mélange de notes
vocales et instrumentales.On la trouvera, notée d'après Kircher, à la fin de ce volume.



tentative de vulgarisation, analogue, en un certain sens, à celle
qui fut préconisée au dernier siècle par Rousseau. Quoi qu'il
en soit, la réforme se borna aux signes eux-mêmes, car le nouveau
système fut calqué servilement sur l'ancien.

Mais une seule octave, partant un alphabet de 24 lettres, ne
suffisait pas pour les mélodies chorales comprises dans la voix
hétoïde1, à plus forte raison pour la monodie. Afin de suppléer à
cette insuffisance, on eut recours à un procédé dont on avait
déjà le modèle dans la notation instrumentale, et qui consistait à
modifier la position des lettres. Cela se fit, non pas d'après un
principe logiquement poursuivi, mais par une imitation superfi-
cielle on se contenta d'assigner à la partie de l'échelle restée
en dehors de l'alphabet, les lettres ioniennes, plus ou moins
tronquées, dans leur ordre usuel. Parmi les grands musiciens de
la période classique, aucun ne réunit plus de titres pour être
désigné comme l'inventeur de l'écriture vocale que le contempo-
rain de Simonide, Lasos d'Hermione2.

Damon porta les tons au nombre de sept, en ajoutant Vhypo-
dorien, ce qui augmenta l'étendue générale d'un ton au grave, et
nécessita l'adjonction de trois notes. Bien que des sons aussi
graves ne fussent d'aucun emploi dans la musique chantée, les
nouveaux signes furent tirés de l'alphabet vocal, récemment mis
en usage, et adoptés, moyennant un changement de position, pour
la notation instrumentale, dont le sens s'était tout à fait perdu.

C'est en cet état qu'Aristoxène trouva la notation grecque, objet
principal de la pédagogie musicale d'alors. Adversaire déclaré
d'un système qui repose sur la conception pythagoricienne des

1 Voir p. 342, note i. Tel est le chant de la ire Pythique. Westphal (Uetrik, Il,
p. 633) a fait voir que cette circonstance assez suspecte au premier abord milite
en faveur de l'authenticité du fragment, puisqu'elle est mentionnée par le poëte lui-
même. Celui-ci,la fin de sa composition,s'adressant au personnage qui en est l'objet,

Hiéron de Sicile l'exhorte à ne pas se laisser corrompre par l'avarice, afin de
rester, après sa mort, digne des louanges des Muses. « Imite la libéralité et la génê-
« rosité de Crésus,

» dit-il; « quant à Phalaris, le tyran avare et cruel, les chants des

« adolescents, accompagnés par la phonninx, ne résonnerontjamaispour lui. >

« Lasos d'Hermione, ville de l'Achaïe, naquit dans la LVIII- olympiade
(548-545 av- J- C.), sous le règne de Darius. Quelques-uns le comptent, à la place de

«Périandre, parmi les sept sages de la Grèce. Le premier, il écrivit sur la musique;

> il fit admettre le dithyrambe dans les agones. » Suidas, au mot Lasos.

v. 4JOU-.J.J. C.



sons, envisagés comme de véritables entités, contrairement à
sa propre doctrine, qui ne s'occupe que d'intervalles', Aristoxène
en fait la critique dans les termes suivants « Les uns présen-
« tent la notation des morceaux comme l'objet final de la doctrine
« harmonique. [et cependant] la notation, bien loin d'être le
« terme de la science harmonique, n'en est pas même une partie,
« pas plus'que la notation des mètres n'est une partie de la
« métrique. De même que, dans cette dernière science, il n'est pas
« indispensable, pour noter correctement un mètre iambique, de

« posséder la théorie du rhythme iambique, de même, en ce qui
concerne la matière mélodique, il n'est pas nécessaire, pour

« noter le chant phrygien, de savoir en quoi consiste le chant
«

phrygien. il suffit de savoir distinguer les grandeurs des inter-
« valles. En effet, celui qui pose les signes des intervalles ne
« pose pas un signe spécial pour chacune des différences qu'ils

ont entre eux. Ainsi [peu lui importe que] dans la quarte se
« rencontrent plusieurs divisions dont résultent les variétés de

« genres, ou bien plusieurs formes que produit une altération
«

dans la disposition des incomposés. Nous en dirons autant des
« dynamis qu'engendre la nature des différents tétracordes. L'in-
« tonation de la M~c, celle de la MMM et de l'hypate s'expriment
« par le même signer Conséquemment les notes ne déterminent
« pas les différences de ~vKatNM/ elles ne les déterminent que

dans la mesure des grandeurs elles-mêmes, et leur emploi ne
« va pas plus loin. Or, l'appréciation exacte des intervalles isolés
« ne constitue nullement une partie de l'intelligence entière de
«

cette étude. Ni les dynamis des tétracordes, ni celles des sons,
« ni les variétés de genres, ni les différences des [intervalles]

Peut-être cette circonstance a-t-elle fait attribuer à Pythagore l'invention des notes
musicales.

Dans le système des i~ tons aristoxéniens, auquel se réfère naturellement ce
passage, la coïncidence signalée a lieu dans trois cas i" la M~e (tH&M«~M<HOM) hypo-
dorienne, la M~M phrygienne et )'&~a~(M<~oM)hyperphrygienne se notent toutes trois
par les signes M 1 (uï~); z<* la H~ (sytMmmMCM) hypodorienne, la M~ dorienne et
I'/t)'~<tfe())tMcn)mixolydienne sont toutes trois designéespar les signesli3 (sj~); enfin
g" la «Me (syMHtmàMH) hypoiastienne, la m~M iastienne et l'Ay~a~ (Mt~oM) hyperiastienne
sont désignéespar les lettres 0 K (sttt!).–Cf.MARQUARB,<He.HtMW.ff<r~w.,p.328
et suiv.; RUELLE, ~MfK~tb &<!fMt., p. 6z, note



«
composés entre eux, ni celle qui distingue l'intervalle incom-

«
posé, ni le chant simple, ni le chant modulé, ni les styles

«
de la mélopée, ni aucune autre question, en quelque sorte,

« n'est éclaircie par la considération des distances prises en
elles-mêmes. En effet, sous le rapport des grandeurs des

e
intervalles et de la hauteur des sons, les éléments d'une com-

«
position musicale ne paraissent comporter aucune détermina-

«
tion, mais, eu égard aux fonctions [des sons], aux formes et aux

e
positions des systèmes, ils sont essentiellement limités et

«
susceptibles d'un classement.')),
C'est en s'appuyant sur des motifs analogues que.J. J. Rousseau

fait le procès à la notation moderne et propose de nouveaux signes
pour l'écriture de la musique*. Il est certain que notre sémiogra-
phie, de même que celle des anciens, complique parfois, au lieu
de les simplifier, les questions de théorie pure; c'est là

un incon-
vénient propre à tous les signes nés à mesure des besoins de la
pratique, et qu'elle partage avec les alphabets les plus parfaits.
Au surplus, nous avons déjà fait observer que ni Aristoxène ni
Ptolémée ne se servirent jamais de la notation celle-ci fut
laissée à l'usage des musiciens pratiques.

Aristoxène ne proteste pas seulement contre la trop grande
prépondérance donnée à l'étude des signes; il blâme aussi la
méthode vicieuse suivie par quelques maîtres dans la compo-
sition de leurs échelles notées (~c~ot~~T~ TM!< <rro<)~.
Ces diagrammes présentaient la collection complète des signes
alphabétiques dans une étendue donnée, de manière à figurer une

.Hote/MM, pp. 39-40, 6g (Meib.).
2 Projet COnCO'MtHtf de XOKmHM: signes ~OMf musique et Dissertation sur la MMM~Me

mc<!efne.

3 ARtST. QUINT., p. 27. « Ponr ce qui est des différents signes par lesquels on
a indique qu'un son doit être élevé d'un demi-ton, on peut les apprendre facilementà.

< l'aide des ~M.gMtHMMqui se trouvent dans les 7M<M)f!Me<<ons à l'étude de la musique. »

GAtjD-, p. zz. « Qu'est-ce qu'un ~M~fefHMCi' Un exemple d'échelle musicale.
On se sert de diagrammes pour placer sous les yeux du disciple ce qu'ilserait
difficile de lui faire saisir par l'ouïe. BAccn., p. 5. Cf. Ps.-EccL., p. 22.

< Stratonice d'Athènes. le premier composa des diagrammes. » ATHÉt., VIII,
p. ggz, c. « Le diagramme des trapts, qui indique de combien les tons se dépassent
c les uns les autres, affecte la forme d'une aile. Ces tons sont disposés selon les trois
« genres. x ARIST. QunfT., p. 26.–Cf. MARQUAEB, p. 25~.



échelle ascendante ou descendante, moitié chromatique, moitié
enharmonique méthode excellente, si l'on cherche uniquement
à se fixer les notes dans la mémoire, mais détestable, lorsqu'il
s'agit de se rendre un compte raisonné de la construction des
échelles; puisque les sons se trouvent mêlés et confondus, sans
aucun égard pour leur amnité harmonique. Une telle division
du système musical était désignée par le terme c~a~'CMOM',
c'est-à-dire, wo~&M~.

Toutefois, dans une autre catégorie de diagrammes, les sons
étaient présentés selon leur succession effective dans une échelle

1 Cf. VmcMT, JVo<(c~, p. 25-26, note 4, et RUELLE, ~M). /M~M. <Ws<ox.,
p. 10, note ï. Il faut étudier la succession [effective] des sons, au lieu d'essayer,

comme les harmoniciens, de la figurer par la eatt~ycHMC des diagrammes, et de
montrer que, parmi les sons, ceux-là se placent immédiatement les uns après les

« autres qui se trouvent n'être séparés entre eux que par l'intervalle minime. 0
.ShMc~M, p. 28. « En ce qui concerne l'a&nité des systèmes, des régions de la voix
« et des tons, il faut les traiter, non pas eu égard à laMte~yotOM, ainsi que le font les

harmoniciens, mais plutôt en tenant compte des rapports mélodiques existant entre
«,)es systèmes; rapports qui se manifestent par le placement des systèmes dans les

échelles tonales. x ./t~Mf, p. 7 (Meib.). « H faut rechercher la succession [des sons]
« conformément à la nature du chant et ne pas faire comme ceux qui t'établissent par
« la <e<<yc<tfM. Ceux-ci, en effet, négligent manifestement la marche du chant, ce qne

prouve la multitude des <~M qu'ils placent à la suite les uns des autres car personne
« ne pourrait parcourir tous ces intervalles, puisque la voix ne peut en émettre mélodi-
« quement jusqu'à trois d'une manière continue. Ainsi il est évident que l'on ne doit pas
« toujours rechercherla succession dans les intervalles minimes,solt ~<H<:<, soit inégaux,
« mais qu'il faut s'en rapporterà la nature [des écheHes]. t ~ot'c/MM, p. 53 (Meib.).



tonale déterminée, mais généralement sous la forme enharmo-
nique. Telles sont les échelles recueillies par Aristide, analo-
gues, selon toute probabilité, aux tropes archaïques dont parle
Aristoxène'.

La seule modification introduite dans l'écriture musicale,
postérieurement à Aristoxène, consiste dans l'adjonction des
notes marquées du signe diacritique de l'octave2. Les anciens ne
leur attribuaient qu'une importance secondaire. Elles ne sem-
blent pas avoir été adoptées pour la musique vocale, dans laquelle
Alypius les omet invariablement. Remarquons aussi que les nùtes
ont pu s'en passer jusqu'à cette période tardive; de là nous
devons conclure que pour les voix de femme et pour les instru-
ments aigus, les notes grecques ont exprimé à toute époque des

sons plus élevés d'uneoctave.
La notation musicale continua d'être employée sous l'empire

romain, mais en se simplifiantgraduellement. On négligea d'abord
la distinction des nuances. Le diatonique Moycm ayant été depuis
des siècles la nuance la plus usitée, on en vint, par une pente
inévitable, à le considérer comme le diatonique normal et à noter
toutes les échelles d'après sa division; pour le chromatique, on
se servit exclusivement des notes du chroma hémiole; c'est d'après
ce système qu'Alypius a dressé ses tableaux. Une simplification

analogue fut adoptée ensuite pour les échelles tonales on nota
tout par les signes du trope lydien, abandonnant à l'exécutant le
choix du diapason. Très-répandue encore au IIP siècle, ainsi que
le prouve son usage fréquent chez Bacchius, chez l'Anonyme et
dans les Cestes de Jules l'Africain3, la notation musicale cessa
d'être comprise vers le milieu du IVe siècle. Gaudence en parle
comme d'une science archéologique a Les anciens, » dit-il, « se
<

servaient de termes spéciaux pour leurs dix-huit sons, et de

« signes qu'ils o~K~ Ko~x' w
Boëce s'exprime en termes

1 Voir plus haut, p. 303, note i.
« Aristoxène a porté l'étendue du JM~'tMtm<~c~ employé de son temps jusqu'à

< deux octaves et une quarte.Adraste ap. THÉON, p. 98. Les trois notes graves,
ajoutées par Aristide, n'ont jamais été d'aucun usage.3Voir plus haut, p. 429, note 2.

4 GAUD., p. 20.

v.Moapr.J.C.



analogues quant à son contemporain et ami Cassiodore, il ne
dit rien à ce sujet.

L'écriture musicale des Grecs ne laissa aucune trace dans l'art
chrétien après un intervalle assez long, elle fut remplacée par
deux systèmes de notation propres aux peuples occidentaux les
K~MM~ et les lettres latines. Bien que l'origine et le déchiffre-
ment des neumes aient été l'objet de travaux considérables
depuis un demi-siècle, ces deux questions n'ont pas encore reçu
de solution décisive. Il n'en est pas de même de la notation par
lettres latines, sur la formation de laquelle nous signalerons, en
terminant, quelques faits négligés jusqu'ici.

Selon une croyance déjà très-répandue au moyen âge, et
encore généralement admise aujourd'hui, Boëce se serait servi
des quinze premières lettres de l'alphabet romain (A-P), pour
noter les quinze sons du disjoint (LAi–LAg); un siècle
plus tard, le pape St Grégoire aurait réduit les caractères alpha-
bétiques à sept (A B C D E F G), répétés d'octave en octave.
Cependant aucune de ces deux assertions ne se soutient devant
un examen impartial des textes. Boëce ne connaît d'autres carac-
tères musicaux que ceux des Grecs, bien qu'un chapitre de son
livre soit intitulé DeMcwMMa~oMdes notes musicales par des lettres
grecques et latines'. Ce chapitre ne contient aucun vestige de la
prétendue notation boétienne, et prouve jusqu'à l'évidence que
Boëce entend par lettres latines, la traduction des termes grecs
en mots latins".A là vérité, en plusieurs endroits de son livre il
se sert, pour la démonstration de ses théorèmes acoustiques, des
caractères de l'alphabet romain mais la signification de ceux-ci
varie selon la nature de la proposition à établir, ce qui suffit à
prouver l'absence de toute valeur constante attachée aux signes;

De <M~tt«<MMMKMM, IV, 3.
Voici de quelle manière l'échelle y est décrite PfM~nt&OMOMiMOt,<~t< adquisitus

iKct ~Mt, zeta MM Mtt~WM et <<Mf yaMMs 7 )–. Hypate /ty~on, e«<M principalis prin-
cipalium, g~amMM coMtf<-<M«t et ~SHHHa ~KMt '1 r, etc. Ib. Un manuscrit de la
bibliothèque royale de Bruxelles, exécuté au XIIe siècle, donne au chapitre suivant
la notation de l'échelle grecqae par des caractères latins; mais les lettres y ont une
valeur toute différente de celle qui leur est attribuée dans les notations boétienne et
grégorienne A B C D B F G ne répondent pas à La si ut ri Mt fa sol, mais bien
aux sons UT ré mt fa sol la si. Voir plus loin.

:M.

v. 6au



l'intervalle AB, par exemple, signifiera tantôt un intervalle d'oc-
tave, tantôt une quinte, une quarte ou un detni-ton'. Deux fois
seulement les lettres A B C D E F G etc. représentent une échelle
ascendante"; mais au lieu d'exprimer la série la MM/a sol,
elles correspondent aux sons si ut ré M~/a sol la, ce qui exclut
toute analogie avec la notation appelée plus tard boétienne, de
même qu'avec celle qui porte le nom de St Grégoire.

La notation de Boëce étant ainsi reléguée dans le domaine
de la légende, il est évident que St Grégoire n'a pu la perfec-
tionner. Si le grand pontife s'est servi des caractères de l'al-
phabet latin pour noter son Antiphonaire, ce qui est peu probable,
il n'a pu donner aux lettres la valeur qu'elles ont dans le système
d'écriture musicale auquel son nom est attaché; les pages sui-
vantes fourniront la preuve de cette assertion. S'est-il servi des
neumes, conformément à l'opinionqui a prévalu en ces derniers
temps ? La chose est également douteuse; aucun écrivain anté-
rieur au XIe siècle n'a connaissance d'un pareil fait. Bien plus
à examiner la question sans parti pris, et en ne tenant compte
que de textes dont la date est certaine, on arrive à douter que
St Grégoire ait connu une écriture musicale quelconque. Ce doute
s'accroît encore à la lecture des œuvres de son contemporain,
Isidore de Séville, mort trente ans après lui. Bien que cet écri-
vain, dans son grand ouvrage encyclopédique, fasse mention de
plusieurs notations ou écritures tachygraphiques affectées à un
but spécial', il semble ignorer jusqu'à l'existence de signes gra-
phiques pour représenter les sons musicaux. Le début de son
traité de musique est aussi explicite que possible à cet égard

«
Le

son, étant une chose sensible, s'évanouit dans le temps passé et
« s'imprime dans le souvenir. C'est pourquoi les poëtes ont imaginé

les Muses filles de Jupiter et de la Mémoire. En effet, les sons
« périssent, si l'on ne les conserve par la mémoire; car ils

De fn!<. m«s., III, r, 3, 9, ro, il et passim.
Liv. IV, « N<f A A;~a<<! Ay~oM (si), B ~<!<t /tf~Mt (ut), C HcAao<M

< t~afon (ré), D ltypate mfMtt (mi), etc. Cf. IV, 17.
3 Oftg~MMM MM Btt'))tC<OfMf«)!t Mft XX; I, ZO, de MO~M M)t<t;t<MtW)t; zi, de notis

CK~at-ttMS; 32, de )M<M~f~MtCM; Zg, de notis Bt~an~K:; 24, de MCfM /<~MWt (eiyp-
tographie).

V. 6tt).

Cj'i.
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« ne peuvent être ngurés par l'écriture',L'oeuvre musicale de
St Grégoire aurait donc simplement consisté à faire un choix
parmi les chants traditionnels, à régler leur usage et à en pres-
crire la propagation au moyen de l'enseignement oral. A une
époque comme la nôtre, où la puissance de la mémoire a sensi-
blement baissé par suite de l'usage continuel de l'écriture, un tel
procédé de transmission nous paraît bien incertain et chanceux.
Mais si l'on songe qu'il a suffi à conserver pendant des siècles
les épopées homériques, on admettra volontiers que, gardée avec
soin par de nombreuses écoles de chantres, la tradition directe a
pu préserver de toute altération grave les inspirations mélodiques
des premiers âges chrétiens, jusqu'au jour où elles ont été fixées

par l'écriture.
Ce qui ne parait pas douteux, c'est que la notation caractérisée

par les signes musicaux. qui depuis le haut moyen âge portent
le nom de neumes est la première, dont l'Église ait fait usage.
L'époque de son introduction n'a pu être déterminée jusqu'à
présent pour ma part, je suis porté à croire que l'écriture neu-
matique et la théorie des huit 'tons ecclésiastiques, tous deux
d'origine byzantine, n'ont pas pénétré en Occident avant le com-
mencement du VHP siècle..Vers cette époque, une foule d'ar-
tistes, clercs et laïques, proscrits et forcés de quitter Byzance,
à la suite des décrets de Léon l'Isaurien abolissant le culte des
images, se réfugièrent en Italie. L'influence de cette émigration

sur le développement de l'art chez les nations romanes fut consi-
dérable~. En musique, elle se manifesta par un mouvement d'éru-
dition qui, déjà accusé au IX" siècle, va en s'accentuant davantage
jusqu'au commencement du XIe. Aurélien de Réomé parle de la
théorie des huit tons ecclésiastiques comme d'une innovation
récente, encore contestée de son temps, et il la rapporte expli-
citement aux Byzantins3; en effet, toute la terminologie de cette

L. III, ch. 8; ap. GBRB., I, p. 20.
Voir à ce sujet VITET, .ÉtM~M sur l'histoire de Fttft. Paris, j866, T. t, p. yz6 et

suiv. Les fMMMt~ commencent à se montrer an VIH' siècle. Cf. GERBEBT, de CM<K

et nt!fs)MMCfft, II, p. 56-57.
3 « Si le lecteur trouve dans cette brève explication quelque chose de blâmable, qu'il

< se hâte de la corriger; s'il est choqué ou qu'il observe une marque d'erreur, qu'il
sache que toutes les variétés de ces tons, de même que la faculté musicale [dans son



partie de l'art musical, de même que la nomenclature des signes
neumatiques, appartient à la langue grecque.

Aurélien se sert des neumes; Remi d'Auxerre ne fait aucune
mention de notes musicales. Au X. siècle seulement, les lettres
latines commencent à se montrer comme signes musicaux. La
plus ancienne notation de cette espèce est fondée sur la division
de l'échelle musicale par octaves; elle n'emploie par conséquent
que les sept premières lettres (A B C D E F G), exprimant les

sons de notre échelle majeure

V. &00.

v 9~0

Tel est l'alphabet dont se sert l'auteur inconnu du traité
intitulé de Harmonica TM~MK~ – Gerbert attribue cet écrit à
Hucbald ainsi que Notker Labeo, abbé de St Gall", Bernelin
de Paris3 et plusieurs anonymes du Xe siècle~. Contrairement à
l'écriture neumatique, essentiellement vocale et ecclésiastique, la
notation alphabétique a été imaginée pour la musique profane et
instrumentale. Établie à l'origine pour désigner les sept cordes
d'une lyre barbares, ensuite les touches des instruments à claviers,

< ensemble], est venue des Grecs. Aur. Reom. ap. GBRBBRT, &)'<~< I, p. 53.
Charlemagne fit ajouter quatre tons aux huit (p. 41-42), ce qui prouve qu'au IXe siècle

la doctrine était loin d'être fixée et d'avoir acquis une autorité incontestée. – Cf. p. 52.
Ap. GBEB., I, p. 118 la dernière rangée de lettres à droite du tableau.
Ib., I, p. 96.

3 Ib., I, pp. 318, 3z6 et~sMtm.
4 Ib., I, p. 344 TohtM tncnocAofffK)):; » p. 345 Si ~M~tWsmcnfc/fOf~~n'~MMeHt; »

p. 34y «Organalis wcH~fa. a

s Ib., 1, p. 96. « Que l'on ne nous taxe pas d'ignorance si nous n'avons marqué

« [sur le précédent tableau] ni les lettres, ni les notes dont se sert Boëce ceci a été
« fait en faveur de la facilité. Afin que les sons soient plus facilement reconnaissables.

« nous avons mis devant les nombres les lettres inscrites sur nos instruments. »

Bernelin ap. QERB., I, p. 318.– Cf. Jérôme de Morav. ap. DE CoussEM-,&:f< I, p. 21.
6 « Que l'on ne se mette point en peine, si, en considérant par hasard l'orgue ou tout

autre instrument de musique, on n'y trouve pas les sons rangés dans cet ordre (à

« savoircelui du système grec).En effet, nos instruments commencentpar le troisième
[degré] de ladite échelle. Leur disposition est telle que l'on monte par ton, par ton,
par demi-ton, puis par trois tons consécutifs et un demi-ton, jusqu'au huitième son.
A partir de celui-ci, on recommence à monter par des degrés mesurés de la même

«
manière, x Ps.-Hueb. ap. GERE., .S'cf! p. uo.
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elle est employée par les théoriciens du X" siècle comme la notation
usuelle et vulgaire. Son invention a dû précéder le mouvement
scientifique qui marque la période carlovingienne; au IX° et au
X~ siècle, une écriture musicaleaussi indépendante de la tradition
classique se serait difficilement fait accepter. Bien que le système
~M~a~ des Grecs nit destiné à rester longtemps encore la base
de l'enseignement théorique, en fait, l'échelle d'ut notre gamme
majeure avait conquis dès le X" siècle la primauté réelle*.
Nous avons là le plus ancien et le plus irrécusable témoignage
de l'éveil d'un instinct musical propre aux peuples de l'Occident.
Le principe nouveau déposé dans la musique devait, après des
siècles, par une marche lente, obscure, souvent interrompue,
aboutir à un nouveau système harmonique, réalisé dans un art
dont l'antiquité n'eut pas même le pressentiment.

Autant cette notation est simple et logique, autant est bizarre
celle que nous rencontrons dans les écrits authentiques d'Huc-
bald2. La division par octaves est abandonnée de nouveau les
signes, dérivés d'un type fondamental et diversifiés par leur dis-
position, se correspondent de quarte en quarte

V. 980.

Une ~OMMMM notation alphabétique, produit de la spéculation
scientifique, et dont Bernelin de Paris donne la clef3, est employée

Cette contradiction était assez embarrassante pour les théoriciens. Ils justifient le
système vulgaire par l'ancienneté de son usage « Lesdits instruments ne doivent pas, à
« cause de cela (à savoir la disposition de leur clavier), être considérés comme étrangers
« à tout ordre rationnel car s'étant depuis un si long espace de temps maintenus sons

« tant de maîtres habiles, [on peut dire qu'] ils ont obtenu l'approbationet la préférence
«'des génies les plus distingués, x Ps.-Hucb. ap. G~RB., I, p. 100. 'M, ~ftfH~t !;fM!. u

Gui d'Arezzo ap. DB CoussEM., Script., T. II, p. 79. C M<M'am, ~ane a~«~ a~c~s
« <~t<tp.<.m<] AitMatxf.~o M~o M MtftNefafttm Mitose ~m~WMKS~of~~nMMm[<t<].e
Ib., p. 85. La phrase énigmatique de Mart. Capella, sur laquelle nous avons déjà
appelé l'attention (p. 164, note i), a été interpolée probablement au VIle siècle.

Ap. GBRB., Script., I, p. 15z et suiv.– Cette notation se retrouve dans le diagramme
du pseudo-Odon (Ih., p. 253), dans un traité attribué à Gui d'Arezzo (DE CoussEM.,
Scrifit., II, p. 81) et chez Hermann Contract (GERB., II, p. 144) qui en fait la critique.

3 Ib., I, p. 326-3x8.



par son contemporain, Adelbold, ainsi que dans un des nombreux
traités faussement attribués à Hucbald'. L'échelle qui lui sert de
point de départ est calquée servilement sur le système ~~M~M~
des Grecs, commençant par la ~o~M<6aMOM~M, et divisé selon
les trois genres

V.1000.

Une quatrième notation alphabétique, apparemment une sim-
plification de la précédente, se fonde sur le système immuable,
réduit à la seule division diatonique. Elle nous est connue par
un document anonyme, antérieur à Gui d'Arezzo~

Une e:M~MMM~ notation au moyen des lettres de l'alphabet latin,
employée également par un théoricien anonyme, ne se distingue
de ta précédente que par l'élimination du tétracorde ~K~KM~M<w.
C'est la prétendue notation boétienne3

t. y. Jvy. ~a vw.r., p..3w.wuar.
2 Ib-, ï, p. 33o et suiv.
3 Ib., I, p. 342. Il est probable, en effet, qu'elle a été suggérée par le tableau inséré

dans le 17~ chapitre du IVe livre de Boëce; toutefois, la valeur des signes est différente,
ainsi que le prouve l'explication faisant suite au susdit tableau, laquelle se rattache
au chap. 14 du même livre (voir plus haut, p. 437, note s).



Une sixième notation alphabétique, employée dans un traité
rédigé vers le commencement du XIe siècle', est caractérisée par
les particularités suivantes 1° elle descend à un degré au-dessous
de la ~o~MK~KOM~M~; 2° elle reproduit les mêmes caractères
latins ou leurs équivalents grecs pour les sons extrêmes
d'octave en octave; 3° elle contient la trite syM~MH~KOM; à l'aigu,
elle s'étend à une quarte au-dessus de la K~c /&o~o~. On y
reconnaît, à quelques détails près, la notation attribuée plus tard
à St Grégoire

Enfin, la septième. et définitive notation alphabétique ne se
distingue de la précédente que par une seule modification les

sons de la troisième octave sont désignés par le redoublement des
caractères latins. Cette écriture musicale a traversé tout le moyen
âge et est parvenue jusqu'à nous comme l'œuvre de St Grégoire
cependant l'écrit où elle apparaît pour la première fois est le
MM~o/o~M~ de Gui d'Arezzo3. A partir de io5o, la notation guido-
nienne est adoptée par tous les théoriciens de l'Occident

On sait comment, en s'associant aux signes neumatiques, elle
engendra l'écriture musicale j- dont nous nous servons encore1

Faussement attribué à Odon de Cfhfny ap. GERE., Nef~t., I, p. 265 et suiv.
< Nous avons jugé convenable de mettre sur le,monocorde un son avant le premier,

lequel, à cause de la rareté de son emploi, a été appelé, non pas ~oKM~~om, mais
plutôt saK ajouté.Au lieu de le désigner par la première lettre de l'alphabet,

< nous le figurons par le F grec; parce que la septième lettre latine, qui exprime sur le
monocorde l'octave de la corde ajoutée, possède chez nous la même valeur que le

gwnMM auprès des Grecs. t Ib., I, p. 27~.
3 ïb., II, p. 4.



aujourd'hui. Dans son emploi isolé, la notation alphabétique
garda toujours en Occident le caractère d'une écriture instru-
mentale'. On s'en servit pour marquer la position des sons sur
la table du monocorde de là son nom de tablature et pour
désigner les touches des instruments à clavier. Si l'on découvre
un jour des compositions instrumentales du moyen âge, il est
à croire qu'elles se retrouveront sous cette forme'. Successive-
ment abandonnée par les instruments à clavier et à archet,
vers la fin du XVI" siècle, la tablature ne resta en usage que
pour la musique de luth elle tomba dans un oubli complet au
milieu du siècle passé. Le souvenir de l'alphabet guidonien vit
encore dans la nomenclature allemande des sons de l'échelle~,

A (B) H C D E F G laquelle se rattache ainsi au système
MMMM~Mf de l'antiquité classique, partant à l'échelle mineure;
tandis que les syllabes en usage chez les nations romanes

M~ ré mi /r sol la si ont pour point de départ la gamme
majeure, base sur laquelle s'est élevé l'édifice harmonique de la
musique européenne.

t Les sons du monocorde sont marqués [sur l'instrument] par les lettres de
l'alphabet et s'expriment par elles [dans la notation musicale].Walter Odington

ap. DE Co~SSEM., t~C~ I, p. 212. Cf. GERB., <ft' C~H~M ?MM~M sacra, II, p. 64.
2 Le plus ancien ouvrage de musique instrumentale que l'on connaisse est le livre

d'orgue de Paumann de Nuremberg (1~.32), inséré par Chrysander dans ses y<f)'Me/Mf
/!ïf mMSt~sHscyte ~MMKM/M/ï, T. II, p. 177 et suiv.

3 Au moyen âge les syllabes guidoniennesétaient d'un usage commun en Allemagne.

« Six syllabes sont employées pour l'exercice de la musique, mais elles sont différentes

« chez les divers [peuples]; les Anglais, les Français et les Allemands se servent des
suivantes «<, m<ft, M~, mais les Italiens en ont d'autres.Jean Cotton ap.

GERE., Il, p. 232. ––/>~~$





NOTATION VOCALE.



APPENDICE.

HYMNES DU TEMPS DES ANTONINS.

Composé par un personnage inconnu, du nom de Denys, peut-être le jeune Denys
d'Halicarnasse, qui vécut sous Adrien (ny-ig8après J- C.).–Cf..BEn,ERHANN,7yyH))tfM
des D<o;<)'Kj il. AfMetH~M, pp. 54-56 et 68. WESTPHAL, Afetrik, T. I, suppt., p. 54.



D'un auteur inconnu, peut-être, comme l'hymne suivant, de Mésomede. « Ce poëte
lyrique, auteur de plusieurs nomes citharodiques, naquit dans l'île de Crète et vécut
sous l'empereurAdrien, dont il était l'affranchi et l'un des meilleurs amis. Il écrivit

un chant à la louange d'Antinoüs, le favori d'Adrien, ainsi que d'autres compositions
musicales (~~).t SmBAs, au mot ~omMe. CF. BBt.LBRMANN, die B~B'Mea &f

DKMy!ft u. Mesomedes,pp. 5~-36 et 70. – WESTPHAL, AMWA, T. 1, supp)., p. 57-





Cet hymne est généralement attribué à .MÉsomÈde (voir plus haut, p. 446, note t).
– Cf. BEH.ERMANN, die JJymMM des DtOMy~tfS «. Af~MM~M, p. 74. WESTPHAL,Mi'<<A,
T. 1, suppl., p. 6z.





KtECHM, MMMt~M «KtMMa!Mj 1, p. 541 (vof plus haut, p. 1~).
Le savant jésuite, ne connaissant que les notes du ton lydien, aura probablement

changé 3'(s:ht) en <~ (si signe inusité dans !e trope phrygien.

,~t~!DU~]!EMtER VOI-nME.


