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INTRODUCTION

Les Eglises d'Orient onl gardé dans leurs liturgies, un cachel
dantiquité que Lon ne retrouve nulle part ailleurs; « L'Orient est im-
mobile,» a-t-on dil, et cest avec raison que U'Eglise Orientale tient a
conserver ses anliques usages.

Ne serail-ce pas dommage que la musigue donl I'Eglise s'est
toujours serri, me soil pas en rappor{ avec les riles dont elle est la
serrante? C'esl ce gue ne semblenl pas comprendre, ceux gqui de nos
Jours réclament sinon la disparition lolale de Uantique psaltigue, —
tls w'oseraient pas en venir la du premier coup—, du moins de fels
changements, de telles adaplations, que certainemen! en pralijue c'en
serail fail de la musique byzantine.
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5 ndire garde, et si Uon reul ve-
monler jusqu'aux premiers dges de I'Eglise, nous verrous que la psal-
tigue actuelle est un précieux resle de celle anligue musijue donl se
serraient les successeurs immédiats des Apélres. A ce lilre, ne mérite-
l~elle pas d’étre conservée?

En effet, il faut admetire que 'Eglise, une fois complétement
séparée de la Synagogue, le culte ayant pris un plus grand dépelop-
pement, le chant prit un caractére nouveau. il est a croire que la mu-
sique religieuse avail ce caractére efféminé, propre a la musigue grec-
que des premiers siécles de notre ére. Au [[[ime siécle cependant, on
roit déja les psaumes chantés « Modulate ac decenter», comme le re-
marque Eusébe dans Uhistoire ecclésiastiqgue. Au [17%me siécle, on peut
coustater une série de réformes; nous sommes en présence de psaumes,
chantés non plus par tow! le peuple, mais par wun seul chanire, scion

lordonnance du concile de Laodicée, can. X1 lept 165, pi; ddiy mide

iy wuvavmay budroy v &t < dpfove avelatvistay, wot o Sylious

Yuddavioy, Extonug g Yl & &dxsiv., «Non oporlere prater cano-
nicos canlores, qui suggestum ascenduni, el ex membrana legunt, ali-
quos alios canere in ecclesian ( Apud Hervetum).

Il ne faildrail pas croire cependant, que dans loul U'Orient, il
en élait ainsi. Les canons des conciles provinciaux, oulre qu'ils w'a-
vaien! qu'une aulorité régionale, mellaient, selon toule rraisemblance,

un certain lemps a se répandre, el une fois répandus, on peul croire
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aussi qu’aulrefois comme aujourd hui, la pratique semblaii sourenl igno-
rer les décrets. A ce psawme chanté a lambon  Suggestum ascenduni )
par le psalte, le peuple répondait, comme Palteste encore Fusébe (L. 11.
ch. 17.0 en reprenant soil un yersel, soil la fin d'un rerset: «Cum
unusquispiam modulale ac decenter psalmorum canere exorsus fuerit,
caelert cum stlentio auscyltanies, extremas dunlaxal Iy-mnorum parles
concimmt» Nous sommes en présence du psalmus responsorins.

Les mélodies orndes sonl géudralement bannies, comme nous le
montre le texte bien comnu de St Augustin: «De Alexandrino episcopo
Athanasio swepe mihi dictum commemini, qui lam modico flexu rocis
Sfaciebat sonare leclorem psalmi, ul pronuniianti vicinior essel quam
canenliv, Il faul se souvenir cependant que St Athanase n'élail pas en-
nemi du chant orné, qu’il prenail méme au besoin sa défense comme
on peul le yoir dans son épitre a Marcellin (Pair. Gr. t. XX 111, col.
37. seq.). Toulefois, celte facon de chanler les psaumes ne se perpétua
pas. (V) Quon se figure les inlerminables offices auxquels nous fait
assister Ste Sylvie, par exemple, et qu'on suppose un seul chantre ou
lecteur, ou plusieurs successivement, psalmodiant les psaumes ou lisani
les livres canonigues pendant que le peuple entier resiait en silence, el
Uon comprendra facilemenl que cet élat de choses ne pourait durer.
Le peuple parlait ou priait a haute voix, el ce flot bruyant «tanguam
undis refluentibus studet ecclesia», dit St Ambroise, ce flot bruyant
élouffait la voix du leclewr ou du chantre. On en vint a faire chanlter
toul le peuple. ’

Au psalmus responsorius, succéda le chant antiphoné. Tout le
peuple chantait alors. Les uns exéculant le premier verset dy psaume,
les autres le second el ainsi de suite. Le décret du Concile de Lao-
dicée qui défendait a quicougue u'élail pas ordonné pour cela, de chan-
ter dans U'Eglise, ne ful donc pas observé longlemps, et la réforme,
acceplée avec joie se répandit dans les Eglises de U'Egyple, de la Pa-
lestine, de la Syrie el de UEuphrate. Ce chant antiphoné, originaire
d’Autioche, selon les uns, mais plus probablemen! emprunté par Dio-
n véritable progres. Simple a I'o-
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tiffol - Hist. di )
Du 1T au VIle Siecle, pas de renseignements précis sur la
musigue religicuse. Nous en aurions sans doute si les horreurs de I'ico-

(1) Ne faudrait-il pas voir un reste imitalif de ce psalmus vesponsorius dans les hymnes
antiques et dans les odes de certains canons, ol nous trouvons le dernier ou les deux derniers
vers infailliblement les mémes & chaque strophe ¥ — Il en ¢lait ainsi sans doute pour gue le peu-
ple puisse relenir facilement et chanter cetie sorte de vrefrain. Prenons par exemple l’hymne
bertizes, de Sergius; Chaque strophe se termine, soit par: zxlge vouys avbugevre, soit
par: dolis.Telle ode des canons d’André de Créte termine toutes ses strophes par: & TGy wx-
Tipwy Yils.— Bt chez Cosme de Majuma: S ypistvi owuey T@ e Gpdv, évo Seddustut, ebe. etc.
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nomachie sous Léon Ilsaurien (+ 741 Waraienl délruit la presque
tolalité des manuscrils. On eut été heureux dapprendre de facon cer-
taine quel élail le mode de notalion de ces canlilénes sacrées qui raris-
saient St Auguslin el St Ambroise, St Basile el St Jean Chrysostome.

A Porigine, dit le R. P. Thibaut, la nolation de la musigue
sacrée derail dlre trés probablement Fécriture alphabélique dont firent
usage les anciens grees. Les auteurs du temps, en ¢ffel, ne parlent
que de cefie nolaiion. Vers le 17ie siecle, la nolaiion ekphonétique suc-
céda a la notation alphabétique. On s’en est seryi longtemps pour la no-
tation des Evangiles, des Epitres et des Prophéties. La bibliothéque du
St Sépulcre a Jérusalem reuferme plusieurs codices notés de cetle facon.
Le plus ancien semble bien étre du Xe siecle. On en trouye de plus récents,
arant encore celle séméiographie dont nous nw'arons plus la clef. On ne
peut nier cependant que la notation du VIle siecle, dite damascénienne,
parce qu'on en altribue—peut-étre a tort daillewrs —Uinvention a St Jean
Damascéne, ne dérive directement de la notation ekphonétique.

L’époque qui suivil la persécution des iconoclastes, rit fleurir
bon nombre d¢ mélodes fameux. Le plus célebre d'apres la tradilion,
St Jean Damascéne, esl regardé comme le pére de la nourelle méthode
de chant. Rien de positif, cependant, ne peul enlever les doutes que des
auteurs sérieux émeltent a ce sujet. L'ocloéchos lui-méme n'est pas une
preuve que le St Sabbaile fut un grand mélode, car on pourrail ne
voir dans cette nouveauté, qu'uné réforme plutot liturgique que musicale.
Son contemporain Cosme, qui vécul également a la laure de St Sabba,
et étudia comme lui sous la direction de Cosme UEtranger, semble
au contraire avoir fait beaucoup pour la musique. 1l devint plus tard
évéque de Majuma (Gazja) et composa nombre de canons en prose el
en vers iambiques, des tropaires, etc. L'un des canons du premier ton
4 Noél, un autre du second lon pour I'Epiphanie; un du quatrieme
ton pour le Dimanche des Rameaux, un autre pour la Penlecole puis
pour U'Ascension etc. Les diodia, triodia, telraodia de la grande semai-
ne, nombre d'autres canons, lui sont atlribués. D'ailleurs, son nom
est presque toujours joini a celui de S* Jean Damascéne dans les traités
bygantins qui nous sont parvenus.— Il faudrail citer nombre de mé-
lodes de la méme époque, on les irouvera énumérés dans I'histoire de
la musique écrite en Grec par G. Papadopoulos. (Athénes 1900.)

L'art bygantin avait repris un peu de vie aprés Uhérésie des
tconoclastes. 1l se déreloppa jusqu’au X1l sitcle, époque oit commence
la décadence qui s'accentue au XIIIe. Du Xe el du X[ siécle, nous
arons des manuscrits d'une réelle valeur au point de vue qui nous occupe.
La bibliothéque du St Sépulere a Jérusalem en renferme quelques uns
lrés bien conservés. Nous ne pouvons les dludier ici, mais nous es-
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pérons y revenir plus lard.(\) Une chose cependant qu'il imporie de
constater, c'est qu'an X1o siccle, nous nous trouvons en présence de
denx nolations d'un génie différent et qui se sont développdées, dirait-
on, parallélement. Le ms. 83 du fonds de St Sabba et le ms. 361 du
méme fonds, lous deux du Xle siécle, nous permetient de le constater.
Ces deux nolations sonl assurémenl issues de la nolation ekphondlijue,
mais, tandis que nous avons la clef de la notation Damascénienne dont
se compose le codex 361, celle du codex 83 nous est inconnue. Nous
pensons qu'il s’agil ici de cette notation que le R, P. Thibaut a nommde
Constantinopolitaine, «parce qu’elle ful principalement employée a Cons-
tantinople.» Dom Gaisser(Les Hetrmoi de Pagues dans Uoffice grec. Rome
1905 ) n'accepte pas cetle interprélation, car, dit-il, «cette notation n'é-
tail apparemment pas particuliere a Constantinople, mais répandue par-
toul; aussi, puis-fe, oulre les deux mss. «Constantinopolitainsy mention-
nés par le P. Thibaul, en mentionner plusieurs oit cette nolation esi em-
ployée; huit a Grottaferrata: E, « I'II—_\, o VI, VI, X a X171,
un a la Biblioth. nat. de Paris, cod. gr. 242. Deux a la Bibl. Vatic.
cod. reg. gr. 5.4 et 59 —tous du XIe (— XIle) siecle.n La question n'est
donc pas tranchée; espérons que de nouvelles découvertes nous donneront
bientot la clef de cetie séméiographie et nous en apprendrons Uorigine.

Revenons & la notation Damascénienne. Au XIIle siecle, elle con-
serre encore sa simplicilé premiére, nonobstant guelques signes chirono-
miques ajoulés par les «maitres.» Mais.au X11%, les mss. nous révélent
un changement important. Ce n'est plus la notation simple, mais une
séméiographic compliquée, surchargée comme & plaisir. Que s'esl-il donc
passé?

Vers le miliew du XIIle siecle, le mailre de chapelle de la cour
impériale, Jean Koukougélis, inventa une foule de signes «aphones» qui
depaient servir a exprimer, les uns la valeur vythmigue, les autres, les
modulations de voix propres a chaque signe phonigue. Plusieurs signes
de celle derniére catégorie ont également pris naissance & celle épogue.
Toutefois, il ne semble pas probable que lous soient dits @ Koukouzélis.
Chagque pelil mailre étail désireux d'imiter le grand maitre, et 'on peul
constater par un simple coup d'eeil sur les mss. d'dges successifs, que
plusieurs de ces «grands signes» ne se sont inlroduits que peu a peu.
Quoiqu'il en soil, tous sonl inscrils sous la rubrique «signes dus a Kou-
kouziélis» ; nous respecterons cetle lradition.

Du XIIFF au XV, siécle, on dut écrire beaucoup sur la théorie
musicale. Koukouzélis laisse un 1railé avec des exercices; aprés lui Xénos

.

(1) C'est pour nous un devoir de remercier ici le Grand Archidiacre du St. Sépulere,
Cléophas, en mime temps premier bibliothécaire, pour 'amabilité avec laquelle il a wis & wotre
disposition les trésors domt il a la garde.
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Koronis compose un manuel sur les fons et les phtorai. Fustache arche-
réque de Thessalonique, compose «lipuaun hz Getos haetouopazy o il
parle des psalmodies sacrées. elc. etc. Le Hicromine Gabriel, qui rirait
rers 1420, V) ot donl nous possédons un traité assey délaillé, se plaini
de cetle abondance d'écrits. « Plusicurs auteurs ayant dit bien des choses
sur nolre sujel, lous [rappen! également en dehors du bul, el ne disent
pas du lout Ic\ choses qm ummcnneul a Ia psal!lque‘ mais 11\ en par lent
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Chacun l'oulaul donner des anciens ¢l des noureaux signes une
ilerprétation spéciale, c'élait éridemment le moyen de ne pas s'entendre;
c’était marcher a grand pas vers la décadence. Et Gabriel Uexplique par
la perte des lrailds originaux qui durent élre composés par les premiers
auleurs. « Il était impossible que cet awleur le premier ) ne donndl pas
de ces signes U'explication conrenable, el qui en indiqudl la raison d'élre;
mais aucune de ces choses w'est conservée, ayant élé délruiles probable-
ment par le temps. Beaucoup d'aillewrs étaient mauraises el w’araient
rien de bon. — Tov taodroy suw wddunzoy u.r 20t 14 /ov dradodvt & EnusTn
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L’hymnog rap/ue b;"autine elle-méme est a celle épogque (XIII-
XV.)en pleine décadence. Nous en trourons la principale cause dans
cet espril querelleur et étroil qui s’atlarde a des réltilles ne s’apercerant
pas que le principal menace ruine! «Homines autem byiantini guam
tenuis et pusilli animi fuerint, inde maxime intelligitur, quod omnis
Jfere eorum poesis intra angustos ecclesiastict carminis fines inclusa con-
tinebatur. Cum enim monachi et episcopi tam apud reges populum plu-
rimum palerent el animi hominum spinosis theologix quastionibus adeo
capli lenerentur, ut altius spirare el preeclara consilia moliri non aude-
rent, turpissima ingeniorum sterilitas et nugatoria quaedam garrulitas
cum in aliis litlerarum generibus (um in poelicis studiis nata esi.»
(Christ. Anthologia-p. XXI1".)

Mais laissons Uhymnographie el repenons a la musique. La théo-
rie devient de plus en plus embrouillée. Les traités parlent de tout sauf
de musique. Des dépeloppements insensés pour prourer que le «corpsy»
doil accompagner U'«esprit,y pour montrer comment il se fait que #&rwgus
monle de deux voix, alors que wevvipaza ne monle que d'une seule. Dans
un lraité du XVIle siccle, une digression de huil grandes pages sur les

(1) Dans son 'l"o,uz-i, intzrondeny ohs Sulavrlms irzingasTiis wwIwds, G. Papadopoulos
fait mourir Gabriel en §80 - Comment ’auteur ne s'est-il pas vrendu compte de cel anachronisme:
en 880 Giubriel nous parle des « grands signes » qiti seront inventés par Kowhouszélis au X1 siécle !
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anges el la création de Chomme; et cela au miliew d'une nomenclalure
des signes phoniques!!-On’ concoit, dis lors, que lrés généralement, la
routine, ou si lon préfere, le goul particulier de chague chantre, ail
remplacé la théorie. On comprend que Gebrail, le pieux maitre de 17i-
loteau, w'ail pu lui donner que lrés peu de renseignements théorigues.

A celle cause de décadence, il faul joindre encore le maurais ser-
rice que la musique turque el la musique arabe ont rendu a la musique
byzaniine. L'influence est palpable dans sombre de passage 1is dire
au juste gquand et comment s'est opéré le mélange, car il y a eu tnfluence
réciprogue, ce w'esl pas chose facile. Ce que I'on peut conjecturer, c'est
que la musique arabe pénétra dans les Eglises de rite byzantin en méme
temps que la langue. Or, c’est vers le X1 siecle que semble s'étre in-
Iroduile la coutume d’écrire en arabe les lilres des ouvrages syriagues.
Bientot on commenga a lire les lecons, puis les Erangiles et les Epitres
tanté! en syriaquee, tantol en arabe; enfin le syriague, ayan! disparu com-
me langue parlde, disparut aussi de la liturgie melkite, la seule qui nous
occupe pour le moment— Un coup d’eil sur les mss. du fonds syriagque
de la Bibl. Nat. de Paris donnera plus de poids a nolre conjecture.
Le ms. 144-daté de 1493 a ses tilres el quelques lecons en Arabe.
Dans le ms. 128 daté de 1562, ol trouve également les lecons en
arabe-etc. (cf. catal. du fonds syr. Bibl. nat. Paris)

Ce que I'on peut constater aussi, c'est que le ygwvs existe prati-
quement el théoriquement depuis le XIX¢ siecle, el qu’avant ceile époque,
selon nous, s'il existait en pratigue, nous ne royons dans aucun {railé
qu'il en soil question; or nous pensons que la question de mesure est
asseg importanle, pour qu'au moins quelques uns des théoriciens byzan-
tins l'aient traitée. Nous ne pouvons nous étendre longuement ici sur ce
sujel, trés a lordre du jour cependant; nous effleurons simplement
pour dire notre opinion, et nous pensons que le yodyse, lel que nous l'a-
vons actuellement dans la musique grecque, est dit a U'influence de la mu-
sique lurrque. Il faut d'ailleurs se garder d'en exagérer l'universalité.

Arrivons a la réforme du XI1Xe siécle.

La notation de Koukouyélis élail réellement compliquée. Les
grands sigues surchargeaient le texle el n'élaient d'ailleurs que d'une
ulilité rés conlestable; beaucoup d'enire eux apaient théoriguement une
nuance de différence, praliqguement on w'en tenail pas compte. Témoin
encore ce bon Gebrail qui ne peut en donner la signification a Villoteau.

Cest Grégoire de Créle qui, le premier, eut I'idée de supprimer
les «grandes hypostasess. Il n'exécula pas lui méme son dessein; ce
furent ses disciples, Chrysanthe, Grégoire el Chourmousios qui s'en
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chargérent. C'était audacienx. Toulefois, ils réussirent au dela de leurs
espérances. La grande difficulté semblait étre dans Papprobation du
Phanar; elle fut oblenue sans peine. Aussi, encouragés par ce premier
et imporiant succes, les réformateurs poursuivirent lewr wurre. « Hélas!
dit le P. Thibaut, les hommes aux instincts subrersifs fonl trés souvent
de plus grands dégats, accumulent les ruines arec plus de promptitude
que le temps» . (Echos d'Or. sept. 1898 ) Le fait est gue nous ne som-

mes pas ici en présence d'une réforme pacifique, mais d’'un massacre! —
Il y arait & réformer, tout le monde le reconnait; les meilleures choses
peuvent étre améliorées; a fortiori, celles qui sont tombées dans un état
complet de décrépilude doirent-elles Uétre. Mais il eut été de la prudence
la plus élémentaire d’y mettre le temps youlu, el de ne pas arracher le bon
grain sous prélexte d'enlever I'ivraie! Le Qwgamncy pipm de Chrysanthe,
devenu la régle officielle du chant ecclésiastique, renferme assurément de
bonnes choses, mais la clarté fait absolument défaut. Et puis, on arait
supprimé, on voulut remplacer; d'oit une foule d'innorations qu’il serait
trop long d’énumérer ici. Kt le peuple, et les moines acceptérent le toul
comme un réel benfait, la grande majorité ne s'élant pas apercu du chan-
gement ! — El voila ot nous en sommes dans la psaltigue actuelle!

Cependant, hdtons-nous de le reconnailre, malgré le désastre, il
reste encore de bien beiles choses, el s'tl nous est permis de regreiter le
passé, le plus pratigue assurément est de nous appltquer altirer tout le par-
ti possible du peu qui nous reste.

De divers cotés, nous entendons réclamer une reffornw! 1 Elle
serail utile assurément; mais elle ne riendra pas de si tot. Elle ne viendra
pas surtout sur les données des musicologues européens qui la réclament.
Le penser serait bien mal connaitre U'état d'dme des Orientaux. Des me-
sures que l'on propose, plusieurs seraient bonnes; d'autres, excellentes
pour nous occidentaux, ne seront jamais acceptdes des orientaux parce
gu'elles ne correspondent pas a lewr génie musical.

Nous sarons bien qu'en Gréce, sous Uinfluence de la musigue, ou,
si l'on mul de la civilisation européenne, la polyphonie a pénélré en
nombre d’loglises, surtout dans les villes. Telle Eglise de Constantinople
méme a suiri cet exemple. Jérusalem ne veul pas élre en relard, et de
lemps a aulre le choewr des grecs au St Sépulere nous fait entendre quelques
chants polyphones. Paurre harmonie! On w'est jamars si bien que chez-soi,
et il est certain gu'elle est railée ici comme une élrangére! Car, excellente .
en soi, elle a le tort de w'étre pas le chant traditionnel de I'Orient, et de ne
répondre en rien au gout de la grande majorité. A ce dernier point de
mue, il serail cerlainement regrellable de la voir iriompher. On un’en est pas
la; car, bien que le Patriarche acluel de Coustantinople, Joachin 111 ait

(1) Cf. notre article « La réforme du chant Grec.» Fchos d'or. Juillet 1905, dont mous don-
nons ici quelques extrajts.
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déclard officiellenient que la polyphonic w'est pas prohibée dans I'liglise
orthodoxe, les Hellenes se sout ressaisis, el ont créé récenment @ I'Odéon
d’Athenes, un cours de musique byzantine. (cf. J. Pargoire. Mus. rel. en
Gréce. dans Visalitkij Vreemennil:-t. x. 1903. p. 640 1. D’ailleurs, qu'on
ne loublic pas, U'liglise grecque n'est pas confinée entre U'Adriatique el
Porchipel: P Asie mineure, la Syrie, Egyple sonl encore de son domaine,
et dans ces dernieres conlrées, de langue turque ou arabe, les indigenes ne
sont pas sur le point d’adopter la polyphounie. La principale raison, c’est
que la musique arabe, plus encore que la musique grecque, est d'un geénie
toul opposé a celui de la musique européenne. Or, les populations dont il
sagil, de rite gree, ou micux bysanting, foul usage, nous larons ru, dans
leurs affices, de la langue arabe comme de la langue grecque; la premiere
est meme beaucoup plus employ-ée. Ce mélange de langues a singulicrement
influé sur la musique; presque tous les chantres indigenes habillent les mor-
ceaux grecs, des mélodies arabes qui leur sont familiéres, el, lorsqui'ils
pensent chanter wun morceaw vraiment gree, ils ne se doutent pas gque leur
exéeulion a un goul de lerroir (rés prononcd. Ces gens w'éprourent génc-
ralement aucun allrait pour nolre musique; on est presque mal impression-
né en les royant rester insensibles devant nos chefs d'wuyres. Affaire de
goul el d’éducation; nous leur rendons bien la pareille! Oui, el nous disons
ceci surtoul pour les musicologues européens de passage en Orienl ; forcé-
ment nous sommes de rés maurals juges en celle maliére; nous jugeons
sans aroir les éléments suflisants. Ce qui manque surtoul a ces critiques
empressés, c'est Uhabitude d’'entendre, cest, selon Uexpression de Daniel
¢ mus. ar. ) éducation de Uoreille. Nous ne serons guére compris, nous le
sarons bien; mais ceux au moins qui onl vécu plusieurs anndes en Orient
el s’y sonl occupés de musique, reconnaitront la jusiesse de nolre affirma-
tion. Nous irons méme plus loin, et nous dirons que malgré U'état de déla-
brement ot la musique ecclésiastique se trouve en ce moment, elle reste, en
priucipe, supéricure a la musique europdenne sous le rapport de la mélodie.
En effet, dans nolre systéme européen, nous ne sorlons pas du majeur el
du mineur; ici au conlraire, nous arons huil modes ayanl un caractére
parfaitement tranché. Nous savons fori bien gue ces huil modes si tranchés
thiorie ; ; of .

le sout moins

o1,
¢

N
: mais la w'e
! maisian

vas la question
F

bl

Ce qui imporle done, c'est d'uliliser ces précieux restes. Pour les
utiliser, il faul s'en donner la peine. Cest chose pénible de roir combien
la musique ecclésiasiique est ignoréde de ceux qui par devoir professionuel
derraient la connailre! Aussi, roit-on les plus belies pieces, a peine recon-
naissables! Nous serions lentés de nous arréler; cependant, il faul avoir
quelguefois le courage de tout dire, comme aussi celui de lout entendre:
Poriental est essentiellement roulinier en [ail de musique. Or, vouloir con-
cilier Uidée d’art réel avec une misérable routine, iw'est-ce pas wune wlopic!
Clest donc la le grand mal; c'est la ce qu'il faut combalire tout d’abord.
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Certes, nous ne nous_faisons pas illusion; nous sarous parfailement que ce
qui s'est fail depuis de longues anndes, se fera probablement longlemps
encore. Ce w'est pas une raison pour se croiser les bras el assister plato-
niguement a la ruine compléte de ces quelques restes du passé. En allen-
dant que des mailres riennent réédifier, efforcons-nous an moins de con-
server Uédifice dans U'dlat acluel.

Tel est e but de ce modeste ourrage. On 'y trourera pas de dis-
cussions sur les poinls peu clairs ou conlropersés; mous nous proposons
simplement de présenter la psaltique telle gu’elle est aujourdhui. C'est donc
un trarail de rulgarisation.

Pour plus d'érudition, on consullera arantageusement les divers
traraux cui dans ces derniéres anndes ont ¢lé consacrés a la musijue
grecque; Ceux des P.P. Gaisser, Parisol,; Thikaut; ceux du 1. Dcchie-
rrens, de M. M. P. Aubry, Gastoud. elc.

Nous manguerions a un deroir, si nous ne remerciions publique-
ment ici, le R, P. Couturier, notre confrrére et maitre. Le présent trarail
est plutot son wurre que la nétre. St ses multiples traraux ne Uen araient
empechd, il aurait dés longtemps publié un ourrage sur la musique grecque;
on - eut certainement gagné.

Merct aussi a M. P. Aubry- pour le sympalthique accueil qu'il a
bien roulu faire a ce modeste ourrage, el pour les services signalés qu'il
nous a rendus au cours de sa publication.

D
Jzfin
Lt






PREMIERE PARTIE

Des signes ou notes. — Des clefs. — Exercices.
De la mesure. — Des silences. — Des changements de mesuie.
Des modulations de la roix.

DES SIGNES OU NOTES

I La psaltique est le chant en usage dans U'Eglise grecque.

Alors que la musique s’éerit sur une portée de cing lignes, ct
qu'elle emploie les notes pour indiquer les différents intervalles, la
psaltique, elle, n’a ni portées ni notes, mais simplement des signes.

Pour monter et descendre la gamme, en psaltique, on emploic
les syllabes suivantes: nu, 8ou, y&, dt, 2z, Lw, vq, no— équivalentes
a:ré, mi, fa, sol, la, si, do, ré.

Cette gamme est appelée en grec: zipek.

2— Différentes notes ()

"leov Ison (=) L’ison est un signe de psaltique qui indique
que P'on doit répéter la note précédente.

Dans la musique, avec le systtme des portées, il est facile de
faire par exemple quatre /a de suite, il sufht pour cela d'écrire quatre
fois cette méme note. En psaltique, rien de semblable; chaque signe
ayant une valeur déterminde, il fut nécessaire d’en trouver un qui
n'ett par lui-méme aucunc valeur ni ascendante ni descendante. Clest
lison. (=)

Un exemple fera comprendre fa chose.

. e ——— e S
e e o+ 1 o o 9

Le A placé au commencement indique que la premitre note est
dt (équivalent de sol); par conséquent, I'ison qui suit est un dt—La
note suivante (we) monte d'un degré et les trois dson qui suivent
répetent autant de fois cette note.

W
(1) Bien que ce mot soit moins exact, nous !’employons néanmoins, pour éviter toute confusion.
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Dans un traité grec de psaltique, on trouve cette définition de lison:
« Le commencement, le milicu, la fin et le systtme de tous les signes
du chant, ¢’est T'ison. La voix n'est dirigée que par lui; on appelle
aphone, isans son) non parcequ'il n’a pas de son, car il résonne, mais
parce qu'on ne fe module pas. Ainsi I'ison se chante dans un parfait
équilibre de la voix.»

3—TParmi les signes de psaltique, les uns indiquent les inter-
valles montants, les autres les intervalles descendants.

10 Signes montants.

Yyt . . ~ - .

O2ipov—Oligon (===} Ce signe s’emploie sur tous les degrés
ascendants. « S rushz avalgzagy. 11 indique que la voix s'éleve d'un
degré. (1)

Exemple.
L Gov ya Lo at

Ez::_i;;*q::;: T e w—m —— e S
_@_;4_?__,__4_4*_ q 0 1 1 1 [}

La premiere note (ison) a pour valeur o, et chaque oligon qui
suit s’éleve d'un degré.

Metaory; 4—Pétasti (x3) Ce signe s’emploie comme oligon sur
tous les degrés ascendants. Les grecs appellent ces deux notes, (shiyov,
meTosTh) isophones, c'est-i-dire, ayant la méme étendue de voix; par-
ce qu'en effet chacune d’elles désigne l'intervalle d'un degré. Nous
verrons plus loin ce qui les différencie. Si nous reprenons l'exemple
précédent, nous aurons donc comme valeur identique:

L o 6ou yx  Oe de
; P il e — T == XD W D =
(T R B e S S q 0 T T 1 0

Mais, dés maintenant, nous devons faire remarquer que pélasii
ne s'écrit que devant les signes descendants. Ce sera donc toujours la

Kamipata 5—Kendimata (w) La valeur de ce signe est égale-
ment d’un degré ascendant.

Dans le traité déja cité, on lit en effet: «Les Kendimata (deux
Kendima) sont plus lents; on les nomme dormans et n'ont qu'une

note la plus élevée d'une mélodie.

roix» (2

{1) C'est & dessein qu'on emploie ici le mot degré et non le mot ton; nous en verrons plus
tard la raison.
{2) Pour ce mot voix, (;«N‘/i) il est & remarquer que les grees l'emploient inditféremment dans

le sens de son et dans le sens de degré.
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En conservant toujours le méme exemple, nous aurions done
avee Kendimata:

Bov yx & o

X
i. j“‘_‘ —— i ns - A\ A\ SR LY
e e

Nous verrons plus foin, I'emploi du Kendimata. Si maintenant
nous nous servens successivement des trois signes qui précédent, nous

—n T bov ya 4t e
— s T
— - T T T T Cn D W e
I 3{“““"“3 : =_.,_J:J—_ q 0 1 T 0
ou encore  Smmm. D = S

ot encore S ALY N v .

Kavps 6— Keéndima (v) Ce signe indique que I'on monte de
deux degrés.
Soit I'exemiple suivant:

g
e
&
x
H
x
a
—~

o]
°

e

Nous verrons en son lieu que le Kendima ne se rencontre ja-
mais seul. .
Yyuda 7 —Ipsili. (£) Ce signe indique que I'on monte de quatre
degrés. Comme le précédent, il ne se rencontre jamais seul.
' Soit I"exemple suivant:

N L e xe xe  Bov'  Gov
:j - A= g Y [ %= [ S—
e (e e o—— q 0 4 0 1 0
o ¥

Jusqu'ici, nous avons vu les signes montants simples, mais on
peut remarquer que nous n'en n'avons pas trouvé qui montent de trois,
de cinq, de sept, de huit degrés; et de fait il n’en existe pas. Pour pro-
duire ces intervalles, il faut recourir & des combinaisons au moyen des
signes montants que nous connaissons.

(1} Dés maintenant, nous pouvons nous rendre compte qu'il ne serait pas exact d’employer le
mot fon, mais qu’il est micux de dire degré. Dans cet exemple, en effet, lintervalle de ré & fa n'est
pas de deux tons, mais bien d’un ton et demi — Rien n’empéche cependant de dire que ce méme inter-
valle eat de deux degrés. Quand nous étudierons les différentes gammes de la pealtique, nous verrons com-
ment il peut se faire qu'un méme figne s’emploie indifféremment pour l'intervalie d'nn ton et demi et
pour celui de deux tons.
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R—19 Pour monter de trois degrés, on réunit oligon (=)
avec Kendima (w) en plagant ce dernier an dessus de oligon. Nous
aurons donc la combinaison suivante: <2 -3 degrés.

Soit 'exemple suivant:

na 8t 8t w vy
. / . — x ) \
= —v»:ﬁﬁ; — e — —
I: fi,‘J‘:J—' —— :3‘: q 0 3 0 3 0
e T T T T : .

On rencontre aussi, mais plus rarement le Kendima joint au
pétasti, cette nouvelle combinaison a la méme valeur que la précédente.

na St -3 wn v
[l g T2 T YT
;i'fw_'.___w_it;::;:: q : 3

9— 2° Pour monter de cinq degrés, on emploic la combinaison
suivante: on unit oligon avec ipsili en placant ce dernier au dessus, a
gauche ou au milien de oligon. L ou L.

Il importe de bien remarquer cette place de lipsili, car s'il est
placé a droite, oligon perd sa valeur, et par conséquent on ne monte
que de quatre degrés.

L _ L - 5 degrés
A - 4 degrés

Pourquoi cette différence? c’est que l'ipsili est un signe que l'on
ne rencontre jamais seul; il lui faut un support: et ce support est oli-
gon, ou encore pétasti. Mais comme ipsili n’exprinie par lui-méme que
quatre degrés, il fallait de toute nécessité que la valeur d'oligon dis-
parQt; on convint done qu’elle disparaitrait lorsque Vipsili serait placé
au dessus a droitfe.

Comme combinaison d'égale valeur. nous avons pétasti ct ipsili.

Exemple:
G ow bo- 5 degrés

4 - 4 degrés




5

10—3¢ Pour monter de six degrés, on se sert d'une nouvelle
combinaison. On prend le signe qui monte de deux ¢t on le rdéunit a
celui qui monte de quatre. .

Toutefois, il faut se souvenir que le signe qui monte de deux,
c'est-a-dire Kendima, ne se rencontre jamais seul; il est toujours joint,
avons-nous dit, & oligon ou & pdtasti, mais pour apprécier sa valeur,
il faut tenir compte de sa place. S'il est placé an dessus d'oligon, il
ajoute sa valeur a celle de ce dernier; nous aurons donc: Kendimaxz
241 degré, wotal, trois degrds. Mais si Kendima se trouve 4 droite ou
au dessous d’oligon, ce dernier perd sa valeur.

)

— - 3 degrés
—a - 2 degrés

—

Y 2 degrés
Pour 6‘

bt¢nir maintenant nos six degrds, nous n'avons qu’a join-
dre ipsili & P'une des deux derniéres combinaisons.

Exemple:
L, - 6 degrés
L
< -

Remarquons que l'on pourrait encore écrire de la maniére
suivante:

e - 6 degrés -

En effet, ipsili placé au dessus d'oligon, d sa droile enleve la
valeur de ce dernier: il ne reste donc au total que Kendima =2 degrés
et ipsili - 4 degrés.

o mL 12
1

2 fem ——

1_1 0 ] 0

Equlvalemment:

T e —

q L

4
T e i Y S
Le premier de ces trois exemples est le seul usité —Dans les
deux derniéres combinaisons, la place de T'ipsili est indifférente, par- -
ce que oligon a déja perdu sa valeur par le fait du Kendima placé a sq
droile ou au dessous,
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De méme. avec pétasti on aura:
N - 6 degrés

t1——¢° Pour monter de sept degrés, la chose est plus simple
encore.

1o AU W .

Nous avons aew = 3 degrds] ajoutons ipsili au dessus, nous au-
rons alors nos sept degrds.

Tee o bt

{
7 e —
q 0 q o
kauivalemment:

4

7 e D e

9

12—>° Pour monter de huit degrés, on emploie deux ipsiliy de
la facon sulvante:

L L

3 “————

C'est-a-dire, qu'il est nécessaire de faire perdre a oligon sa valeur, ce
que 'on obtient en plagant, comme nous Vavons vu, un ipsili @ sa
droite. Oligon ayant perdu sa valeur, il nous reste les deux valeurs de
quatre degrés=8.

e Gou (1)
= T,T—""—‘: q 0 8 0

14 — Résumons ¢n un premicr tableau les signes montants et
leurs combinaisons.

. = 0
T - 1 degré - - 3 degrés
2 - degre! _— 5 - 2 degrés
h - 1 degré L L - 5 degrés
b - 2 degrés L, 4 - 5 degrés
L - 4 degrés —L (L, -L‘-) - 6 degrés

{ £ ,
&, - 7 degrés
LL LL - 8 degrés

———
(1) Petasti et oligon unis de la fagun suivante: 3 donnent deux degrés.
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2¢ Signes descendants.
Argstonyes 15-—10 Apostrophos () Ce signe, lisons-nous dans
un traité gree, «s’emploie sur tous les degrés descendants. Otee retmge
wiz ratuldomms. » 1l indique que la voix s'abaisse d'un degré.

Exemple:

dt yx  Gov  Ta o

i T e > 2 Ty —
Eommre=— & P

La premiére note, ison, a pour valeur o, et chaque apostro-
phos descend d’un degré.
Yroggon 16—20 Iporroi (#) Ce signe indique que I'on descend
de deux degrés successivement.
Exemple:

‘ji} 0 111 0

On obtient I'équivalent d'iporroi en placant deux apostro--
phos {1) I'un au dessus de I'autre de la facon suivante:

D

Erazpov 17—30 Elaphron (€x) Ce signe indique que l'on des-
cend de deux degrés.

Exem[‘:
8¢ [

e e mem— — G
=Ho— T ) — — Jl‘ 0 * * 0

Remarquons, au sujet d’apostrophos et d’élaphron que ces:
deux signes se rencontrent trés souvent a la suite dans la mélodie.
(~>@e~) Il faut alors tenir conpte de la regle suivante: Si apostrophos
n t

1e porte pas de syllabe, il n'est qu'une simple note d'agrément qui

ote g agrement qu

ne compte pas dans la mesure; et alors, on glisse légerement sur cette
note, pour ne tenir compte que d’élaphron. Conséquemment, au lieu
de descendre de trois degrés, (un pour apostrophos, deux pour éla-
phron) nous ne descendrons que de deux. L’exemple fera micux comp-
rendre la chose:

G ] o5
i 4 Cavom ™ ) v—— .
I n 0 [1] 2 1
{1l Ces denux ap phos ont eu, autrefuis, 1° la valear ;1“6 nous leur donnons ici; 20 la prt;pri-

é1é d’indiquer un demi-repos. Cette derpiére a disparu.
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Mais si apostrophos suivi d’élaphron porte une syllabe, alors
les deux notes ont chacune leur valeur respective. Et nous obtenons.

= —hm = 4 = 3 O ——
—f~ T e o5 %
—(~ o d oy
_ﬁ% 4 -

Xaunki 18— 40 Khamili \s) Ce signe indique que 'on descend
de quatre degrés.
Exemple:

A Cmm Uy S

BEE= 5 TV

Il est & remarquer que c’est un des signes les plus rarement
employés en psaltique.

Les quatre signes qui précedent, sont les signes simples des-
cendants; mais ici, comme pour les signes montants, nous devons re-
marquer que nous n'avons trouvé que des signes indiquant, un, deux,
et quatre degrés.

Pour obtenir les autres intervalles, nous devrons donc avoir
recours 4 des combinaisons.

19— 1° Pour indiquer trois degrés en descendant, on réunlra
apostrophos (1 degré) avec élaphron (2 degrés) de la maniére suivante: G

Exemple:

b= & v
cp} 3

o ?
20—2° Pour indiquer cinq degrés, on réunira apostroph
avec khamili de la facon suivante: § s

l

Exemple:

21—3¢ Pour indiquer six degrés, on réunira élaphron avec
khamili: v,
LGN

Exemple:
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22— 40 Pour indiquer sept degrés, on prendra la combinaison
déja faite pour trois degrés g, et on Punira i khamili. Y
Exemple:
3 E
-
— A e (\7\‘ C—

4 ry -
- a4
Pour huit degrés, il sutfit de réunir deux khamili.
v - 8 degrés

. 23— Réunissons en un tableau, les signes descendants avec
leurs combinaisons.

~  descend de ‘1 degré \+ descend de's degrés
3 - - 1+1 degré ‘

* & (E: - - 0 degrés

TN - - 2 degrés

(. - - 4 degrés N - 7 degres

I - - .3 degrés N - - 8 degrés

24— Remarque. Souvent, dans la psaltique, on rencontre un
signe descendant joint & un signe ascendant ou 4 ison. Comment. alors
chanter cette combinaison? Il faut tenir compte de la regle suivante:
Un signe ascendant uni a un signe descendant ou a ison, perd sa valeur.

Exemples:

E\—)‘ Pérasti joint a ison, valeur o; Ison seul conserve sa
valeur. _ .

<> Apostrophos joint a Pétasti, valeur 1 en descendant: a-
postrophos seul conserve sa valeur.

On se .demandera peut-étre: mais alors, a4 quoi bon mettre
sous ison, ou sous apostrophos un signe ascendant, puisque ce dernier
perd sa valeur? Nous verrons au chapitre des modulations de la voix
(Ne 6o) que ces combinaisons ne sont pas sans raison, car certains
signes, pétasti par exemple, ont la propriété d'étre a la fois nofe et
signe de modulation.

Ce sont 1a les signes tant ascendants que descendants, usités
aujourd’hui dans le chant grec. 11 en existe d’autres dont on a conservé
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la forme et le nom, mais qui ont complétement cessé d’étre employés.
On ne sait méme plus ce que signifiaient bon nombre d’entre eux,

Nous donnons ici, 4 titre de curiosité ceux que nous connais-
sons. Nous suivrons l'ordre que nous avons suivi précédemment, en
donnant d’'abord les signes ascendants, puis les descendants, dont la
valeur est connue; enfin les signes dont on connait le nom et la forme,
sans connaitre leur usage précis.

25—10 Comme signes monianis d'un degré,

conséquent de oligon, de pétasti ou de kendimata.

équivalents par

1° Oxia- c’est un signe qui a la forme d’un oligon incliné.

20 Kouphisma. ‘

30 Pelasthon.

Bien que ces deux derniers signes indiquent I'un et l'autre
un degré, nous ne pensons pas cependant qu'on puisse les assimiler
a oxia. Quelle est la différence entre eux et ce dernier? Il est difficile
de le savoir, mais il y en a une; car, dans le traité de psaltique déja
cité, nous lisons: «Oligon, pétasti, oxia, sont appelés isophones, chacun
d’eux en effet désigne l'intervalle d’'un degré.» On ne parle en cet en-
droit ni de kouphisma ni de pélasthon. ' :

26—2° Comme signes descendants, nous trouvons: le Kratéma
Iporroon qui a la méme valeur que Iporroi, c. a. d. deux degrés suc-
cessifs. (1 1)

Parmi ces signes qui ne servent plus, et parmi ceux que nous

s érudiés précédemment, les uns sont appelés corps, les autres
?‘;:its. «Parmi ces sons ascendants, et descendants, lisons nous dans
notre traité grec, les uns sont corps, les autres esprits.»

«Les corps ascendants sont au nombre de six:

Oligon e

Pétasti ~o

Oxia

Kouphisma signes n’existant plus.
Pélasthon

Kendimata w

«Les descendants sont ceux-ci:

Apostrophos ~

Decux apostrophos =23

«Pour l'iporroi #, il n'est ni corps ni esprit, c’est un mouve-
ment rapide du gosier qui produit un son agréable; c'est pourquoi on
lappelic: son modulé»(1)

{1) Dans la pratique, aujourd’hui, iporrof a la valeur que noue lui avons donnde plus haut :
141 degré.
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«Il y a quatre esprits, deux pour les sons ascendants, et deux
pour les sons descendants.

Pour les sons ascendants:

Kendima «

Ipsili L

Pour les sons descendants:

Elaphron e~

Khamili \&-

L T T T T S
«On subordonne aussi les esprits ascendants aux corps ascen-
dants, et on les met tantot & ¢oté, tantor au dessus, tantot au dessous

s i s a e e

Remarquons avec Villoteau, & qui nous avons emprunté la
traduction précédente, que tous les traités ont omis ici une regle ab-
solument nécessaire pour comprendre ce qui précede. La voici:

Tout corps soit ascendant soit descetidant, devient nul, quand il
a & sa droite un des quatre esprits; il n’y a alors que lespril qui se
chante.

Le traité continue:

«Semblablement, on subordonne les esprits descendants, éla-
phron, khamili, &4 leurs corps I'apostrophos et les deux apostrophos.»

L T I I N 4

Suivent ensuite une foule de combinaisons sans ordre aucun,
et parfaitement propres & embrouiller les choses; nous les laissons de
coté, renvoyant si on y tient au livre de Villoteau sur « I'état actuel
de Yart musical en Egypte.»

27— 3 Signes dont on ne connail plus la signification exacte.—
Bien que ces signes, assez nombrets d'ailletrs, ne soient pas, pour la
grande majorité, des notes, mais pluibt des signes de cheironomie, ou
encore de modulation de la voix, nous les donnons cependant ici,
pour ne pas avoir & y revenir, ce qui ne ferait que compliquer inutile-
ment I'étude des chapitres qui suivront.

Dans le « Traité de psaltique,» on lit: « Les grands signes,
ou grandes hypostases, sont muets; ils sé rapportent & la cheironomie,
et non a la voix: ils sont les indices de la mesure(!! et non du chant.»

Les voici; en simple énumération:

Paraclitiki Parakalesma

Kratéma : Héteron Parakalesma
Ligisma Psiphiston Parakalesma
Kilisma Xiron Klasma
Antikenokilisma Argo Syntheton
Tromikon Ouranisma

{1) Le mot mesure est moins exact et devrait éire remplacé par: modulations de la voix et
dans certains cas par rythme.
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Ekstrepton Apoderma
Tromikon synagma Thés apothés
Thématismos eso Thema haploun
Hétéros exo Chorevma
Epégerma Tzakisma
Piasma Hémiphonon
Synagma Hémiphtoron
Enarxis Gorgo Syntheton

Clest suflisant, pensons-nous, pour donner une idée de la
complication excessive de I'ancienne psaltique : et certes, on comprend
fort bien que dans la suite des ages, on ait négligé de s’occuper de
cette multitude de signes qui devaient trés probablement étre négligés
eux mémes dans la pratique. La psaltique n’y a rien perdu, et telle
qu’elle nous reste, elle est encore suffisamment compliquée.

Disons cependant que I'élimination fut fort peu intelligente
dans certains cas. N'en prenons qu'un exemple.

Nous remarquons dans les signes donnés ci dessus, trois Para-
kalesma. Les réformateurs, plus désireux, dirait-on, de réformer que
de bien réformer, les supprimerent d’un coup. C'était trop, aussi gar-
derent-ils le signe représentant Etéron Parakalesma. Le mot de Para-

kalesma était parfaitement propre 4 désigner ce signe; mais, semble-
offusa le laiestren

3l Tag affiseaiiaie Tle la lotachnane gan daes o e
3 o u <

qui n’a aucune signification. Nous retrouverons ce signe dans les Mo-
dulations de la voix. Ne 67.

) nq Y ¢ Tig algad ¢ net canla P |
=it €5 Unus{juait. 113 1€ 14iS3€ieiil, gardant scuiciy 1

-

Des clés

28—Les clés sont appelées en grec puptusie. Elles sont com-
posées de deux signes, dont I'un indique la note, et autre, la nature
des intervalles; pour ce qui regarde cette derniére partic, nous aurons
a y revenir au chapitre des gammes. -
Les principales clés sont:

T, W
Pour le ma .. g,
Pour le 8ou . ... .. &, 6
A PR
Ul
Pourle'ya......,m
Pourledt ...... A, 8
&y e
Pour lexe ......%
q
Zo

Pourlegm......)\,oé’,
Pourlewvn ...... 0, Y
l'l(;l‘
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Le signe supérieur, ou micux la lettre qui entre dans la com-
position de la clé, indique, avons-nous dit, une note, ¢t voici comment.
Ces clés, peuvent se trouver au commencement ou dans le
cours du morceau a exécuter.
29—1° Si elles se trouvent au commencement, elles indiquent
la tonique de la mélodie.

Prenons un exemple:

nx 8au VT nz at re dt gz Bou  ma

. 1
SR S B T Crn . PO =em m—mam 3 TR ORI
t‘:L_.tl ——

Le ® qui sc trouve & la clé, m'indique que l'ison qui suit est

un 7.
Prenons maintenant un second exemple:
6ov va dt Bow Pee nu
puaty Pl e
L ‘:ttiiﬂéfl_—'_ T em— — —— ) w— L
e ge—g— g

)

Cette fois, je commence sur le Sov ¢t non sur le 7z, En el
la clé m’indique bien le ®e, tonique de la mélodie, mais la premiere
note montant d’un degré, je chante immédiatement le 6ov.

De méme pour les autres clés.

Exemples:
() oy de 6oy
6 . — X ) O
2
dc yx  Gov  bou
)5 — Ty Ty S

30—290 Ces clés se trouvent de temps en temps dans le courant
du morceau; c’est nécessaire pour indiquer au chantre qu'il est bien
resté dans le ton; en effet, rien dans les signes de psaltique, ne peut
faire savoir si l'on chante un ®#, ou un x¢; ces différentes notes
n'ayant qu’une valeur relative, ¢t pouvant étre réprésentées par le
méme signe. C'est par les clés que l'on saura si on reste bien dans
le ton.

On les place au milieu ou 4 la fin d’une phrase mélodique,
ce qui revient environ chaque deux lignes, de facon que si l'on cons-
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tate que l'on s'est trompéd, il ne soit pas néeessaire de recommencer
tout le morceau, mais simplement de rveprendre a la dernitre clé.
Clest assez ingénicux tout en restant fort primitif.

31 Voici un exemple de clés dans le cours d’'un morceau:

x¢

L o
TN ™ = v o T3 Y Y DY Cem Ty e Y G
9 —

X xg

.o™ 1 o
\)3‘——\\3\\ q \)\k.—_v—s\.\

C “w - -
\)3\)\.—&-1—,3\3—\,(—_\)-(\

3

L3 t it P23
LI - 23 D = _ e 1
9 » 4y
na
e
— m— Ty ") e e y D) CN T
= 9
-0 ) " oo S I o S S S S
— - - n N + } — e
I-é - = — T e e )
b, T
9 9
FES=EIEEE: =: =
- - g .
N T
9

s ot s et S S et S e e f: R ———

S e s eSS

4 T

A 9

Nous commengcons sur #¢ parce que, si la clé Z’i nous indique

que 7o est base de la mélodie, le signe < 4 nous invite & monter de

quatre degrés, {N¢ 29). Nous arrivons a la premiere clé de l'intérieur

du morceau; c'est encore Z’t; donc I'apostrophos qui précede doit étre

ne. On continue sur %¢ pour la raison donnée plus haut, et on arrive

a la seconde clé T . Cette fois nous continuerons sur le § toujours
pour la méme raison (29). Et ainsi de suite pour tout le morceau.

De temps en temps, dans le cours de ce travail, nous donne-
rons quelques exercices, afin qu’il puisse, a 'occasion servir de méthode.
On trouvera de nombreux exercices dans la méthode arabe publiée

par le R. P. Couturier,
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32— Exercices.
1o Donner le nom des signes suivants.
fm MLy D AN e L) Oy —

\w O 7/ s Som v D
20 Lire les notes sulvantes.

9

Cm e e S T e e T —— e S St

Cem ™ G Cam ) Cm T ) B e My e o
S e ha ) e e ) Y fem

T e Ty ) e oe——" ) ) e e m— Ty ) e
9

\\_.57)5—\\—-‘)“\-\\—53—_

—y ) . L e [ S ) ) P wm— == 3 TR Y

— WL ) S ) wewm wmm— ) ) ) e wmam ) T )

T orm mre il D) m— () v =—— 3 ) e e—

———(\-——3_\\—(‘\-—_35—_\\(\—

— y—f T —" ) - w—f wn () —— ) e

—l ") we—." T T wmem w—— f e ) e WL e S

he!

DI Y ) e e N ) e S
q
. w ’ “w
ﬂg\)j—ds—‘—ﬁ—(‘\—\ﬁﬁ—

9

A\ Y o——
—3\)53—&\)(‘\—‘333—\\3

L

TP me——l ) T e T
q

Gt——rﬁt-—;‘-t—ﬁ—(‘\_i—-jc—

p) L}
w“w

e e ) mmm— ) —— T ) ~ | S,
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3 Ecrire en psaltique les notes suivantes.

e, ov, ya, s, O, L, ¢, ne’ (supérieur) v, de, x¢, yu, Gov,
O, yx, Sou, na, va, wot, 7, Bou, ya, yx, yor, Sou, O, yz, Gov, mat, vy, .

Le moment n'est pas encore venu d'essayer de chanter; nous
donnons cependant ici la gamme du premier ton, a P'aide de laquelle, on

pourra exécuter ceux des exercices ci-dessus qui commencent par’é (r).

Cette gamme, comme on le verra correspond & trés peu de
chose pres, 4 notre ré mineur. C'est la gamme fondamentale de la
psaltique, comme do majeur est chez nous, la gamme fondamentale
de la musique.

=2 e e B e o [ Sete i S e Soea R =

\=frs— T : 5 ( o i p’ : |

= — 4 { ) d | o b 1 . — — —1
LR o ; T ¢

e ——" v — — —— -t 3 3 3 3 3 D

T Bou v ot xe (<3 m we, wx  vq Lw xS v Gov T
De la Mesure.

33— La mesure est I'ame de la musique. Elle I'est, a un de-

gré moindre peut-étre, mais trés réellement cependant de la psaltique.

"~ Tandis que dans la musique proprement dite, la musique

européenne, nous trouvons des mesures multiples; ici, dans la psal-
tique, tout se réduit 4 une simple mesure 2 un temps.
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Pour battre cette mesure, on frappe régulierement de la main,
et chaque coup fait un temps. Est-ce & dire que nous n’aurons pas
d’autres mouvements que cefui du temps régulier? Non, assurément.
La psaltique, nous allons le voir, comporte certains mouvements tres
compliqués

Les signes des notes que nous avons étudiés précédemment,
s’ils ne sont accompagndés d’aucun signe de mesure, ont pour valeur
un temps.

N'oublions pas cependant, (Ne 17) qu'apostrophos, ne portant
pas de syllabe, et suivi d'élaphron est une simple note d’agrément.
En pratique, on chante cette combinaison en prenant un demi temps
4 la note qui précéde, et en le transportant sur apostrophos, de la
maniére suivante:

ESEEEE=E= =l vl K B

Les signes de mesure sont appelés, en grec, "Eyypovor.
. On peut, si I'on veuty les diviser en deux catégories; savoir:
les signes simples et les signes composés. '

22 Jo Qipnps cisinlos
JL} £ UIEIICO ollll[ll 9

Ce sont: 1° Klgsma (~). Ce signe ajoute un temps de plus
a la note sur laquelle ou sous laquelle il est placé. La note ayant par
elle-méme une valeur d’un temps, aura avec Klasma, deux temps,
c. a. d. que l'on frappera deux fois avec la main.

Exemple:
— " > Y
Fos—t—T——F——+—+ T - —X) 3 D S
Ny gmra g T T q 1 1 2 1 1 2
g ¥ v v o

1l paraftrait qu’autrefois, ce signe se composait de deux ac-
cents aigus placés sous pétasti de le maniere suivante: <

35—20 Apli («mi) () L'apli est un simple point placé au
dessous de la note (=) (1} Comme Je précédent, ce signe ajoute
un temps de plus a la note sous laquelle il se trouve.

Exemple:

== — s — 2 T
T 9 e 1 1 2 1 ]

{1) Quand on écrit la paaltique, il faut prendre garde de me pas faire ce point trop gros,
ce qui pourrait induire en erreur, en le faisant prendre pour un Kendima, === et non —‘— .
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36— 3e Gorgon. (Fap‘/'ov) (r) Ce signe de mesure enleve
un demi temps & la note sur laquelle ou sous laquelle il est éerit et
également un demi temps a celle qui précéde.

Exemple:

20T TN bt r r
eSS Suse =S A T i i

2 2 2

Si maintenant, nous avons une note portant Klasma {2 temps)
suivie d'une autre portant gorgon, nous enléverons, suivant ce qui
vient d'étre dit, un demi temps a la note portant gorgon, et un demi
temps a celle qui porte Klasma. I ne restera donc a celle-ci qu'un
temps et demi.

Exemple:

|E/ —" 4 T e - — D N m— oy —
. 1 1 ll/2 l/2 1 1 1 1

L.a méme chose a lieu pour apli (.) suivi de gorgon.

Exemple;
|;é85'—§g;'p§;5—_::ﬁ§:x<—-“—-.—-§ 5> 2O o
. 9 1 1 RV YA
37—q0 Argon (7) (‘Agsiv). Ce signe ajoute un temps a la

note sur laquelle il est écrit, et cnléeve un demi-temps aux deux qui
précedent.

Exemple:

donnons 10l e ——
A\ Y .
38—30 Siopi (owmn) (\) C’est un signe de psaltique com-
posé du raria (Sopsin) (\) Ne G3-et de 'apli {-) Il marque un temps
de silence.

Exemple:

s} - — ~ g
Y Aarants € — .
S EEas Ses= S TR SE S U i
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39— 6° Starros (srovgiz) (+) Clest un signe qui a la forme
d'unc petite croix. Primitivement disent quelques auteurs, ce signe
érait simplement destiné a indiquer les endroits du chant oit le peuple
devait faire le signe de la croix. Ces signes de croix, on le sait, sont
trés nombreux au cours des offices grecs.

Quoiqu'il en soit, aujourd’hui, ce signe est destiné a4 couper
brusquement la voix sur la note prés deflaquelle il se trouve. (11 se place
aprés la note). On reste alors généralement un temps en silence.

Exemple:

£ - e ——— -
Pessessss=re= Tt —— D3
= w:_{:_z‘}j% g 1 v, W,

. r ~

—p ) e X+ 3 X I

1/ 1 1 1 Piqué 1 1 H 1

2 2 /2 /2

Le stavros se trouve d'ailleurs assez rarement dans la psaltique.

40— 2° Signes composé#.

1o Apli peut avoir plusieurs multiples; nous avons vu que ce
signe (Ne 35) ajoute un temps.a la note sous laquelle il est gcrit.

laquelle ou le rencontrera.
Exemple:

Le Tripli (trois apli, ...) ajoutera trois temps a la note.
Exemple:

Eo =i i = § T T T
1. 1 4 1 1 4

Enfin le Tétrapli (quatre apli ....) ajoutera quatré temps a
la note. '

Exemple:

S

s g T T w—— et ) — ) )
<~ ql

I T
o=
Q‘j:i:%m_““il;?i:. 15 11 1 1 s

41—20 Argon a aussi des multiples:
_ Le diargon (v,) donne deux temps de plus 4 la note sur laquelle
il se trouve et enléve un demi-temps aux deux précédentes.
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Exemple:

‘:@ = = _F‘“"i——;, ==

Le triargon () donne trois temps de plus 2 la note qui le
porte et enléve aussi un demi temps aux deux précédentes.

-
-
-

-~
L
-
-~
~n
<«
-
-
)

Exemple:
[y A Wi t————elll . S SN QN o .
=He——J—» «— 11 1 4 1 1 2
v+ o 9 [P

42— 3° Le Gorgon a des multiples, ou mieux des sous-mul-
tiples.

Nous avons vu (N° 36) que ce signe enleve un demi-temps
a la note sur laquelle il est écrit et un demi-temps a celle qui précede;
c’est-a-dire que 'on chante deux notes en temps.

Le digorgon (deux gorgon ) nous oblige a divise le temps
en tiers, et I'on chantera alors trois notes en un temps, chacune d’elles

Exemple:
— 9 iﬁ : , iﬂﬂ En--.....”l..-;‘.u.u..E
—_—AL—'L_L_I‘_‘_J_.J_LJ—L_f‘ = Toe— -
o TN oy gy
3 3 3
: - -
ﬁ_:\)\, —:(\3 ~>
1 1 AR 1y 1 12
8 3 3

Le digorgon s'écrit en général sur la derniére note du groupe
de trois.

Le trigorgon (trois gorgon . )nous oblige  diviser le temps
en quarts. Nous'chanterons quatre notes en un temps; chacune équi-
valant & une double croche c. a. d. a2 un quart de temps.

Exemple:

tlarsirer et IR NN T s e

i —GRa A0 0T e — D
Y PR PR P P PR P P P A A TR A

— |

— +—

e —




Toutes ces mesures sont assez simples, et se rencontrent {ré-
quemment dans la psaltique; mais il en est d’autres qui apparticnnent
également 4 la composition du gorgon, ct qui sont d'unc exécution
plus ardue; quelques unes se rencontrent rarement, dantres trés ra-
rement, .

Les voici.
43. Notons d’abord que le gorgon {r) peut se placer sur unc
note ayant deja klasma ou apli.

Cette npote subit alors deux influences; celle du klasma ou de
Tapli, qui lui ajoutent un temps, et celle du gorgon, qui lui enléve un
demi temps. Il ne lui reste donc qu'un temps et demi, Nous aurons
aussi le singulier effet suivant: .

rﬁ JENrUSS W (S Sy | ety T S — :— T e—— (2.
g .
Lo

44. Autre combinaison; nous avons vu (Ne 36) que gorgon
affecte deux notest celle sur laquelle il est écrit, et celle qui précede;
il leur enléve a chacune un demi temps. '

Si nous rencontrons la combinaison suivante, w2e. e —

r
ou encore: === = 73, nous aurons juste le contraire de I’'exemple

précédent; c. a. d. un temps et demi pour le premier oligon, et un
demi temps pour le second. En effet, klasma ou apli, donnent bien
un temps de plus au premier oligon, mais le gorgon qui suit, enléve
un demi temps a 'oligon sur lequel il est placé, et un demi temps au
précédent, auquel il ne reste plus qu'un temps et demi.

Exemple:
:_2\‘;1—:}—4{‘—1"—&— T = w——m—— T
—g— = — 9 vy, 1, 11

Nous pouvons dans un seul exemple réunir ces deux combi-
naisons, de la maniére suivaate: s

(1)

i___ﬁ ~ r [

S T
/ N e

(1) Tout signe de mesure placé an dessus d*Iporrof, est censé écrit sur la premiére note:
s'il se trouve aw dessous, il n’affecte que Ia derniére. Le digorgﬂn_ cependant, placé au dessus, étend
sa valeur aux deux notes.




Nous venons de voir gorgon accompagnant une nole qui porte
klasma ou apli: mais Uapli, au lieu d’accompagner la note, peut ac-
compagner le gorgon lui méme, ce qui donne lieu a des subdivisions
de mesure assez rares d'ailleurs, mais que 'on doit néanmoins con-
naitre.

45. Si P'apli accompagne le gorgon lui-méme, le temps se di-
visc en tiers; mais ici, nous n'aurons plus trois notes dans un temps;
nous en aurons seulement deux. Conséquemment, I'une d'elles vaudra
% et 'autre 4. Pour savoir celle qui vaut ¥, il faut tenir compte de la
place de I'apli. S’il se trouve a gauche du gorgon, ('r) c'est la premiére
note qui vaudra ¥. S'il se trouve & droite, () c’est au contraire la se-
conde note qui vaudra $. Et notous ici que cette derniére combinai-
son (r°) se trouve souvent.

Exemples:

1° Apli placé a gauche:

~>

l—:_ 7 : — — n ‘;q; . -—r— ~ D
—‘ 1 2 1 1 e
ls s

20 Apli placé a droite:

1) [l
=4 N Ec____\,\‘;
— H o

€ ‘3/ 1 1/3 ./8 1 2

Si le dipli accompagne le gorgon, le temps se divise alors en
quarts; la premiére note vaudra #, la seconde 4, ou réciproquement,
suivant la place du dipli.

Exemples:
e Dipli a gauche:

:7 N | SN ‘_‘.l"— 3
LLQ_:"E‘?/H Z]r 1 AT R

20 Dipli a droite:

=t s e 3
— ! q 1 l/4 8/‘ 1 1]

46. Voyons maintenant ce qui a lieu quand apli ou ses mul-
tiples accompagnent soit digorgon, soit trigorgon.

Si apli accompagne le digorgon, le ‘temps comme précedem-
ment sera divisé en quarts; avec cette différence, que le digorgon
affectant frois notes, I'une d’clles vaudra § les deux autres chacune $.
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1! faudra donc, ici encore, tenir compte de la place de I'apli.
I peut occuper les trois places suivantes: |« ‘r -

ans le premier cas, ¢. a. d. quand apli est 4 gauche du di-

D 1 ler cas, € d d apli est & gauche du di
gorgon, c’est la premitre des trois notes qui vaut un demi temps; dans
e second cas, c’est celle milieu; dans le troisicme cas. ce sera la
| d cas, c'est celle du mil dans le t 1} . C ra |
derniere.

Exemples:

. 1o Apli & gauche.

- -
~ — ﬁ \
—(“—“'PJ:&# -
I—J_' - ! l/t l/4 Yo f
20 Apli au milieu.

Besrmes i o §
ATV

On peut remarquer que nous avons ici I'effet d’'une syncope.

3¢ Apli a droite.

.
[J}Ji:ﬂ:&:g’“ A T VA

NJ‘

47. Le dipli (..) peut aussi accompagner le digorgon. Dans ce
cas, le temps se divise en huiti¢mes.

Comme nous n'avons toujours que trois notes, I'une d’elles vau-
dra trois quarts de temps, les deux autres vaudront chacune un hui-
titme, Et comme précédemment, on tiendra compte de la place du
dipli pour placer les # sur la note qui convient.

"~ 48. Venons-en au trigorgon; on
I'apli, mais non pas de ses multiples.
Dans le cas oir apli accompagne le trigorgon, le temps se di-
vise en sixiemes Nous avons ici quatre notes; (N° 42) il faudra donc
que I'une d’elles ait pour valeur  de temps, et les trois autres, chacune
Nous pouvons, pour plus de clarté, comparer cette mesurc
a notre ¢ européen. Nous avons donc six doubles croches (sextolet) pour
un temps, Pour savoir a laquelle des quatre notes donner les 2 de temps,

nous ferons. toujours comme précédemment, nous tiendrons compte
de la place de 'apli.
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57 Exercices sur la mesure.

re Nommer les différents signes de mesure suivants, et dire
leur valeur.

2

20 Lire en mesure les exercices suivants.

r r r r r
(I)}x'\‘\\—ﬁ\\—j\‘—ﬁ A —— T N

= r ~ —
— T AN e T Cemmm Ty ) essma ) ) wmmmea ) ) e

r -~ - - r [
i e w ALY w w
(2) ™ > > ~> >
\'\_ NS C—— s r r
— 7(5 A B N YA T Y TS B Y YA B R ™
- - -
> Y YN T S TN B S T 7%
- = g =2
AN Y r A\Y w
- r
:— —— % Ty e wma— % Ty —— c— '§ T S g
w w ~ A} [ (1
> r ~> — ~> ~ ~»
‘\‘ — E— ¥ 4 Ty T = > _— e Y —
0 T r r
— ~ r ~
— Ty eemm—m wem—— Ty  we— T
[ [ q

(4) e \;J:\ —_— jr(\ —_— ur:\ —_ g
NS S . AT S . S S A

9

¢f

.

a\.L!



) - ~ - -~ ok ~>
(5 e 7 AL e w— WL e——— WL e w— P2ETY
~ T ~ — ~> — ~
~> ~ T ~ - ~>
“w——— T (S, ;_'_5‘_ —— e f ) ee—— vm— ) S— “S—
- ~> - ~ - ~ T
i > — — TP F 3 R G

— O T e (1

3¢ Ecrire le¢ chant suivant de facon que chaque note vaille:
1° Un temps-2° un demi temps-3° un tiers de temps-4° un quart de
temps:

mee, €ou, yo, me, Gou, g, Ot, uz, O, ue, Gw, uz, O, yo, me, v, na,
o, Bov, ya, ma, e, o, yx, Sov, ma.
Modulations de la roix.

58. Ce chapitre des modulations de
importance. Le chant g
caractére que I'on ne retrouve pas dans la musique européenne. Les
inflexions de voix, propres aux orientaux, se retrouvent ici avec toutes
leurs formes. ' )

Pour une oreille qui n'y est pas habituée, pour un européen,
par conséquent, qui les entend pour la premiére fois, ces mélodies
orientales, semblent trées disgracieuses; les esprits un peu pressés,
disent méme qu’elles sont fausses.

Avouons que nos gosiers européens saccommodent fort mal
a ces exdécutions gutturales et nasales tout a la fois, mais n’allons pas
trop vite, cependant, dans 'appréciation d’une chose qui, pour ne pas
nous plaire, n'en n'est pas moins basée sur certaines regles. Etudions
ces regles avec patience, et nous verrons que ce qui tout d’abord nous
ddéplaisait, arrivera peu a peu, sinon a nous enthousiasmer, (ce n'est
pas nécessaire) du moins a nous faire modifier notre appréciation, voire
méme a nous plaire.

Nous avons dit d¢ja que certains signes de notation, avaient
en méme temps la propriété d'étre signes de modulation de la voix.
Nous commencerons donc par les étudier avant de nous occuper des
signes de modulation proprement dits. ]

59— 1° Oligon. se chante sans étre lié aux notes prdécédentes;
¢. a. d. que toujours nous trouverons une syllabe sous cette note.
Nous avons vu aussi que dans certains cas, oligon n'a aucune



— 30—
valeur comme notej c'est lorsqu'il accompagne ison, ou un signe des-
cendant (: ou L. Duans ce cas, il indique simplement que l'on
doir chanter plus fort la syllabe sur laquelle il se trouve; ce sera tou-
jours une syllabe accentude.

Exemple:

B

1 C—
’l|"l A D IS ~——

’

W Eoy e

Go—z2e Pétasli se chante en modulant un peu la voix au dessus
du ton naturel et en revenant rapidement sur ce ton.

Exemple;

Y
Cwmn ) -

Quelquefois aussi, pétasti n'a aucune valeur dans le chant;
c’est, comme oligon, quand il accompagne ison ou une note descen-

Joien T oo
adnic. 1i €5t d

'effet indiqué ¢

nc ja pour faire produire a la note qu'it accompagne
i-dessus.

Exemple:

Comme oligon, il s’écrit sur les syllabes accentudes.

61—30 Apostrophos. Il n'entre dans les signes de modulation,
que lorsqu'il est accompagné d'un Klasma. Dans ce cas, il se lie a la
note précédenic, en glissant jégerement sur ['intervalie vouiu. Clest
d'une exdcution assez curieuse. Nous essayons de la reproduire en
notation europdenne, mais notre essai cst loin de rendre parfaitement
effet désiré. '

Exemple:
EEsscss s I
~— J: z oz Rv g oz

Et pour chanter les paroles, on commencera les syllabes sur
cette sorte de petite note d'agrénient, de la facon suivante:
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= %H’i

183 oo'Kvupczo

62— g0 Iporrai. Ce signe qui représente, on le sait, deux notes,
se chante en liant ces deux notes.

Signes de modulation proprement dits.

Ces signes sont appelés en grec dysovat. (ne pas confondre
avec &yypovor, signes de mesure). Actuellement, ils sont au nombre
de six.

63—1° Taria (Bapaa) (\) Ce signe que nous avons déja
rencontré dans la eomnposition du Siopi (\ (Ne 38) indigue que l'on
doit attaquer plus fortement la note qui suit. On ne le rencontre qu'au
commencement des temps;. et il est d’une grande utilité quand, dans
la mélodie, il y a un grand nombre de gorgon; car alors, il joue véri-
tablement le role de nos barres, destinées dans la musiqne, a séparer
les mesures.

Exemples:

A L 1
FaT————r—e— r-——-—g--—\~—__}—§

e e e |

E ¢ do w av T

ri

> wn—_ 35%\ 5 \’\ S

pw » @ ot ¢t ¢t ¢ M & o « o o o

64—20 Omalon (éuaids) (—) Le nom de ce signe, n'indique
plus sa signification, car le mot grec éu@dsv signifie, égal. Or mainte-
nant I'omalon ajoute a la note sous laquelle il se trouve, unec rapide
«ondulation» de la voix. Il est donc devenu I'équivalent de l'ancien
Sisma.

Nous avons dit ailleurs, combien la réforme de I'ancienne
psaltique avait été malheureuse dans plus d'un cas; nous en avans ici
une nouvelle preuve.

Exemple:
:'Q*T“j*ﬁ*—’@———‘_‘ == Q - _—
IE{FZL.‘:;:{:{E g 5 3

‘ | DY dw T oy ™

On rencontre ce signe fréquemment sous un ison, moins sou-
vent sous oligon,



65—30 Andikénoma (Aviodvapa) (—>) S'écrit sous oligon,
et indique que cette note doit se chanter légérement. On le rencontre
surtout lorsque I'on module sur une syllabe; (Neumes en plain-chant)
oligon se rencontre dans la modulation, et c’est dans ce cas qu'il peut
étre accompagné d'un andikénoma. En général, il portera alors gorgon.

Exemple:

LY \\ \\ ~» r r
r (j\ o — ) — — — — ) \ 5 — )
My > >
we Tov B & o t Ae € € e ¢ €

~> ~ L ~»
\ 3 — ) \ Ny — ) \ N Smm Y ——
3 3 € € € € € € 3 o
Effet produit.

x>

[&?:15341 t#ri»w-—ﬂduw—ﬁ—o—ﬁ

=

l—r*—h  E— J

- Si apli se trouve sous andikénoma, l'effet produit n'est plus
du tout le méme. Dans ce cas, la note descendante qui suit, se lie avec
la précédente. au moyen d'une certaine ondulation de la voix.

Exemple:
«:i‘!jﬁ—_p.__‘g_f 73—‘\%5;3(_

66— 40 Psiphiston ( ympiorov ) (~r) Se place sous ison,
oligon ou pétasti, avant des notes descendantes. Ce signe fait appuyer
la voix sur la note ot il se trouve. C'est I'équivalent de notre «sfor-

zando ».
Exemple:
L ¥ r ~> [ ~>
2 A SN — C
g~ q~~ Zi\o/“‘ \ ’ >

=== Mﬁ::; bl
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67—5¢ Etéron ("Erepww) (4~>). Ce signe, dont le nom est
tout-a-fait impropre, nous l'avons vu, est 'équivalent de notre liaison
en musique. Il unit les notes ascendantes avec les notes descendantes,
ou encore, les différentes notes avec ison.

Exemple:
E? NN r
ﬁéﬁj’;ﬂﬁ:ﬂ’;":ﬁﬂ:ﬁ n_row >
.j - — T m—3 wwm— 2 2 2 T Y-

Ces notes, reliées au moyen d'étéron, doivent se chanter avec
douceur et une légére ondulation de la voix.

68—6° Endophonon (s e<s) (Evddpovev.) Ce signe indique que
la note sous laquelle il est écrit, doit se chanter bouche fermée. On le
rencontre assez rarement, et c'est surtout & la fin des phrases. Le Pére
Thibaut dit avoir consulté plus de cent manuscrits et ne l'avoir pas
trouvé. C'est donc un signe relativement jeune. .

C’est & ces divers signes de modulation, que la psaltique doit
ce caractéere tout spécial qui la distingue des autres chants ecclésias-
tiques. Ce sont ces signes aussi, qui la rendent vraiment difficile dans
son interprétation. Mais, nous devons le reconnaitre, les chants de
I'église grecque, interprétés par un «maitren, ont, grace 4 ces divers
signes, une réelle beauté.

Que ceux donc qui ne les entendent qu'une fois en passant,
ne se hitent pas de les juger; leur jugement sera forcément défavorable;
le génie musical oriental étant tout différent du génie occidental, sur-
tout pour ce qui est des gammes et des tons dont nous allons mainte-

nant nous occuper.







DEUXIEME PARTIE

De la gamme.—Des clés.— Des diéges, des bémols, des phtorai.—

Exercices.—De Uison.— De intonation.

DE LA GAMME

69. Le présent travail ayant surtout un but de vulgarisation,
nous-ne pouvons pas entrer ici dans I’étude approfondie des gammes
de la musique grecque. Ces travaux ont d'ailleurs été faits par des auteurs
trés compétents. Dans les dernieéres années, le Rév. Pére Gaisser 2
Rome, le Rév. Pere Thibaut a Constantinople ont travaillé sur cette
question. Malheureusement, ces études ne sont abordables que pour
un nombre assez restreint de lecteurs, tant a cause de la somme de
connaissances qu'elles supposent, qu’a cause de la difficulté des théories
qu’elles renferment.

La gamme, ou mieux, les gammes grecques présentent tout
un ensemble de bizarreries qui, au premier abord, ne peut manquer
d’étonner. Ce sont des intervalles tellement contraires 4 notre génie
occidental, qu'on éprouve en les entendant pour la premitre fois, un
vrai malaise!

Il est certain que tout n'est pas parfait, et quelques auteurs
ont prétendu qu'il y a en corruption de la gamme primitive. Nous
sommes bien de leur avis; mais d’ol est venue la corruption? La ques-
tion, croyons-nous, n'est pas sur le point d’étre résolue.

Quant a prétendre qu'elle vient de I'invasion musulmane, il y
aurait peut-étre une distinction a faire ici. Que I'invasion musuimane
ait influé sur la pratique du chant grec, ou si 'on veut, sur son inter-
prétation, on ne peut le nier; il suffit d'entendre chanter les grecs de
Syrie pour étre convaincu de la chose. Notons d'ailleurs que ceux qu’'on
appelle grecs en Syrie, sont, en général, de parfaits arabes. On les
nomme grecs, parce que a une certaine époque, ils abandonnérent la
langue Syriaque, pour adopter comme langue liturgique, le grec; mais
que l'invasion ait influé jusqu’a faire changer les anciennes théories,
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la chose ne parait pas probable. Les grecs tiennent trop a leurs an-
ciennes traditions! qu'on se souvienne done, que le fait d'avoir ajouté
une corde & une lyre devint un jour une question d'état.

Quoiqu'il en soit, nous allons prendre la gamme grecque telle
que nous 'avons aujourd’hui, et en étudier les principes constitutifs.

Dans cette méme scconde partie, nous aurons a nous occuper
aussi des divers aceidents que 'on rencontre dans tes gammes. De leur
connaissance, dépendra en partie l'intelligence du chapitre des tons.

7¢. Dans les gammes de la psaltique, on rencontre trois espéces
d’intervalles ou tons; les tons forls, les tons moyens et les tons fatbles.

Il est a remarquer que ces tons ne seront pas toujours in-
digués par un chiffre égal. Par exemple, selon les gammes ob nous
les rencontrerons, nous aurons des tons forts de 12, 18 21. Un ton
moyen: g,des tons faibles: 3, 5, 7.

Comment expliquer ces chiffres? En présenter une explication
absolument claire, serait un peu prétentieux, ¢tant donné que jusqu’ici,
tous les autcurs s’avouent incompctents. Nous ne prétendons donc pas
trancher la question, mais simplement, donner de ces chiffres, une
explicatfon dont I'idée premieére est due au Rév. Pére Couturier. Expli-
cation qui leur donnera au moins quelque signification pour le lecteur.

Si nous prenons la gamme fondamentale de psaltique, c. a. d.
la succession des intervalles de =& & 7, nous remarquons que le total
des tntervalles g, 7, 12, 12, 9, 7, 12, donne exactement G8.

B —— ré
12 itk

v —1] do
7 >3

) sl
9 114

ne |—— la
12 13

ot sol
12 1 ¥

A fa
7 5%

Bov | —— | mi
9 13

L2272 O S —J 1é

68.



— 37 —

Prenons maintemant netre gamme européenne, de ré & ré,
et sipposons que le chiffre GR soit le total des intervalles entre ces
deux notes. Pour obtenir un nombre représentant Pintervatle d*un ton,
nous devrons diviser 68 par 6, car, en cflet, nowus avons de ré & ré, six
torts (5 tons et 2 demi-tons). Le quotient nous donne 1, 33, ou si
Fon aime mieux 11 ¢ pour chaque ton. Le demf ton sera donc la moitié
der14c.ad,5%.

Comparons maintenant fa succession des intervafles de notre
gamme, avec ceux de la psaltique, et nous verrons que partout ol
nous rencontrerons 11t §, c’est-a-dire un ton, nous trouverons en psal-
tique également un intervatle fort 12, ou un intervafte moyen g, quf
en pratique n'est guere différencié de Vintervalle fort. Partout ofr nous
aurons 5 %, nous aurons en psaltique un ton faible 5, équivalant prati-
quement & notre demi-ton.

La ressemblance entre les deux gammes devient beaucoup
plus scnsible si Pon comtpare successivemnent la tierce et fa quarte de
notre musique avec la tierce et ta quarte de la psaltique.

Musique Psaltique
/ré "o

g S mi! i ! ?
= ) “ ; Vv .

ﬁ ( far 0% 'ya% 7

Total 17. Total 16.

On sera moins effrayé de cette différence de 1, quand on son-
gera qu'il ne s’agit ici, que de 617 .

On voit dés lors que le total est approximativement le méme
pour la musique et la psaltique.

Prenons la quarte, et nous constaterons une ressemblance
plus frappante encore.

Musique Psaltique
ré o
2 mi)‘ ”* . @ou? 9
Sy 5 .
sol? 1 a‘;
.Total 28 % Total 28

Ie chiffre 12 représentera donc la valeur d'un ton européen.
Le chifire ¢ théoriquenient § de ton, mais pratiquement un ton un peu
diminué. Le chifite 7 sera notre demi ton un peu forcé. 5 sera le méme
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demi-ton un peu diminué. Ceci pour les gammes diatonique et en-

harmonique.
Pour la gamme chromatique, nous aurons des intervalles de

18 et de 3; nous les expliquerons de la méme maniere. Partant de 12
comme ton plein, I'intervalle 18 devra donc avoir & peu pres la valeur
de 1 ton § de notre musique, ¢. a. d. 11 4 + 5 %= 17. Clest parfaitement
ce qui a lieu dans les gammes que nous ¢tudierons plus loin (106).

Quant a lintervalle 3, ce sera exactement un quart de ton
12:4=3. Et ce quart de ton existe parfaitement en psaltique.

Pour rendre la chose plus pratique, nous donnerons a coté de
chaque échelle de psaltique, 'équivalente en musique. Il sera intéressant
de constater toujours le méme total pour 'une et 'autre échelle.

Nous devons faire ici une petite remarque. Les musiciens
occidentaux sont presque toujours tentés de juger la musique grecque
d’aprés leurs théories mathématiques; c'est ainsi, par exemple, que
I'on critiquera les chiffres 7 et g dans la gamme diatonique, parce que,
dit-on, si le ton est 12, le demi ton ne peut étre que 6. Ceci est fort
bien; mais qu'on veuille donc bien se souvenir qu'il faut faire abstrac-
tion du genie occidental, si I'on veut sérieusement étudier la musique
orientale, que ce soit musique grecque, arménienne, arabe ou turque!

Mais ils

Mais dira-t-on!'— Pour vou

, .
t-on!— Pour vous, c’est possible

chanter ible;
mais si pour eux c’est juste, que voulez-vous y faire?— Et comment,
d'ailleurs, expliquer que tout un peuple réussisse avec un si parfait
accord a chanter faux?

Tout autre sera le jugement de ceux qui ont l'habitude d’en-
tendre; il reconnaitront des intervalles moindres que le demi ton, mais
ils n’en seront pas surpris, car ils savent que méme dans la gamme
diatonique, on admet trois intervalles: pétfeav 12, voowy 9, dd yiotog 7.

Tout ceci, redisons-le, n'a pas grande importance pratique;
si nous nous y sommes arrétés, c’est uniquement pour que les chiffres
12, 9, 7, €tc, ne soient pas pour le lecteur absolument dépourvus de
sens. La comparaison avec la musique, nous a paru propre a fournir
la signification ddsirée. .

71. Les gammes grecques sont basdes sur les trois systemes
du pentacorde, du tétracorde et du tricorde.

10 Le pentacorde (5 notes) que les grecs appellent encore sys-
teme de la roue, comprend des intervalles qui se succédent avec les
valeurs suivantes:

12, 9, 7, 12, : Premier pentacorde.
12, 9, 7, 12, : Second pentacorde.

72. Lorsque la valeur des intervalles entre n, na, 8ou, ye, dt,

sera: 12, g, 7, 12, les intervalles entre Ot, x¢, {w, vy, nz, seront aussi
12, Gy 7 12.
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Echelle avec succession de deux pentacordes:

”T(ﬁ’ . ré
12 13
| —1. do
=
& 7 %
s
= S — —]si
U
5 9 I
™N
HE | - ——lla
' 12 11 *
ot T~ —"'sol
12 1
v |l — ——|fa
5
3 7 5%
o
<
=] 8o mi
)
[a 9
5 9 13
5 o —ré
12 11 %
v do

On comprend dés lors pourquoi les grecs appellent ce systéme,
«systéme de la roue»; c’est qu'en effet, on tourne toujours dans le cercle
des 12,9, 7, 12.

73. 1l y aurait pourtant ici une petite remarque a faire; re-
marque plus théorique que pratique, mais qui fait voir cependant que
tout n'est pas parfait dans ce systtme. Si on y prend garde en effet,
quand nous arriverons a la seconde octave, nous n'aurons plus les
mémes intervalies sur les mémes notes. En effet en continuant la roue,
nous aurons entre ne et €ov’, Pintervalle 125 alors qu'en bas nous a-
vions seulement 9. Nous reviendrons sur ceci plus en détail au Ne 7g.



74 20 Tétracorde (4 notes) Dans les gammes qui emploient
le tétracorde, nous wouyverons des intervalles se succédant avec les va-
leurs suivantes: 12, g, 7. Donc, lorsque la valeur des intervalles entre
v, T, Sou, ye sera 12, 9, 7, les intervalles entre y2, Oty xe, w0 seront
également 12, 9, 7.

Notons que le mot Tpsyec (roue) peut parfaitement s’employer
ici conune plus haut, en faisant toutefois la méme remarque. (73)

Echelle avec succession de deux tétracordes.

L
7 5%
& xe —1la
;8; 9 113
E? duj— ——|sol
) 12 11 %
oy : fa
p 7 53
§ €ov , — |mi
g
g 9 I
: i — | ré
12 - 13
Wlﬁ, . do

75. 30 Tricorde (3 notes) Nous trouverons dans certaines
gammes engre i, e, S, les intervalles g, 12, qui ressembleront a
peu.de chose prés, aux intervalles.qui existent dans les mémes gammes,
entre Sov, e, Ot (7, 12) Oty xe, G (g, 12) Lo, v, 7 (7, 12)..Clest cette
succession de deux antervalles approximativement semblables, qui nous
donne le tricorde, ou la diphonie.
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Echelle avec tricordes successifs.

o ré
12 g
L
= do
8 v
e
E: 7 5%
e
" Lw si
o 12 113
2
(=}
= xe | —— —]la
=
& 9 84
ot sol
E 12 114
-
-
[: a —|fa
N
7 >4
ou : mi
LH
o
g i
12
:
: o | — ré
9 8%
w do

On remarquera qu'ici, noits ne donnons pas au g la valeur
d'un ton c. a. d. 11 4, mais nous lui donnons sa propre valeur, parce
que dans la gamme chromatique nous devons plutdt le rapprocher du
demi-ton que du ton.

96. Ces trois systémes du Pentacorde, du Tétracorde et du
Tricorde, ont donn¢ naissance aux troix sortes de gammes usitdes dans
la psaltique, savoir:



Pentacorde = Gamme diatonique
Tétracorde = « enharmonique

Tricorde = « chromatique.

Gamme diafonique (Pentacorde)

77. La gamme diatonique, dit un auteur grec, est celle dont
la gamme (échelle) renferme seulement des tons. «T¢ Sxtovusy yivos
elvout o oD enatou xMpaE meptéyer povey tovaugy. Clest 1a le diatonique
ancien, mais cette succession de tons, devait dans la suite se modifier
pour accepter des degrés moindres, dans I'intervalle d'une octave. C'est
le diatonique que nous avons aujourdhui: cette gamme se compose
donc de deux pentacordes successifs avec intervalles semblables. (Ne 71)

78. Et c’est ici que nous trouvons ce que les grecs appellent:
K)ipak 100 dtaragiy custipatos; la gamme naturelle.

Elle commence sur le e comme base, et monte jusqu'au mer’
supérieur en suivant les intervalles du pentacorde. Mais on eut vite
remarqué que cette gamme étant composée d'une octave seulement,
ne suffisait pas pour la portée de la voix humaine qui est de deux
octaves. On ajouta donc trois notes en dessous, et trois en dessus des
pentacordes, et ont eut alors 'échelle de la page 43.

79. Mais, comme nous 'avons déja remarqué¢, ce systéme de
la roue, offrait I'inconvénient de changer les intervalles au 3éme pen-
tacorde supérieur, On apporta alors la modification suivante a I'échelle.
Au lieu de donner 12 a Pintervalle 7z’ ,60u" supérieur, on lui conserva
le méme intervalle qu'au pentacorde inférieur c. a. d., 9. On obtint
alors I'échelle définitive de la page 44.

Cette modification était nécessaire sous peine d'introduire
dans I'échelle diatonique, des intervalles chromatiques. Pour mieux
nous faire comprendre, transposons en musique européenne le systéme
de la roue, et nous aurons:

1° Pentacorde. ..., b R -
— I = g ——
= = —]

e
i 1 1 l/2 1 1 1 1/2 1 1 1 l/2 1

Considérons maintenant les intervalles. Do-ré 1 ton; ré-mi
1 ton; mi-fa } ton. etc.

Au pentacorde supérieur, si nous voulons avoir la méme suc-
cession d’intervalles, nous devrons dire: ré-mi 1 ton; mi-fag 1 ton etc.
Mais ce fag constitue naturellement un élément chromatique, puisque
au pentacorde inférieur, nous avons fa . Il fallait donc le faire dispa-
raitre, ce qui a €té obtenu par la modification apportée dans U'échelle;
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Gamme naturelle,

— 44 —

8o. ot
12 1
'Y“’ S
7 5%
Bov' | ——
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7 5%
L) ——
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modification qui consiste, avons-nous dit, 4 donner au pentacorde ajouté,
les mémes intervalles, entre les mémes notes, que dans les deux pen-
tacordes primitifs, Mais alors, on ne peut plus & proprement parler
appeler ce systéme, «systéeme de la roue», car nous avons toujours
les intervalles e, Ot, #¢, (12, 12) qui rendent cette roue absolument

boiteuse,
Cette échelle diatonique est employée réguliérement dans le

PRI R IS R dea T La —m e Qa neveenl ol s anmafe 1o A0, PR
1% 110Aac €1 gaans i1e 4°""°. 1.€5 0%, 7" €U O CHIPIOICHT WAool 1€ Alatollquc,
tantot I'enharmonique. Dans les autres modes, on la rencontre acciden-

tellement.

Gamme enharmonique ( Tétracorde)

81. Dire en théorie ce quest cette gamme enharmonique,
n'est certes pas chose facile. Les auteurs modernes sont loin d'étre
d’accord sur son origine.

' .
le plus beau et le plus parfait de tous les genres. Certains modernes
assurent que «¥on eflet n'est supportable que dans une mélodie tres
langoureuse». Contradiction, par conséquent.

‘ Nous n'essayerons pas d’apporter notre note-dans ce concert
discordant; prenons simplement la gamme enharmonique et voyons-en
les éléments tels que nous les avons anjourd’hui, (1) en faisant toutefois
remarquer avec M. Bourgault-Ducoudrai que cette gamme n’a d’en-
harmonique que le nom. On sait en effet ce que signifie ce mot en-
harmonique: c’est donner 4 une méme note deux noms différents; par

" exemple, do# et ré b, constituent un intervalle enharmonique. Dans
'ancienne musique grecque, on appelait enharmonique, la succession
de deux quarts de ton et du difon ou tierce majeure. Rien de tout cela
dans la gamme dont nous allons nous occuper. C’est plutot le contraire
qui a lieu, car nous trouverons dans cette gamme, deux tons forts ou
moyens, et un ton faible.

82. Nous avons assimilé le tétracorde avec la gamme enhar-
monique, toutefois il ne lui ¢st pas exlusivement réservé; nous le ren-
controns aussi constituant une autre ¢chelle qui sera diatonique comme
celle que nous avions plus haut. Ce sera 'échelle diatonique suivant
la triphonie. Elle ne s’étend pas au dela d'une octave.

(1) Pour plus d’¢rudution, consulter Dom H. Gafsser. « Systéme musical de 1'église grecque =,
Gevaert. Muaique de l'ant. N
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wn i do
12 1

G | | —— | sib
7 >4

xe la
9 13

ot sol
12 113

y* — fa
7 5%

Eov mi
9 3

1 ré
12 11 %

£177 0 S L . do
68. 68.
e

(% - [~ B

On remarquera la ressemblance de cette gamme avec notre
gamme européenne, a laquelle on aurait mis un si b.

Dans la transcription en musique, le signe - qui accnmpagne
la note, indique que cette note est abaissée; le signe + au contraire,
indique que la note est surélevée

83. Venons-en maintenant a I'emploi du tétracorde dans la
gamme enharmonique.

Cette gamme, dans la psaltique actuelle, est composée de deux
tétracordes 4 peu preés semblables, comprenant deux tons forts et un
ton faible. On verra facilement la différence cntre les degrés de ces
tétracordes enharmoniques, et ceux des tétracordes diatoniques de la
page 47-

84. Il faut avouer qu'il y a une singuliére combinaison dans
ces intervalles si dissemblables, et reconnaitre qu'il est tres difficile,
non seulement aux européens, mais méme aux orientaux, de chanter
exactement selon ces degrés.

Aussi, généralement, cette gamme qui aurait, telle qu’elle est
notée en théorie, un caractere de mollesse trés prononcé, devient-elle,
en pratique, une des plus joyeuse de la psaltique. Elle est facilement
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assimilable & celle de notre sixi¢me mode grégorien, avec tonique sur
le ya. (fa). Voila pourquoi dans P’échelle comparée, nous avons conservé
le ton et le demi ton exacts,

Nous obtiendrons donc en pratique le caractére suivant:

/A — T . s |
[ P N T T 1 T i
&jﬁj—_—tﬁ’_H—‘*’_}—#

B v L4 v
Gamme chromatigue ( Tricorde)

85. Ici encore, le mot chromatique n'est pas exact en soi;
car on sait, que gamme chromatique signifie: une gamme ou l'on pro-
céde par succession de demi-tons. Rien de semblable dans celle qui
nous occupe. Mais, comme pour I'enharmonique, prenons la présente
gamme, dans son ¢tat acfuel, sans nous occuper de son origine ni de
ses mutations successives; nous renvoyons pour ces questions, aux
auteurs cités plus haut, avec des veeux, pour qu'enfin quelque musi-
cologue mette un peu plus de jour dans ce clair-obscur!



86. La troisiéme échelle, appelée chromatique, proceéde donc
par tricordes successifs, comprenant chacun un ton fails& ou mieux
un intervalle faible, 7 ou 9, (nous avons dit déja que .dans cette échelle
g €tait assimilable au 7) et un ton ou intervalle fort, 12.

87. Nous trouverons cependant une seconde échelle, dite aussi
chromatique, qui differera de la précédente par la nature des inter-
valles. Nous aurons des tons faibles de 3 et 7, des tons forts de 12 et 18,

Plus loin, nous constaterons que la premiere échelle s’emploie
pour le second ton, la seconde pour le sixieme ton.

88. 10 Echelle chromatique avec intervalles 7, g, 12.

v do
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é
9 !85‘ 11} '
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68 68

On remarquera que cette échelle a ses intervalles numérique-
ment semblables & ceux de la gamme diatonique; I'ordre de succession
seul est changé.

Voici en musique européenne Veffet produit pratiquement par
cette échelle.
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8g. 20 Echelle chromatique avec intervalles, 3, 7, 12, 18. Cette
échelle a I'étendue de 'échelle diatonique et comprend par conséquent
quatre tétracordes, ou, si I'on veut, pour rester plus dans le vrai, sept
tricordes plus une note.

Elle ne differe de la précédente, avons-nous dit, que par la
nature des intervalles; 1a ol nous avions précedemment un ton fort,
n ton faible, et réciproquement (voir page 52.)

¢

cette échelle donne effet suivant:

, Q10 ecne: on

nous aurons 1ci

c

Pratiquement, donc, elle n'est que la précédente transposée
un ton plus haut. Nous verrons dans I'étude dcs toas ce en quoi elles
different dans 1'usage. ’ B

Cette gamme chromatique, & notre avis, est celle qui a le ca-
ractére le plus pieux entre toutes les autres. Elle exprime la douleut
mieux que ne saurait le faire notre gamme mineure europdeane, si

bien harmonisée soit-clle.

Des clés.

UNIVERSITE
co. Nous avons vu dans la premiére partie (Ne 28) qoeEla
clé (uugrusia ) se compose de deux signes; I'un indiquant la PRITRERS
lettre d'une note, 'autre indiquant la valeur des intervalles. Clest de
ces derniers signes, que nous devons nous occuper maintenant.

Pour procéder avec ordre, reprenons nos trois échelles, dia-
lonigue, enharmonique et chromatigue, et voyons ce qu'indique dans
chacun de ces genres, chaque signe placé sous les initiales des notes.

g1. 10 Gamme diatonique— Pour cette échelle, nous trouve-
rons cing signes différents pour indiquer les intervalles.

g2-1) Le signe dY indique deux valeurs différentes. S'il est
placé sous le dt, (notons qu'il I'accompagne dans toute I’échelle) ce
signe indique que la note immédiatement supéricure ainsi que celle
immédiatement inférieure ont pour valeur r2. Si ce signe se trouve
au contraire sous le ¥4 du premicr pentacorde, (il ne sc trouve que
sous ce ¥q) il indiquera que la note supéricure a pour valeur 12 ct
P'inférieure 7.

93-2) Le signe g, indique toujours un intervalle de g pour la
note supéricure, et de 12 pour la note inférieure. Il se place sur le »¢
inférieur au premier pentacorde, et sur 7%, #:, 7%’ des autres pentacordes.

1
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94-3) Le signe % désigne un intervalle de 7 pour la note su-
péricure et de g pour Uinféricure; il se place sur les notes: €ov, o’ B,

95-4) Le signe e indique les mémes intervalles que le pre-
cédent; mais il se place uniquement sous le &» inférieur au premier
pentacorde.

96-3) Le signe 97 indique un intervalle de 12 pour la note
supéricure, de 7 pour l'inféricure; il se place sur 7% ct? 7

7. Nous donnons ici en un tableau le résumd de ce qui re-
garde la gamme diatonique. (voir le page 50)

8. 20 Gamme enharmonique— Ici, nous trouverons deux caté-
gories de clés, puisque nous avons deux échelles.

La premitre de ces échelles, avons-nous dit rentre dans le
genre diatonique, tout en employant le tétracorde. Nous aurons donc
les mémes signes indiquant les mémes intervalles que dans le diatoni-
que; toutefois, au tétracorde supérieur, ils n'accompagneront plus les
mémes notes.

Le signe dY accompagne le v, le y« et le: i'. 11 indique 12
en montant et 7 en descendant, pour le 7#; il indique 12 en montant
et 12 en descendant, pour les deux v.

Le signe % accompagne le & ct le #; ii indique les intervailes
7 en montant et g en descendant.

Le signe q accompagne 7=z et dt, en indiquant les intervalles
g en montant, 12 en descendant.

99- Voici ce qui concerne cette échelle, en un tableau.
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Gamme naturelle chromatique.
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100. La deuxieéme échelle, qui offre de si curieux intervalles, au
moins en théorie, emploie les mémes signes que 1'échelle diatonique;
mais ccs signes n'accompagnent pes les mémes notes, et n'ont pas la
méme valeur numérique. v

Le signe dY s'écrit sous les notes v4, nz, o, Sur r%, il indique
13 en montant et 12 en descendant. Sur le &t il indique 12 ¢n montant
et 12 en descendant.

Le signe g, s'écrit sous le §ou ct le #z. Sous le &, il indique
3 en montant ct 13 en descendant. Sous le 2z, 5 en montant et 12 en
descendant.

Le signe M accompagne y«, &2, v’ et marque pour 7%, 12 ¢n
montant, 3 en descendant; pour &%, 11 en montant, et 5 en descendant.

tot. Inutile de parler du v, cette échelle ne dépassant ni I'in-
férieur ni le supérieur.
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102. Sans craindre d'étre accusé de redites, nous rappellerons
qu'il serait parfaitement inutile de vouloir chanter cette gamme en te-
nant compte de ses intervalles théoriques. Nous avons vu que la pra-
tique la modifie considérablement; heurcusement pour nos oreilles.

103. 3° Gamme chromatigue— Comme précédemment, nous
avons ici deux échelles; celle qui emploie les intervalles diatoniques,
et celle qui a ses intervalles spéciaux.

Dans ces deux gamnies, nous rencontrerons pour indiquer les
intervalles, des signes que nous n'avons pas vus dans les autres échelles, s
Ils sont au nombre de deux,



Diatonique e=, et o

Pour chaque gamme:  J .
’ Chromatique = ¢t &

L'un de ces signes indique un intervalle fort, lantre un inter-
vatle faible.

Dans {'échelle & intervalles diatoniques, le signe e se place
sous vq, &, 0, Zu. Sous le w4, il indique ¢ ¢n montant, 7 cn descen-
dant. Sous le £ et le &», il indique 7 ¢n montant, 12 ¢n descendant.
Sous le 8¢, g cn montant, 12 en descendant,

Le signe & se place sous les autres notes, mo, 4, 43, v, et
indique naturellement le contraive du signe précddent, . a, d. que nous
aurons le degré fort en montant ¢t le faible en descendant.
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105. La seconde échelle est celle quia ses intervalles spéciaux,
variant de 3 &8,

Les intervalles faibles sont toujours 3 ou 73 les intervalles
forts, toujours 12 ou 18,

Nous avons, {Ne 103) deux signes pour les indiquers le signe

«— marque les intervalles faibles 3 ou 7 en monlant et les intervalles
forts 12 ou 18 en descendant.

Le signe o indique au contraire, les intervalles 12 ou 18 en
monlanl et 3 ou 7 en descendant, suivant le tableau ci-aprés.
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Des dicses, des bémols, el des phlorai.

107 Les diéses (diéots) et les bémols (5:&57(;) interviennent dans
la gamme ponr en modifier les intervalles, soit en élevant une note
note (di¢se) soit en l'abaissant. (bémol)

La psaltique, comme la musique, a ses diéses et ses bémols.
Mais, hitons nous de le dire, beaucoup d'entre eux sont ndgligés en
pratique, )

Elever la voix d'un quartde ton, d’un tiers de ton, de deux
tiers de ton, voire méme de trois quarts de ton, c’est trés facile en
théorie; mais en pratique, nous ne pensons pas qu'il y ait de musicien
st fort soit-il, qui puisse, d’une facon consciente, faire sur n'importe
quel intervalie, les augmentations ou diminutions exigées par la théorie.

Est-ce a dire que ces nuances n'existent pas? Nous sommes
parfaitement d’avis que le quart de ton existe dans la musique byzan-
tine; mais nous pensons aussi qu'il se fait d’une facon inconsciente,
trés souvent sous Vinfluence de la loi d’alfraction que beaucoup prati-
quent sans la connaitre. s

Pour étre aussi complet que possible, sans' cependant nous
perdre dans les grandes théories, nous devons indiguer, tant les digses
que les bémols qni se rencontrent dans la psaltique, et dire en nous
servant de nouvelles échelles, comment ils modifient celles que nous
avons précédemment ¢rudides.

Le diése, avons-nous dit, modifie la valeur de l'intervalle, en
élevant une des notes qui contribuent a former cet intervalle. Voild
pourquoi, dans les valeurs numériques, que nous allons donner pour
chaque diése, nous auroas pour dénominateur 24. Nous obtenons ce
nombre, en prenant deux tons de 12. '

On en comprendra facilement la raison, lorsqu’on verra que
certains dieses peuvent augmenter une note de # de ton.

108. Dans la psaltique, il y a cinq dieses.

Iz

& = 33 Augmente Uintervalle d'un quart de ton.

Jd = 15% Augmente Pintervalle d’un tiers de ton.
gz ;—i Augmente I'intervalle d’'un demi-ton.

Jd = {7(;’ Augmente 'intervalle de deux tiers de ton,
¢ = 3 Augmente Uintervalle de trois quarts de ton.

109. Bien que dans le cours des mélodies, on rencontre tous
ces dieses, en pratique, on tient compte surtout du o = ;—i, c’est & dire du
 ton; et si on essaye de tenir compte des autres, nous avons déja dit,
personne, croyons~nous, ne peut se flatter de rendre consciemment Fin-
tervalle que ces dieses modifient. )
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t1o. Lebémol, modifiant I'intervalle en abaissant la note, nous
représenterons évidemment un ton par 12, et ce chiffre nous servira de
dénominateur.
111, On remarquera que les signes indiquant les bémols, ne
sont autres que ceux de diéses en sens inverse,
112. Nous avons cing bémols.

£ = 13 diminue l'intervalle d’un quart de ton.

Lz ,-45 « « d'un tiers de ton.

o = ,% « « d’'un demi-ton.

o= —]8—2 « « de deux uers de ton.
P A « « de trois quarts de ton.

113. Nous ferons ici la mémé remarque que pour les diéses;

c'est-a-dire que le bémol le plus employé c'est le p = 3 un demi-ton.

" Donnons maintenant un exemple de diéses et de bémols dans

le cours d’une mélodic, en nous servant uniquementdu o pour les digses
et du o pour les bémols.
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115. Nous saisissons 'occasion de faire remarquer la ressem-
blance frappante qui existe entre certains tons de la psaltique ct nos tons
de plain-chant. L’exemple précédent n'est-il pas un vrai morceau de

plain-chant? Nous aurons occasion d’en remarquer beaucoup d'autres.

dans les exercices qui suivront.

116. Des phtorai. C'est un paragraphe qui a son importance;
nous le verrons surtout en étudiant les tons. Comme nous sommes au
chapitre des gammes, nous y placons I'étude de la phtora, parce que,
en effet, cette derniére n’a d’autre but que de faire passer d'une gainme
dans une autre.

La psaltique, comme la musique, admet dans l¢ cours d'une
mélodie, des changements de ton. Mais, en psaltique, le systéme est
beaucoup plus simple qu'en musique. Remarquons toutefois, que plus
simple ne veut pas dire plus facile.

En musique, en effet, si dans le cours d'un morceau, on veut
changer de ton, (il ne s’agit pas ici, évidemment, du majeur au mincur
ou récipoquement) passer par exemple de ré majeur en si majeur; le
changement ne peut s'opérer brusquement. Il faudra, par une suite de
dieses accidentels, ménager une finale sur si majeur. La chose est asscz
facile, pour peu que l'on connaisse quelques régles d’harmonie. En
psaltique, nous n’avons pas d’harmonie, mais la mélodie pure et simple.
Malgré cela, grace aux phtorai, les changements de ton s’opeérent faci-
lement. !

117. Mais avant de poursuivre cette explication, donnons les
différentes phtorai, nous verrons ensuite leur usage.

Elle seront différentes, selon que nous serons dans 'une ou
'autre des trois gammes diatonique, enharmonique ou chromatique.

118, 1° Pour le diatonique.
9, Pour - e vq - inférieur~ ¢+ T
Q « « /4
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11g. 2¢ Pour I'enharmonique. 3 phtorai seulement’,
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Cette derniére phtora modifie Péchelle d'une fagon assez sin-
guliére. Pour s'en rendre micux compte, mettons en regard les deux
échelles,

Echelle ordinaire. Echelle modifide.
R
12 12
v
12 8
3]
7 5
“ —6h
9 3
dt —_—
12 21
.
7 7
€ou
9 9
4
68, 68,

&

Cectte phtora modifie, elle aussi Uéchelle assez singulicrement.
Mais cette modification, comme la précédente d'ailleurs n'est guire

o Pour le dt.

employde ¢n pratique,
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Echelle ordinaire Echelle modifiée.
v
12 7
<)
7 9
7 | —— e
9 12
Ot | —— s -
12 4
v | ——
12
Eou
9 12
re | —
19 12
14
vq
€S 68

121. 3o Pour Uéchelle chromatique.

Nous trouvons également 5 phtorai.

s> Pour le rmz ou le xu (Gtme ton)

o pour le dt le mz supéricur ou levq inférieur.

—e pour le dt, Sw, vq, inféricur, {» supérieur (2¢me ton).

o pour le mm, o, xz, va, (28™ ton).

Il importe de bien se souvenir de la différence entre le 2¢me et
le €éme ton; voir plus haut Ne 103-105.

& Pour le o, modifie 1'échelle chromatique de la facon sui-
vante.

Comme précedemment, nous mettons en regard les deux
échelles.  (voir page 61) )

122. Quel est donc T'usage de ces phtorai? De ce qui vient
d'étre exposé, il ressort quz cet usage est double.

Une phtora, en général, indique un changemen! d’échelle, pur
et simple. Mais quelques unes nous l'avons vu, modifient I'échelle. 11
impeorte de bien connaitre les unes et les autres.
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Echelle ordinaire “chelle moditiée,
v
7 7
(47}
12 9
“E
9 12
ot A R
12 3
P | | —
7 16
€} — —_—
12
o I
9 16
68 68

_ Un mot d’explication pour ce qui concerne les changements
d'échelle. Si nous chantons selon I'échelle diatonique, et que nous
voulions passer dans 'échelle chromatique du sisi¢me ton, par exemple,
il suffira pour cela de mettre sur la note ou nous voulons opérer le
changement, la phtora qui lu! correspond, dans le genre ou nous vou-
lons opérer le changement.

123. Prenons un exemple.
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La premiere partie du passage précédent, se chante dans I'd-
chelle diutoni(}uc,-‘('ler ton\. Lorsque nous arriverons sur <22, nous
changerons d'échelle er nous entrerons dans la chromatique, comme
nous I'indique cette phtora o qui est celle du 9t. Nous continucrons
dans cette ¢échelle, jusquia la rencontre de la nouvelle phtora w qui
nous invite & reprendre I'échelle diatonique.

Transposons donc en musique, ¢t Dous aurons a peu pres ceci:

chrom,

Comme on le voit, le changement s’opere brusquement; et ce
n’est pas [d une des moindres difficultés de la psaltique.

124. Autre chose qu’il importe de bien remarquer: c’est que,
lorsqu’une phtora modifie une échelle, on ne rencontrera plus sous les
mémes notes, les mémes signes indiquant les intervalles, par la raison
toute simple, que I'intervalle étant modifié, le signc‘indiqu‘ant cet inter-
valle doit aussi subir une modification.

Prenons pour exemple I'échelle chromatique modifiée, Nous
avons vu que l'échelle chromatique ordinaire admet seulément deux
signes pour désigner les intervalles. (~— ou o) Mais aprés la modifi-
cation, nous aurons les signes: 9, 44, 11, %, comme dans les échelles
diatonique ou enharmonique.

Toutefois, nous avons vu déja que ces divers signes avaient
une signification déterminée. Tel d’entre cux marque 12 en montant, ¢
en descendant; tel autre marque 12 en montant 12 cn descendant. Ici,
nous trouvons de nouveaux intervalles, et malheurcusement, nous ne
trouvons pas de nouveaux signes pour les indiquer. .

En eflet, reprenons par exemple, V'échelie enharmonique de la
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Ce sont bicn 1a les intervalles démandés par chacun des signes
placés sous les initiales des notes, pour le genre enharmonique. Prenons
maintenant P'échelle moditide avee ses martyries telles gu'on les trouve
dans les traités modernes:; nous aurons:

N < 2 r 4 L3 % M
&Y dy q N “ q " ““
— — A —A —
12 12 12 4 12 9 7
A — — — A
12 12 12 4 12 9 7

Or, nulle part, dans la théorie générale expos’e aux Nes go et
suiv., nous ne trouvons le signe 9 indiquant 4 en montant et 12 en

[= 9

escendant,
Sans doute, on pourra dire que précisément ils acquitrent
cette signification en vertu de la 377p%; mais a notre avis, cette sub-
tilit¢ ne vaut que pour les phtorai qui indiquent un changement d'é-
chelle complet, c. a. d. qui vous font passer d'une gamme dans une
autre gamme, par exemple du chromatique au diatonique, on réci-
proquement, car alors, on suit tout simplement I'échelle du nouveau
genre dans lequel on entre, et toutes les martyries auront le signe in-
diquant les intervalles précis de ces mémes genres; quant aux phtorai
qui ﬁljc_)diﬁ@t I'échelle sans faire changer de' gamme, coa. d. qui sont
destinées a pljoduii‘c_ ce que les'grecs appellent les zz<%t, nous ne voyons
.pas du tout la possibilité d’en donuer une explication rationnelle. .
Nous touchons donc du déigt une imperfection deda psaltique;
ce n'est pas la seule, et c’est’une dés moindres, ¢tant donné-que, si la
_théorie s'occupe de ces intérvalles, la pratique les néglige presque tota-
lement. -
125. Dans les exercices qui suivront, on trouvera bon nombre
d’exemples de phtorai. Ce qu'il importe surtout de bien remarquer, c'est
a quelle échelle appartient chacune d'elles. Si le morceau est écrit dans
le genre chromatique, on pourra rencontrer des phtorai vous invitant A
passer dans le genre diatonique; si au contraire on chante dans le genre
diatonique; on rencontrera des phtorai demandant le genre enharmo-
nique ou chromatique. Et suivant que le changement doit s’opérer sur
telle note, on emploiera teile ou telle phtora correspondant & cette note.



rappelons ici ce qne nous avons dit ailleurs, c'est que ‘cette traduction
ne peut étre qu'un a peu preés, a cause des intervalles d'une toute autre
nature que ceux de nos tons et demi-tons mathématiques. Sans doute,
nous aurions pu placer sur les notes, un signe indiquant qu’elles doivent
étre abaissées ou surélevées; nous avons préféré ne pas surcharger '!'a
transcription.
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