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PREFACE

Le principal but que nous nous proposons en publiant ce livre est de faciliter
aur Occidentaur I'étude de la musique orientale, lrop négligée jusqi'ici. On
irovvera a la fin de notre volume la clef de la notation actuellement en usage
en Oriend : cetle elef peut ouvrir & tous ceuz qui le voudront un domaine aussi
vaste qu'inexplord,

Nous conseillons vivement aux musiciens-archéologues qui se sentiraient
attirés vers ces études, de traduire en notation européenne le plus grand nombre
possible de chants orientaux (chanis religieur el chants profanes). En le fai-
sant, uls rendront d la science et d lart un service éminent.

Puisse notre travail contribuer d jeter un pew de clarté sur la question jus-
qu'a présent si obscure de la musique ecclésiastique, et la solution que nous
proposons pour la réforme musicale en Orient, encourager les Grecs d ne pas
se séparer de leur musique nationale!

Tout derniérement, une commission musicale nommée par le Syllogue litté-
raire de Constantinople décidait qu'il était urgent de transcrire en notation
européenne tous les chants de la liturgie grecque. Nous ne saurions trop nous
réjouir le jour oir nous verrions exaucé un vou que nous avons énus bien sou-
vent pendant notre voyage en Orient-et qu'on trowvera formulé dans un cha-
pitre de ces Etudes. Il est @ désirer que cette intelligente el patriotique décision
soit bientt suivie d'effet. En attendant, notre livre permellra d tous ceux qui
savent le frangais et la musique européenne d'apprendre en peu de temps la
notation orientale et de contribuer ¢ mettre en lumiére I'Orient musical.
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Dans le jugement que nous portons sur I'état actuel de la musique ecclésias-
tique, au point de vue de I'exécution, nous avons dit nolre sentiment, sans rien
déquiser. L'intérét que nous portons au développement de lu musique chez les
Hellénes nous faisait un devoir de cette franchise; elle ne blessera personne si
Lon comprend bien le sentiment qui nous a guidé.

Nous ne saurions frop remercier ceur gui nous onl aidé dans la mise en
@uvre des matériauz que nous avons rapportés d Orient pour ces Etudes.

Nous avons déja eu loccasion de dire quelle part I'ex-directewr de I Ecole
frangaise d Athénes, M. Em. Burnouf a bien voulu prendre aux travaur de
notre mission. Nous sommes hewrewx de lui en exprimer encore ici notre recon-
naissance. Si, quand nous avons tenté d’apprendre la musique ecclésiastique,
il ne nous avait prété au début une généreuse assistance, nous aurions sans
doute ¢1¢ rebuté par la difficulté de lentreprise. Depuis notre retour, il n'a
cessé d étre pour nous le plus précieux des conseillers, le plus dévoué des colla-
borateurs.

Notre savant ami, M. E. Ruelle, nous a ausst aidé de ses conseils Judicieur,
notamment en ce qui concerne la question délicate des rapprochements a faire
entre la musique byzantine et la musique antique. Enfin M. Cassiotis, toujours
dévoué aux éludes failes dans un intérét hellénique, a bien voulu, par sa con-
naissance des textes liturgiques, nous épargner de longues el pénibles recherches.

Nous leur en témoignons toute nolre gratitude.

L. A. BoureAavrLT-DUcoupray.

Paris, 8 aout 1877.
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MUSIQUE ECCLESIASTIQUE GRECQUE

GHAPITRE PREMIER.
GENERALITES.

La musique ecclésiastique grecque différe essentiellement de la
musicque antique par son écriture, et beaucoup par sa théorie.

Les efforts des théoriciens grecs (modernes) pour établir une filia-
tion claire entre ces deux musiques lémoignent seulement d'un désir
dunité vigoureux et persévérant dans lesprit hellénique. Tantot 1ls
ont mal compris, en les citant, les passages des anciens sur lesquels
ils s'appuient ; tantol ils reproduisent d’anciens préceptes actuellement
sans objel, car ils s’appliquent a des fails qui ont disparu de la pra-
tique.

Est-ce & dire qu'il n'y ait aucun vestige de lancienne musique
grecque dans la musique byzantine? Doit-on voir dans cette derniere
un art importé en Gréce de toutes piéces, et sans aucune relalion avec
la tradition antique? Suivant nous, ce serail la tomber dans une autre
exagéralion.

Les différences qui existent entre I'art byzantin el I'arl grec, quel-
que considérables qu’elles soient, s'expliquent par la transformation
du gont sur place aux différenles époques (transformations auxquelles

n'a échappé auveun art), et par l'introduction successive d¢léments
!



étrangers que dat rendre inévitable la chule de la civilisation an-
tique.

La musique grecque élail dans un état complet de décadence a I'é-
poque de la conquéte romaine. Un art aussi compliqué demandait,
pour se soutenir, un degré de civilisation éminent. Le point culmi-
nant pour la Gréce fut éblouissant, mais court. Le génie romain put
simprégner des rayons de Part hellénique & son déclin ; il ne put en
faire revivre toutes les finesses. Déja, vers la fin du qualriéme siccle
av. J.-G., le genre enharmonique nétait plus guére usilé; il disparut
enlierement du domaine de la musique pralique chez les Romains.
Le genre chromatigue vécut un peu plus longtemps. Importé a Rome, il
se prolongea jusque vers la fin de I'empire ; mais nous ne trouvons au-

cune trace de ce genre, non plus que de Venharmonique, dans les rares
spécimens de musique antique qui nous sont parvenus. Les mélodies
gregoriennes, dans lesquelles il faul voir un débris de I'ancien art
grec, ont un caractére purement diatonigue (1).

lI'n’en est pas de méme de la musique byzantine. Celle-ci joint & la
possession du genre chromatique le fréquent usage d’intervalles altérés

d'un guart de ton. 1l n'est pas impossible que la gamme cliromalique

actuelle, sur laquelle sont construites toutes les mélodies ecclésias-
tiques apparlenant au second mode plagal et un grand nombre de mé-
lodies populaires, dérive de Pantiquité. Quant aux intervalles altérés, ils
différent essentiellement des quarts de ton propres a I'ancien genre
enharmonigue, mais rappellent certains genres mélangés dont les auteurs
font mention.

Dans I'ancien genve enkarmonique, le demi-ton placé au grave du
létracorde diatonigue se subdivisail en deux quarls de ton, et 'on suppri-

mait la note placée un degré au-dessus. [Au moyen du signe
mis devant une nole nous indiquerons laltération d'un guart de

(1) Nous savons que M. Vineent et M., 'abhé Raillard ont eru rencontrer, dans I"Antipho-
naire de Montpellier, une preuave que le guart de fon enharmonique a ¢1é employé dans le
chant liturgique romain; mais e'est 1a une opinion toute personnelle qui appartienl encore
au domaine de hypothése, et sur laquelle nous ne sommes pas en mesure de nous pro- 4
noncer.
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ton en descendant, el au moyen du signe + laltération d'an guart de

fon en montant. |

Télracorde diafonique. Tétracorde enharmonique.
—f) —
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Dans aucun mede de la musique ecclésiastique grecque, on ne voit
une note supprimée systématiquement dans un tétracorde, par suite
de la division du demi-ton en deux parties égales. Toutes les notes de
loctave figurent dans chacun des modes; seulement il arrive que
quelques-unes d’entre elles sont accordées un guart de ton plus haut ou
plus bas que dans I'échelle diatonigue. En réalité, ce ne sont pas la des
quarts de ton proprement dits, mais des intervalles de #rais guarts ou
de cing quarts de ton. On peul se faire une idée des altérations dont on
fait un fréquent usage dans la musique ecclésiastique grecque, d’a-

pres I'échelle suivante, adoptée pour le second mode de celte musique :

Echelle du second mode hyzantin,
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Celle échelle reproduit exactement un fon plus hawt les intervalles qui
caractérisaient, sutvant Arvistoxéne, cetle variété du genre diatonigue

appelée diatonique mou :

Diatoniguee nou,
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Cest done a fort que les théoriciens byzantins se flallent d'avoir
conservé dans leur musique l'ancien genre enkarmonigue. En revan-
che, il est certain qu'on y retrouve ces variélés de genres de chant
désignées par les anciens sous le nom de ygozi.
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L'emploi d'intervalles autres que le ton et le demi-ton, dans la
musique ecelésiastique, vient-il de la tradition ou de I'influence de
I'Asie? Nous avons montré ce qu'il peut y avoir d’antique dans 1'ori-
gine des noles élevées ou abaissées d'un guart de ton. 11 convient de
faire aussi la part de I'influence asiatique.

Dés ses débuls dans le monde, la race grecque, placée sur les
confins de I'Europe, s’est trouvée en contact, ¢’esl-d-dire en lulle, avec
les races sémitiques. L'influence de I'Asie fut assez grande & I'origine
pour que dewx des trois modes fondamentaux de la musique grecque
aient été importés, 'un de Lydie, I'autre de Phrygie. Si, a son aurore,
le génie grec consentit a de pareils emprunls, plus tard, & une époque
de décadence et de vieillesse, ne dul-il pas subir plus facilement les
introductions étrangéres? Cel empiétement du gott de 1'Orient sur
celut de I'Occident trouva, pour se produire, une circonstance des plus
tavorables quand le christianisme, succédant au paganisme, submer-
gea le monde antique.

Les conquétes d'Alexandre avaient bien pu porter 'usage de la
langue grecque jusqu’en Bactriane ; elles n'avaient pas supprimé
pour cela les inslincts el les gouls des races vaincues. S'il est vrai (que,
dans tous les pays qui servirent de berceau au christianisme, la langue
grecque élail répandue, les populalions de ce pays n’avaient pas abdi-
qué pourtant leur earactére, ni répudié leurs arls. « Il est i peu pres
cerlain, dit Fétis dans le 4° volume de son Histoire générale de la musigue,
que les chants de la primitive Eglise furent adaptés aux mélodies popu-
laires des divers pays ot I'Evangile fut préche aux paiens, rien n'étant
plus difficile que de changer chez le peuple ses habitudes de chant.
L’Apolre saint Paul, qui convertit une partie des peuples de I'Asie-Mi-
neure et y fonda sepl églises, se montra indulgent sur tout ce qui ne
touchait pas a la foi...» La religion nouvelle n’élant pas , comme le
paganisme, une religion nationale, mais sannoncant comme la reli-
gion de loutes les nations, n’avail aucun motif pour favoriser le gonl
musical de tel ou tel peuple au détriment de tel ou tel autre. La préoeeu-

pation des fondateurs du christianisme élait lrop peu lournde vers 'arl
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pour qu'ils défendissent 'admission des modes éirangers, i la facon
des anciens philosophes. La musique chrétienne dut porter la trace du
caraclére cosmopolite de la religion nouvelle; comme celle-ci s'établit
sur les débris du monde paien, il n'est pas présumable qu’elle ait fait
aucun effort pour conserver dans sa pureté la (radition musicale
arecque. Loin de la, beaucoup d’éléments sémitiques (hébraiques ou
autres) durent étre introduits dans la musique grecque a la faveur de

Iélablissement du ehristianisme. Plus tard, la réforme musicale entre-

prise par Jean Damascéne ne put avoir pour effet de débarrasser la mu-.

sique grecque des éléments élrangers qui s'élaient alliés a elle. On
sait que Jean, élevé a la cour des khalifes de Syrie, mérita leur faveur
et remplit le poste éminent de g-mu-*erﬁeur de Damas. Le caractére
de sa réforme dut forcément se ressentir du milieu ot il avait vécu.

Dans quelle proportion exacte figurent I'élément grec et I'élément
étranger dans la constitution de la musique byzantine? C'est la un
point difficile & trancher. La solution de cette question, fort intéres-
sante au poinl de vue archéologique, ne suffirait pas pour donner a la
Greéce la réforme musicale dont elle a besoin. Ce qu'il lui faudrait au-
jourd’hui, ce n'est pas la résurrection d’un art quin’est plus, c'est la
possession d'une musique satisfaisant & la fois sa tradition originale el
ses instincts modernes. Ce n’est malheurcusement pas ce quelle a.
Rien de misérable, rien de barbare, rien de répugnant pour une oreille
européenne, comme le chant qu’on entend dans les églises ovientales.
Ces intervalles autres que le ton et le demi-ton, qui sont la plupart du
temps aulant de noles fausses, ces voix chevrotanles, ce chant nasal,
ce monotone, cet insipide, cet impitoyable son qui fait & une mélodie
expressive l'effet d'une broche passée au travers d un corps humain :
tout cela cause a l'audileur une impression aussi désagréable, dans
'ordre des choses esthétiques, que I'est le mal de mer dans l'ordre
des choses physiologiques.

N’y a-1-il done rien dans la musique ecclésiastique? Assurément, si :
il y a beaucoup de phrases trés-expressives et de mélodies heureuses.

Mais ces bonnes choses sont trahies, meurtries, défigurées par la pius
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navrante exécution. Toul ce qu’on peul attendre de chantres ignorants,
assistés d’enfants eriards, est atleint el méme dépassé,

Cela tient & plusieurs raisons.

Les principes traditionnels de chant sont vicieux. Trés-souvent I'é-
ducation musicale manque; quand elle existe, le vésultat est a peu
prés le méme, car la théorie n'est pas fixée, et c'est la théorie la plus
compliquée du monde. Qu'on suppose une nation ayant une législa-
tion trés-complexe, sans code éerit, et oit I'on ne jugerait les procés
que d'aprés la coutume ; dans un tel pays, rendrait-on la justice ?

La musique ecclésiastique greccque comprend tous les modes diato-
nigues antiques, dont quelques-uns altérés par la présence de notes
clevées ou abaissées d'un guart de ton. Elle a de plus deux modes de
genre chromatique (I'un chromatique, 'autre semi-clhromatique) el deux
modes de genre soi-disant enharmonique (1). 11 y a une telle confusion
dans la nomenclature des genres et des modes que le diatonigue s’ap-
pelle enkarmonique, et Venharmonigue, diatonigue. De plus, la constitution
de cette musique est essentiellement /étracordale ou pentacordale. 11 est
rare qu'une mélodie conserve dans toute son étendue le caractére d'un
seul mode. L'ambitus véel et caractéristique de chaque mode ne dé-
passe généralement pas une guinte, Une fois celte étroite limite franchie,
la mélodie passe dans un autre mode. On comprend quel surcroit de diffi-
cullés dans I'exéculion aménent forcément tant de métaboles ou modula-
tions. Il faudrait, pour conserver, dans ce labyrinthe, le fil d’Ariane de
la juslesse, étre un musicien consom mé, joignanti une grande sagacilé
d’oreille une longue e:cpérienﬂe el une excellente éducation musicale.

La musique ecclésiastique grecque est exclusivement mélodique et
vocale. La proscription de toul instrument dans les temples dOle an
malheureux chanteur cet auxiliaire souvent indispensable méme a des

musiciens instruits. La voix du chanteur n'a pour sappuyer el se pré-

(1) Ces modes n'ont d'enharmonique que le nom; car ils ne différent pas du majeur eurao-
péen, qui, lni, est diatonique, Par une anomalie assez bizarre, ¢'est précisément dans les
modes diatoniques que se renconlrent ces intervalles altéres d'un quart de ton, dont la pré-
sence pourrait juslifier jusqu'a un certain poinl la dénomination d’enharmoniques.
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‘server du déraillement que 1'ison, c’est-a-dire une note tenue ordinai-
rement par les voix d’enfants. Cette note, qui représente la fondamentale
harmontgue du mode , doit changer quand la mélodie passe d'un mode
dans un autre, Mais il faudrait, pour déplacer l'ison a propos, recon-
naitre dans quel mode la mélodie passe; or, le défaut d’instruction des
jeunes donneurs d'ison les rend inaptes & une tiache parfois délicate et
difficile. Cela explique pourquoi 'on entend souvent un éson obstiné se
prolonger dans des passages ou la mélodie a changé de mode ; cet ison
ne représentant plus la fondamentale harmonigue du nouveau mode, 1l en
résulte des heurts et des froissements exéerables, et il est impossible
que les oreilles chrétiennes qui ne sont pas dénuées de tout sentiment
musical, ne sortent pas de l'office trés-meurtries.

Chacun des huit modes ecclésiastiques a une échelle qui lui est pro-
pre ; quelques-uns méme en ont plusieurs différentes. En outre, dans
la plupart des gammes, il y a des notes qui ne sont pas fixes, mais qui
s'élévent ou s’abaissent suivant les lois de l'attraction. A-t-il jamais
existé un chantre assez bien doué, pour que son seul instinct musical
ail pu triompher de toutes ces difficultés dans une musique dont la
théorie est encore & faire? Nous n’avons jamais pu réussir a nous faire
chanter avee précision la gamme de cerlains modes. Qu'on juge du
résultat produit dans la pratique par cette insouciance et ce laisser-
aller, lorsqu’il s'agit de difficultés bien aulrement sérieuses que d’ac-
complir 'acte le plus simple de I'A B C musical !

Ce que nous savons de la beauté de certaines mélodies, nous ne l'a-
vons pas appris par 'audition, mais par la lecture ; souvent il nous est
arrivé de ne pas reconnaitre, a I'église, tant ils étaient défigurés par
'exéeution, des chants que nous savions par cceur (1).

(1) Les exceplions, vu leur rarveté, méritent d'étre signalées. Dans une église de Smyrne,
A Saint-Dimilri, sous la direction de Misaél Misaélides, le chant s'exdécute avee justesse. Les
enfants chargés de 'ison adoueissent leur voix et soutiennent diserétement la mélodie, au
lieu de la couvrir de leurs glapissements.

A I'église du Patriarcat, & Constantinople, oit 'exécution des chantres nous a semblé
aussi mauvaise que possible, nous avons éprouvé cependant une impression non dépourvoe

de charme, en entendant le W& tiagtv chanté & N'unisson par douze prétres. L'abus des trilles
et des notes d’agrément, 1'usage du chevrotement et du nasillement disparaissent un peu

-
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En général le chanl de I'Eglise grecque n'est pas mesuré. Les
valeurs relatives des différents sons y sont beaucoup plus variées que
dans le plain-chant de I'Eglise romaine, sans présenler loutefois une
symétrie rhythmique analogue i celle que produit dans notre musique
le retour régulier d'un temps fors (1),

Nous ajouterons que le chant de I'Eglise orientale a quelque chose
dans son allure de moins lourd, de moins massif que le chant arégo-
vien. Son caractere est plus musical et plus expressif dans le sens hu-
main de ce mot, On y trouve moins de solennilé (que dans le plain-
chant, mais plus d’élan mélodique, plus d’abandon, plus de chaleur
intime et un sentiment plus vif, plus passionné et plus tendre. Dans
les mélodies bien faites, ce & quoi ont semblé le plus sappliquer les
composileurs, c'est a bien rendre les paroles et & mettre 'audileur en
plein conlacl avee le sentiment, qu’ils se sont efforeés de traduire de la
maniére la plus humaine et la plus accessible. Le chant romain. plus
hiéralique, pour ne pas dire plus stoique, se préte mieux i I'expression
des vertus males et austéres que réelame de nous la morale chrétienne.
Dans le chant byzantin, on sent moins la majesté d’'un Dieu armé
d'une justice inflexible, mais plus I'émotion de la eréature et la con-
trition du pécheur. Ce chant excelle & rendre les sentiments doux,
suppliants et timides. Il sait bien s’humilier. I est plus féminin que le
chant grégorien, auquel 'emploi exclusif du genre diatonigue donne
un caraclére constamment viril.

La musique byzantine, bien que dépourvue d'un rhythme régulier, a
des rhythmes variés. Malheureusement, I'effel que devrait engendrer
cette variété rhythmique esl singuliérement appauvri par 'exéculion,
Les musiciens orientaux ont la conception de I'unité de temps, qu’ils

expriment par un double mouvement de levé el de [rappé; mais ils

dans une exéeation d'ensemble, De plus, "altaque des intervalles altérés d'un guart de ton,
(qui est presque toujours fausse dans le ehant solo, prend alors plus d'assuranee et d'aplomb.
Il s"élablit une sorte de compensation entre les écarts des différentes voix, et l'oreille percoit
une moyenne qui la satisfail davantage,

(1) 1l faut excepter quelques chants, entre aulres le ®ie Mgy, qui sont régulitrement
rhvthmdés.
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n'associent point ces unités entre elles pour en former des mesures.
Tous les temps ont la méme valeur : il n'y a ni temps fort, ni temps
[aible ; s'il se produit dans un chant une certaine symétrie rhythmique
(et cela arrive quelquefois), rien dans I'exécution ne tend & la metire
en relief. Il en résulte une lourdeur et une monotonie imputable plu-
ot au vice de I'exéeution qu’a la musique méme. Dans certaines mé-
lodies, notamment celles du chant keirmologigue, on rencontre des
rhythmes qui, s'ils n’offrent pas la régularité parfaite des rhythmes
europeens, sonl cependant {rés-saisissables et parfois saisissants pour
Foreille. Si I'on se proposait d’écrire ces mélodies en nolation euro-
péenne, il serail possible, dans certains cas, de les mesurer en em-
ployant dans le courant du morceau des mesures d’espéce différente,
& lrois, a quatre, & cing ou a six lemps, suivant les diverses péripélies
du rhythme.

On trouve dans les récitatifs des opéras de Rameau et de Lulli de
pareils changements de mesure, dont la fréquence est parfaitement
justifiée par les mouvements du sentiment et par-la forme des vers.
Les musiciens contemporains, préoccupés sans doute de la facilité
d'exécution de leurs ouvrages, semblent avoir une vive répugmnance
pour ce procédé, car ils évitent de s'en servir, méme quand il serait
un auxiliaire utile a la correction prosodique. Il y a pourtant des effets
a tirer de ces combinaisons de mesures différentes. On peul s’en con-
vainere, en analysant les chants populaires de 1'Orient et de presque
tous les pays de I'Europe. Bon nombre de ces chants ne sauraient étre
traduils aveec sineérilé, si on ne saflranchit pas, en les notant, du
Joug d'une mesure unique et réguliére. Et pourtant, les rhythmes de
ces mélodies sont-ils assez heureux, assez frappan(s, assez hardiment
dessinés? Leurs irrégularités n’ont-elles pas pour effet de les rendre
plus saisissants que s'ils obéissaient i celte loi de régularité uniforme
quimpose la convention aux rhythmes des compositions modernes?

Nous avons parlé du chant Zeirmologigue.

Peut-étre ne serait-il pas inulile d’esquisser ici une classification des

différentes catégories de chants dont se compose la liturgie grecque.
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[l y a d’abord les chants Zeirmologiques (sigpadoyz) = ce sont les chants
concis ; ordinairement la mélodie en est syllabique, et ils se chantent
dans un mouvement animé. On les subdivise; il en est de vifs et de
moins vifs. Ces derniers sont appelés chants des zavaGima. La plupar
des chants Aeirmologiques ont, par la vivacité de leur allure, un carac-
tére & part, dont on chercherait en vain I'équivalent dans notre chant
grégorien, majestueux et plane. Quelques-uns de ces chants sont gais,
presque sautillan(s; pour peu que les chantres, faligues des longs
offices du rite grec, en précipitent le mouvement, ils perdent toute
noblesse et prennent une expression complélement déplacée a Iéglise.
Ces chants gagneraient beaucoup & étre dits plus largement, i élre
trés-rhythmés et trés-accentués, et surtout & ne pas étre accompagnes
par l'ison récité. Celte note unique, sur laquelle se débite un flot de pa-
roles dans un mouvement rapide et sur un rhythme uniforme, rappelle
le trottinement de ces montures, précieuses pour les longs trajels, qui
ne vont ni le pas ni le trot, mais cette allure intermédiaire appelée
I'amble.

Nous avons fait allusion a la longueur des cérémonies du rite grec.
Cette longueur n'est rien auprés de ce qu'elle élait jadis. Aulrefois
les offices duraient des journées entiéres. L’'enthousiasme de la foi di-
minuant, on dutabréger des cérémonies qu'il et été impossible aux
fidéles de suivre sans négliger complétement leurs affaires. On s'avisa
pour cela d'un moyen trés-efficace, ce ful de rendre le chant plus
coneis. On le rendit ainsi meilleur. La profusion des ornements et le
développement immodéré de la mélodie avait pour effel d'énerver le
sens et d’affaiblir I'expression. On émonda cette végélation trop exu-
bérante; il en résulla des chants d’une allure ferme el décidée qui
forment certainement la meilleare partie de la liturgie grecque.

Les chanls de la seconde espéce s’appellent stichirariques (avvynpagind).
Ils sont, en général, moins vifs que les chants de la premiére calé-
gorie el moins lents que ceux de la troisicme. Ils onl un cavaclere
modéré qui les vend propres i I'expression de la priére calme el ample,

tandis que les premiers (sipuodoyied) se prélent mieux aux élans de la
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for ou aus (ransports de 'enthousiasme. Eux aussi se subdivisent en
vifs et lents, ou anciens el modernes.

Les chants de la troisiéme catégorie composent ce quon appelle
cn grec le :f.;:ﬂt’.*.;.r.-‘xfi-fgatw, qui se subdivise en mumadudy el K‘I}.ﬂrf?(r}‘ﬂﬂd"ﬂ. Le
mumadizéy, ou chant des papas, est toujours trés-lent. ('est dans celfe
dernicre catégorie quil faut ranger les chants les plus anciens du
genre yegoutndy. Quant au zsdegovizdy, il a le méme caractére: seule-
ment 1l embrasse une étendue plus grande. Clest a cette derniére
calégorie quappartiennent les chants les plus modernes du genre vz
posfuetn. Le zprmpazdpuy esl un chant & peu pres dénué de paroles.

Nous devons ces renseignements & M, I'archimandrite Aphtonidis,
dont I'inépuisable complaisance et le profond savoir nous ont été d’un
secours inappréciable dans l'accomplissement d'une tiche presque
rebulante par sa difficulté : celle de pénétrer le mystére qui enveloppe
la musique ecclésiaslique grecque. Grace i M. Aphtonidis, qui joint &
une competence bien rare en maliére de musique orientale une par-
faite connaissance de la langue francaise et de la musique enropéenne,
nous avons pu nous faire quelques idées claires sur chacun des huit
imodes actuellement exislants dans la musique ecclésiastique. Sans les
entretiens, malheureusement trop pea nombreusx, (que nous avons eus
avee lui, il nous eal été impnésil:ule d’atteindre un pareil résultat, vu
Fmsulfisance des théories et la difficulté qu’apporte aux éclaircisse-
ments oraux une connaissance trop imparfaite de la langue du pays.

Dans la traduction en nolation européenne des mélodies (que nous
donnons plus loin comme échantillons de la musique byzantine, nous
avons adopté d'aprés lui les signes du demi-diése el du demi-bémol
dont il a été question ci-dessus. (Vest par lui aussi (ue nous connais-
sons l'existence d'une loi d’attraction dans la musique byzantine. Celle
lol, que nous n’avons vue consignée dans aucune théorie, y Joue un
role si important que, si vous l'ignorez, la musique religieuse grecque
demeure pour vous une énigme indéchiffrable. Nous devons ajouler
que la personne qui nous a mis en état de profiter des lumicres de

M. Aphtonidis, en nous familiarisant avee la notation orvientale el en
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nous donnant les premiéres lecons théoriques, est M. Gérojannis,
premier chantre de l'église Saint-Georges a Athénes. Nous aurions
profité davantage de son savoir réel et de son infatigable patience,
si nous avions mieux possédé la langue grecque.

Des mélodies que nous publions plus loin, les unes ont été traduites
en notation européenne par M. Aphtonidis, ou écrites par nous sous sa
dictée ; les autres, nous les avons traduites nous-méme, d'apreés la no-
talion orientale, en ayant toujours soin de soumetire le résultat de
notre travail & M. Gérojannis. Quelques aulres chants nous ont été
donnés, notés a 'européenne, par M. Violakis, ou dictés par M. Tan-
tahdis.

Ces exemples, mieux que toute description, donneront aux musi-
ciens une idée précise du caractére expressif inhérent & chacun des

modes de la musique greeque.
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GHAPITRE 11.
DES MODES DE LA MUSIQUE BYZANTINE.

Les musiciens byzanlins reconnaissent huit modes : quatre modes
mailres (authentiques) et quatre plagauz (1).

PREMIER MODE.
Le premier mode a pour finale ¢ et pour dominante so/.
don ambitus ordinaire est d'une guinte.

hinale,
A

rh
= o L ] =
- (] =

Comme on le voil, il monte quatre degrés au-dessus de sa finale

et ne descend qu'un degré au-dessous. Tous les chanls du premier

mode ne se tiennent pas rigoureusement dans cette limite étroite;
mais, quand ils dépassent le so/, ils perdent le caractére de mélodies
du premier mode et passent dans le premier plagal.

Dans le chant Zeirmologique, la gamme du premier mode est diaio-
nique, c'est-a-dire ne comprend que des intervalles de fon et de demi-
ton. Dans le chant stichirarique, il n’en est pas ainsi. Le second degré
mi n'est pas fixe, il obéil & la loi d’attraction.

Quand la mélodie descend vers le 74, le mi s'abaisse d'un quart ae

(1) La théorie des modes, telle que nous l'exposons, n'est pas conforme aux nombreuses
théories publiées de nos jours en Gréce, Cetle théorie, heaucoup plus d'aceord avee la pra-
tique, émane des explications qui nous ont ¢té¢ données par M. Aphtonidis. Nous la repro-
tuisons le plus fidélement possible, nous véservant toutefois de la discater dans les observa-

bons qui accompagnent les exemples,



ton; I'intervalle de ré & mz sera dans ce cas d’un fon moins un quart ou
de trois quarts de ton, et 'otervalle de mi & fa d'un demi-ton plus un
quart, ¢'est-a-dire de (rois quarts de ton.

Il y aura la méme distance entre mi et fa qu’entre ré el mai.

Si la mélodie, au lieu de suivre un mouvement descendant, monte
vers le fa, les intervalles redeviennent diatoniques, de par la méme lo
d'altraction.

Mélodies du premier mode,

1

PRELUDE (1).

Moderato.
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(1) Nous avons éerit ce prélude sous la dictée de M. Aphtonidis,
(2j Nous reproduisons 'ex. 2 fel qu'il nous a ét¢ donné, transerit en notation europiéenne,
par M. Violakis, premier chantre de 'église Saint-Jean, & Galata. Le demi-bémol plact & la

clefl indigque que la note mé doit étre abaissée d'un quart de ton; mais, comme Ualtéralion pro-
vient ici de la loi d'attraction et non d'un intervalle fixe, le demi-bémol ne doil se fave que
quand la mélodie descend.
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TRADUCTION DU GREC,
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Seigneur, j'ai erié vers tor, éconte-moi, écoute-moi, Seigneur !
Seigneur, Pai crid vers toi, écoute-moi: sais attentif a lu voiz de ma priére,
Pendant que je erie vers toi, écoute-mot, Seigneur,

(1) Le n® 3 fait partie d’'une collection de chants liturgiques qui nous ont été donnds, trans-
crits en notation ey ropéenne, par M. Violakis. Les paroles de

¢¢ chant et du précédent, (qui
Llous deux s'exécntent pendant I'office du soir,

sont tirdes du |Eome psaume de David,
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Que ma pridre se dirige vers toi comme un encens,
Que Példvation de mes mains soit un sacrifice du soir. Ecoute-mot, Seiyneuwr,

Observations sur les exemples du premier nioide.

Le N° 1 (Prélude) se tient dans les limiles strictes de 'ambitus du
premier mode.

Le N? 2 dépasse deux fois la limite de cet ambitus, pour entrer dans
celut du premier mode plagal.

La premiére fois, la mélodie s'éléve jusqu’au si démol et la seconde
lois, jusqu’a l'ut, ¢'est-d-dire une sepliéme au-dessus de sa finale. Dans
ce dernier passage, il y a une modulation évidente, dans le sens mo-
derne du mot. La mélodie sort complétement du premier mode ; un ins-
tant aprés, elle y revient et rentre dans les limites de 'amdbitus, avant
d'opérer sa conclusion,

Le N* 3 a beaucoup de rapporls avec le N° 2. On y retrouve la
méme modulation que dans I'exemple précédent; mais ici, la phrase
modulante se développe moins, el la mélodie rentre plus (6t dans
I'ambitus du mode.

Dans les phrases ot la mélodie des deux derniers exemples ne sorl
pas de Vambitus du premier mode, la dominante semble étre fa et non
pas sol. La prépondérance de la nole fa prépare 'apparition du tétra-
corde conjoint caractérisé par le sz bémol. Remarquez que, dans ces deux
exemples, le s¢ de I'oclave supérieure est bémol el celui de l'octave infé-
rieure naturel, conformément a la constitution du systéme usilé chez

les anciens, sous le nom de pelit systéme parfait ou systéme conjoint :
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PREMIER MODE PLAGAL.

Voici Uambitus ordinaire des mélodies du premier plagal :

A finale.
7 4
S - P T, S T —

o= O ©

Cet ambitus dépasse d'un ton & l'aigu celui du premier mode. 11 em-
brasse une sizte majeure et va de I'ut au la. Cette derniére note, qui
n'existe pas dans I'amébitus strict du premier mode, prend dans le premier
plagal une grande importance, car, dans un certain nombre de mélo-
dies de ce mode, elle joue le réle de dominante. La constitution du premazer
mode est basée sur le ttracorde (1); celle de son plagal, sur le pentacorde.

Dans le premier mode, nous avions pour dominante so/ et pour finale
ré. Dans le premier plagal, nous avons la méme finale 76, mais nous
trouvons deux dominantes : fz et /a.

Les mélodies du premier plagal peuvent avoir une étendue qui
dépasse a I'aigu la quinte ré-le, sans abandonner leur constitution pen-
tacordale. 11 suffit pour cela d’une opération fort simple, qui consiste
i faire de la nole /z (derniére note du premier pentacorde : ¢, mi, fa
sol, la) la base d’un nouveau pentacorde identique au premier.

Dans ce cas, I'on chantera la, sz, do, 16, m:—:"_,, comme ¢, mi, fa, sol, la.
Le si sera naturel et ne redeviendra bémol que si I'on repasse dans le
ﬁenlar.:cnrde inférieur (2). — II faut remarquer toutefois que le 57, dans le
second pentacorde, peut céder & la loi d’attraction et s’abaisser d’un
quart de fon en descendant, chose qui n’arrive jamais a la note mé
dans le premier pentacorde du présent mode.

[Larrive fréquemment que les mélodies du premier plagal franchis-
sent au grave la limite de 'ambitus de ce mode et descendent plus bas
que lut naturel; ainsi dans une variante de I'exemple ci-joint (‘Hoaiz,

(1) Tétracorde signifie ici intervalle composé¢ de quatre sons, on quarte; pentacorde, inter-
valle composé de cing sons, on quinte. Nous n'avons pas pris le mot tétracorde dans son
acceplion rigoureuse ; on sait que les anciens ne donnaient cette dénomination qud la quarte
de premiére espéce (ayant le demi-ton A la hase).

(2) On verra plus loin qu'un certain nombre de mélodies du premier plagal (celles qui
ont pour tonique »¢) comprennent le si bémol dans leur échelle.
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yopee), la mélodie descend une gquinte plus bas que sa finale. Dans ce
cas, le si est naturel.

Le plus souvent, dans les chanls /Aeirmologiques, la mélodie ne dé-
passe pas au grave le si naturel ni le /o & Uaigu. Dans les chants stichi-
rariques, la mélodie peut monter jusqu’a l'octave au-dessus de sa
finale, et s’étendre de ré & ré. Elle procéde alors du systéme de 'octave,
par son élendue naturelle, mais dépend toujours de la loi d'attraction.
En vertu de cette loi, on devra faire le si naturel en montant et le i
bémol, en descendand.

L’intervalle caractéristique de trois quaris de ton qui existe entre ré el
mi dans le premier mode, se reproduit entre le /z et le si dans toutes
les mélodies du premier plagal ayant pour base el finale /a. Ces mélo-
dies, en effet, sont en réalité des mélodies du premier mode transposées
a la guinte supérieure.

Mélodies du premier mode plagal.

i (1)

Tox vsven, (Transposition & la quarte inférienre. )

Allegro.
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(1) Le n® 1 a été transcrit par nous d'aprés la notation orientale, et revu par MM. Géro-
jannis el Violakis. [ Ce chant accompagne une danse religieuse qui n'est pas le trait le moins
caractéristique du rit gree. Vers la fin de la cérémonie do mariage, le prétre place une cou-
ronne sur la téle de chacun des époux, Le parrain, en croisant les mains, échange trois fois
les couronnes; puis il pose sur la téte des mariés et des garcons et filles d' honneur une étofle
qu'il donne en cadeau. Le prétre s’en couvre aussi, et, donnant la main & la personne la plus
rapprochée de lui, il conduit une danse cirenlaire qui s'exéeute en chantant cette hymne,
Toutes les personnes cilées plus haut y prennent part en se donnant la main, les deux mariés
en se tenant par le petit doigt de la main droile; et 'on fait, en dansant, trois fois le tour de
Fautel dressé au milien de I'église exprés pour la cérémonie, pendant que le peuple jette
des dragées sur la téte des danseurs, auxquels le cadeau du parrain sert de rempart.
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Tox vsvel. (Transposition & la quinte inférieure. )
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(1) Nous avons éerit les ex. 3, &et sous la dietée de MM. Tantalidis et Aphtonidis & Khalki,

Les paroles du n® 3, qui fait partie de P'office des morts, =ont tirées du 118 psaume de

David. Les deux chants du n® & s'exéeutent le jour du Vendredi-Saint. Le n® 3 se chante le

i

. Jour de Piques et pendant les quarante jours qui snivent.
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TRADUCTION DU GREC.

1
Danse, Isaie! La Vierge a porté dans son sein et enfanté un fils, Emmanuel, Diew ef homme :
Orient est son nom, en Pezaltunt nous glovifions la Vierge,
2

Seigneur, j'at erié vers toi, efe.

3
Tes wnains m'ont fait et w’ont formd; éclaive-moi el Japprendrai fes commandements, Aie

pilié de mot, Seignewr. Car je suis devenu comme une outre sur le givre [du matinl. Je n'ai pas
oublic tes volontés, wie pitic de moi, Seigneur.

4

Toi, qui es la vie, tu as été déposcé dans le tombeaw, o Christ! el les armées des anges
ttaient étonndes, en glovifiant ta condescendance [powr les hommes).

Il est juste que tu glorifies celui qui donne la vie, qui a étendu ses bras sur la eroix el qui o brisd
la force de Uennema.

ol

Christ est ressuscité dentre les morts. Par sa mort il a derasé Ta mort, ot il a donns la vie
ceva qui ftaient dans les tombeair,

Observations sur les exemples du premicr mode plagal.

Il y a, suivant nous, une confusion i signaler dans le classement des

o

mélodies du premier mode plagal. .

Si I'on examine alttentivement I'exemple 1 el I'exemple 2, on verra
que ces deux mélodies n’apparliennent pas 4 la méme gamme ; done
elles ne devraient pas élre rangées dans le méme mode.

La premiére (‘Hoxiz, yéseue) se lrouve transposée dans les livres de
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chant & la guarte inférieure (1). Si on la raméne dans le ton nafurel, on
reconnail qu’elle est construite sur une gamme de r¢ avec si naturel,
Dans cette gamme, qui correspond au mode phrygien antique, la
finale ¢ n’est pas tonigue mais dominante. La tonigue, ou mieux la fon-
damentale harmonigue, est sol. Celte fondamentale était commune aux
deux gammes phrygienne et hypophrygienne; seulement la premiére

finissail sur le cinquiéme degré 74, tandis que la seconde avait pour

finale sol.
Gamme phrygienne Gamme hypophrygienne.
Oy #_u_é = =
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Dans I'exemple 1 le véritable ison n’est pas la finale, mais la fonda-
mentale harmonique située une quinte au-dessous (c¢'est-a-dire so/ dans
le ton naturel et ré dans le ton franspoesé). 1l en sera de meéme pour
loutes les mélodies appartenant a la méme gamme.

Dans I'exemple 2, au contraire, la finale 7¢ est véritablement une
tonigue. Cette mélodie est un des plus beaux spécimens du chant byzan-
tin qu'on puisse rencontrer. Elle est a la fois suppliante el digne,
expressive et ample. — La juxtaposition des deux pentacordes (I'un
ayant pour base ré, el I'autre, /z) donne au chant a la fois une grande
variété et une grande profondeur d’expression. Remarquons I'imprévu
avec lequel se pose la premiére modulation en /z, par I'attaque hardie
de I'intervalle de septiéme (ré-uf) et le charme du relour opéré par la
mélodie dans le ton primilif. Une seconde fois, le chant passe dans le
second pentacorde (avec /¢ pour base). Mais, au lieu de revenir, pour
conclure, sur la base »¢ du premier pentacorde, il se termine par une
cadence tout & fait inaltendue sur le quatritme degré sol. Malgré le
caractére suspensif de cetle lerminaison, qui rappelle I'expression des
cadences phrygiennes, c'est bien la gamme de ré mineur sans nole
sensible qui domine dans ce morceau.

La présence du sz bémol et le caractére de dominante que présenle la

(1) On ne voit pas ge produire ici U'intervalle de frois quarts de ton enolre le la el le si,
parce que cette mélodie appartient aun chant heirmologique.
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note /a, démontrent la différence essentielle qui sépare I'Ex. 2de 'Ex: 1.
Dans I'Ex. 1 (non (ransposé), ré élait dominante, et la fondamentale
étail sol; nous avions une gamme de sol majewr (avee [a naturel) finis-
sant sur le cinquiéme degré ré. Dans I'Ex. 2, 76 est bien la lonique.
Quant au /a, 1l remplit a la fois le role de dominante dans le premier
pentacorde et de fonique dans le second, quand la mélodie module a la
quinte supérieure. Nous avons affaire ici 4 une gamme hypodorienne,
transposée & la quinte inférieure quand la mélodie a pour tonique 7¢,
non transposée quand la tonique est /a.

Le présent exemple vient confirmer ce que nous avons dit plus haut.
Le sz, deuxiéme degré du second pentacorde, céde ici a la loi d’'attrac-
tion qui n'agit pas sur le second degré du pentacorde inférieur (mi).

Remarquons que I'épithéle de plagal a, dans la musique hymntin&l
une application toul & fait contraire & celle qu'on en fait dans le e¢hant
grégorien. Dans le Plain-Chant occidental, la mélodie N° 2, ayant
pour étendue juste une octave (de ré a 7é) et ne descendant pas méme
un degré au-dessous de sa finale, serail classée dans le premier
mode (authentique) Au confraire les mélodies N° 2 et N° 3 du premier
mode byzantin seraient considérées dans le chant grégorien comme
des mélodies plagales, puisqu’elles descendent deux notes au-dessous
de leur finale. '

L'exemple 3 (Chant pour les morts) nous présente la méme gamme
que I'Ex. 1. C’est évidemment la une harmonie phrygienne (rans-
posée, non plus a la quarte inférieure, comme dans 'Ex. 1, mais a la
quinte inférieure. Si on la raméne dans le ton naturel, la fondamentale
harmonique sera so/. Si on la chanle dansle ton transposé, la fondamen-
tale et par conséquent I'/son devra étre ut. Le caractére suspensif de la
cadence ne saurait laisser de doute sur la nature de la gamme & laquelle
appartient celte mélodie. La nole finale est évidemment une dominante.

La méme observalion s'applique aux exemples 4 et 5. Ce sont la
des gammes de 7¢ (avec si naturel) transposées, et des harmonies phry-

giennes ayant pour fondamentale so/ dans le ton naturel, el ¢ dans le
ton transposé.



SECGOND MODE.

De tous-les modes de leur musique liturgique, le second est consi-
déré par les Greecs comme le plus noble. Toules les priéres adressées
directement & Dieu sonl dans ce mode ; ¢'est aussi au second mode qu’ap-
partiennent les mélodies répulées les plus anciennes.

Yoici quel est son ambitus el quels sont les inlervalles donl se com-
pose son échelle (1) :

finale
L A L
_.*'_r : = — - .
| Wahi. T | T r
= e -'%"
: 1 1 ton + 5 1]

3

Lorsqu’on dépasse le si, on sort du second mode pour entrer dans le
second plagal. Dans ce cas, on fait de l'uz un sol, et 'on descend d’uf
a sol comme si I'on descendait de so/ & ré dans le second mode plagal.

] A 1
Ainsi I'on chanle fs¥—=——S=——— comme sil y avait : %
[ L,
1
7 4 %

Ce qu’il y a de caractéristique dans le second mode, ce qui fait naitre
chez -I'auditeur européen une impression intolérable si le chanteur
chante faux, el bizarre s'il chante juste, c’'est la présence d'un la fixe,
lrop bas d'un guart de fon, qui produit enlre so/ el /a un ton Llrop
petit, et entre lz et si un ton (rop grand.

En outre, le 7¢ qui, sans faire partie de 'ambitus du second mode,
figure pourlant quelquefois dans les mélodies de ce mode, esl trop
haut d'un guart de ton. 1l en vésulte qu'entre ¢ et mi il y a un inter-
valle de trois quarts de ton, et entre ré et ut un intervalle de cing quarts.
Le ré n’est ni naturel ni dicse, 1l est demi-dicse. — Cet intervalle aussi
est fire.

(1} Nous avons fait remarquer, an chap. des Généralités, 'analogie de cette échelle avee
celle de la variété de chant appelée diatonique mou chez les anciens,

Y
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Enfin il est une troisiéme note, le fa, qui obéit & la loi d’attraction,
el qui varie selon que la mélodie monte ou descend. Si le chant va
sur so/ par un mouvement asecendant, il y a entre mi el fa un inter-
valle de #rois quarts de ton (et par conséquent enlre fa el sol un inter-
valle égal). 51 la mélodie descend sur mz, de fa & mi 1l y a un demi-ton.

Des exemples que nous citons, le [Jl*eﬁlim- (@i Depov) doit remon-
ter & une haute antiquité. Saint Bazile dit que, de son lemps (c’est-
d-dire au gquatriéme siéele), la musique de cetle hymne passait déja
pour fort ancienne. Les paroles en furent composées, au dewziéme
siéele, par Athénogénes, martyr (1).

Le second exemple est une mélodie d'une véritable sublimité d’'ex-
pression. Sa beauté doit frapper tout le monde, malgré le défaut
d'aptitude des oreilles européennes a gotter des intervalles autres que

le ton et le demi-ton.

Mélodies du second mode.

I { -

Allegro moderato,

i\

| 18
Ry
\

- EN4, % = = O = - vk g -

(1) Suivant une autre version, il faudrait attribuer Ia poésie de eette hymne & Sophronios,
patriarche de Jérusalem.

(2) Tontes les versions de ce chant ne sont pas identiques. Celle que nous donnons ici a
¢bé éerite, i Khalki, sous la dictée de M. Aphtonidis. — Cette hymne & la Sainte Trinité est
chantée tous les jours de féte, avant 'office du soir, « au coucher du soleil », par tous les
prétres réunis au milien de 'église,
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(1) Nous avons éeril ce chant sous la dietée de M. Aphtonidis.
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TRADUCTION DU GREC.

1

La lumiére joyeuse de la sainte glofve du Péve tmmortel, céleste, suint, bienhewrenx, ¢ Josus-
Christ, venus au coucher du soleil, nous avons vu cetle fumidre du sofr ef nous chanfons e Pére,
le Fils et le Saint-Esprit, un seul Diew, Il est juste que nous fe célébrions dans tous les lem ps,
par des chants propices, 0 Fils de Diew qui donnes la vie. Cest powrquoi le monde te glovifie,

“)

il

Sewgnewr, j'ui orid vers toi, efe.

| SECOND MODE PLAGAL.

|  .wo.

Voici Vambitus du second mode plagal :

ﬂ
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Sur la note /¢, on peul recommencer un second pentacorde semblable
au premier :
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En réunissant ces deux pentacordes, on oblient une étendue d’une
octave, plus une note :

NEN
|

A laigu et au grave pourrait se placer un aulre pentacorde, ce (ui
produirail cette succession bizarre, fondée sur le systeme de la guinte,
et difficile a aceepter pour les Européens®dont la musique est fondée

uniquement sur le systéme de V'octave.

7y L]
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Presque tous les airs turcs sont conslruits avec celle gamme « qui,
je ne sais comment, dit Chrysanthe de Madytos dans son Traité de chant
ecclésiastique, s'est introduile dans la musique d’église ». Le fait est
quon I'y (rouve, et en grande quantité.

Rien d’étonnant, du reste, a ce que les compositeurs orientaux (qui
n'ont jamais cessé d'écrire des mélodies nouvelles pour I'Eglise) aient
emprunté, pour exprimer leurs idées musicales, une gamme si usitée
dans le milieu ot ils vivaient. On voit toujours s'approvisionner aux
mémes sources le chant profane et le chant religieux. C'est avec la
méme langue musicale que 'homme exprime ses sentimenis ;- de
quelque ordre qu'ils soient.

La gamme turque (ou gamme du second mode plagal) a ses deux
létracordes semblables au tétracorde supérieur de notre gamme -
neure ascendante. Sa construction est plus logique, car ces deux tétra-
cordes sont idenliques, ce qui n’a pas lieu dans le mineur européen (1).

Dans la musique byzantine, il n’arrive pas toujours que la cinquiéme
note du premier pentacorde serve de base i un nouveau pentacorde
semblable au premier. Souvent ici, lorsqu’on dépasse le so/, on change

(1} Yoir I'introduction de notre recueil de Melodics popuilaires de Gréee et d'Orient, (H. Le-
moine, éditeur, Paris,) :
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de mode. Dans ce cas, on trouve généralement un signe indiquant quel
inlervalle on doil faire de sola la el de la a si.

Si la mélodie descend jusqu'’au si inférieur, on trouve aussi, & par-
tir du 74, un signe qui détermine la nature des intervalles. Presque
toujours alors on entre dans le second mode, et 'on chante ré, do, si,
“comme on chanterait sol, fa, mi, dans ce mode. Naturellement Iut,
jouant ici le méme role que le fa dans la gamme du second mode, esl
soumis a la loi d’attraction. _

Il est & remarquer que les chants keirmologiques du second mode playal
se chantent tous dans le second mode, et vice versd, lous les chanls /Aeir-
mologiques du second mode se chantent dans le second mode plagal.
Nous ne connaissons aucune raison qui vienne juslifier cetle bizarre

irrégularité.

Meélodies du second mode plagal.
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(1) Les exemples n®s { et 2 ont été éerits, 4 Khalki, sous la dictée de M. Tantalidis.
L'exemple n® 3 nous a ¢t¢ donné, noté & 'européenne, par M. Aphtonidiz,
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TRADUCTION DU GREC.

1
Dicu est avee nous, sachez-le, nations, et soyes vaincues puisque Diew est avee nous, Apprenes
Jusqu'auz extrémités de la terre que Dicu est avee nous,
G

el

Seigneur des puissances, $ois avee nous, onr nous wavons pas d’autre aide que toi dans nos
afftictions. Seigneur des puissances, aie piticé de nous.

3

Seigneur, 3'at erié vers toi, ele.
Observations sur les exemples du second mode plagal.

L'exemple 1 dépasse le premier pentacorde (ré, mi, fa, sol, la) de deux
notes a laigu, si et do. Son élendue embrasse une septidine composée

de deux féiracordes juxtaposés :
A A :
T E—
X el . 2

Le second tétracorde n’est point ici le tétracorde régulier du second

%
]

mode plagal, caractérisé par lintervalle de trois demi-tons que nous
rencontrons dans le tétracovde inférieur (mi bémol — fa diése); ¢’est bien
plutét le tétracorde du premier mmode transposé a la quarle supérieure.
L'on chante en effel sof, la, si bémol, do, comme s'il y avait »é, mi, fa,
sol : tétracorde du premier mode.

L’exemple 2 débute par une irrégularité. Le si naturel n’appartient
pas au second mode plagal; c’est le second degré du (étracorde du pre-
mier mode (ré, mi, fa, sol) transposé a la quinte supérieure (/a, sz, do, ré).
Immédiatement aprés, le si redevient bémol, et la mélodie rentre dans
le tétracorde de son mode.

Sur le mot Kige, le chant sorl encore du second mode plagal pour
entrer dans le second mode (caraclérisé par U'intervalle de cing quarts de
fon entre /z et si) qu’il effleure, pour ainsi dire, avant de conclure. La

conclusion se fait réguliérement dans le second mode plagal.
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Dans I'exemple 3, la mélodie est réguliére, sauf une modulation
inallendue sur la reprise du mot Ksze L'intervalle de cing quarts de
lon entre sol el la est caracléristique du guatriéme mode plagal. A partir
de la note so/, la mélodie semble entrer dans ece mode, et 'on chante

Fal
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La présence du la naturel et du si bémol mel fin a cetle modulation. La
mélodie rentre dans le second plagal et sa terminaison s’opére régulié-

ment dans ce mode.

TROISIEME MODE.

La gamme du troisiéme mode, appelé imp roprement enkarmonigue par
les auleurs byzantins, n'est autre chose que la gamme européenne de
fa majeur,

Gesl Tancien mode diatonique hiypolydien, ou le cinguime mode ari-
gorien avee le quatriéme degré altéré par un bémol.

Voier Uambitus du troisiéime mode

Finale
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La finale de ce mode est toujours fa. Mais, dans le courant de la mé-
lodie, il arrive souvent que des membres de phrase se terminent sur
le 7é ’en bas. Ces cadences intérieures font prendre alors incidemment
a ce mode le caractére du minewr européen sans nofe sensible.

Dans les trois exemples cités plus loin, on ne remarque qu'une scule
irrégularité : ¢'est la modulation placée a la fin du troisiéme exemple
sur les mots év 7§ xexpuydvar. Le la devient ici base d'un tétracorde du

premier mode, et le si obéit a la loi d'attraction en s’abaissant d’un

quart de ton, quand il descend sur le /a.
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Mélodies du troisiéme mode.

1

Molto moderato.
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I) Les exemples n® | et n® 3 nous ont ét¢ donnds, notés & leuropéenne, par M. Aphtonidis,
Nous avons cerib ex. n® 2 sous sa dielée,
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TRADUCTION DU GRECG.

Alleluia, allelyin, alleluid.
9

=

Tautes leg géndrations chantent une hymne « ton ensevelissement, 6 mon Chiist!

5

Seigneur, j'ni crid¢ vers toi, ete.

TROISIEME MODE PLAGAL.

La dénominalion de #roisiéime plagal ou mode grave a été donnée par
les Byzantins & deux modes qui n'ont aucun rapport lun avec
'autre.

'un de ces deux modes, qui est bien le plagal du troisiéme, ne dif-



fére de son authentique qu'en deux points : — il comprend, au orave

de sa finale, une note de plus dans son ambitus :

Finale
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— il ne fait généralement pas de cadences intérieures sur ré.

L'autre, qui correspond au mizolydien antique, a pour base s/ natu-
rel. Qest le seul des deux qui mérite le nom de made grave. On sail que
la plus grave des harmonies ou gummes diatoniques antiques était la
mixolydienne.

Ce mode, véduit & son ambitus le plus slrict, n’embrasse qu une
quinie :

i)

e

LY o G—ii——t-}--—
o/ o B

IT est peu usité dans le chant heirmologique. Dans le chant stichira-
regue, 1l est d'un emploi plus fréquent.

Il peat arriver que son élendue sorte de la limite du pentacorde a l'aigu
elau grave, el dépasse I'octave de deux ou trois noles, Dans ce cas, il
est a remarquer qu'il ne perd pas le caractire (qui lui est propre; il ne

module pas et conserve loujours les mémes intervalles,

Finale.
= ]

Le sol de I'oclave supérieure obéit a la loi altraction, el s’abaisse
d"un guart de ton en descendant sur le fa.

Dans un eertain nombre de chants il arrive que le mode grave fail ses
cadences intérieures sur le 74, Dans ce cas, il participe & la fois du
prenaer mode et du iroisitme plagal et prend le nom de TowTOE% 0g
(premier-grave).
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Mélodies du troisitme mode plagal (avec fa_pour base).
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(1) Les ex. 1, 2 et 3 nous ont été donnés, transcrits & I'européenne, par M. Aphtonidis.
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TRADUCTION DU GREC.

1

Seignewr, 1'ai crié vers toi, ele.
] J



Léve-toi, Dieu, pour juger la
nations,

b

R

2

HYMNE DU GRAND SAMEDI.

terre, cor tw wWauras pas ta part d’hérvitage dans toutes les

3

HYMXE DU GRAND DIMANCHE.

Quel Diew est grand eomme le notre? Tu es le seul Diew gui fosse des ehoses merveilleuses.

Mélodies du troisiéme mode plagal (avec si pour base).

Moderato,
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Prenver-grave (Variélé du troisiéme plagal).
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(1) Les ex. 1, 2 et 3 ont &t6 éer

its par nous & Khalki, sous la dictée de M. Tantalidis. — La

premiére de ces deux hymnes doit se chanter an lever du soleil.
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TRADUCTION DU GREC,

1

(xloire « toi qui as monird la lumiére! Gloire & Dien au plus hawt des eicue, paixe sur la terre
et bonne volontd aux hommes !

Mémes pm'a!'Es.
A

Tu ¢s béni, Seigneuwr, enscigne-moi tes volontds.

Observations sur le troisiéme plagal, avec si pour base
(mode grave).

Tout d’abord, nous ne saurions admellre avee les Byzantins que le
mode grave, ayant si pour base, puisse avoir pour zsen la méme nole sz.
Nous invoquerons ici I'autorité de M. Gevaert qui, dans sa Théorie de
la musique de I'antiquité, considére le mode mizolydien (qui n’est autre
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que le mode grave) comme une des trois variétés du groupe plrygien,

dont voiei les gammes :

I":' I"':l (o] 5
PN o LA ] >
- u Ay —
A T e TP N, ﬁ‘ L = —
T Daa L) oy =
) = o/
Gamme phrygienne, Gamme hypophrygienne,
=
N Oy = S—
(¥ =y -

Gamme mixolydienne.

La premiére finit sur le cinquiéme degré 74, la seconde sur la fon-
damentale so/, la troisicme sur la médiante si.

Ces trois gammes ont une fondamentale commune qui est sol. Cest
celle note qui doit servir d'ison au mode grave.

Comment serait-il possible d’accepler la note si pour remplir ce role,
quand la mélodie débute par un si démol, comme dans 'exemple 2?7
La fonection du si bémol est 1a de faire disparailre l'intervalle de
trifon qui naitrait sans lui, au début de la mélodie; il n'a rien de cho-
(quant, si la fondamentale harmonique est so/; il est intolérable, si I'on
fait entendre en méme temps un si naturel.

Celte considération nous fait mieux comprendre I'alliance du pre-
meer mode et du mode grave dans le premier-grave. Les cadences infé-
rieures sur le ré deviennent toutes naturelles, si I'on range le mode
grave dans le groupe des harmonies plrygiennes. Rien de plus logique
quune mélodie qui, ayant pour fondamentale harmonique so/ et

pour finale la médiante si, fait des cadences intérieures sur la domi-
nanle ré.

QUATRIEME MODE.

Les mélodies du guatriéme mode ont des finales différentes, suivant
les différentes espéces de chant.

Dans les chants trés-lents, appelés papadigues, la finale est sol. Celle
variélé du quatritime mode, désignée sous le nom d'dyre, conslitue un

mode véritable. Cest I'hypophrygien antique (gamme de so/ avec fg
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naturel) sauf les altéralions suivantes : le u est élevé d'un quart de
ton, et le st abaissé d’un guart de ton. De plus, le fa et le #é d’en bas sont

soumis aux altérations accidentelles résultant de la loi d’altraction.

i) o0 _
'@—3 IO
il = ! _j L]
e/ x 1 2 fud i 2 lan
%‘_ _,2_.- ,‘i_ il (NN

Dans les chants modérés appelés sriymozons, la finale est #¢; nous
relrouvons ici la gamme phrygicnne que nous avons rencontrée déja
dans plusieurs mélodies du premier mode plagal, (ransposées soil a la

quarte, soit a la quinte inféricures :

— . 1
oo e

Enfin, dans les chanls Zeirmologigues (chanlts vifs) et dans quelques

chants stichirariques, la finale est mi. Celle troisiéme variété, appelée
réyerog, constitue elle aussi un mode spéeial qui joue un vole fort im-
portant dans la musique de I'Eglise grecque. Beaucoup des mélodies
les plus expressives de sa liturgie appartiennent & ce mode, dans
lequel on retrouve un trés-proche parent du dorien antique et du
frowsidime mode de notre chant grégorien.

Voiel son ambitus »

Si 'on examine le penlacorde dans la limite duquel le %éyeroc con-
serve loujours son caraclére, 11 semble étre exactement semblable au
dorien. Yoici en quoi il en différe.

Deux notes de ce pentacorde obéissent & la loi d’atlraction : le fa se
hausse d'un guart de ton quand la mélodie monte, et le /z se baisse d'un
quart de {on, quand la mélodie descend; ce que nous exprimerons,
en aflectant le fa d'un demi-diése, et le /& d'un demi-hémol.
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En outre, le ¢ inférieur qui, dans le dorien, est séparé du mz par un
intervalle d'un fon, se trouve, dans le kéyezoz, loujours surélevé dun
quart de ton, soit qu’'on monte, soit qu'on descende, et distant du mi de
trois quaris de fon seulement.

Si I'on compare le %éyezo; avec le second mode, on voil que leur ambi-
fus est le méme., Dans les deux modes, le ré inférieur est demi-diése, et
le fa est soumis a 'attraction en montant. Mais, dans le second made, le
la est fixe; il se trouve toujours & une dislance de trois guarts de ton du

£

sol, soit que la mélodie monte, soit qu'elle descende; — dans le 2éyea,
il est variable et obéit 4 la loi d’attraction. Enfin (el ¢’est la une diffé-
rence capitale) leur finale est différente. Dans le second mode, la finale
est sol; dans le Jéveroz, la finale est me.

Dans les exemples du %éyeroz, qu'on trouvera ci-joints, la note qui joue
le role le plus imporlant aprés le mé, n'est ni le fa, ni le s7, mais le sol.

Les mélodies du guatriéme mode avec finale so/, que nous citons, don-
nent lieu & une remarque. Elles indiquent que la division de la gamme

doil se faire non pas en quinte el guarte :

ﬂ.'ﬂ _rr_,--—r—“—‘—-;__ﬁ__r‘__ia_ﬁ_.

mais en guarie el quinde :

B il S 2 s

L'octave hypophrygienne peul done, comme la dorienne et comme
I'hypodorienne (1), vecevoir une double division.

1Y On sait que, dans Vanbicquite, il v avait un mode appeld loerien qui avail la méme
(1) Jue, uitd, il [ jui
octave que U'hypodorien; seulement celte oclave se divisail ainsi @

e s D=
ot — = -
L

tandis que 'hypodorien se divisait de cette maniére
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Dans la figure B, la finale sof joue le role de dominante, par rapporl
& la tonique u/; on a la une gamme majerre renversée. Au contraire,
dans la figure A, la finale sol est une fondamentale harmonigue vis-i-vis
de laquelle #¢ joue le role de dominante. Toutes les mélodies du guatriéme
mode avee sol pour base appartiennent-elles a 'oclave sol-sol divisée en
quarte et quinte? Gest ce qu'il nous est impossible de délerminer, vu le
petit nombre d’échantillons de ce genre qu'il nous a été donné de

recueillir.
Miélodies du quatricme mode (avec sol pour finale).
[
PRELUDE.
Moderato.
4 l iy ] i L
1 : |
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Lxemple i eliant Xegnubizov,

Lentissimo.
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(1) L'exemple | nons vient de M. Aphtonidis. — L'ex. 2 a ¢1¢ noté & Peuropéenne par M. Vio-
lakis. 1 nous parait inutile de donner la musique en entier; mais nous eroyons devoir com-
pléter ici les paroles, en les donnant telles gqu’elles sont distribudes sous la mélodie,

Ol 7 Xepow Xepoubip puoteis elvonilo sinovilovres wai o5 Lwo[volmot fwomod Tpade Ty tpiss-
[vx]yeov Gpvov wposd (Dpvev) mpocdiovtes, wioay thv Bt Brotindy anolopslz pepr pepipvay, Gy 16v
Bac: tov Paodé[veye] Paodde thv Gherv Dmodeldpever suls &yyels yyehmois dGopdtws Sopupopolpsvoy

Taczoty. Wiknhoui.
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TRADUCTION DU GRECG.

2

Nous qui figurons mystiquement les Chérubins et qui chantons Phymne Trois fois saint @ la
Trinité¢ vivificatrice, déposons toul sonei de la vie, comme devant receveir lo Roi de Cunivers,
tnvisiblement escorté par les phalanges angéliques ; alleluia !

Mélodies du qualriéme mode (avec mi pour base).

1 ®

Moderato.
Is| ; :
i I rl !I i - %_ 1
K §
- oy atid O %
e 8 %
K-pu-¢, #-2 = wpa - Lax mpig aé , s - =

(1) L'exemple 1 nous vient de M. Aphtonidis, — Nous avons traduit nous-méme 'ex. 2 et
I'ex. 3 d’aprés la notation orientale. Dans ces deux derniers exemples le demi-diése placé i
la elef indigue que tous les ré doivent étre surélevés d'un quart de ton, ce qui n’a pas lien
dans Pexemple 1.
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Tantalidis.
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TRADUCTION DU GREC,

Seigneur, i cric vers toi, efe,
2

Par un bois Adam fut exilé du paradis ; par le bois d'une eroie un volour habita le paradis.
L'un, en mangeant le fruit [difendu], repoussa Uordre de son erdateur ; Uautre, crucifié avee lui,
s ] J
confessa le Diew caché en criant : Souviens-toi de moi dans fon royaume !

3

ls w'ont pas adoré la créature au-dela du Créaleur, les hommes inspirés de Dicu; mais, fou-
lant vaillamment aux pieds la menace du feu, ils se réjouissaient en chantant : Toi que nous
eélcbrons avee transport, Seigneur, Diew de nos péres, sois bini!

B

Miracle ineffuble ! Celut qut, dans la fournaise, a vetivé les saints enfunts de la flamme, est

dépasé mort et sans souffle dans le tombean, powr nofre salut, @ nous qui chantons : Dieu libira-
teur, sois béni!

QUATRIEME MODE PLAGAL.

La gamme du guatriéme mode plagal ressemble beaucoup & celle du
troisiéme mode (c’est-a-dire a notre gamme majeure); mais elle a pour
base uf au lieu de fa, et I'intervalle d'uf & ré est de cing guarts de ton,
ce qui rédull & frois guarts la distance de r¢é & mi,




A

St la mélodie s’¢léve au-dessus de I'uz supérieur, elle prend alors le
caractére du majeur curopéen.

Dans les chanls vifs, dont I'étendue n’atteint pas l'oclave, on fait
le si bémol. Si la mélodie s'éléve jusqu’a I'ut supérieur, on fait le s
naturel en montant et démol en descendant. En montant, I'intervalle de
la & si est d'un fon.

Dans les chants lents, quand on dépasse le sol, on sort du mode. Tan-
tot 'on recommence un nouveau pentacorde semblable au premier,
eén prenant pour base so/; alors I'intervalle de so/ & l2 devient d'un fon
el quart, comme celui d'ut i ré. Tantot 'on passe dans le juatriéme mode
avec lonique so/ (variélé dyz).

Dans les chants lents, lorsque la mélodie s’arréte sur le 76 inférieur,
le 7¢ reprend sa position diatonigue et n’est plus séparé de la note ut
que par l'intervalle d’un fon (1).

Mélodies du quatrieme mode plagal,

o
Moderato,
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(1) Tant il est vrai que le diatonique est 'ame de toule musigue,
(2) Cel exemple nous a ¢Lé donné Lranserit & Fenrapéenne par M. Aphtonidis,
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(1)fL'ex. n® 3 nous a ¢té donnd, tradueit en notation européenne, par M. Aphtonidis. 11 en
est de méme de I'ex, n* 2, Ce dernier est un Alleluia et appartient & la ecatégorie des chants
lents, Dans celfe espéee de chants, les syllabes des paroles, se snceddant & de longs intervalles,
se trouvent, pour ainsi dire, noyées dans la mélopée. Dans le manuserit qui nous a ¢1é com-
muniqué, les paroles sont incomplétes; anssi nons sommes-nons abstenn de les donner iei,
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TRADUCTION DU GREC,

Seigneur, j'ai cvié vers tai, cle,

Hyuxe rovr LE Graxn CAnive.

Ne détowrne pas ton visage de ton enfant, car je suis affligé, éeoute-moi vite; regarde mon
dme et rachete=fua !
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REDUCTION DES MODES BYZANTINS

AUX MODES DIATONIQUES ANTIQUES.

On retrouve dans la musique byzanline, malgré les intervalles de
cing quarts ou de frois quaris de ton qui les altérent, des vestiges irré-
cusables des sept modes diatonigues proprement dits, usités dans 1'an-
Liquité.

Ne serait-1l pas utile d’appliquer aux gammes byzanlines la classi-
fication antique si lumineuse et si simple? Les altérations qui em-
péchent les gammes byzantines de ressembler idenliquement aux
cammes diatoniques antiques ne sont pas dans toutes ces gammes
des éléments constitutifs; souvent elles résultent des caprices de la loi
d’attraction. Dans le cas méme ou elles sont fixes, on peut les consi-
dérer comme des moyens de colorer la simplicité primitive et I'essence
naturelle des gammes diatoniques. Il y a la certainement, comme
nous I'avons vu, un reflet lointain des ygox! dont nous parlent les théo-
riciens de 'ancienne Gréce.

Quoi qu’il en soit, que I'on considére ces altérations comme inhé-
rentes a I'essence méme des gammes byzantines, ou comme de simples
colorations du genre dialonigue, on ne pourra nous savoir mauvais gré
de tenler un effort de classification, en présence du péle-méle et de
la confusion de genres et de modes que présente la musique ececlé-
siastique.

Il y avait dans I'antiquilé trois harmonies principales : la lydienne,
la phrygienne, la dorienne. Chacune de ces harmonies fournissait deux
gammes ou modes : 1'un, basé sur la dominante, l'autre, sur la to-
nique (1).

Le mode basé sur la tonique portail le méme nom que le mode basé

(1) Voir 'introduction de notre recueil de Mélodies populaires de Gréve et d’Orient.
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sur la dominante, seulement on faisait précéder ce nom de la prépo-
sition Aypo.

IARMONIE LYDIENKNE. HARMONIE PHRYGIENNE,
Lydien. Phrygien.
Dominante. Dominante,
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D’aprés 'opinion de M. Gevaert, déja citée par nous, il faudrail ran-
ger parmi les harmonies phrygiennes la septiéme gamme appartenant
au mode mirolydien et considérer sa finale s/ comme une médiante.

SO o

Cette derniére gamme élait la plus grave de toutes les gammes an-
tiques.

S1 nous disposons ces sept gammes par ordre diatonique en par-
tant du grave, nous obtiendrons le tableau qui suit :

(1) DVaprés le théoricien Gaudens, la coupe de la gamme dorienne doil se [aire, non pas
de mi la en la mi, mais de mi si en si mi. §'1] en était ainsi, la gamme dorienne devrait étre
considérée comme basée, non sur une dominante, mais sur une forigue. On verra dans la

2¢ partie de U'Appendiee que la théorie byzantine, en désaccord avee la doetrine de Gaudens,
rejette la gamme de mi divisée en quinfe et quarte, c’est-d-dire basée sur la fonique,
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Nous avons dit que I'on retrouvait dans les gammes byzantines les
sept octaves diatoniques de lantiquité. En effet, le froisidme maode
plagal, avec si pour base ou mode grave, n’est autre chose que le mizo-
lydien antique, non altéré, (au moins dans son ambitus strict) :
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Au point de vue de la composition des intervalles, le guatriéme pla-
gal est semblable au lydien antique, sauf I'intervalle de cing quarts de
{on qqui existe entre le premier et le second degré de son échelle. Mais
nous devons faire celle restriction que, d’aprés les exemples que nous
avons cités, 1l en différe au point de vue de la coupe de l'octave.
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La gamme phrygienne se retrouve dans la variété du guatriéme mode
qui a pour finale ré et dans un certain nombre de mélodies du premier
mode plagal.

Toutes les mélodies de ce dernier mode ne sont pas phrygiennes ;

nous avons vu qu’il faut faire une distinclion. — Les unes, celles qui
ont pour finale ré el pour dominante /¢, sont des mélodies hypodoriennes
transposées & la quinte inférieure (ce qui explique la présence du sz
hémol). — Les aulres, celles qui ont pour finale sol, sont des mélo-
dies phrygiennes transposées 4 la quinte inférieure ou a la quarte supeé-
rieure, ce qui justifie aussi la présence du si bémol. Dans ces mélodies,
la fondamentale harmonique est u/, et la finale sol esl une dominante.
Quelquefois, comme dans le chant ‘Heaiz, ydgezve, la (ransposilion a
lieu & la guarte inférieure; dans ce cas le si est naturel, mais le fa est
diése.

La plupart des mélodies plrygiennes appartenant au premier mode
plagal sont transposées : au contraire, nous trouvons la gamme phry-
gienne non transposée dans les mélodies appartenant & celle variélé du
gualriéme mode qui a pour finale ré.

Le mode dorien, comme nous l'avons dil, a une analogie évidenle
avec le déyeros. L'ambitus de celte variélé du quatriéme mode qui a mi
pour finale, réduit & son étendue stricte, ne dilfére en rien du dorien
qui était le mode Aellénique, par excellence. Le fa, il est vrai, est quel-
quefois demi-diése, el le ré I'est constamment. Mais le ré n'est pas
compris dans 'ambitus du mode, et le fz ne devient demi-diése que par
attraction.

L’espéce de prédilection que les maitres byzantins semblent avoir
eue pour le Aéyeroz et le bonheur mélodique dont ils ont fait preuve,
presque toules les fois qu'ils ont composé dans ce mode, ne contri-
buent-ils pas & rendre plus vraisemblable I'origine grecque que nous
lui attribuons?

Le mode hypolydien se reconnait dans toutes les mélodies du troisieme
mode et du troisitme plagal avee fa pour base. Dans la gamme anlique,
il est vrai, le sé esl naturel, el, dans le mode byzantin, il est éémol. Mais
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nous retrouvons cetle méme transformation du mode antique dans les
mélodies du einquiéme /on de notre chant grégorien, dont la filiation
avec I'ancienne musique greeque n’a jamais été contestée.

« La substitution fréquente du si démol au si naturel, motivée par la
dureté de 'intonation de friton, a eu de bonne heure pour effet d'enta-
mer U'intégrité du mode AZypolydien. 1’échelle de fu s'est ainsi trans-
formée en une échelle d'u¢ transposée, entierement semblable a I'octave
lydienne, quant an placement des fons el des deni-tons, mais dislinele
de celle-ci par la facon dont elle se divise en guinte et en quarte. De
celle nouvelle octave d'ut est né nolre majeur moderne (I'ionicus de
(xlaréan) qui, peu & peu, a supplanté Uantique Aypolydien (1), »

Qui sail du reste si la gamme majenre n’a pas été appliquée chez les
Grees eux-mémes? La facullé qu'ils avaient d’employer tour & tour
les deux systémes conjoint ou disjoini (réunis dans le systéme immuable)
leur permettail de faire entendre dans la méme mélodie le si nature
ou le si bémol. Or, de 'emploi du systéme conjoint (¢'est-a-dire du s¢
bémol) dans le mode Aypolydien, nail une gamme semblable a la
notre.

L'oclave hypophrygienne se renconlre dans celle variété du guatriéme
mode, appelée &yiz, qui a pour finale so/ (2], (et peut-étre dans le se-
cond mode).

Enfin l'octave Aypodorienne se retrouve dans le premier mode et dans
les mélodies du premier mode plagal qui ont pour tonique ¢ et pour
dominante /u, avec le si bémol. Les unes el les autres se trouvent géné-
ralement transposées a la quinte inférieure.

Le second mode de la musique ecclésiastique ne saurait élre ramené
d'une maniére certaine a avcun mode diatonique proprement dit.
C'est la un type original el propre a la musique byzanline. Mais
notons un fait qui n’est pas sans intérét : chez les Serbes, qui ont la

méme liturgie que les Grees, le second mode de la musique ecclésias-

(1) Gevaert, Histoire et théorie de ln musique de Uantiquité, p, 198,
(2) Avee cette restriction que, d’aprés les mélodies que nous avons citées, loctave sol-sol
semble devoir &tre partagiée en quarte et quinte, et non en quinte et guarte.

-
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tique est deatonique, et, par conséquent, reproduit tous les intervalles de
Poctave hypophrygienne.

Quant au second plagal, la prédominance de sa gamme dans les mé-
lodies turques lui assigne une provenance asiatique. Toutefois, on
rouve dans le chromatique anlique les éléments constitulifs de celte
gamme (1). Il ne serait donc pas impossible que le second mode plagal
dérivat lui aussi de antiquité.

(1) Voir Gevaert, Hist. et théorie de lo musique de Uantiquité, p. 202.




CHAPITRE IIL
DES GHANTS EXTERIEURS (AU TEMPLE) OU PROFANES.
("Asparo HoTepnd. )

Aprés avoir parlé de la théorie et des modes de la musique ecclé-
siastique grecque, nous ne pouvons nous dispenser de dire un mot
d'un genre de productions tout spécial et & peu prés inconnu en
Europe. 11 s'agit des chants extérieurs (au lemple) ou profunes (zopasz
Zwrennd) composés par les musiciens orientaux, suivant la théorie et
les modes de la musique ecclésiastique.

Celte application & des sujets profanes d'un art créé pour I'Eglise
s'est produile en Occident au seiziéme siécle. Du temps de Palestrina
et méme avant, les composileurs éerivaienl des madrigaux ou des
chansons dans le style et dans la forme de leurs compositions reli-
gieuses. Plus (ard, ce fut le conlraire qui se produisit. La langue
musicale changea de caractére. De religieuse el propre aux choses
divines qu’elle élait & sa naissance, elle se fit de plus en plus mondaine,
passionnée el dramatique. Dés lors, elle cessa de bien se préter a I'ex-
pression du sentiment religieux, et il arriva aux composileurs d'éerire
ce que Choron appelle de la musique dramatique en us.

La transformation de la musique en Occidenl a ¢élé le produil de
plusieurs siécles d’efforts et de travail. Cette ransformation s'élant
opérée en dehors de 1'liglise, et dans I'intention d’exprimer des senti-
ments d’un ordre étranger a 'Eglise, cut pour résullat d’amener une
divergence de plus en plus grande, el bienlot une scission complele
entre le Plain-Chant et la musique. La langue musicale actuelle est

une création du génie moderne; bien qu'elle dévive de la musique de
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I'Eglise d'Oceident, c'est & peine si, dans les traits de l'enfant, on
reconnail ceux de la mére.

Rien de pareil ne s'est passé en Orient, oit la civilisation est resiée
slationnaire depuis le moyen age. Chaque siécle a pu produire ses
compositeurs dont quelques-uns ont enrichi la liturgie de nouveaux
chants. Mais ces artisles, dont nous ne voulons point rabaisser la
valeur, ne se sont jamais proposé pour but de eréer un nouveau lan-
gage musical. Ils ontlégué a leurs successeurs le patrimoine qu’on
leur avait transmis, sans rien modifier & son essence théorique. Ils
semblent plulot s'étre montrés jaloux de déployer dans la transmission
de ce dépol musical une fidélité qu'ils exagérent un peu en en faisant
remonter I'origine jusqu’a 'antiquité. En Orienl, la destination pres-
que exclusivement religieuse de I'art a eu pour effet d'immobiliser la
langue musicale. Quand méme ils I'auraient voulu, les musiciens
orientaux n’auraient pu donner libre carriére i leurs facultés créa--
trices, sans étre accusés « d'innover et de corrompre ce qu'il y a de
grave ct de saint dans la musique ecclésiastique » (1). A colé des
chanls d’'Eglise, dont la production ne s’est jamais arrélée, on observe
bien une manifestation toute laique de la penscée musicale; mais ce
genre de production reste tributaire de I'Eglise par le langage, si elle
lui est extérieure par I'objel. Lapplicalion de la langue religieuse a
des sujets profanes a pu eréer un petit courant paralléle au grand
courant religieux; mais jamais ce développement exlérieur n’a pris
assez d’essor pour arriver i conslituer un art indépendant.

Il a été publié dans plusieurs villes, notamment 2 Constantinople,
plusieurs recueils de mélodies, romances ou chansons, nolées i I'orien-

tale et composées d'aprés la théorie de la m usique ecclésiastique (2).

(1) Celte pensée se trouve exprimée dans le Discours sup he musique ecelésiastique acfuelie,
prononeé par M. Dimilrios Bernardaky au premier anniversaive de la fondation de la Sociéle
de musique ecelésiastique, a Athénes,

(2) Tous les recueils de ee SCIre ne nous sonk pas connus ; mais novs pouvons en citer
trois : le premier a pour litre « Euterpe », le second « Pandore #, et le troisidme « Antho-
logie musicale de Jean Zographos Keivéli (Gonstantinople, 1872, imprimerie FOrient d'Evan-
gélinos Misaclidis) ». Bien entendu, les romances et chansons conlenues dans ces recueils ne
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Les auleurs de ces chants profanes sont, en général, des musiciens
d'église. Eux seuls, pour ainsi dire, possédent la clef de la composi-
tion et de la théorie musicale.

On trouve parfois dans ces recueils des mélodies populaires notées.
kin général, ces mélodies procédent de gammes uniquement com-
posées de fons el de demi-tons. Mais 'habilude que les musiciens orien-
tauz onl contraclée des intervalles aulres que le fon el le demi-ton par
la pratique du chant ecclésiastique, fail qu’ils appliquent aux mélodies
populaires les altérations des gammes byzantines, inhérentes d’ail-
leurs & leur théorie et a leur mode d’écriture.

Il est & remarquer que les chants extérieurs, méme composés par
des musiciens instruits, conservent I'empreinte de leur provenance.
Les chansons d’Asie affectionnent le genre chromatique, et les chansons
grecques les modes diatoniques. Celte diversité de caractére, (rés-pro-
fondément marquée dans les productions de I'art spontané, va en
s'allaiblissant quand on s'éléve a la production savante. Celle-ci tend
a tout uniformiser. Pourtant les éditions du chant liturgique dans les
¢glises d'Asie sont plus surchargées d'ornements et de fioritures que
celles des églises d’Europe. Si I'influence du gout asiatique péncire
Jusque dans la liturgie, & plus forte raison doit-elle marquer de son
empreinle des compositions qui se rapprochent et s'inspirent du style
populaire.

Nous avons traduil en nolation européenne quelques-uns de ces
chants profanes. 1l en est qui ont un cachel populaire incontestable ;
nous avons meéme trouvé nolés dans des recueils plusieurs airs que
nous avions recueillis en voyageant. D’autres trahissent évidemment la
main de 'artiste et parfois méme I'influence de la musique européenne.

On serail tenté de eroire que les Orienlaux, possédant un sysléme
musical st dillérent du nétre, ne sont pas aples a gotter nolre mu-
sique. 1l n’en eslt rien, et plusieurs exemples nous ont démontré que
le gout des deux musiques est parfailement conciliable. Plus on ira,

sonl point harmonisées, puisque la théorie byzantine n'admet d’autre accompagnement
que ison.

L
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plus I'influence de la musique occidentale grandira en Orient. Celte
influence s’explique par le rayonnement des iddées, et par la force
d’expansion bien supérieure de la civilisalion européenne. Sur les
théatres de toutes les grandes villes, on joue des opéras italiens, fran-
cais, allemands. Partout dans les classes aisées s'introduit 'usage du
[-:uiu,un, et avec lul de la musique occidentale. Il n’est pas jusqu'a la
notation orientale elle-méme qui n’ait contribué a populariser certains
produits mélodiques de 1'Occident. Dans les recueils dont nous avons
parlé, a colé de chansons turques, de chansons greeques, il y a aussi
des chansons européennes qui sont ou des mélodies d’opéra ou des
chants populaires de I'Europe. On peut dire a cet égard que les Orien-
taux sont plus curieux que nous des choses du dehors, puisqu’ils con-
naissent d’assez nombreux échantillons de notre m usique, tandis que,
chez nous, la réciproque est fort rare.

La musique orienlale, parmi ses huit modes, comprend notre gamme
majeure (1) el en use pour ses propres productions. Cela explique que,
malgré la différence de race et de gout, les Orienlaux fassent hon
accueil & cerlains de nos chants. Mais ils sont dans leur droit, quand
ils disent qu'il y a plus de richesse, au point de vue mélodique, dans leur
musique (ue dans la notre. Si la longue enfance ot a vieilli la muslque
orientale I'a privée des immenses ressources de I'harmonie dont I'in-
vention fait tant d’honneur aux nalions européennes, en revanche, elle
Jouit d’un antique privilége que notre musique a perdu : elle posséde
hurt modes au lieu de deww,. et cela lui assure une incontestable supe-
riorité au point de vue de la variété de I'expression mélodigue.

Le jour ot les nations de I'Orient pourront appliquer I’harmonie a
leurs smodes, la musique orientale sortira enfin de sa longue immobilité.
De ce mouvement jaillira un art original et progressif, dont 'avéne-
ment ouvrira de nouveaux horizons & la musique d’Occident.

(1) Notre gamme mineure, qui présente un mélange de diatonique et de chromalique,
n'existe pas dans la musique orientale. Les deux modes de eelte musique qui s'en rappro-
chent le plus sont : Phypedorien, dont la gamme est franchement diatonique, et le chioma-
tique oriental, dont la gamme est franchement chromatique.
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GHAPITRE IV.

DE LA REFORME MUSICALE
EN ORIENT.

Nous avons dit, dans le premier chapitre de ces études, dans quel
etat complet de décadence est tombée la musique ecclésiastique grec-
que, au double point de vue de la théorie el de la pratique; malgré
cela, nous pensons qu’il ne serait pas sage de détruire cetle musicue :

— Parce qu’elle constitue un patrimoine national et représente une
tradition & la fois religieuse et politique;

— Parce qu'on ne peut la remplacer que par la musique de I'Eglise
russe, art correct, mais banal et sans caraclére ;

— Parce que la musique religieuse, réformée el améliorée, peul ser—
vir de point de départ & la création d’'une langue musicale originale
et veritablement propre aux nations de I'Orient.

D’abord, il faudrait réformer le chant ecclésiastique dans son exéeu—
ton. Tant qu'on entendra des chantres nasiller, chevroter et béler,
des enfants hurler et glapir, on ne devra point s'élonner si cela pro-
voque de 'humeur et du dégont dans l'assistance, pour peu qu’elle ne
soit pas toul & fait dénuée d'éducation ef de sentiment musical. 1
& pu y avoir une époque ou le beau idéal en musique consistait, pour
les Orientaux, a savoir chanter du nez. Aujourd’hui, la prédominance
du gott européen rejelte celle bizarrerie comme une monstruosité et
réclame énergiquement une émission vocale naturelle. L'abus des
notes d'agrément, qui déeligure les mélodies les plus expressives, pour-
rait facilement disparaitre: le style actuel serail avanlageusement

S e
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remplacé par une exécution plus simple, plus large et moins hérissée
de fioritures. Enfin, et surtout, il faudrait chanter juste. Malheureuse-
ment, I'emploi des intervalles de trois quarts et de cing quarts de ton
ajoute une difficulté presque insurmontable & l'interprétation d’une
musique qui ne comporte I'emploi d’aucun instrument.

Il va sans dire que, tant qu’on aura des interprétes dont les voix
seront incultes et chez qui la routine et la mémoire suppléeront a une
véritable connaissance de I'éeriture et de la théorie musicales. on ne
sera point en droil d’attendre une amélioration dans le chant, quelle
que fat d'ailleurs la réforme dont la musique elle-méme aurait pu
étre I'objet.

Certaines personnes pensent que la réforme de la musique ecclé-
staslique doil se faire par la découverle des vrais principes qui régle-
mentaient le chant byzantin a son origine. Certes, la connaissance
exacte du passé est toujours instructive ; elle ne peut qu’étre trés-utile
pour la réforme d'une théorie musicale aussi ancienne. Mais ce serait
se bercer d'une vaine espérance que de prétendre résoudre la question
pendante au moyen de 'archéologie pure. Celle science, fit-clle des
miracles, est impuissante & donner par elle seule a la Gréce ce qu'il
lui faut aujourd’hui.

La Gréce a besoin d'une musique vivante, et non d’'une musique
momie. On peut retrouver la clef d’une seience dont la connaissance
était perdue; on ne saurait ressusciter un art quand il est mort. Pla-
cée aujourd’hui dans le courant de la vie, la Gréee réclame, non pas
une reconstruction archéologique, ou une réapparition du passé (dans
le cas ou la chose serait rendue possible), mais une musique d’accord
avec son sentiment, qui concilie & la fois ses aspirations comme nation
moderne el ce quil y a d’encore vivant dans sa tradition nationale.

Suivant nous, les intéréts également légilimes qui eréent dans 'opi-
nion deux courants contraires, pourraient étre salisfaits, si 'on intro-
duisait dans la musique ecclésiastique la polyphonie (qui représente
Félément moderne par excellence), tout en sauvegardant les modes

(qui représentent I'élément traditionnel et national).
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[l ne s’agirail pas ici de refaire ce qui a déja élé tenté infructueuse-
ment par quelques musiciens européens. Bn apphiquant aux mélodies
greeques une harmonisation qui ne convient qu’aux modes majeur el
mineur, ils ont tué en elles le caractére expressif particulier inherent a
des modalités qui n’ont point d’équivalent dans la musique moderne.
Aujourd hui, les progrés de la polyphonie permeltent d’adapler a toutes
les gammes antiques une harmonie qui en renforee I'expression sans
altérer. 11 suffit pour cela que les parties accompagnantes soient CONCUES
dans la méme gamme que la mélodie prencipale.

Un exemple éclaircira cette proposition. Dans le mineur maoderne,
Pmtervalle qui sépare la tonique de la note précédente est d’un demi-
ton ; dans le mineur antigue (mode hypodorien), cel intervalle est d’un
fon. Supposons qu’on veuille harmoniser une mélodie hypodorienne. Si
'on introduit dans les parties accompagnantes la note sensible (ui
n'existe pas dans la mélodie principale, le caractére de celle mélodie
sera faussé, I'effet expressifinhérent au mode hypodorien sera détruit.
S1 T'on respecte, au contraire, dans les mélodies accompagnantes,
la constitution modale de la mélodie principale (et cette constitution
dépend de la place occupée par les demi-tons dans 'octave), en associant
ensemble trois ou quatre mélodies d’'une ¢chelle identique, on triplera,
on quadruplera la puissance de I'impression modale que la mélodie
principale, isolée, pouvait produire.

Lison des Byzantins, fondamentale harmonique tenue par une voix,
tandis qu’une autre voix fait le chant. peul étre considéré comme une
harmonie rudimentaire. Mais cet embryon harmonique, par sa pau-
vreté el sa monolonie, désespére une oreille moderne, qui ne saurail
supporter longlemps sans malaise et sans ennui une musique non
polyphone.

La polyphonie peut élre ou vocale ou instrumentate. La premiére a
le désavantage de s’'obtenir bien moins aisément que la seconde. Pour
avoir un cheeur chantant juste sans accompagnement, il est nécessaire
d’en cultiver les voix et d'instruire les exécutants de longue main. Ce

genre de musique n’admet point la médiocrité. Quand, a défaut de voix
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de femmes, on emploie des voix d'enfants pour avoir une élendue
vocale compléte, un bon résultat est encore plus difficile a obtenir; les
voix d'enfants sont d'un maniement ingrat el exigent un dressage
spécial.

Avee un instrument comme 'harmonium ou 'orgue, non-seulement
on est assuré de la justesse de I'accompagnement (qualité qui fail
souvent défaut aux voix seules), mais encore il suffit d'une personne
(qu chante et d'une autre qui joue pour produire un effet de polypho-
nie complet, landis que la polyphonie vocale exige la réunion de plu-
sieurs chanleurs exercés. Quant a effet dont cette derniére est capable,
s1l est moins aisé a obtenir, il est en revanche incomparablement plus
homogéne, plus noble et plus religieux.

Nous avons vu que la musique grecque contient tous les modes dia-
loniques antiques, dont quelques-uns altérés par des intervalles de
lrows quarts et de cing quarts de ton. Si I'on adoplait franchement la divi-
sion européenne de l'octave en tons et en demi-tons, cela simplifierait
beaucoup la réforme el permeltrail d'appliquer trés-facilement la poly-
phonie & fous les modes de la musique greeque. Au contraire, il est
o craindre qu’'en conservant dans ses gammes des inlervalles plus
pelits que le demi-ton, elle ne perpétue une cause d’'embarras funeste
& son avenir. Ne serait-il pas préfévable pour elle de renoncer & une
richesse si dangereuse?

Bien que nous ayons constalé une analogie entre les nuances dialo-
niques connues dans I'antiquité sous le nom de ypoxf et les allérations
modernes de la musique ecclésiaslique, nous ne pensons pas que ces
altérations soient une émanation sponlanée du génie grec. C'est a I'in-
fluence de I'Asie, donl nous avons cherché & établir I'existence dans le
premier chapitre de ces études, qu'il faut, suivant nous, en altribuer
Forigine (1). Il nous répugne de penser que la Gréce soil poussée par

(1) Le peu d'estime qu'avait Platon pour les genres de musigque qui admettent des inter-
valles plus petits que le demi-ton, ressort de ce passage : « 1l est plaisant en elfet, Socrate,
de voir nos musiciens, avee ce qu'ils appellent leurs nuances diatoniques, 'oreille tendue

comme des curicux qui sont aux Gcoutles, les uns disant qu'ils découvrant un eertain ton par-
ticulier entre deux tons, et que ce ton est le plus pelit quion puisse appréeier ; les autres,
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I"inclination naturelle de son génie i adopter, pour les inlervalles de sa
musique, un principe complétement élranger au sentiment musical
des aulres nations de I'Europe, et qui la condamne i s’isoler intellec-
tuellement du grand courant européen.

Sl nous était prouvé d’'une maniére absolue que le tempérament
national exige la conservation d'intervalles aulres que le fon et le
demi-ton, loin d’en demander 'abolition, nous serions des premiers i en
réclamer le maintien. Non-seulement celte opinion ne s'impose pas A
FPesprit par des preuves irrécusables, mais on peut tirer de 'observation
des faits des arguments puissants contre elle. Comment se faif-il que
les mélodies populaires, empreinles au plus haut degré de la pure
saveur grecque, solent franchement diatonigues? Comment expliquer
I'msage, universellement répandu dans les provinees, du bowzouki, ins—
trument dont les intervalles sont tous des tons ou des demi-ions ? Vers
la partie supérieure du manche se lrouvent bien, il est vrai, des divi-
sions correspondant & des fers ou des quarts de ton; mais cetle partie
de I'instrument est réservée a Iexéeution des mélodies ¢trangéres, tur-
ques ou arabes. La présence sur un instrument populaire en Gréce de
deux échelles mélodiques dont 'une, I'échelle européenne, est consa-
crée aux mélodies grecques, et I’autre. I'échelle 3 quarts ou a liers de ton,
aux mélodies étrangéres, n'indique-t-elle pas quel est le véritable tem-
pérament musical de la nation?

Si les amaleurs d'intervalles altérés d'un guart de ton persislent a
vouloir conserver dans la musique religieuse ce qu'on pourrail appe-
ler un luxe asiatique, que du moins ils prennent les mesures nécos—
saires pour donner a l'exécution d’intervalles dont la Justesse est si
fragile la précision sans laquelle I'effet produit est intolérable! Le
seul moyen d'y parvenir serait de former l'oreille des chanteurs avee
des instruments fabriqués en Europe. Les instruments orienlaux ,
comme le fambour, sont {rés-insuffisants; leur usage, d’'ailleurs, est

peu reépandu. Nous n’avons pas renconfré i Athénes, malgré nos

au contraire, soutenant que cette différence est nulle: mais tous d*accord pour préférer 'au-
torité de l'oreille & celle de esprit. » République, L. VII.
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recherches, un seul de ces instruments, dont I'élude doit faire partie
essenticlle de I'éducation d’un chanlre. L'orgue d’Alexandre & guarts
de ton (modéle Vincent) serait de beaucoup préférable, & cause de la
fixité de l'accord, et il aurait 'avantage de diviser le demi-ton en dewr
parties égales, ce qui ne se produit pas sur le tambour.

Presque tous les chantres s'égarent dés qu'il s'agit de ces intervalles
minimes. Nous n'avons jamais pu oblenir d'un seul d'entre eux qu'il
produisit en descendant une gamme les mémes intervalles quen la
montant. Mais, d'aprés des (émoignages dignes de foi, s1 Fon régle
les gammes ecclésiastiques avec des quarts de ton, et qu'on les fasse
enlendre avee préeision sur un instrument, le chantre le plus cha-
touilleux se déclare salisfait. Cela tranche la question et prouve quen-
tre le tiers et le quart de ton, il n'y a pas la place d'une querelle. L'im-
portant serait d’avoir des intervalles rigoureusement déterminés et sur
la nature desaquels chacun s’entendit. Les rapports d'intervalles, lels
qu'ils sont établis par les théoriciens, sont radicalement impuissants a
guider I'éléve. La maniére dont ces derniers divisent l'octave, avec
une apparence malhémalique, est purement idéale, et ne fournil a
'oreille aucun moyen pratique de conltroler la justesse des intervalles.
Qu'en résulte-1-il? Une foule d'a peu prés qui se traduisent dans I'exé-
culion par aulant de notes fausses. On peut dire sériensement que la
théorie actuelle oblige les chantres & chanler faux. Elle leur interdit
formellement les intervalles diatoniques pour l'observance desquels
Uoreille peut suffire, et les livee a la merci d'un élément perfide
sans leur donner le moindre préservatif contre le naufrage. L'auxi-
linire le plus stir serait, nous le répélons, l'usage universellement
répandu de lorgue & quarts de ton. Si les réglements de ' Eglise
grecque s'opposent irrévocablement & lintroduction d’aucun instru-
ment dans les temples, au moins 'orgue susdil devrait-il figurer dans
les écoles et dans les salles de répélition.

Dans le cas ot on n'accepterait pas la réforme diatonique que nous
avens proposée comme la plus pratique et la plus conciliable avec les

exigences du gotl moderne, on pourrait toujours apphquer la poly-
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phonie aux modes actuels qui admeltent la division européenne de 'oc-
lave en fons et en demi-tons. Peut-étre méme ne serait-il pas impossible
de I'adapler aux gammes altérées, & la condition de n’introduire dans
I'échelle mélodique des parlies accompagnantes aucun intervalle
étranger & la conslitution de ces' gammes. Ce probléme pourrait étre
résolu de deux maniéres différentes : soit avee un instrument borné
aux demi-lons, en évitant de faire entendre dans les parties accompa-
gnantes les notes altérées, soit aumoyen de l'orgue a guarts de ton, qui
permettrait de reproduire dans l'accompagnement les altérations
passagéres ou fizes, 1a ou il s’en rencontre.

[l est possible que la gamme & guarts de ton ouvre un jour des hori-
zons nouveaux aux combinaisons de 'harmonie (1). Pour le moment,
la réforme fondée sur la conservation des intervalles plus petits que le
demi-ton nous parait, sinon impraticable, au moins trés-périlleuse a
tenter. Elle nécessiterait, pour étre conduile a bien, une science pro-
fc:—ndcjnin[eﬁ un puissant génie eréateur. La réforme, une fois faite,
imposerait, pour étre répandue et appliquée, d'immenses sacrifices.
Elle exigerait un outillage spéeial d’instruments d’étude, sans lesquels
elle avorterait infailliblement. Elle créerait I'obligation d'une double
instruction musicale & donner, car la Gréce ne peut demeurer élran-
gére a lart européen.

Qui sait méme, dans le cas ot on réussirait a I'introduire, si celte
réforme n'irait pas contre son but, en profitant a la musique diatonique?
Devant la difficulté qu'il y aurait & s’initier & une théorie compliquée
et toute spéciulc., il serait & craindre que la majorité ne se jetit dans
les bras de la musique européenne felle gu'elle est. On s’exposerait ainsi a
voir pévir les parties saines et fécondes que contient I'élément national.

Ce serait vraiment dommage que, par attachement pour les raffine-
ments de ses inlervalles minimes, I'Orient en vint a perdre jusqu'a
ses modes diatonigues. Ues derniers, nous l'avons dit, ne sont point
incompatibles avee la polyphonie moderne; au contraire, de leur

(1) I n'est que juste de mentionner ici les fentatives faites dans ce sens, en France par
M. Populus, et en Espagne par M. José Perez.
=
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mariage avee elle doit naitre un avenir fécond pour 'arl orienlal, et
une extension de ressources pour I'art européen. Ne serait-il pas d’'un
intérét mieux entendu, au lien de construire une nouvelle barriére
entre la musique occidenlale et la musique orienlale, d'unir les deux
éléments qui vivent actuellement en Orient dans un célibat stérile ? On
n'aurait ainsi quune seule éducation musicale a donner, on concilie-
rait a la fois la eause de la tradition nalionale, qui' a sa racine dans le
passé, et celle du progrés, qui intéresse 'avenir. G'est a quoi 'on ne
saurall parvenir sans une réforme dans la notation.

Quelle raison valable peuvent invoquer les musiciens orientaux pour
la conservation de leur éeriture? Aucune, a notre sens. Méme en
supposant que la musique grecque rélormée conserve toutes les sub-
Lilités qui compliquent sa théorie, il n’est aucune de ces subtililés qui
ne puisse s'exprimer en notation européenne d'une maniere plus pré-
cise et plus claire, a l'aide des deux signes dont nous avons fail usage:
le demi-didse el le demi-bémol.

La notalion grecque actuelle n’exprime pas des sons absolus, mais
des rapports d’infervalles. Ges rapporls ne sont déterminés que par leur
relation avee la premiére nole du morceau. Cest & peu prés comme si,
dans un livre, les syllabes qui composent un mot n'avaient de sens
pour le lecteur qua la condition peur lui de connailre la premiére lelire
de I'alinéa. Chaque intervalle {seconde, tierce, quarte, ete.) change de
nalure suivant la note qui sert de point de départ, et suivant le mode
dans lequel est écrit le moreeau, sans que rien dans 'éerilure exprime
ce changement. On comprend combien 'emploi d’une pareille notation
peut engendrer derreurs dans l'interprétation d’'une musique dont
la théorie n'est pas fixée. Certainement la confusion qui régne
dans cette théorie se perpétuera tant qu’elle trouvera une complicité
aussi funesle dans I'écriture. Aveec des caractéres exprimant des sons
absolus, 11 n'y a pas deux maniéres d'interpréter ce qui est écrit. Cest
la I'immense supériorilé de la portée européenne. Ajoutons que si
la polyphonie insirumentale s’introduisaitl en Orient (et nous es-

pérons qu'elle s’y inlroduira avant peu), la notation actuelle serait
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radicalement impuissante & l'exprimer avee quelque clarté (1).

Pourquoi ne pas abattre celte muraille qui empéehe deux civilisa-
tions de se connaitre et de se pénélrer réciproquement? Il y a quelque
chose d'affligeant & voir, dans un méme pays, deux couches de con-
naissances qui se superposent sans qu’il y ait aucun point de contact
entre elles. L'exislence d’'une notation unique serait avantageuse pour
I'Orient; elle lui permettrait d’emprunter & 1'Occident le fruit d'un
travail de plusieurs siécles, d’appliquer le résultat de ces découvertes
aux éléments d’incontestable originalilé que sa musique renferme et
qui n'ont pu jusqu’a présent étre développés. L'Occident y gagnerait
aussi. L'indifférence un peu dédaigneuse des arlistes européens pour
les productions musicales de 1'Orient cesserait le jour ot l'unification
de I'écriture leur permettrait d’arriver facilement a les connaitre. Bien
des fails encore ignorés seraient ainsi révélés et pourraient éire exploi-
(és dés qu'ils auraient été mis en lumiére.

La langue musicale européenne, malgré sa richesse, ou plutét a
cause de la richesse méme de son développement, en est venue a ne
plus pouvoir se contenter de la simplicilé, par crainte du banal. Lart
moderne se voit done condamné de plus en plus & manquer de celle
qualité, qui est incontestablement une des causes de la supériorité de
'art antique. La connaissance approfondie des choses de 1'Orient
découvrirail aux musiciens européens des horizons encore inapercus.
En puisant a celte source éternelle des connaissances humaines des
moyens d’expression nouveaux, la musique moderne, déja mure, se
retremperait, se rajeunirait. Elle pourrait alors parler simplement,

ce qu'elle n'ose plus faire aujourd hui.

(1) An poinl de voe de l'expression du rhythme, la notation orientale, & pen prés suffi-
sante pour les mélodies ecelésiastiques, qui n'ont pas & proprement parler un rhythme régu-
lier, représente d'une maniére trop imparfaite les vhythmes franchement dessinés des mélo-
dies populaires. En effet, cette éeriture ne peut représenter que le temps, 'est-a-dire 'unité,
et ses subdivisions; elle nexprime pas une collection on une association dunilés groupdes
de manitre & produire un dessin rhythmique ; il s'ensuit que, dans cette notation, les élé-
ments du rhythme sont figurés isolément et sans lien les uns avee les autres, exactement
comme si, dans la notation européenne, on supprimait les barres de mesure en laissant sub-
sister les valenrs,
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Qu'il nous soit permis de formuler deux souhaits. Le premier, c’est
que la Gréce, cette nalion si ardente et si jeune, douée d'une vitalité
si grande et passionnée a un si haul degré pour toutes les hranches
du savoir humain, fasse des efforls pour sauver les élémenls de sa
musique indigéne.

Nous avons indiqué le seul moyen par lequel on puisse, suivant
nous, sauver d'une compléte destruction la musique ecclésiastique :
faire la part du feu, c’est-d-dire sacrifier les intervalles altérés pour
conserver les modes, tout en les fécondant par la polyphonie.

[l est une autre forme de I'arl qui n’est pas le moindre trésor du
patrimoine musical des Hellénes : ce sont les chants populaires. Ces
chants ot 'on rencontre, au point de vue des modes, des rhythmes
et de l'invention mélodique, tant de variété jointe a lant de pro-
fondeur et & tant de charme d'expression, n’ont point été fixés par
I'éeriture. Ils doivenl étre recueillis pieusement comme I'émanation
la plus pure de I'ime musicale de la Gréce. Si on ne le fait pas dés
aujourd’hui, ils finiront par disparailre, car la Gréce se voit de plus
en plus envahie par la production européenne. Son incessant con-
tact avec I'ltalie et d'autres contrées voisines a déja importé une
foule d’airs qui n’ont pas la saveur du terroir, et qui n’exhalent
pas ce parfum a la fois antique et jeune de la séve hellénique.

Qu'on recueille les chanls véritablement grecs avee persévérance,
avee passion, dans loutes les provinces! Les écoles nombreuses dont la
fondation fait tant d’honneur & I'esprit de progres et d'initiative des
Grees qui les soutiennent, serviront naturellement de centres pour ce
travail. On a déja publié de nombreux recueils contenant les paroles
des chants populaires de la Gréce (1). Un inlérét non moindre réclame
(u'on en publie aussi la musique. [Nous ne pﬂrlﬂné pas ic1 des danses.
Il serait pourtant intéressant d’en recueillir aussi les derniers vestiges,
car elles forment, avec la poésie el la musigue, une alliance indissoluble
dans les manifestations de la muse populaire.]

1) Derniérement encore, M. Emile Leerand faisait paraitre un nouveau volume de chansons
1 f =]
populaires inédites, avee le texte grec el la traduction frangaise. (Maisonneuve éditeur, Paris.)
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Quand ce travail musical aura été fait, la Gréce possédera des malté-
riaux qui lut permetiront d’édifier un art & la fois savant et original,
européen el national, O est le berceau de la mélodie moderne? Ou est
le point de départ des chefs-d’ceuvre qui honorent les écoles italienne,
francaise et allemande? Dans le chant populaire. Si la Gréce devient un
jour un foyer de production savante, il importe, pour que ce mouve-
ment soit original et fécond, que Part puise & ces sources vivifiantes
du génie national. Elle trouvera presque intact, dans ses mélodies
populaires, le patrimoine que I'antiquité lui a laissé et que celles-ci
lui ont fidélement gardé en dépdt. Une grande partie de ce palrimoine
n'a pas été exploitée par les nations occidentales : en appliquant d ces
éléments nouveaux les acquisitions de la science moderne, la Gréce rendra
un service signalé au monde musical el 4 elle-méme, Il est inadmis-
sible qu'un pays possédant en soi des ¢léments féconds d’originalité,
se borne a copier servilement ce qui se fait ailleurs, Quant a I'Europe,
comme elle est personnellement intéressée a la réalisation de ce pro-
gramme, elle doit aider la Gréce a le remplir.

[ci nous émettrons le second de nos veeux. Nous demandons au
ministre qui a bien voulu nous confier une mission malheureusement
trop courte pour amener un résultat décisif, de ne pas s’en tenir & un
acte 1solé. Puisque nous avons une école francaise a Athénes, pourquol
n’y enverrail-on pas des musiciens comme on y envoie des archi-
tectes ? Ges musiciens auraient mission d’explorer le monde hellénique
el le monde oriental (1). La présence des musiciens a 'école d’Athénes
aurait un double avanlage. Elle assurerait & la France la connais-
sance seérieuse de I'Orient au point de vue musical. Elle établirait pour

la premiére fois un point de contact enlre la musique et 'archéologie.

(1) Comme un séjour a Athénes n'est pas suffisant pour étudier toute la surface do génie
oriental, il serait aussi & désiver que le ministre mit & la dispozition des éléves on des savants
en mission un pied-a-terre & Constantinople. Ne pourrait-on y réserver pour eux un loge-
ment, si modeste qu’il fit, an palais de 'ambassade francaise ?

Le vivre et le couvert sont fort chers dans cette ville, et il est & désirer que les personnes
(qui voyagent dans un but scientifique on artistique économisent le plus possible & ee point
de vue, pour pouvoir faire de plus larges sacrifices dans U'intérét de leurs études et de leurs
recherches,
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La fréquentation’ des musiciens aurait pour résultat de lancer quel-
ques-uns de nos jeunes archéologues d’Athénes dans une voie nouvelle
pour eux, celle de I'archéologie musicale. Depuis la mort de Vincent,
cette science est fort délaissée en France (1), et les travaux rancais se
trouvent aujourd’hui dépassés par ceux des Allemands et des Belges.

Les anciens assignaient a la musique un réle si important dans
I'éducalion, qu’on connait incomplétement Fantiquité, si on ne I'a point
étudiée a ce point de vue. Certes, I'étude minuticuse et sans cesse répé-
tée des ceuvres d’art et de I'histoire a un immense intérat pour nous
faire connaitre & fond le esté plastique, polilique et social de 1'anti-
quité. Mais, en s’efforcant de pénétrer le mystére qui enveloppe encore
sa musique, on y gagnerait de connaitre dans ses replis les plus mys-
lérieux I'ame méme de la civilisation antique.

Rappelons-nous que la musique était honorée par les aneciens bien
autrement qu'elle ne I'est par les modernes. Chez nous, la musique n'a
pas d’aulre but que la musique méme, ¢’est-a-dire, que le plaisir qu’elle
procure. Chez les anciens, qui croyaient & son influence morale, elle
concourait, comme un auxiliaive puissant dans I'éducation, a la direc-
tion des passions et au développement des caractéres. On comprend
quavec des visées bienfaisantes el nobles, I'art se soit maintenu chez
eux dans les hauteurs, et ne se soit pas abaissé & ces flatteries o on
le voit condescendre trop souvent de nos jours.

Pourquoi les anciens pensaient-ils ainsi? Pourquoi nous, modernes,
pensons-nous autrement? Dans un siécle comme le notre, il nous
semble que la question vaudrait bien la peine d’étre étudiée. Elle ne
pourra I'élre avee fruit que le jour ot les méthodes rigoureuses appli-
quées aujourd’hui par I'archéologie & 'étude des arts plastiques de
Pantiquité, le seront aussi a celle de sa musique.

(1) Si abandonnées que soient ces études, il est encore en France des personnes qui 8'en

occapent. Parmi les plus compétentes et les plus zélées, nous ne saurions nous dispenser de
citer M. E. Ruelle,



g i - ST iy e =

e

o il g e TRPE e ey S T L, | T, L N .

APPENDICE.

Il n’existe aucun livre en francais qui puisse donner une idée exacle
de la théorie et de la notation de la musique orientale. Le désir d'évi-
ter & ceux qui voudraient apprendre cette notation les obstacles sérieux
(que nous avons rencontrés nous-méme, nous décide a publier une
traduction d'un abrégé de la théorie de Chrysanthe de Madylos. Celte
(raduction, que nous devons a l'obligeance el au dévouement de
M. Em. Burnouf, nous a permis d’arriver assez promplement a lire
une écriture qui, sans cela, serait restée pour nous indéchiffrable.

['écriture actuellement en usage en Orient date de cinquante ans
environ. Elle est le résultat d’une réforme opérée par Chrysanthe de
Madylos, Grégoire Lampadarios et un autre maitre de la musique
byzanline. L’'écrilure précédente, qui remonte a cent ans, était elle-
méme le fruit d'une réforme antérieure appliquée a 'éeriture la plus
ancienne qui, elle, remonterait au douziéme siécle.

La premiére de ces deux réformes eut pour résultat de rendre ana-
lytique une notation jadis trop synthétique : dans 1'éeriture ancienne,
un seul signe pouvait exprimer & lui seul toute une phrase musicale;
dans I’écriture moderne, chaque intervalle est représenté par un ou
plusieurs caracléres.

La seconde réforme a eu pour but de réduire de quinze a dix le

nombre des caractéres représenlant les intervalles.
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