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À Agathe, Matthias et Romain, ainsi qu’à Claire et Frédéric, 
qu’à Alban et qu’à Paul, cette Histoire avec le souhait le plus vif 
qu’elle puisse étayer leur plaisir à la musique…


			Élisabeth Brisson


			À Hélène et mes ZIG ! (Zoé, Iris et Gaspard) ;


			À ma grand-mère Denise qui aurait tant aimé lire cette histoire ;


			Aux amies et amis du Café des pratiques de Besançon, Alan, Carole, Maria, Claudine et toutes et tous les autres !, avec qui nous écoutons ensemble depuis tant d’années, partageons la musique et qui m’apprennent tant.


			Jérôme Thiébaux


		




		

			
Avant-propos



			Comment écrire en 2020 une nouvelle histoire de la musique ?


			Pourquoi écrire une nouvelle histoire de la musique occidentale ?


			Les réponses se trouvent parfois là où se trouvent les auteurs. Élisabeth Brisson est historienne, rompue à l’exercice de l’analyse de documents et de la contextualisation. Jérôme Thiébaux est pédagogue et médiateur de la musique, habitué à la question de la transmission. Les points de vue se mêlent avec un point commun, moteur de l’écriture et de la recherche entre les deux auteurs : celui de donner à lire l’histoire de la musique occidentale pour tenter d’entendre autrement ; découvrir les environnements de la musique ; les relations des compositrices et compositeurs avec la société et les événements marquants de notre histoire européenne. Le fil conducteur de cette entreprise est cependant toujours le même : partager l’histoire pour mieux se plonger soi-même dans l’écoute et la découverte de notre patrimoine.


			Ce que ce n’est pas : une histoire de l’évolution du langage musical qui consisterait à tracer une ligne droite de la monodie grégorienne à nos jours en passant par l’évolution de la modalité médiévale et de la Renaissance vers la tonalité classique du XVIIIe siècle, puis de son évolution chromatique vers les expériences atonales du XXe siècle, questionnant seulement le seul objet musical et son devenir à la seule aune d’un progrès supposé et réinterrogé en ce début de siècle.


			Ce que ce n’est pas : une histoire de la musique par les grands hommes – ce qui néglige déjà les femmes ! Les grandes figures ne vont donc pas s’aligner comme au Panthéon d’une histoire de la musique, marquée par la vie et l’œuvre de musiciens, incarnant chacun un état parfait de leur art.


			Ce que ce n’est pas : un ensemble d’articles, sur un ensemble de sujets comme un dictionnaire ou une encyclopédie. Notre histoire n’est pas encyclopédique et elle ne peut l’être. Elle est faite de points de vue et de choix.


			Ce que c’est : un récit chronologique, une histoire qui se raconte à partir des grandes périodes historiques, repères partagés par tous, au-delà de l’histoire de l’art.


			Ce que c’est : une mise en contexte de la musique, des pratiques musicales, de la sociologie de la musique, au regard des événements, dans le cours de l’histoire.


			Ce que c’est : un point de vue à partir d’œuvres de référence, connues ou peu connues. Chaque œuvre, chaque composition est prise et entendue comme un document, une expérience de son temps, comme un symbole, et la marque d’une époque.


			Ce que c’est : un récit qui veut donner des clés sur le contexte des œuvres, ouvrir d’autres horizons, tisser des liens avec le présent, entre temps de l’événement et le temps long.


			
De quoi parlons-nous ?


			Nous faisons un récit de l’histoire de la musique occidentale, celle dont les sources ont pu naître dans l’Antiquité grecque et romaine. La christianisation de l’Empire romain au IVe siècle forme le substrat historique de cette histoire. L’Antiquité grecque est le réservoir d’un substrat théorique et une référence ou interrogation constante pour la civilisation moderne, du monde médiéval à nos jours.


			Il nous a semblé important d’ouvrir aux autres Antiquités, et par extension, de donner un aperçu des recherches et interrogations concernant la Préhistoire. Archéologie musicale, paléo-musicologie sont convoquées, mais aussi sociologie, anthropologie. Regarder ces périodes de la Préhistoire et des Antiquités les plus lointaines, c’est au début d’une histoire s’interroger sur la question anthropologique de la musique, son rôle dans la société. Et ce rôle a-t-il vraiment évolué ?


			L’histoire de l’Occident a été bouleversée par la décision de Constantin de christianiser l’Empire romain. Cet événement inaugure le début d’une séparation religieuse, et culturelle avec l’Orient, Constantinople en premier lieu.


			Cette nouvelle histoire de Rome aura une conséquence non négligeable pour la musique. Quelques centaines d’années plus tard, les Carolingiens voudront rénover leur église et asseoir leur pouvoir terrestre en imposant la liturgie romaine dans leur sphère d’influence. Cet acte avant tout politique ne sera pas neutre sur la musique, les acteurs du temps ne pouvant soupçonner les incidences qu’il a pu provoquer.


			En quelques décennies, et finalement rapidement dans le temps long de l’histoire, cette décision d’imposer une liturgie dans un territoire, d’obliger à la substitution d’un chant liturgique à un autre, mènera les chantres des schola de l’ancien empire carolingien vers la polyphonie, une invention musicale, grande marque culturelle de la civilisation occidentale dans la musique.


			C’est cette nouvelle musique, en lien avec les événements de l’histoire, les œuvres qu’elle a suggérées que nous suivront. En commençant par les premières polyphonies dite de Saint-Martial de Limoges, aux motets de l’école de Notre-Dame, incarnation musicale de l’idéal clunisien en passant par l’invention de la figure du « Compositeur » avec Guillaume de Machaut, et Josquin des Prés, premiers témoins d’une musique qui ne se pense plus seulement comme un acte d’interprétation mais comme un geste de création personnelle, identifié à une personne.


			Ce que nous voulons ? : cette histoire se veut ouvrage de médiation. Nous partons de la culture générale, de notre commun, pour créer des liens vers la musique et son histoire, ouvrir les horizons de l’écoute, entre la découverte d’une œuvre, reconnue, « tube » de la musique « classique » ou chef-d’œuvre oublié, pour donner l’envie d’aborder soi-même ces questions historiques, et pour chacun, initier les voies d’une réflexion personnelle pour continuer à avancer dans son propre chemin de découverte.


		




		

			
Première partie


			
La musique au temps 
de la Préhistoire 
et de l’Antiquité


		




		

			
Chapitre 1



			
Imaginons la musique 
de la préhistoire


			Le chant, la musique et la danse sont certainement liés à l’homme et ses ancêtres depuis fort longtemps. Les recherches et les hypothèses sur l’origine de la musique, en lien avec celle du langage, sont nombreuses. De Rousseau (Essai sur l’Origine des langues) aux derniers travaux en lien avec les sciences cognitives, ou les sciences sociales et comportementales, les théories abondent. Et la question de la « naissance de la musique » dépendra du domaine de spécialité de chacun.


			Malgré le manque de documents, les historiens qui s’interrogent sur la période de l’humanité située avant l’invention de l’écriture, et avant la sédentarisation permise par l’agriculture, essaient d’imaginer l’univers sonore des hommes de la préhistoire.


			Ne subsistent que quelques traces archéologiques qui attestent d’une pratique artistique au paléolithique supérieur (-40 000 / -10 000). Ces instruments en os, bois de cervidés, ivoire ou coquillage nous révèlent pourtant une pratique déjà établie.


			Des archéologues ont remarqué aussi dans certaines grottes, possédant des draperies de stalactites des marques de coups. Ces marques seraient le témoignage de l’utilisation de ces concrétions comme lithophones – ou pierres musicales.


			
La question des origines


			Toutes les questions sur le temps passé sont certainement là pour poser et résoudre nos questions contemporaines. En relation avec l’ethnologie et l’anthropologie, les recherches sur la préhistoire ont modifié les visions très centrées sur l’Europe de la définition de l’art et de la musique. Peut-on appliquer sur les fragments retrouvés dans une échelle temporelle si grande et des zones géographiques si éparses les mêmes analyses et les mêmes chronologies que dans l’histoire de la musique contemporaine (du chant grégorien à nos jours) ? La « préhistoire de la musique » tout comme la « préhistoire de l’art » ne semblent pas pouvoir se réduire à des cycles trop simplement tracés.


			Il a été de coutume de placer le commencement de l’art en tant que tel au paléolithique supérieur. Ce sont les parois ornées de Lascaux (environ 15 000 ans avant J.-C.) qui sont bien souvent comprises comme cette origine. Dans la quête d’un avant et d’un après, Lascaux est un marqueur temporel pour beaucoup. Il nous faut certes des repères pour mieux échanger et comprendre, et dans l’histoire de la musique, le XIXe siècle inventera aussi un avant et après Bach ou Palestrina par exemple.


			Si les recherches sur la préhistoire interrogent notre présent, elles peuvent donc nous questionner sur ce temps long, sur le besoin de marqueurs temporels, chronologiques – avant / après ou encore ancien / moderne – qui sont avant tout des inventions a posteriori.


			Le mythe des origines est récurrent dans l’histoire de la musique. Les origines de l’opéra, les origines de la symphonie, les origines du madrigal, les origines du chant… Il s’agirait presque de constamment tenter de chercher l’origine pour mieux tracer une courbe ascendante vers une forme, une expression ou une esthétique aboutie, pour ensuite lui donner une suite, une décroissance ou dégénérescence. Cette volonté de tracer une ligne d’évolution positive d’une source indéterminée, magmatique, énigmatique et obscure vers une forme aboutie, parfaite, classique est une attitude intellectuelle tenace et marquée par notre progressisme européen.


			Si Lascaux n’est pas la naissance de l’art en tant que tel, celui-ci a-t-il été inventé par Homo Sapiens ? Néandertal et les hominidés antérieurs étaient-ils capables de gestes artistiques et musicaux ? George Bataille dans son Lascaux ou la naissance de l’Art (1955) met en avant le caractère « humain » de cette « Chapelle sixtine » du paléolithique. En opposition, l’homme de Néandertal pour Bataille ne pouvait pas concevoir de formes artistiques. Seul l’homme de Lascaux peut accéder au symbolique et à la création.


			La théorie d’une capacité cognitive exclusivement réservée à Homo Sapiens lui permettant l’abstraction et par là même l’invention d’un geste artistique et musical est répandue. Ces théories sont cependant retravaillées maintenant pour ouvrir de nouvelles perspectives. Le préhistorien Michel Lorblanchet a travaillé sur la question de l’origine de l’art1. Tout en utilisant le mot « origine », le scientifique évoque les études concernant Néandertal et les premiers hominidés. Son étude lui permet de définir autrement la notion d’art :


			« Élargissons donc la définition de l’art… Considérons comme les manifestations de l’art dans ses débuts les réalisations se présentant comme les “marques de l’esprit sur la nature”, l’appropriation par l’homme des productions curieuses de la nature et “les créations humaines qui, quels que soient leurs buts et leurs contenus (que nous ignorons), impliquent un jeu de matières, de couleurs et de formes (que nous percevons)”. »


			Et de conclure finalement, en résolvant cette question de l’origine :


			« Le concept même de “naissance” ou “d’origine” de l’art peut paraître inadéquat, puisque l’homme est artiste par nature et que l’histoire de l’art commence avec celle de l’homme. »


			L’anthropologue Iain Morley a lui publié en 2013 un ouvrage intitulé Prehistory of music. Auteur de nombreux articles, il a aussi contribué à un documentaire, Les Origines de la musique. Dans un article paru en 2014, « A multi-disciplinary approach to the origins of music : perspectives from anthropology, archaeology, cognition and behaviour. », Iain Morley situe l’émergence de l’activité musicale à Homo Heidelbergensis (-600 000 /-300 000), l’ancêtre commun de Neanderthal et Homo Sapiens. Les reconstitutions du larynx montrent chez Homo Heidelbergensis une évolution morphologique – un larynx plus bas et une nouvelle cavité supérieure – lui permettant de tenir les sons plus longtemps et d’élargir son ambitus. Ces nouvelles capacités pourraient avoir été à l’origine du langage et de la musique. À ces données physiologiques sont associées des capacités cognitives de reproduction, d’imitation et d’invention. Morley évoque alors les sciences comportementales, et la relation entre émotion et transmission de l’émotion par le corps, le visage et la voix. L’auteur peut alors construire une définition de la musique :


			« L’activité musicale, sans prendre en compte les propriétés et significations d’un contexte culturel, repose sur la capacité de produire volontairement des séquences de sons modérés par l’intensité et/ou les hauteurs et/ou des contours mélodiques, générées par un mouvement musculaire métriquement organisé et souvent coordonné (ou entraîné) par une pulsation perçue intérieurement ou extérieurement. Ces capacités comprennent aussi la capacité à traiter et extraire des informations de tels sons2. » Iain Morley évoque alors le rôle social de la musique (au sens de sa définition) et son aspect alors profondément humain. La musique est une communication affective. Elle possède aussi une forte capacité de permettre à chacun de se reconnaître dans un groupe. La question de l’origine temporelle – -600 000 ans – n’est pas la seule réponse. Iain Morley, comme Michel Lorblanchet évoquent chacun la question d’un universel qui n’a pas trait avec des langages musicaux, des cultures mais concerne l’action de l’homme en tant que tel, le différenciant des autres espèces animales. Chacun a sa manière démontrent finalement que l’art et la musique sont le propre de l’homme !


			
Les premières traces archéologiques du paléolithique supérieur (-45 000/-8 000)


			« Il n’est peut-être pas de religion ou de magie qui n’ait sa danse et sa musique et particulièrement sa musique instrumentale » affirmait André Schaeffner dans son ouvrage Origine des instruments de musique paru en 19363.


			Le paléolithique supérieur est la fin de la grande période paléolithique (au sens strict : âge de la pierre ancienne) qui débute en -3 000 000 d’années avant notre ère. Avec la période pré-paléolithique (de -7 000 000 à -3 000 000), ces deux périodes entament ce qui est communément appelé depuis la fin du XIXe siècle la Préhistoire (incluant ensuite le mésolithique et le néolithique). La période dite du paléolithique supérieur qui voit apparaître les grandes peintures comme celle de Lascaux est celle de la dispersion d’Homo sapiens sur de nombreux territoires. Il côtoie l’homme de Néandertal qui va bientôt disparaître. Cette période d’expansion est aussi celle de la dernière ère glaciaire : le nord et l’est de l’Eurasie couvert par les glaces vivent dans un climat froid.


			
La flûte du Hohle Fels


			Une flûte en os de vautour presque complète a été retrouvée au sud-ouest de l’Allemagne dans la grotte du Hohle Fels en 2008 par une équipe menée par l’archéologue Nicholas J. Conard. Elle est datée de -40 000 / -35 000 av. J.-C. Elle mesure 22 cm de long, fait 8 mm de diamètre et est percée de 5 trous.


			Cette flûte est une découverte majeure pour notre histoire. Elle est considérée comme le plus ancien instrument de musique du monde ! L’instrument de musique atteste d’une pratique artistique bien plus ancienne que considérée auparavant. Et nul ne sait si c’est Homo sapiens ou l’homme de Néandertal qui a fabriqué cet objet. Précis dans sa facture, cela pourrait laisser entendre que l’instrument est issu de traditions et d’expérimentations qui nous mènent encore plus avant dans le temps. C’est l’hypothèse du découvreur de l’instrument Nicholas J. Conard dans « New Flutes Document the Earliest Musical Tradition in Southwestern Germany4 ».


			D’autres flûtes incomplètes en ivoire de mammouth ont été retrouvées dans la même zone géographique. Et d’autres instruments plus récents du même type (-25 000) ont été aussi découverts au Pays basque sur le site de la grotte d’Isturitz. Les nombreuses traces archéologiques montrent que la flûte est un instrument répandu dans de nombreuses cultures paléolithiques d’Europe.


			Comment étaient joués ces instruments ? Certains avaient-ils une embouchure ou une anche ? Les questions sont nombreuses. L’observation de pratiques encore présentes dans de nombreuses cultures musicales permettent aux archéologues, associés aux anthropologues et musicologues associés d’imaginer les sonorités de ces instruments. Même si cela relève de notre imaginaire et de reconstructions modernes.


			
Les « outils-instruments », phalanges sifflantes, rhombes, racleurs


			Les premiers « outils-instruments » retrouvés datent eux aussi de -35 000 ans. Les découvertes les plus anciennes ont été, pour le moment, faites en Europe. Il s’agit de phalanges sifflantes, autrement dit des sifflets, en os de renne. Percés par une dent de carnassier, l’homme a agrandi et poli le trou pour transformer l’os percé en objet produisant des sons, ou instrument. Ces sifflets sont apparemment des outils sonores comme il en existe de nombreux par le monde. Mais ils pourraient avoir une valeur symbolique. Ne faut-il pas voir dans le choix d’un os percé par un prédateur une volonté de s’attribuer son pouvoir et de considérer le son produit par l’instrument comme magique ? Ces sifflets en os de renne ont perduré et les Samis, éleveurs de rennes en Laponie utilisent encore des sifflets taillés dans l’os pour calmer les animaux comme Tinaig Clodoré-Tissot l’affirme dans « Sons et instruments de musique de la Préhistoire européenne5 ».


			Présents dans de nombreux sites, les rhombes sont des plaques ovales, de différentes tailles, percées à une pointe pour les faire tourner en l’air à l’aide d’un lien en cuir ou d’une corde. Il ne reste très souvent que la plaque, les liens n’ayant pas résisté à l’usure du temps. Jeu, outil pour les bergers afin d’effrayer les prédateurs et notamment les ours ou les loups, instrument au pouvoir magique et secret, le rhombe est encore très présent dans de nombreuses cultures. Son nom en français vient du grec « rhombes » et du latin « rhombus » : toupie, rouet de magicien, ou encore losange. Nul ne sait comment il pouvait s’appeler il y a 10 000 ans ni qu’elles étaient les utilisations de ces objets sonores. Les pratiques, encore en usage, dans les rituels Dogon par exemple où les vibrations des rhombes chassent les non-initiés, femmes et enfants et dans le même temps évoquent la voix des âmes errantes, ou encore chez les Aborigènes d’Australie, permettent d’imaginer de nombreuses choses. Le rhombe est lié à de nombreux interdits ainsi qu’aux rites d’initiation de par sa force symbolique d’évocation du monde des ancêtres et de la mort.


			La Vénus de Laussel (-25 000), découverte en 1911 dans l’abri portant le même nom sur la commune de Marquay dans la célèbre vallée de la Vézère en Dordogne est parfois appelée Vénus à la corne. Cette sculpture en relief est celle d’une femme qui porte ostensiblement une corne marquée de dents. Les archéologues en ont déduit qu’elle pouvait porter un instrument de musique, identifié sous le nom de racleur – selon Tinaig Clodoré-Tissot. Le son est produit par le passage d’un objet, bâton dur par exemple, sur les dents de la corne. Il est encore possible de trouver de tels instruments au Pérou. La musique cubaine et portoricaine utilise aussi un racleur, le güiro, une calebasse évidée flanquée de strie qui devient sonore avec un bâton qui racle.


			
Les lithophones, la pierre serait un des premiers artefacts produisant des sons


			De façon fortuite, le paléo-musicologue et ethno-minéralogiste, Erik Gonthier a découvert en 2004 que certaines pierres des collections du Musée de l’homme à Paris produisaient des sons quand, posées sur des coussins mous, elles étaient frappées : ainsi, ce qui avait été pris pour un pilon s’avère être le premier instrument de musique, capable de faire entendre un son fondamental et ses harmoniques, à la manière des cloches. Le nom donné à ces pierres musicales est « lithophone ». Ces lithophones font partie de la famille des instruments dits « idiophoniques », ce qui signifie que le son provient de la vibration de la matière frappée par une masselotte. La propagation des ondes, soit de volume, soit d’interface donne les harmoniques du son et le timbre.


			Erik Gonthier a donc mis en évidence que nous pouvions entendre les sons exacts de la préhistoire grâce à ces lithophones qui, suivant leur forme, donnent un seul son, deux sons, ou une résonance de plus de huit secondes : les lithophones de section ronde sont isophones ; ceux qui sont de section ovale sont ditoniques ; et ceux qui proviennent de roches feuilletées, sorte de lames, ont une résonance prolongée qui traverse l’espace et le temps dans les régions désertiques.


			Erik Gonthier suppose que ces lithophones, pierres transportables, ont été fabriquées délibérément par des artisans pour produire des sons. Il a mis également en évidence que certaines concrétions dans les grottes, stalactites et stalagmites, produisaient des sons quand elles étaient percutées et certaines portent des traces de cette érosion humaine. C’est le cas notamment de la grotte d’Isturitz au Pays basque.


			À quoi servaient ces lithophones ? à donner l’alerte ? à se rassembler ? à animer des danses et des chants ? Mis en regard d’autres objets, telles les parures déposées autour du mort qui a été enseveli, ou telles les peintures rupestres, il est possible de supposer que ces sons originels ont été intégrés dans la pensée symbolique possédée par les premiers hommes – dès le temps de l’homme de Néandertal qui a vécu les variations climatiques et y résista, après la découverte du feu, entre 350 000 et 35 000 av. J.-C. en Eurasie continentale et au Proche-Orient.


			Les spécialistes de la préhistoire savent que les propriétés vibratoires des pierres ont été détectées vers -35 000 (époque de la grotte Chauvet, temps de l’aurignacien). Après la voix, le lithophone serait donc le premier instrument ? ou bien, est-ce le seul témoin de cette période lointaine ? le seul qui ait traversé les millénaires, les autres instruments fabriqués en matière périssable (bois, tendons, peaux, os) ayant disparu, à l’exception de l’embouchure d’une flûte sans doute en os de vautour exposée au Musée de l’Homme à Paris : le cartel suggère que les peintres qui décoraient les parois des grottes auraient pu être accompagnés de musique, de sonorités, pour se protéger et écarter les animaux sauvages en les effrayant ? ou également pour se donner du cœur à l’ouvrage dans l’obscurité oppressante de la grotte, si peu éclairée par le feu ?


			
Les instruments du néolithique 
(-12 000 à -6 000 / -2 000)


			Le néolithique ne débute pas de manière homogène sur l’ensemble des territoires. Ce nouvel âge semble débuter au Moyen-Orient, dans le « croissant fertile ». C’est là que l’Homme, auparavant nomade, chasseur et cueilleur, construit les premières habitations, se sédentarise, cultive et domestique les animaux. Ce mode de vie a pris racine dans l’actuelle France à partir de -6 000. C’est le début de la céramique et du polissage des pierres pour certains outils. Le terme néolithique vient de ces « nouvelles pierres » justement.


			Des sifflets, des trompes, des tambours sont de nouvelles traces. Ces instruments retrouvés et datant de la période néolithique sont en grande partie les mêmes que ceux de la période du paléolithique supérieur. Ainsi, flûtes, racleurs et rhombes sont présents sur de nombreux sites. Les sifflets en céramiques prennent la place de ceux en os. Ils prennent des formes différentes, jusqu’à des instruments qui ressemblent à nos ocarinas modernes. Des hochets zoomorphes, souvent des oiseaux sont retrouvés dans des tombes d’enfants. Les trompes en coquillage apparaissent ainsi que celles en terre cuite. Mais l’apparition archéologique ne signifie pas que l’instrument n’existait pas auparavant ! Les matières organiques disparaissent avec le temps, dont la corne d’animal ! Les tambours quant à eux sont attestés en Europe en Allemagne, Danemark, Hollande et Pologne. Les peaux ont disparu. Mais les objets retrouvés, sans fond et avec des points d’accroche visibles sur la partie supérieure laissent supposer une utilisation sonore. Là encore, comme pour de nombreux instruments, l’ethnomusicologie vient à la rescousse de l’archéologue. Il est possible d’observer des instruments très ressemblant en Papouasie Nouvelle-Guinée qui sont des instruments du passage entre le monde des vivants et des morts.


			
Les traces disparues


			Au-delà de la question d’une origine, les archéologues et préhistoriens soulignent bien souvent les traces disparues. Cuirs, roseaux, peaux, coquilles, fruits… sont des matières organiques qui ne résistent pas à l’assaut du temps. Les sifflets, faciles à réaliser avec deux coquilles de noisettes ou de noix par exemple ne pourront être retrouvés, et pourtant… il est aisé d’imaginer leur utilisation dans un temps bien lointain, selon Tinaig Clodoré-Tissot.


			Les techniques de jeu se sont évanouies et nos manières de faire sonner ces instruments ne sont que des hypothèses. Les fonctions et utilisations imaginées par nos contemporains ne sont bien entendu encore que des constructions modernes, y compris le terme de « musique ». Les instruments retrouvés sont des traces d’un monde sonore. La notion d’outil nous permet seulement d’envisager que l’homme a inventé des moyens de productions sonores, d’une grande technicité, et toujours proches de nos propres instruments de musique. Et que ceux-ci ont certainement accompagné la voix, parlée ou chantée, source de ce que nous appelons « musique ». Il nous plaît alors d’imaginer certaines symboliques, en lien avec des recherches ethno-musicologiques ou des analogies avec les cultures chamaniques, comprises de nos jours comme ancestrales et nous reliant avec les pratiques, et les conceptions du monde de nos ancêtres.
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Chapitre 2



			
La musique au temps 
de la Mésopotamie, de l’Égypte ancienne et des Hébreux


			
I/ Au temps du roi Hammurabi 
(XVIIIe siècle av. J.-C.)


			Le code d’Hammurabi, roi de Babylone (1792-1750 av. J.-C.), premier code de lois gravé sur une haute stèle de basalte au XVIIIe siècle avant Jésus-Christ (actuellement au Louvre), est le témoin d’une société politique organisée autour d’un roi garant de l’ordre et de la justice. Cette stèle est à la fois un recueil juridique (un code de lois antérieur aux lois bibliques) et un document historique et littéraire, qui renseigne sur la société de cette époque, son histoire, son économie, sa religion, ses pratiques familiales et artistiques. Comme le spécifie la notice du « Département des Antiquités orientales, Mésopotamie » rédigée par Claire Iselin d’après la présentation de Béatrice André-Salvini, Le Code de Hammurabi1 :


			« Mais, plus qu’un simple instrument d’éducation, cette stèle est bien un code des règles et prescriptions établies par une autorité souveraine et donc un code de lois. Il ne comporte pas seulement une liste d’arrêts de justice, mais aussi un catalogue des villes et territoires annexés au royaume de Babylone. La stèle de son roi Hammurabi se veut le bilan d’un des règnes les plus prestigieux de l’ancienne Mésopotamie. Écrite dans les dernières années de la vie du souverain, elle est un testament politique destiné aux princes à venir auxquels elle propose comme modèle un idéal de sagesse et d’équité. Le Code servit en effet de modèle littéraire pour les écoles de scribes qui le recopièrent pendant plus de mille ans. »


			Outre cette stèle emblématique de la civilisation mésopotamienne, bien d’autres documents de nature variée reflètent ce souci d’entretenir la cohésion de la société ainsi que l’ordre du monde : parmi ceux-ci, se trouve le matériel trouvé dans les fouilles qui concerne la musique, comme viennent de le mettre en évidence les plus récentes recherches2. Ce matériel atteste la place centrale, voire primordiale, de la musique dans les sociétés mésopotamiennes, ces civilisations de l’Orient ancien qui se sont épanouies dans le cadre des cités-État sumériennes (telle celle d’Ur) au IIIe millénaire av. J.-C., puis des royaumes, essentiellement d’Assyrie au nord et de Babylonie au sud au IIe millénaire av. J.-C., suivis au début du Ier millénaire de l’Empire néo-assyrien (jusqu’en 610 av. J.-C.), puis de l’Empire néo-babylonien (jusqu’en 539 av. J.-C.).


			C’est dans cette région du monde que les premières formes d’écriture ont émergé au IVe millénaire av. J.-C. De nombreux textes, qui pour beaucoup sont des chants, hymnes, prières, nous renseignent sur les pratiques musicales des différents royaumes. Bas-reliefs en pierre, tablettes d’argile et stèles gravées en écriture cunéiforme, sceaux-cylindres en pierre conjuguent les renseignements qui permettent d’affirmer la place exceptionnelle de la musique et sa fonction à la fois politique et religieuse, voire métaphysique.


			
La musique comme harmonie de la société


			Dans ces entités politiques qui se sont succédé, l’archéologie musicale révèle que la musique était alors considérée comme indispensable au maintien de l’ordre et de l’harmonie du monde.


			Au cours du premier tiers du XXe siècle (de notre ère), la découverte d’un cimetière royal dans l’ancienne ville d’Ur datant d’environ 2 500 avant Jésus-Christ confirme, par les objets (habits, bijoux, armes d’apparat, mobilier, instruments de musique, sceaux-cylindres) trouvés dans les tombes, que l’élite des sociétés mésopotamiennes vivait dans le luxe raffiné d’une vie de cour se caractérisant par un « paysage sonore » chatoyant, produit par les sonorités d’instruments variés : lyres, harpes, flûtes, tambours, tambourins. Avec de nombreux décors de sceaux-cylindres, l’« étendard royal » d’Ur (qui se trouve à Londres, British Museum), œuvre constituée de lapis-lazuli, de coquilles et de bitume, atteste que les banquets étaient accompagnés de musique.


			Cette place essentielle de la musique dans la civilisation de l’Orient ancien se décline de bien des manières.


			
Le récit de la création


			Tout d’abord, les récits de création, tel le mythe sumérien du IIIe millénaire av. J.-C. « Enki et Ninmah », posent le musicien comme création divine : ainsi, c’est le grand dieu Enki, inventeur des incantations qui guérissent les hommes de leurs maux, qui a conféré le don de la musique à une créature que sa femme la déesse Ninmah avait mal façonnée : « un homme aveugle, incapable de voir ». Pour compenser cette déficience physique, « Enki lui attribua un destin. Il lui attribua l’art de la musique et l’installa sur une place d’honneur devant le roi en tant que grand musicien3. » La mention des premiers instruments et musiciens apparaît au IVe millénaire av. J.-C. dans le corpus des premiers textes retrouvés dans la cité d’Uruk. Les pictogrammes de « harpe » et « musiciens » nous apprennent certainement que ces pratiques et sonorités riches de vents (aérophones), cordes (cordophones) et percussions (idiophones, membranophones) étaient répandues dans cette période dite de la proto-histoire de Mésopotamie.


			Les termes musicaux au fil de l’établissement des cités-États puis des Empires et du développement des écritures en sumérien et/ou akkadien sont nombreux. Ils désignent les instruments, les musiciens, les manières de jouer.


			Les lyres prennent différentes formes et noms, apparaissent puis disparaissent selon les périodes. ZÀ.MÍ = sammû est la lyre mentionnée dans les textes théoriques. ÁB.HI.NUN est une harpe-bœuf – le socle et la caisse de résonance prennent la forme d’un bœuf avec une proue représentant la tête de l’animal. Les cordes sont tendues verticalement à partir du corps et encadrées par deux tenants. Cette même « harpe-bœuf » prend aussi le nom de BALAG – et deviendra certainement une « harpe-bœuf-tambour » du temps d’Hammurabi. BALAG désigne aussi une musique spécifique – une lamentation qui ne sera chantée que par un musicien dédié au rite dénommé GALA. Et cet « instrument-divinité-musique-musicien-voix » des hommes et des dieux sera l’objet d’un culte important. La musique, au sens le plus large possible pour cette civilisation est le centre du monde, vecteur de l’harmonie universelle.


			
L’apprentissage de la musique


			Cette origine divine comme cette place de choix au cœur du pouvoir n’épargnent pas au musicien de se plier à un rude apprentissage : il reçoit un enseignement rigoureux, oral, par imitation, au sein de sa famille quand les parents sont musiciens, sinon auprès d’un maître comme l’attestent des contrats d’apprentissage, mentionnés dans le Catalogue4. Il apprend à chanter des hymnes et des prières et à jouer plusieurs instruments : harpe, lyre, flûte double, tambourin (pour les femmes, vouées au culte de la déesse Ishtar). Il semble qu’il y ait eu des sortes de « conservatoire » où les musiciens apprenaient les chants liturgiques et où ils créaient et réparaient les instruments.


			Le musicien nommé GALA est dédié au rite du BALAG – et n’interprète qu’un répertoire spécifique. Les autres musiciens sont appelés NAR. Ils participent à d’autres formes de cultes et de manifestations. Nombre de représentations musicales qui nous sont parvenues semblent se dérouler pendant des banquets. Les spécialistes discutent encore de la fonction de ces moments : divertissements de l’élite ou rituels qui allient musique et offrandes ? Quoi qu’il en soit, ces musiciens maîtrisent un répertoire d’hymnes impressionnant : ces chants ont été gravés à la fin de l’ère de l’écriture cunéiforme avec parfois des indications musicales comme le Catalogue, Échos de l’Antiquité5 en fournit des témoignages : telle une tablette avec une hymne en l’honneur du dieu Marduk, de l’époque amorrite, 2004-1595 av. J.-C. Une tablette de la même époque contenant une hymne au dieu Nikkal contient des éléments de notation musicale avec des instructions pour un jeu avec une lyre à neuf cordes. Oui ! Il existe une notation musicale sumérienne qui nous permet d’entendre la manière dont pourrait sonner la première partition musicale !


			Les recherches continuent sur ce document unique, en lien avec une autre tablette qui elle atteste d’une théorie musicale établie.


			
Le lien avec le pouvoir royal


			D’origine divine, le musicien est donc directement lié au pouvoir royal – parfois c’est le roi lui-même qui joue et exécute les hymnes dont il est parfois l’auteur, comme s’en vante le roi d’Ur Shulgi (XXIe siècle av. J.-C.) dans une hymne de sa composition : « Moi, Shulgi, roi d’Ur, je me suis aussi consacré à la musique. Rien n’est trop complexe pour moi », affirme-t-il avant d’énumérer ses compétences et son répertoire : il chante accompagné d’un instrument, il accorde lui-même son luth et il a appris les « règles pour augmenter ou diminuer ses intervalles », il est à l’aise dans l’usage de différents modes et il peut jouer de plusieurs instruments.


			Ayant donc un rôle primordial au sein du palais royal, les musiciens jouissent d’une très grande considération et sont largement dotés en terres ou en domaines par le roi ; en contrepartie, ils assurent de nombreuses « prestations » : accompagner les banquets, les fêtes, les cérémonies diverses liées à la guerre comme à la paix. L’organisation de leur fonction est établie : ils sont regroupés en une sorte d’orchestre rassemblant des instruments variés : cordes, bois, percussions. Il existe également des orchestres de musiciennes. Les musiciens et musiciennes de la cour ont également la charge d’enseigner la musique aux membres de la famille royale : il n’était pas rare d’entendre une princesse jouer de la harpe pour honorer une déesse.


			Dans ces sociétés, les musiciens ne sont pas tous dépendants du roi : nombre d’entre ceux sont attachés au culte d’une divinité, leur fonction étant de chanter des prières qui apaisent la colère du dieu qu’ils servent, car si le dieu est irrité, s’il se met en colère, l’ordre du monde risque d’être rompu au profit du retour du chaos. Dans cette fonction de lien entre les dieux et les hommes, les instruments jouent un très grand rôle – ils sont parfois eux-mêmes divinisés : ainsi, les battements du tambour qui accompagnent les prières adressées au dieu dont il faut apaiser la colère, incarnent au sein de la cérémonie cultuelle les battements même du cœur du dieu imploré6. Autre exemple, celui du culte de la grande déesse Ishtar, maîtresse de la vie et de la mort, qui est assuré par des femmes jouant du tambourin.


			La musique était donc une dimension essentielle de la liturgie qui consistait en prières chantées par des prêtres, avec accompagnement instrumental. Ces prières étaient très souvent des lamentations déplorant la destruction des temples, car l’essentiel était d’apaiser le dieu qui irrité aurait causé de nouvelles destructions.


			Les musiciens ne se trouvent pas seulement au sein du palais ou au service du culte de divinités : ils sont indispensables aux manifestations festives « profanes », accompagnant danseurs, saltimbanques, acrobates ou soulignant la dimension parodique des spectacles de divertissement populaires ; ils entraînent l’élan collectif en jouant de divers instruments et sont soutenus par les enfants qui claquent des mains et des femmes qui chantent, comme le montre un relief mural du temps du roi assyrien Assurbanipal à Ninive (VIIe siècle av. J.-C., à Londres, British Museum) reproduit dans le Catalogue.


			Les connaissances sur la musique de l’Orient ancien ont été élargies au cours de la seconde moitié du XXe siècle par la découverte dans la ville d’Ur d’une tablette cunéiforme du IIe millénaire av. J.-C. qui atteste l’existence d’une théorie musicale bien établie. Comme l’écrit Dahlia Shehata dans un article du Catalogue Échos de l’Antiquité : cette découverte permet de « comprendre le système tonal mésopotamien » car la tablette « donne des instructions pratiques pour accorder une lyre ou une harpe à neuf cordes dans sept échelles diatoniques différentes. La huitième et la neuvième corde sonnent alors à l’octave de la première et de la deuxième. Le système d’accord est basé sur un cycle faisant se succéder des quintes descendantes et des quartes ascendantes, qui rappellent fortement le système pythagoricien du VIe siècle av. J.-C. La terminologie utilisée et les indications d’accord témoignent à l’évidence que le système tonal mésopotamien repose sur la pratique. La hauteur des notes n’est pas définie de manière absolue. En revanche l’écart entre deux cordes, lors du jeu des doubles cordes, était fixé, bien que leur intervalle puisse varier. »


			Ainsi, en constatant que la même terminologie est utilisée dans les sources de Babylone, d’Assyrie comme dans celles de la ville d’Ugarit, l’archéologie musicale permet d’affirmer que la théorie musicale mésopotamienne était bien établie dans l’ensemble du Moyen-Orient dès le début du IIe millénaire av. J.-C. : c’était un système musical heptatonique (c’est-à-dire avec une échelle de sept notes diatoniques, proche de notre système de douze demi-tons7).


			
II/ Au temps de la reine Néfertiti, 
mère de Toutankhamon (XIVe siècle av. J.-C.)


			L’égyptomanie qui se développe au XIXe siècle à la suite de l’expédition d’Égypte de Bonaparte en 1798 trouve une expression musicale dans une reconstitution insolite devenue célèbre, incontournable : l’opéra Aïda de Verdi créé le 24 décembre 1871 à l’Opéra du Caire. Verdi, qui s’est informé auprès de l’égyptologue Auguste Mariette, chercha à être au plus près de l’authenticité : il confia une harpe sur le modèle de celle de la tombe de Ramsès III à des figurants, et fit fabriquer une trompette « égyptienne » à l’identique de ce qu’il croyait être une trompette, alors qu’il y a eu confusion avec un support d’autel – il mourut avant qu’une trompette ne soit retrouvée en 1922 dans la tombe de Toutankhamon à Thèbes, instrument de bien plus petite taille…8


			Les fantasmes sont vraiment nombreux concernant cette civilisation qui a une longue histoire, des premières dynasties en -3000 avant J.-C., époque des premiers rois gouvernant jusqu’à l’annexion romaine en 30 après J.-C. Beaucoup d’encre a coulé sur cette Antiquité égyptienne et il est parfois difficile de se défaire des lieux-communs.


			La musique est très présente dans cette grande culture. Il n’existe cependant pas de notation musicale de l’Ancienne Égypte. Des textes de chants ou hymnes, des instruments retrouvés, des représentations nombreuses d’instruments dans diverses situations et des documents exceptionnels comme le « Livre des morts » ou les « Chants du harpiste » nous permettent de penser le sens de la musique, du son, de la danse et du mouvement.


			La reconstitution d’instruments permet quant à elle d’imaginer un système musical qui pourrait être pentatonique (échelle à cinq sons, proche des cultures asiatiques). Mais ce ne sont là que des suppositions. Certains musicologues auraient par ailleurs imaginé un système de notation chiromancien – figures de doigts et de mains – dans la représentation de certains chanteurs retrouvés dans des tombes privées. Mais l’absence de systématisme et de précisions ont fortement nuancé ce qui aurait pu être une découverte majeure. D’autres, à l’appui de représentations de rituels supposent l’existence d’une polyphonie à base de bourdon. Mais là encore, les données sont trop éparses pour être dans l’affirmation d’une pratique générale.


			La musique participe pleinement de la cosmogonie dans l’Égypte ancienne. Et au même titre que dans la culture mésopotamienne, le son-musique-vibration semble assurer l’harmonie du monde.


			
La reine Néfertiti et le culte d’Aton


			Le très célèbre buste de la reine Néfertiti (à Berlin aujourd’hui) est emblématique de l’Égypte ancienne pour sa beauté autant que pour son caractère énigmatique. Néfertiti fut l’épouse d’un souverain « révolutionnaire » à l’époque du Nouvel Empire (18e dynastie au XIVe siècle av. J.-C.) : le pharaon Aménophis IV qui prit le nom d’Akhenaton (1353-1337 av. J.-C.) pour rendre hommage au culte solaire du dieu Aton qu’il considérait comme désormais unique.


			Il semble que la reine Néfertiti ait eu une influence déterminante sur son époux. Outre ce buste fascinant découvert au début du XXe siècle (par des fouilles allemandes), il existe plusieurs représentations de cette souveraine avec son époux, avec ses filles – représentations nimbées de tendresse –, ainsi que des textes dans lesquels Néfertiti est qualifiée de celle qui « calme Aton de sa voix douce et dont les mains pures tiennent les deux sistres9. » Cette reine a donc un rôle déterminant dans le rituel du culte d’Aton : ses chants et son maniement des sistres ont pour but l’apaisement de ce dieu tout-puissant.


			
Le sistre, un instrument emblématique – Le son à l’origine 
du monde


			Ce rôle n’est pas exceptionnel : l’archéologie musicale fait état de nombreux reliefs du Nouvel Empire montrant la reine et les princesses en train d’agiter des sistres devant un dieu. Ces documents, centrés sur un rite cultuel dominé par l’usage du sistre, attestent une idéologie monarchique conférant une fonction déterminante à la reine : celle d’assurer la pérennité du pouvoir en donnant naissance à l’héritier du trône, ce qu’indique l’usage du sistre, instrument rituel emblématique de la civilisation de l’Égypte ancienne, instrument qui appartient à la catégorie des idiophones, ces objets dont le son est provoqué par le matériau de l’instrument lui-même lors d’un choc.


			Le sistre, quelle que soit sa forme, monumentale ou en forme d’arceau, est constitué d’un manche et d’un cadre dans lequel sont tendues des tiges métalliques parallèles munies de fines rondelles : c’est donc un instrument (de la famille des percussions) qui produit des sons bruts par le cliquetis des lamelles de métal quand l’instrument est agité, secoué ou frappé – c’est l’une des percussions les plus bruyantes de l’Antiquité. Or, il s’avère que dans leur cosmogonie (leur représentation de l’origine du monde), les Égyptiens ont conféré un rôle primordial au son ce qui explique qu’il n’existe pas de mythe de création du musicien, ou ce qui permet de comprendre pourquoi aucune divinité n’a présidé à la naissance de la musique. En revanche, les égyptologues soulignent la richesse du vocabulaire utilisé pour désigner la variété des sons, et ils mettent en évidence le rôle créateur attribué à la voix dans la genèse du monde au point que le son est indissociable de tout ce qui concerne la vie : naissance et re-naissance qui suit la mort à la suite des rites de momification. L’importance du son est également attestée par la quantité des ex-votos qui ont la forme d’oreilles, ou par la fréquence des allusions figurées à l’audition, car pour les anciens égyptiens, la vie passe par l’ouïe, et c’est l’ouïe qui permet le contact direct avec les dieux.


			
Une grande richesse sonore


			Le sonore occupe donc une place centrale dans la civilisation de l’Égypte ancienne : il est indissociable de l’organisation politique, religieuse et sociale, sous forme de sons rituels tout autant que de musique vocale ou instrumentale. La voix semble privilégiée, soutenue par les sonorités et le rythme d’instruments nombreux et variés : cordes (harpe, lyre, luth), vents (flûte, double hautbois, trompette), percussions (tambours, tambourin, crotales, sistre).


			Dans cet ensemble riche et hétérogène, le « Chant du harpiste » est, comme le sistre, emblématique de la civilisation égyptienne : gravé sur les parois des tombes, métaphorisé par de nombreuses figures peintes ou sculptées, il incite à se réjouir de la vie, à continuer à en jouir.


			Omniprésente sous des formes variées, la musique accompagne les rites funéraires, les banquets royaux, et elle joue un rôle de premier plan dans les fêtes qui entourent le voyage et la renaissance des divinités. Cette façon de privilégier le son a stimulé l’artisanat de la facture instrumentale qui a multiplié les recherches et les moyens d’obtenir les sons désirés : les archéologues ont ainsi retrouvé de nombreuses formes de harpes, de flûtes, de sistres… Cette recherche du son a favorisé également l’adoption de nouveaux instruments : la lyre au Moyen Empire ; le luth, le double hautbois, la trompette, le tambourin et le tambour en forme de barillet au Nouvel Empire10.


			
Les musiciens


			L’archéologie musicale a la chance de disposer d’un matériel très riche grâce au climat sec qui a favorisé la conservation des instruments fabriqués en matière périssable. Toutefois, les témoignages du passé sont très lacunaires et ne concernent que les grands centres (temples et nécropoles) : pratiquement rien ne permet d’évoquer une pratique musicale « domestique » de villageois. Les instruments retrouvés et reconstitués, mis en regard des représentations figurées et des textes, permettent d’imaginer les « paysages sonores » de l’Égypte ancienne dans les différents usages de la musique : rites funéraires, cultes de dieu, festivités royales et populaires. Ils permettent aussi de constater que les musiciens avaient une profession très considérée et qu’ils étaient formés soit en famille, oralement, soit dans le cadre du palais pour les enfants des serviteurs du roi (comme les scribes). Les musiciennes avaient également une grande place dans l’administration du palais, pas seulement en tant que pleureuses spécialisées dans les lamentations. Outre les sonorités instrumentales variées, le rythme et la danse étaient très prisés : nombreux sont les joueurs de harpe ou de luth qui chantent ou accompagnent les danseurs, et nombreux les chanteurs qui battent le rythme en tapant dans leurs mains. Ceux qui jouaient des instruments à vent soignaient leur sonorité et leur jeu rythmé, toutefois dans ce « paysage sonore », la trompette avait un rôle bien spécifique : transmettre les ordres aux soldats sur le champ de bataille.


			
La musique des dieux


			Si aucune divinité n’a présidé à la naissance de la musique, certaines sont particulièrement en lien avec la musique, qui est centrale dans les rites orientés sur la vie et la survie, sur les moments de passage d’un état à un autre. Ainsi, le dieu grimaçant Bès, représenté souvent sous forme d’amulette, protège le mort ou le nouveau-né car il éloigne les mauvais esprits en produisant des sons frappés effrayants. Également, la déesse Hathor, en lien avec la chaleur vitale du soleil, parfois représentée sous l’aspect d’une lionne terrible et destructrice, Sekhmet, est également créatrice et incarnation de la joie : immergé dans des sonorités variées, son culte vise à canaliser sa violence pour maintenir l’ordre du monde, sans pour autant éradiquer l’énergie qu’elle insuffle aux vivants comme aux morts dans leur nouvelle vie. Le sistre a donc un rôle primordial dans son culte.


			Ce sistre attaché à Hathor va devenir l’instrument d’Isis dans les cultes isiaques qui vont plus tard se développer sur les rives de la Méditerranée au cœur de la civilisation gréco-romaine. Isis est cette figure de déesse mère, salvatrice, intrépide et magicienne : elle a osé défier Seth qui, par jalousie, avait tué puis dépecé son mari et frère, Osiris qu’elle a réussi à reconstituer. La mort et la renaissance d’Osiris étaient commémorées chaque année par des rites bruyants et musicaux entrecoupés de silence, qui re-jouaient le récit du destin de ce dieu : les cris et lamentations d’Isis au moment de la disparition de son mari et au moment de la découverte de son corps, l’usage qu’elle fait du tambourin pour parer aux menaces et ripostes de Seth qui cherche à empêcher sa quête, sa voix et ses chants qui redonnent activité à sa maisonnée après la renaissance d’Osiris, et le silence qui accompagne le passage d’un état à un autre autour du moment de la mort, moment de suspension si important que Osiris était qualifié de « Maître du silence » – d’après un décret gravé à Philae toute musique était interdite sur l’île où se trouverait sa sépulture : tambour, flûte, chant11.


			Ce cycle osirien est donc la métaphore du sens, du rôle et de la place de la musique dans la société de l’Égypte ancienne : omniprésente, variée et associée à tous les rites et événements de la vie, elle porte la conception du monde des anciens égyptiens qui posaient le « son » à l’origine du monde (le silence est le néant et celui qui n’entend plus est considéré comme mort), privilégiant ainsi la notion de vie, comme l’attestent les rites funéraires et les peintures, sculptures, objets, textes gravés ou écrits sur papyrus (« Livre des morts », « Chant du harpiste ») conservés dans les tombes pour l’éternité, à l’abri de tout regard indiscret, mais protégés par les oreilles des dieux.


			
III/ Au temps du Roi David et de la Bible hébraïque (vers 1000 av. J.-C.)


			Le célèbre vitrail de Chartres du XIIIe siècle, cette lancette colorée représentant sur un fond rouge flamboyant le roi David en pied, ceint d’une couronne, portant la barbe et chantant en jouant d’un instrument à cordes pincées, consacre la figure d’un roi musicien. En mettant ainsi l’accent sur cet aspect du roi David, ce vitrail condense ce que représentait la musique au temps de la Bible hébraïque, somme de l’histoire, réelle et mythique, d’un peuple pour lequel tout part de la lecture d’un texte sacré, double, car constitué d’une « Loi écrite » – la Tanakh (dont la Torah) – complétée d’une « Loi orale » – le Talmud – qui propose des interprétations12.


			Pour comprendre l’importance conférée à la musique par ce « peuple de l’interprétation du livre », il est indispensable de prendre en compte, et l’interdit de la représentation, soit « le primat de l’écoute sur le visuel », et la particularité de la mise par écrit du texte de la Bible hébraïque au cours du Ier millénaire av. J.-C. : l’écriture de l’hébreu ancien étant consonantique, les mots du texte ne sont transcrits qu’avec leurs consonnes, donc sans les voyelles, si bien que la lecture ne peut être qu’une interprétation du lecteur. La conséquence est que le texte ne se prête pas à une simple et unique lecture : tout dépend du choix des voyelles qui donnent leur sens aux mots prononcés. Ainsi, « vocaliser » le texte suppose un contexte et un choix : si certains mots courants étaient faciles à restituer dans leur forme, leur sonorité et leur rythme (accents) par le lecteur d’alors immergé dans un certain état du langage, rapidement les voyelles manquantes seront l’objet d’un choix qui orientera la compréhension du texte originel et suscitera les commentaires qui font l’objet du Talmud. Puis à partir du VIe siècle jusqu’au IXe siècle de notre ère, pour éviter de trop grands écarts entre les lectures du texte sacré en hébreu, langue historique et sacrée dont l’usage se perdait, les savants, désignés par le terme de massorètes (ceux qui s’occupent de transmettre) notent dans les marges du texte des indications de vocalisation et d’accents : en osant aller à l’encontre de la tradition qui interdisait tout ajout au texte sacré comme toute coupure, ils ont ainsi fixé une forme de cantillation du texte biblique, pratique dont vont hériter les premiers chrétiens. Jusque-là, la lecture du texte, sa vocalisation, pouvait être d’une extrême variété, l’essentiel était que les mots soient compris, qu’un sens soit perçu, que la parole de Dieu soit entendue, conformément à l’injonction de la prière qui commence par : « Écoute Israël » (Chema Israël) comme le spécifie en particulier Jean-Pierre Winter dans son ouvrage Les Errants de la chair (p. 238). L’impératif d’écouter la Voix, les sonorités et les rythmes des mots, se trouve donc au cœur de la civilisation hébraïque.


			Dans ce contexte culturel particulier, la figure du roi David est un jalon important de la longue histoire du peuple hébreu, objet du texte sacré : situé entre Saül et Salomon, David illustre la période des rois d’Israël qui se situe autour de l’an mille av. J.-C., période précédée d’abord par la marche d’Abraham vers « le pays où coulent le lait et le miel », au XVIIIe siècle av. J.-C. ; puis par la mission de Moïse qui présida à la sortie d’Égypte des Hébreux, vers le XIVe siècle av. J.-C. Or, d’après la tradition biblique, Moïse rencontra directement Dieu par l’intermédiaire d’une Voix émanant d’un buisson ardent, avant que ce Dieu ne lui révèle les « Dix Paroles » sur le mont Sinaï et ne les grave de son doigt sur les deux faces de deux pierres : ces « Tables de la Loi » émanent ainsi directement du Dieu invisible qui se manifesta sous « l’aspect d’une flamme dévorante » et proclama, comme le raconte un passage de l’Exode, XIX, 9 : « Me voici venant vers toi dans le nuage de la nuée pour que le peuple entende que je parle avec toi » dit Yahvé.


			C’est au cours de cette longue histoire du « peuple des livres », qui s’étend depuis la Création jusqu’au retour de la captivité à Babylone en 520 av. J.-C. en passant par Abraham, Moïse et David, que le texte de la Bible hébraïque a été peu à peu constitué. Le processus d’élaboration puis de rédaction de ce texte a donc pris plus d’un millénaire pour aboutir à un ensemble constitué de plusieurs livres, divisés en chapitres composés de versets. La Bible hébraïque comprend trois ensembles : les cinq premiers livres ou Pentateuque forment la Torah (soit en français : la Genèse, l’Exode, le Lévitique, les Nombres et le Deutéronome), dont le deuxième livre, le récit de l’Exode, comprend les « Tables de la Loi », cette Alliance de Dieu et de son peuple. À ces cinq premiers livres s’ajoutent les « Prophètes » (Neviim), puis les « Hagiographes » (Ketouvim), si bien que l’ensemble de la « Loi écrite » est désigné par le terme de Tanakh constitué des initiales des trois ensembles (T N K). Les Prophètes comprennent les Livres de Josué, des Juges, de Samuel, des Rois, des trois « Grands Prophètes » (Isaïe, Jérémie, Ezéchiel) et des douze « Petits Prophètes » – cette distinction tient à la longueur du texte. Enfin, les « Hagiographes » ne racontent ni l’histoire du peuple juif, ni les prophéties, mais rassemblent des textes de sagesse, des histoires symboliques dont les cent cinquante Psaumes, le Cantique des cantiques, le Livre de Job, les Lamentations.


			Tout ce qui concerne l’histoire (plus ou moins inventée, voire fantasmée, métaphorisée), l’organisation sociale, la Loi, la morale, l’Alliance avec Dieu ainsi que la liturgie, est inscrit dans cette Bible hébraïque, « Livre » qui régit donc l’ensemble de la vie du « peuple de l’interprétation du livre ». Or, comme nous l’avons déjà souligné, la « deuxième parole » dictée à Moïse par Dieu (soit le deuxième commandement) interdit toute représentation de Dieu et de ce qui est vivant :


			« Tu ne feras point d’idole, ni une image quelconque de ce qui est en haut dans le ciel ou en bas sur la terre ou dans les eaux au-dessus de la terre. »


			Cet interdit de représenter, de faire des images, qui ne doit pas être confondu avec un interdit portant sur l’imagination, donne donc la prééminence à la voix, au sonore et au chant, à la cantillation du texte sacré. La Voix de Dieu, unique, universel, celle qui a révélé les « Tables de la Loi », est actualisée par l’usage liturgique du son très grave obtenu en soufflant dans une corne de bélier, instrument désigné par le terme « shofar », que le peuple a le devoir d’écouter : « Écoute Israël ». Ainsi, au lieu d’adorer le veau d’or et autres idoles, le peuple d’Israël est invité à s’adresser à Dieu, à l’Éternel, en « chantant » les prières inscrites dans les hymnes et les cantiques ainsi que dans les Psaumes, dont la paternité est attribuée au roi David : l’instrument qui le caractérise est un « psaltérion », pour rappeler, et qu’il est l’auteur des Psaumes, et qu’il est l’organisateur de la vie musicale du peuple d’Israël. Le roi David, poète et musicien, est également le prescripteur de l’utilisation liturgique des instruments : la Bible évoque les « instruments de David ».


			Que David assure la cohésion du « peuple de l’interprétation du livre » en conférant un rôle essentiel à la musique comme moyen d’entretenir l’Alliance avec son Dieu, ne fait pas oublier que la musique a une vertu thérapeutique : c’est en jouant de la lyre, que David console le roi Saül, qui est souvent la proie de mauvais esprits (1, Samuel 16, 23). Selon les textes bibliques, la musique a donc partie liée avec les forces obscures, fonction que les prophètes mettent également en œuvre pour parvenir à l’extase, la musique étant mode de communication avec le divin : le livre de Samuel (Samuel 10) raconte comment Samuel devint prophète inspiré par Dieu, créant une confrérie avec harpes, lyres, tambourins, flûtes pour accompagner le délire prophétique de ceux qui, à son instar, se disaient la voix de Yahvé.


			Somme de la civilisation du « peuple d’Israël », le texte de la Bible hébraïque fourmille de références à la musique, et même plusieurs livres lui sont consacrés, en particulier le livre des cent cinquante Psaumes qui témoigne de l’importance de la musique : considérés comme des textes liturgiques13 depuis l’époque du deuxième Temple, les prêtres lévites les récitaient tous les jours, en les chantant accompagnés d’instruments à cordes ou d’une flûte. Certains Psaumes contiennent dans leur titre des indications concernant leur exécution musicale : les instruments à utiliser, les airs à adopter, le mode musical, le jeu des voix (à mi-voix, en chœur). De type très divers : didactique, messianique, de confiance, d’action de grâce, de supplication collective ou individuelle, les Psaumes sont parfois des prières qui prennent la forme d’hymnes, chantés avec amour et allégresse à la gloire du Dieu, en reconnaissance de la puissance de sa Voix « qui tonne », « qui fait jaillir le feu », qui ébranle ciel et terre (Psaume 29 : « La Voix de Yahvé dans l’orage »). Un leitmotiv unit ces différents Psaumes : l’invitation permanente à chanter, louange collective ou expression de la confiance de l’individu en son Dieu. Ainsi le Psaume 33 énonce l’injonction : « Criez de joie […]. Célébrer Yahvé sur la lyre, jouez pour lui sur la harpe à dix cordes, chantez pour lui un cantique nouveau », ou le Psaume 108 : « Éveillez-vous, harpes et lyres ». Cet effet d’entraînement de la musique éclate dans le dernier Psaume (le 150e), « Alleluia ! ». Cette véritable jubilation sonore incitant à la joie et à l’allégresse se plaît à citer les différents instruments, signe d’une attention remarquable à la spécificité sonore ainsi qu’un plaisir du son porteur de sens pour tous.


			« Louez Dieu dans son lieu saint / Louez-le dans le firmament de sa force ! / Louez-le dans ses exploits, / Louez-le selon l’immensité de sa grandeur ! / Louez-le au son du cor, / Louez-le par la harpe et la lyre, / Louez-le par le tambourin et la danse, / Louez-le par les instruments à cordes et le chalumeau, / Louez-le par les cymbales sonores, / Louez-le par les cymbales retentissantes ! / Que tout ce qui respire loue Yahvé ! »


			À bien d’autres endroits de la Bible hébraïque, la musique est présente. Ainsi dans les Cantiques, tel celui de la prophétesse Myriam qui chante « le tambourin à la main » après le passage de la Mer rouge (Exode XV, 21) ou celui d’une autre prophétesse, Deborah (Juges V, 1-31) ; ou encore le Cantique des cantiques, exemple des chants d’amour qui accompagnaient les cérémonies nuptiales, qui chante directement les joies de l’amour humain, témoin de l’indispensable participation de tout l’être à la célébration de Dieu.


			Dans bien des récits relatant les aventures et actions du peuple, la description de la place de la musique est également présente. Par exemple dans le livre de Samuel, au moment du transfert de l’Arche à Jérusalem : la procession solennelle est accompagnée de lyres, de harpes, de tambourins, de sistres, de cymbales, et la montée de l’Arche se fait au son des cors et des acclamations. Également, les mouvements collectifs militaires ou pacifiques (rassemblements, départs, convocation d’une partie du groupe, commencement du mois, offrandes, etc.) sont réglés par les deux trompettes d’argent que Moïse a fait fabriquer sur l’injonction de Yahvé (Nombres 10, 1-10) pour appeler aux rassemblements et pour servir de « mémorial » : par le son de ces trompettes, l’offrant se rappelle au souvenir de son Dieu qui en retour accepte ce gage comme signe d’une offrande totale. L’Alliance est en quelque sorte matérialisée par ces trompettes d’argent : Voix de Yahvé et expression de l’obéissance d’Israël.


			Si célébrer Dieu se passe en musique, les voix des chantres étant soutenues par les trompettes, les cymbales et autres instruments, l’absence de signes sonores remplit le fidèle d’effroi : Job est terrifié par le silence incontournable de son Dieu. Que Yahvé refuse d’être sensible au son de sa lyre est le comble de la déréliction.


			Ainsi, comme pour toutes les civilisations de l’Orient ancien, la musique au temps de la Bible hébraïque a partie liée avec le pouvoir, celui du roi, celui du Dieu comme celui des démons. Elle est également omniprésente, avec d’autant plus d’effets qu’elle est la seule façon permise d’honorer l’Alliance avec Dieu, les images étant frappées d’interdit depuis que Moïse a eu le souci de libérer les Hébreux de l’engluement des images propre à la civilisation de l’Égypte ancienne. Donc, la musique accompagne les banquets, les réjouissances populaires qui se déroulent aux sons des tambourins et des crotales, le transport de l’Arche d’alliance, les sacrifices tel l’holocauste, la purification du Temple de Jérusalem avec « cymbales, harpes, lyres, suivant l’ordre de David » et trompettes (Chroniques 2, 29, 25) ; elle manifeste, par la force du souffle divin de ses trompettes, une puissance capable d’ébranler les murailles de Jéricho (Josué, V, 12-20) ; elle est indissociable de la prière et de la liturgie.


			Cette musique, mode d’échange privilégié entre l’homme et son Dieu, a été organisée, d’après la tradition biblique, par le roi David, chantre inspiré et initiateur d’une nouvelle dimension de la musique qui n’est plus seulement la voix terrifiante de Yahvé s’adressant à la collectivité pour combattre l’adoration des idoles : elle devient lyrique, capable de traduire les sentiments profonds de l’individu, ses tourments, ses doutes, comme sa confiance ou son amour, ou encore son sentiment d’abandon. La distinction entre les trompettes et les « instruments de David » rend compte de cette transformation de la musique qui ne quitte pas pour autant le domaine du sacré.


			Dans son organisation de la musique, David a confié les différents instruments à des familles de prêtres spécialisés (Chroniques 1, 25) : « les fils étaient sous la direction de leur père ; ils prophétisaient au son de la lyre pour célébrer et louer Yahvé » ; ils chantaient « au son des cymbales, des lyres et des harpes ; les prêtres sonnaient de la trompette devant l’Arche de Dieu. Leur nombre, y compris leurs frères exercés au chant de Yahvé, tous passés maîtres, était 298. » D’après le rédacteur des Chroniques, les chantres étaient placés très haut dans la hiérarchie des lévites, car la musique faisait partie intégrante du culte.


			Cette invitation permanente à chanter pour exprimer l’intériorité de la foi a contribué à développer une conscience religieuse propre au monothéisme : la musique étant immatérielle et pourtant bien présente, produite de manière instantanée, elle réclame la mobilisation des capacités affectives aussi bien que spirituelles, corporelles et intellectuelles. Comme Dieu elle est irreprésentable, intraduisible, différente de tout le reste de la création, de tous les autres modes d’expression. Elle est ce qui permet d’aller à la rencontre de son Dieu, de s’en rapprocher sans oublier qu’il est transcendant. La Bible hébraïque met donc en valeur l’essence même de la musique, « le plus spirituel de tous les arts » – « l’essence de la musique est d’être une révélation », affirmait le poète Heinrich Heine le 21 janvier 1838. Par conséquent, si elle assure la cohésion du peuple d’Israël, si elle exprime la puissance de son Dieu, si elle console en chassant les mauvais esprits (1 Samuel 16, 23), c’est elle qui humanise car elle accorde le primat à la dimension spirituelle de l’être humain en symbolisant l’impossibilité de représenter un Dieu invisible, inaccessible aux sens – l’ordre symbolique étant constituant de l’humain.


			Que la musique appartienne à la sphère de la plus haute spiritualité, la postérité des Psaumes de David et des Cantiques, en particulier le Cantique des cantiques, l’atteste. Ces poèmes, ces prières qui ne cessent d’inviter à chanter, innervent encore aujourd’hui les sensibilités propres à la culture occidentale : ils constituent des références partagées et stimulent sans relâche l’imagination créatrice des compositeurs pour le plus grand bonheur des interprètes et des auditeurs… ce dont témoignent, entre autres, les Psaumes de David de Heinrich Schütz au XVIIe siècle, suivis de ceux de Johann Sebastian Bach au XVIIIe siècle, de ceux de Felix Mendelssohn Bartholdy au XIXe siècle, de l’oratorio Le Roi David composé par Arthur Honegger en 1921.
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Chapitre 3



			
La musique dans la Grèce antique au temps de Périclès (Ve siècle av. J.-C.) 
et d’Alexandre (IVe siècle av. J.-C.)


			Différents documents – des mentions dans des textes philosophiques, poétiques, politiques et littéraires, des théories musicales conservées ainsi que les découvertes de l’archéologie musicale – attestent la double nature de la musique dès le temps de la Grèce antique. Désignée par le terme « mousikè », la musique qui assure le développement de la conscience civique, est également inhérente aux débordements dionysiaques : elle est donc à la fois « divine et satanique » comme le soulignait Liszt au milieu du XIXe siècle, car il se savait sous l’emprise de cet « art divin qui vous induit en tentation ».


			
Périclès, la musique et l’éducation du citoyen


			Des temps homériques (VIIIe siècle av. J.-C.) aux conquêtes d’Alexandre (fin du IVe siècle av. J.-C.), l’histoire de la Grèce antique est dominée par une organisation politique spécifique : celle de la « cité » qui regroupe un petit groupe humain sur un territoire formé d’une ville et de sa campagne. Pourtant les Grecs se sentent appartenir à la même civilisation, car ils sont unis tant par la langue grecque et par leur panthéon que par leur idéal éducatif : la paideia. Pour eux, sont barbares ceux qui ne profèrent pas les sonorités de la langue grecque en parlant.


			Si plusieurs grandes figures émergent au cours de cette longue histoire, telles celles d’Homère au VIIIe siècle av. J.-C. ou celle de Socrate au Ve siècle av. J.-C., celles de Platon ou d’Aristote au IVe siècle av. J.-C., la figure de Périclès au Ve siècle av. J.-C. (494/493-429 av. J.-C.) fut si frappante que ce siècle, temps de l’apogée de la démocratie athénienne, est désigné comme « Siècle de Périclès ». Sous la figure de Périclès sont donc condensés les traits essentiels de la civilisation grecque classique. Réélu stratège, il est gouverneur de la cité, 15 fois : en 448/7 av. J.-C., puis tous les ans entre 443/2 et 429 av. J.-C. Périclès, né en 494 av. J.-C. juste avant la victoire remportée par Athènes alliée à d’autres cités sur le puissant empire perse à Marathon (490 av. J.-C.), mourut de la peste en 429 av. J.-C. au début de la longue guerre qui opposa Sparte et Athènes, la guerre dite du Péloponnèse. Un des artisans de la grandeur d’Athènes – il fit de sa cité le paradigme de la démocratie –, Périclès est célèbre pour ses compétences de stratège et également pour ses dons d’orateur. Or, selon les sources antiques (le Phèdre de Platon, la Vie de Périclès, 4, 1, de Plutarque), ces dons avaient été développés par deux maîtres, l’un de rhétorique, Anaxagore de Clazomènes, et l’autre, Damon, spécialiste de la mousikè.


			Le terme grec mousikè désigne un ensemble d’activités artistiques intrinsèquement liées : la musique, le chant, la poésie, le théâtre et la danse, patronnées par les neuf muses, comme le rappelle Vincent Azoulay, dans son ouvrage récent sur Périclès (Armand Colin, 2010, p. 29). Pour les philosophes, la mousikè qui favorise l’humanisation du citoyen était également pensée en relation avec les mathématiques qui reflètent et assurent l’ordre du monde et l’harmonie cosmique.


			Dans la conception grecque de l’éducation, l’enseignement de la mousikè occupait une place essentielle : considérée comme une des dimensions fondamentales de la paideia, tout homme bien né se devait de connaître la musique, d’être capable de chanter des poèmes en s’accompagnant d’un instrument de musique à cordes, pour tenir sa place dans un banquet. Mais, si elle était une marque de civilisation et un mode de convivialité, elle était également un outil de séduction : tout orateur soucieux d’emporter l’adhésion des membres de l’Assemblée savait qu’il était indispensable de maîtriser cette mousikè.


			La musique qui a partie liée avec l’éducation du citoyen a donc une dimension civique dans le contexte de la démocratie athénienne. Au même moment, en Orient par l’intermédiaire de la Bible, la musique développait la conscience religieuse monothéiste.


			
La mousikè dans la paideia



			Damon aurait donc transmis à Périclès un héritage musical devenu politiquement efficace : orateur, il savait contrôler le rythme de sa parole, la hauteur de sa voix, la mélodie de son discours, pour toucher son auditoire. Or, cet héritage musical s’ancre dans les poèmes d’Homère et dans ceux d’Hésiode, poèmes dans lesquels la mousikè est portée tant par des récits que par des mythes (logos et mythos). Ainsi, la dimension du récit est consubstantielle à L’Illiade, récit originaire, qui a comme point de départ la colère d’Achille : rendu furieux par le geste arbitraire d’Agamemnon le roi des rois qui s’est octroyé la femme qui lui avait été réservée, Achille décide de se retirer dans sa tente et de s’adonner à son art favori, la musique indissociable de la poésie, « charmant son âme avec sa lyre au son clair », comme le dit Homère (IX, 166-206). Il ne repartira au combat que pour venger la mort de son ami Patrocle, après lui avoir rendu les hommages funèbres dignes de lui, et comprenant toutes sortes d’épreuves et de jeux (chant XXIII, vers 798-883).


			Comme le montre la figure d’Achille, dont s’inspirera Alexandre, ce nouvel Achille, la pratique de la mousikè est donc au cœur de l’éducation. Quelques figures peintes sur des vases laissent penser que l’enseignement du jeu instrumental s’effectuait par imitation : l’élève face au maître, sans recours à des équivalents de « partition », tandis que les écrits de Platon (428-347 av. J.-C.) et d’Aristote (384-322 av. J.-C.) son disciple, confirment l’importance accordée à la musique dans l’éducation du citoyen : car si l’homme apprend dès son plus jeune âge à bien chanter et bien danser, il sera à même d’apprécier le beau et d’exercer sa raison. Pour Aristote, la musique est même l’élément fondamental de l’éducation du citoyen, moyen d’accéder au bonheur et d’accéder à la liberté intérieure de l’individu.


			
La fonction éducative de la mousikè : l’ethos 
ou l’utilité d’abord morale de la musique


			Platon a insisté sur la fonction éducative de la musique en s’inspirant de la doctrine de Damon, ami de Socrate et conseiller de Périclès. Damon, héritier des Pythagoriciens, avait établi un système de correspondance entre les « harmonies », les genres poétiques et leur usage à visée morale : il dénomme ethos l’effet produit sur la psyché par les différentes « harmonies » et par les différents rythmes. Son classement est étayé par toutes sortes d’anecdotes : Pythagore aurait réussi à apaiser la fureur érotique d’un jeune homme en changeant d’harmonie et de rythme ; lui-même calmait ses mouvements de colère en jouant de la lyre (comme le roi David…) ; les combattants de Troie avaient trouvé le moyen de s’assurer la fidélité de leurs épouses grâce au choix d’une musique appropriée…


			Ainsi, la source principale définissant la valeur morale, l’ethos, des « harmonies » et des rythmes se trouve dans les écrits de Platon. Dans la République, Socrate (470-399 av. J.-C.) rappelle la définition de la mélodie, soit l’adéquation des paroles avec l’« harmonie » et le rythme, puis il distingue les « harmonies plaintives » : la lydienne, des « harmonies molles utilisées dans les banquets » : l’ionienne, l’une et l’autre « qu’on appelle lâches », avant de demander : « T’en serviras-tu pour former des guerriers ? Il ne nous reste donc plus que la dorienne et la phrygienne » (République III, 399). Ce choix de Socrate est lié aux caractères prêtés à ces « harmonies » : la dorienne incite au courage, la phrygienne à la ténacité. Après avoir ainsi examiné l’effet des « harmonies », Socrate s’intéresse aux rythmes distinguant, sous l’autorité de Damon, ceux qui correspondent aux vices, à la bassesse ou à l’insolence, et ceux qui produisent l’effet contraire en faveur de la vertu.


			Dans les Lois, écrit qui se préoccupe d’édifier une cité idéale, Platon confie à la musique le rôle de contribuer à l’obéissance aux lois car elle permet au citoyen de maîtriser la sauvagerie naturelle de l’homme. Pour Platon, cet effet, toutefois, ne procède que de la musique mesurée exécutée à la lyre ; la musique improvisée à l’aulos étant écartée, car cet instrument manque de rigueur harmonique et se trouve trop proche de la nature indisciplinée. Et puis, il n’est pas question de modifier les échelles musicales au risque de détruire leur effet sur les psychés, comme le soutient Platon dans la République (IV, 424, c) :


			« L’introduction d’un nouveau genre de musique est une chose dont il faut se garder, car on risque de tout bouleverser : nulle part on ne change les échelles musicales sans que changent aussi les lois fondamentales de l’État, comme l’assure Damon et comme j’en suis également persuadé1. »


			À partir de la théorie de Damon, maître de Périclès, cette source transmise par des écrits philosophiques, une tradition tenace s’est établie conférant aux diverses « harmonies » désignées par le nom de « mode » un pouvoir sur le comportement humain, favorisant vices ou vertus. Dans cette conception le mode dorien, majestueux, développe les vertus viriles ; l’hypodorien, fastueux, rend hautain ; le phrygien, agité pousse aux débordements de l’enthousiasme à l’instar des cortèges dionysiaques ; le lydien dolent est favorable aux thrènes funèbres ; au contraire, l’hypolydien pousse à la volupté.


			
La mousikè et les mythes


			Essentielle dans l’éducation du citoyen, la mousikè occupe une grande place dans les activités des divinités comme l’attestent les divers mythes grecs concernant la musique. Ces mythes peuvent être reconstitués à partir des premiers monuments de la littérature universelle, Homère, Hésiode, Pindare (518-438 av. J.-C.) ainsi qu’à partir de ce qui reste des auteurs tragiques grecs du Ve siècle av. J.-C., Eschyle, Sophocle et Euripide, auquel s’ajoute l’auteur comique Aristophane – une sorte de synthèse de ces mythes étant apportée par les Métamorphoses du poète latin Ovide (43 av. J.-C. – 17 ou 18 apr. J.-C.), poème épique qui regroupe 250 mythes et légendes. Ces mythes, très « plastiques » qui ont donc plusieurs versions, rendent compte de la pensée grecque et de son souci d’ordonner le monde sonore, de conférer des origines à la musique tout en donnant un sens aux pratiques musicales.


			Tout d’abord, placée sous le signe des neuf Muses, la musique fait partie d’une entité qui regroupe toutes les activités de l’esprit, arts et sciences, incarnés nommément par chacune des neuf : Calliope patronne l’éloquence et la poésie épique, Thalie la comédie, Polhymnie la poésie lyrique, Terpsichore la danse, Uranie l’astronomie, Melpomène la tragédie, Erato l’élégie amoureuse, Clio l’histoire, Euterpe la musique proprement dite. Encore mal définies chez Homère, leur fonction est pourtant toujours liée au chant. C’est avec Hésiode qu’elles deviennent neuf : filles de Zeus, le dieu des dieux, et de Mnémosyne, déesse de la mémoire, elles acquièrent la fonction spécifique d’inspirer les aèdes, terme qui désigne les poètes-chanteurs-musiciens, en assurant le lien entre le monde divin et celui humain de la mémoire dans le but de diffuser les connaissances, ce socle du passé qui soude une collectivité. Ainsi, musique, poésie, danse, histoire, astronomie, activités de l’esprit regroupées sous le terme de mousikè, témoignent d’une pensée qui ne différencie pas les domaines mais les envisage comme un tout, donc solidaires.


			Caractérisées par leur spécialité, les neuf Muses entourent Apollon, et si elles charment les dieux lors de leurs banquets, elles portent également l’ambivalence de toute action humaine, l’enchantement oscillant entre exaltation divine et pouvoir mortifère, comme en témoigne la généalogie des Sirènes, démons marins qui ont la forme de femmes ailées et qui sont filles d’une muse (Melpomène ou Terpsichore) : les Sirènes sont de remarquables musiciennes, et leurs mélodies ont un tel pouvoir d’enchantement qu’elles attirent les navigateurs et les entraînent à leur perte – ce pouvoir mortifère se retrouve dans la figure de la Lorelei immortalisée par le célèbre poème de Heinrich Heine au début du XIXe siècle, si souvent mis en musique. Que la muse Calliope soit liée à Orphée – elle serait sa mère – met également l’accent sur l’ambivalence de la poésie et de l’éloquence capables de charmer le gardien des enfers tout autant que de susciter la folie meurtrière des ménades furieuses qu’Orphée, éploré, reste fixé sur la seule Eurydice qu’il a perdue. Ainsi, les Muses et la mousikè ont un pouvoir qui assure aussi bien l’équilibre et l’harmonie du cosmos que l’irruption des forces obscures et l’attraction pour la mort.


			Pourtant, à première vue, les Muses participent du rayonnement solaire d’Apollon, dieu de l’harmonie, de l’équilibre, de l’ordre. Les deux attributs de ce dieu, l’arc et la lyre, laissent entendre que, musicien et poète, la beauté qu’il crée est indissociable de la vérité, visée par la flèche provenant de la corde de son arc bien tendue, qui « rend un son clair » (Odyssée, XXI, 405-411). La musique a donc le pouvoir de révéler ce qui se cache derrière les apparences – idée confirmée par le récit de l’affrontement entre Apollon et le satyre Marsyas, l’un jouant de la lyre et le second de l’aulos. Apollon en sort vainqueur, car il est possible de chanter, de parler en jouant de la lyre. Le récit procède des faits et gestes d’Athéna. Cette déesse avait fabriqué un double aulos (une sorte de hautbois à double tuyau) ; quand elle s’aperçut qu’elle était l’objet de risée de l’assemblée des dieux – ce que lui confirmait son miroir – à cause de la déformation de son visage au moment où elle soufflait dans l’instrument, elle le jeta et lança une malédiction contre celui qui le ramassera. Marsyas tomba dans le piège : parcourant la Grèce en charmant ses auditoires, il prétendit surpasser Apollon, qui, furieux, convoqua les Muses et leur enjoignit d’organiser un concours. Incapable de chanter en jouant, Marsyas fut déclaré vaincu et il fut sauvagement puni : il fut écorché vif et sa peau fut clouée à un pin. Ce récit cruel met en opposition les deux conceptions de la musique : l’une symbolisée par la lyre – la musique qui reflète l’ordre du monde, l’instrument de la cité, de la vie sociale policée ; et l’autre par l’aulos – la musique des débordements dionysiaques, de la nature sauvage, inquiétante, imprévisible.


			Ainsi, si certains dieux symbolisent les conceptions de la musique par leurs agissements, d’autres sont considérés comme les inventeurs d’instruments de musique. Tandis qu’Athéna est à l’origine de l’aulos, Hermès, de dieu des passages, est l’inventeur de la lyre à partir d’une carapace de tortue qu’il a recouverte d’une peau au-dessus de laquelle il a tendu des boyaux de vache (les vaches ayant été dérobées à Apollon). Cet instrument joua un rôle de premier plan dans l’univers musical des Grecs : il servait à l’enseignement, tout citoyen devait chanter en s’accompagnant de la lyre, et il était utilisé pour faire répéter les acteurs et les choreutes. La lyre ne cessa de se complexifier, passant de cinq cordes à sept, puis à onze cordes, ce qui exigea une professionnalisation des instrumentistes. Le jeu s’effectuait avec les doigts ou avec un plectre.


			Le dieu Pan est considéré comme l’inventeur de la syrinx, flûte faite de roseaux accolés par de la cire, instrument qui était utilisé dans les cérémonies initiatiques pour obtenir des délires extatiques. Là encore il s’agit de sonorités qui font surgir les forces obscures incontrôlables de l’animalité.


			L’invention des percussions est liée au monde de Dionysos : les cortèges avaient besoin de la musique stridente à peine supportable des « flûtes barbares » et des cors, fortement rythmée par les tambourins, les cymbales ou les crotales, comme le met en œuvre la tragédie les Bacchantes d’Euripide (vers 59 et 122-125).


			Enfin, un mythe synthétise les origines et les aspects ambivalents de la musique pour les Grecs : celui d’Orphée, fils de la muse Calliope. C’est Apollon qui lui a fait don de la lyre avec laquelle il accompagne son chant pour charmer les bêtes sauvages tout autant que les dieux – participant à l’expédition des Argonautes, son chant réussit à charmer les sirènes. Éperdu de douleur à la suite de la mort de sa toute jeune femme Eurydice, il finit par faire céder Cerbère, mais, ne se pliant pas aux conditions imposées lors de sa remontée du monde des enfers – ne pas se retourner –, Orphée perd une seconde fois Eurydice : inconsolable, il finit dépecé par les Ménades.


			
La mousikè dans la vie de la cité


			Dans le contexte politique de mise en œuvre de la démocratie – ce nouveau régime qui a fait ses preuves en étant capable de résister à la puissance de l’empire perse lors des deux guerres médiques (Marathon, 490 et Salamine, 480 av. J.-C.) – l’éducation du citoyen est un enjeu majeur pour qu’il prenne part activement à la vie de la cité. Un de ses premiers devoirs de citoyen est de participer aux fêtes et autres cérémonies civiques ainsi qu’aux sacrifices qui assurent et attestent la cohésion de la cité, alors que la guerre civile ne cessait de menacer l’équilibre politique difficilement établi comme l’historienne et helléniste Nicole Loraux l’a mis en valeur en étudiant la notion de stasis. Si le citoyen doit donc savoir tenir sa place dans les processions, il a également des chances d’être choisi comme choreute par le chorège chargé de préparer les Grandes Dionysies en l’honneur de Dionysos.


			Le témoignage le plus célèbre de ces cérémonies civiques est celui offert par la frise de 158 mètres qui entoure le naos du Parthénon, ce grand temple que Périclès fit ériger sur l’Acropole en l’honneur d’Athéna, entre 447 et 438 av. J.-C. pour reconstruire le temple incendié par les Perses lors de la seconde guerre médique en 480 av. J.-C. Le sculpteur et architecte Phidias a immortalisé la procession composée de toute la population d’Athènes (citoyens, femmes, enfants, métèques) le jour de la fête des Grandes Panathénées qui avait lieu tous les quatre ans au son des auloi et de la cithare (comme toutes les cérémonies publiques) – la cohorte des instrumentistes ayant une place spécifique dans le cortège, entre les magistrats et les porteurs d’offrandes. Au terme de la procession la statue géante d’Athéna, en or et en ivoire, était revêtue d’un nouveau « péplos » (voile) que les « ergastines » ont mis quatre ans à broder. La fête était couronnée par un grand sacrifice, dont la viande était consommée collectivement, les dieux se nourrissant des odeurs des arômes et de la fumée de la viande grillée. L’ensemble de cette longue frise semble rythmé comme une partition musicale de façon à faire ressentir la scansion maîtrisée de cette marche solennelle, image de l’harmonie civique en mouvement, celle même que Périclès vante dans sa célèbre oraison funèbre prononcée en 431 av. J.-C. (rapportée par Thucydide) en l’honneur de ceux qui sont morts pour défendre la démocratie athénienne attaquée par la gérontocratie de Sparte.


			Les processions ne sont pas seules à s’effectuer en musique, même si elles ont eu une importance déterminante dans l’évolution de la pensée musicale grecque puisque les exigences de la démocratie impliquent la large participation des citoyens. D’autres rites civiques ont entraîné de nouvelles pratiques musicales adaptées, en particulier ceux qui président au théâtre.


			
La mousikè et le théâtre


			La place de la musique s’est avérée de première importance pour le théâtre : les pièces présentées au public étaient indissociables d’une mise en œuvre musicale. Lors de la préparation des concours qui étaient organisés dans le cadre des Grandes Dionysies, les citoyens les plus riches devaient assurer le recrutement, la formation, les répétitions du chœur, mené par un coryphée, qui évoluait sur la scène, en tant que représentant de l’ensemble du peuple, témoin du drame ou de la comédie qui se jouaient entre quelques acteurs sur la scène. Ainsi, en 472 av. J.-C., alors qu’il n’a pas encore l’âge de commencer une carrière politique (il a tout juste 20 ans, donc il n’a pas encore les 30 ans requis), Périclès se porte volontaire pour être chorège ; et c’est Eschyle, l’auteur qu’il soutient qui gagne avec sa tétralogie obligée, constituée de trois tragédies et d’une comédie : parmi ces tragédies, il y avait Les Perses, pièce à la gloire de la victoire d’Athènes sur les Perses menés par Xerxès au cours de la bataille navale de Salamine en 480 av. J.-C. Décidément la dimension politique de la musique n’était pas étrangère à Périclès qui a sans doute profité de son rôle de chorège pour être coryphée et donc pour être celui qui allait prononcer l’éloge d’Athènes qu’Eschyle a confié à cet acteur2.


			Cette place de la musique dans le théâtre procède sans doute des origines du théâtre : le dithyrambe en l’honneur du dieu étranger qu’était Dionysos, dieu qui transgresse les limites, les interdits et qui surgit à la tête d’un joyeux cortège de satyres et de ménades, dansant en s’accompagnant d’instruments bruyants : crotales, tambourins, flûtes stridentes. Ce lien du théâtre avec Dionysos est le sujet même de la tragédie d’Euripide (484-406 av. J.-C.), les Bacchantes, qui met en scène ce qu’il en coûte de refuser d’accueillir Dionysos, ce dieu étranger né à Thèbes des amours de Zeus et de Sémélé, une mortelle.


			Le théâtre, invention de la démocratie grecque, visait à offrir un « miroir brisé » aux citoyens (comme l’a développé l’historien contemporain Pierre Vidal-Naquet) puisque la tragédie met en scène la mort du roi : elle incitait ainsi les citoyens au débat comme à la réflexion sur leur passé, sur l’interprétation de leurs mythes, sur le sens de leur engagement civique.


			Quelle musique était entendue au théâtre ? Au sens le plus large du terme, il a souvent été considéré que tout était musique dans la tragédie. La mousiké est une vision effectivement bien plus large que notre simple musique. Cependant, les commentaires écrits en marge des pièces retrouvées, ainsi que la connaissance de certains usages nous donnent quelques aperçus du monde sonore de la tragédie. La découpe de la pièce peut être synthétisée en prologue (déclamé), parodos (entrée du chœur le plus souvent sur un rythme dit anapestique – deux syllabes brèves suivies d’une syllabe longue-), épisodes (aux nombres variés et déclamés, le chœur intervient par la voix du coryphée), stasimon (aux nombres variés, faisant suite à un épisode, le chœur chante souvent sous forme de méditation, réflexion en lien avec l’action), l’exodos (sortie du chœur et fin de la pièce, dans lequel les acteurs au comble du paroxysme exécutent des chants ou des mélodrames – déclamation avec accompagnement musical, et quelquefois intervention du chœur). Le chant est soutenu par un musicien qui joue de l’aulos. Et le mouvement, la danse au sens moderne du terme ainsi que le mime – tout comme dans l’Égypte antique – sont intimement liés à l’expression musicale et théâtrale. Le chœur – composé de 14 chanteurs et un coryphée – chante et danse sur le lieu dit de l’orchestra dans le théâtre. Cet orchestra est placé devant le proskenion, le lieu surélevé où agissaient les acteurs sortant de la skené (le lieu d’où ils sortaient, placé derrière le mur). Le musicien quant à lui siège sur l’autel dédié à Dionysos.


			Le grec est une langue tonale et l’écriture poétique est liée à une rythmique précise (anapeste, iambe, trochée…). La déclamation au théâtre combinant ces deux aspects a pu donner lieu à l’idée que tout était « musique » dans le théâtre antique. Les différentes expressions verbales et musicales dans la tragédie peuvent se résumer ainsi : la déclamation sans musique, le chant du chœur, surtout dans les stasima, mais aussi en contrepoint au chant ou au mélodrame d’un acteur, le chant d’un acteur, lors des passages d’émotion intense des épisodes, le mélodrame, souvent en fin des pièces : il s’agit d’une psalmodie très appuyée, mais pas chantée, accompagnée musicalement3.


			Il est d’usage de considérer que ce sont les auteurs, Eschyle, Sophocle, Euripide, pour les plus célèbres d’entre eux qui composaient aussi la musique des chœurs et chants. Malgré le grand nombre de documents qui nous sont parvenus, ceux-ci ne figurent pas l’ensemble du corpus des créations. Les reconstitutions « à l’identique » restent possibles et les ensembles modernes tentent de faire revivre ce théâtre antique. C’est en imaginant la reconstitution que les camerata italiennes de la fin du XVIe siècle ont elles aussi imaginé faire renaître la tragédie grecque, faite de déclamation, de chœur, de lyres, et de héros ! Donnant sans le savoir naissance à l’opéra.


			
La mousikè dans la vie quotidienne


			Pour participer aux banquets, ces réunions festives entre hommes immortalisées par le dialogue de Platon Le Banquet, tout jeune homme doit savoir chanter et jouer de la lyre. Pour honorer cette pratique sociale et culturelle, à côté des maîtres de chant et d’instruments, il y a les artisans, les facteurs d’instruments qui empruntent la fabrication des instruments souvent aux styles musicaux locaux. La variété des types d’instruments (lyres, cithare, flûtes, percussions) est une conséquence de l’extension du monde grec qui s’est effectuée par le processus de création de villes nouvelles, appelées alors « colonies », sur le pourtour de la Méditerranée : dépendants de la cité-mère, les habitants de ces colonies n’ont pas repoussé pour autant les contacts avec les pratiques locales (étrusques ou italiques par exemple en Italie) et ont fabriqué des instruments nouveaux. Les Grecs, d’ailleurs, aimaient situer l’origine des instruments : ainsi, Thèbes, serait la patrie de l’aulos avec Pindare, tandis que les percussions en bronze : crotales, cymbales, seraient des emprunts à l’Orient qui aurait inventé ces instruments bruyants pour chasser les mauvais esprits. Quant à Sparte l’austère, les rites accordent une place primordiale aux sons bruts.


			Dans bien d’autres contextes collectifs, le recours à la musique était considéré comme indispensable pour donner rythme et mouvement que ce soit lors de séances de gymnastique ou d’exercices comme la course, le lancer de javelot et de disque, le saut en longueur, les sports de combat, ou que ce soit pour soutenir le travail des moissonneurs ou l’effort des rameurs de trières4.


			Mais, la musique n’était pas réservée aux rites civiques et aux activités collectives, elle était également associée sous des formes diverses et spécifiques à toutes les circonstances de la vie : naissance, mariage, mort. Ainsi, l’hyménée est un chant nuptial et les thrènes sont des chants destinés aux funérailles : ils étaient tous deux accompagnés de l’aulos.


			
La mousikè, l’harmonie et les spéculations philosophiques


			Au siècle de Périclès, la musique n’est pourtant pas seulement une pratique, un outil de cohésion sociale ou une marque de savoir-être, elle est déjà depuis un siècle une donnée de base de la pensée philosophique inaugurée par Pythagore (580-495 av. J.-C.) et ses disciples désignés comme « présocratiques ». Leur nouvelle manière de penser qui procède d’une interrogation sur la nature des phénomènes, vise à rendre intelligible ce qui se passe derrière les apparences en dégageant des principes premiers, les mathématiques devenant l’instrument privilégié de cette démarche. C’est ainsi que le phénomène sonore qu’est la musique fut envisagé sous l’aspect de rapports numériques. Pythagore aurait observé que deux cordes également tendues doivent avoir un rapport de 1 à 2 pour sonner à l’octave ; de 3 à 2, pour donner la quinte, de 4 à 3 pour donner la quarte. Cette façon, prêtée à Pythagore, de distinguer différents intervalles consonants est portée par une légende : il aurait fait cette découverte en écoutant résonner l’enclume de sa forge sous les coups de marteaux de poids différent – ce qui physiquement n’a aucun sens… Mais, cette légende confère une paternité humaine à la notion d’harmonie, cette structure sonore engendrée par les rapports consonants existant entre les sons. À partir de cette mise en évidence des principes de base de la musique, Pythagore affirma que l’harmonie sonore était l’image sensible de celle des sphères, qu’il existait donc une analogie entre la psyché humaine et le cosmos, puisque l’une et l’autre sont régies par des rapports de proportion consonants.


			Les philosophes « présocratiques » ont donc posé les bases d’une théorie musicale. Dans le sillage de Pythagore, Platon (428-348 av. J.-C.), auteurs de nombreux Dialogues, a démontré que cette théorie musicale était bien une affaire de philosophes : en particulier dans le Timée, et dans la République (X, 616-617), il développe l’idée que l’ordre intelligible de l’univers est le résultat de relations numériques. Pour faire comprendre son point de vue, il décrit la « musique des sphères » : l’univers est animé d’un mouvement uniforme dont le principe procède d’un système d’orbes concentriques, disposés dans le ciel suivant des distances qui correspondent aux intervalles musicaux consonants ; sur ces orbes se meuvent les planètes qui produisent des ondes sonores dont la fréquence est proportionnelle à la rapidité de leur déplacement, car tout ce qui se meut engendre un son. Une des conséquences de cette place conférée à la musique dans la structure de l’univers, pensée analogue à celle de la psyché, est que la musique qui fait percevoir l’ordre du cosmos possède une fonction d’éducation fondamentale de la psyché : elle sert donc de propédeutique à la philosophie, car elle permet la contemplation de l’univers tout entier (Phédon, 61a). Ainsi, pour Platon, la musique est souveraine, suprême, car rien ne touche davantage la psyché que le rythme et l’harmonie (République, III, 401c-402a).


			Ce n’est qu’au siècle suivant avec Aristoxène de Tarente, que la théorie musicale est fondée sur la physique du son : la musique est donc envisagée comme une science qui concerne à la fois l’ouïe capable de discerner les sons et les intervalles, et la pensée qui en conçoit et en perçoit l’organisation. La musique est donc l’œuvre de la nature et de l’artiste. Sa conception est à l’opposé de la conception purement mathématique de Pythagore.


			Le Traité d’harmonie d’Aristoxène connut une certaine diffusion par des conférences et il fut suivi par d’autres traités : entre autres ceux d’Euclide au IIIe siècle av. J.-C., de Plutarque (48-125) au Ier siècle, philosophe auquel est attribué le De musica, de Ptolémée au IIe siècle, ce dernier réfutant les thèses d’Aristoxène.


			Ces traités successifs définissent le système musical sur lequel le système de la musique de l’Occident chrétien sera finalement construit. L’élément, considéré alors comme premier entrant dans une composition, se trouve être la mélodie, succession de sons toujours nouvelle mais toujours ordonnée en fonction d’une échelle définie au départ : le mode. La particularité du mode est d’être construit non en relation avec l’octave – cela concerne la théorie –, mais à partir de la juxtaposition autour d’une note pivot de deux tétracordes, soit deux ensembles de quatre notes, chacune émise par une des cordes de la lyre. Sept modes ont été établis, chacun défini par sa note finale, car les Grecs nommaient les notes à partir du haut, soit de la corde qui était la plus proche de l’instrumentiste.
Les sept modes sont : le dorien (finale mi), le phrygien (finale ré), le lydien (finale do), le myxolydien (finale si), l’hypodorien (finale la), l’hypophrygien (finale sol), l’hypolydien (finale fa). Les tonos (le terme mode est un terme latin) sont déterminés par la place du demi-ton dans le tétracorde. Ces tonos ont évolué et Aristoxène détermine trois genres qui se différencient par la façon dont les notes sont disposées à l’intérieur du tétracorde : diatonique, chromatique (abaissement d’une note au demi-ton), enharmonique (utilisation des quarts de ton !).


			Soulignons que l’« harmonie » des Grecs n’est pas encore cette construction d’accords formés de la superposition d’intervalles autres que la seule octave : « harmonie », ce terme désigne simplement la façon d’accorder la lyre. L’harmonie ne deviendra une composante essentielle de la composition qu’avec la naissance de la polyphonie durant la période médiévale après l’an 1000.


			
La rivalité Pythagore – Aristoxène


			Cela pourrait paraître anecdotique, mais il a existé une grande rivalité entre les tenants des conceptions pythagoriciennes et les disciples d’Aristoxène. Et elle perdure encore. Nous avons retenu principalement dans notre culture musicale théorique, et depuis le Ve siècle av. J.-C. la grande théorie mathématique de Pythagore.


			C’est à partir de cette base de proportion, issue de l’observation d’un monocorde que Pythagore aurait bâti une gamme, dite maintenant « gamme pythagoricienne ». Les détails techniques sont relativement complexes à appréhender. Il faut retenir que Pythagore isole trois consonances : l’octave qui est entendue sur le monocorde dans un rapport de 2 (par exemple, si vous appuyez à la moitié d’une corde, vous entendrez l’octave du son de la corde entière) ; la quinte qui est entendue dans un rapport de 2/3 (si vous appuyez sur la corde au deux-tiers vous obtiendrez la quinte du son initial) ; puis la quarte dans un rapport 3/4 (si vous sur la corde au trois-quart vous obtiendrez la quarte). Mais la gamme pythagoricienne est avant tout une série arithmétique. C’est le nombre qui régit le monde et l’univers, et donc son reflet sonore, la musique. C’est une suite de quintes ascendantes ramenées ensuite dans l’octave qui constitue la gamme. Les pythagoriciens ont fait le choix de ne garder finalement que sept notes ! Faut-il voir dans ce choix un reflet sonore de l’Harmonie des sphères qui considérait la Terre comme sphère placée au centre du monde, avec autour d’elle une série de sphères qui portent un corps céleste : dans l’ordre, la lune, Mercure, Vénus, le Soleil, Mars, Jupiter, Saturne. À cette gamme diatonique, s’est ajoutée une gamme chromatique (de couleurs) qui permet de moduler et de transposer la gamme – il suffit de continuer la suite des quintes (en notation moderne do-sol-ré-la-mi-si-fa#-do#-sol#-ré#-la#-mi#…) et une gamme enharmonique de 25 notes différentes puisque en appliquant cette proportion mathématique vous n’obtiendrez jamais un retour à la note initiale ! Les intervalles ramenés dans l’octave vont se réduire de plus en plus, mais jamais au point de s’égaler !


			Cette gamme pythagoricienne dite naturelle puisque s’appuyant sur la notion de la quinte, comme harmonique naturelle d’un son, n’est cependant pas une gamme de la pratique musicale. Magnifique spéculation qui fera école dès le Ve siècle av. J.-C. et à l’époque carolingienne jusqu’à nos jours, la gamme définie par Pythagore nécessite dans sa pratique des ajustements permanents. Cette spéculation, c’est ce que le musicien Aristoxène dénonce finalement dans son traité un siècle après Pythagore. Et Cicéron, trois siècles après sa mort, de mettre sur un pied d’égalité le savant-musicien Aristoxène, le médecin Hippocrate et le mathématicien Euclide ! L’oreille est la seule arbitre de notre jugement et non les nombres et la physique. Les pythagoriciens considèrent cette approche par le sensible non scientifique, et donc infondée finalement. Aristoxène ne contredit pas les principes des consonances de l’octave, de la quinte et de son complément la quarte. Ceci constitue la base de l’unité de la musique. Par contre il contredit la conception harmonique de Pythagore en affirmant que le parcours d’une note grave jusqu’à son octave supérieure constitue une ligne continue. Et que cette ligne continue est divisible en parts égales de manière infinie. Dans cette perspective, Aristoxène arrive à la conclusion que la différence entre une quinte pure et une quarte pure est un ton qui est lui aussi divisible indéfiniment. N’oublions pas que les Grecs utilisent les demi-tons mais aussi les quarts de tons. Aristoxène définit aussi ce qu’il entend par son : le son est le choix de l’interprète d’une hauteur dans le tétracorde (ré – mi – fa – sol en tradition moderne par exemple). Ce n’est pas un calcul mathématique. C’est une histoire de goût, d’usage et d’oreille. À entendre Aristoxène, les variations de la voix et de l’aulos qui déterminent les sons dans la musique qu’il pratique et entend sont beaucoup plus subtiles et variées que ne le laissent apercevoir la spéculation pythagoricienne. Cette théorie peut laisser une grande place à l’individu et à l’irrationnel, c’est ce que combattra saint Augustin dans son De Musica. Cependant Aristoxène organise la matière musicale, et même si la partie du traité évoquant les tonos est perdue, un disciple, Cléonidès, dans un traité inspiré par le maître Aristoxène livre ainsi les sept modes qui deviendront la base de la théorie de la musique occidentale.


			
La naissance de l’œuvre d’art, de la composition


			Au siècle de Périclès, la musique, indissociable de la liturgie et des pratiques sociales, s’inscrit déjà dans différents types de chants codifiés et accompagnés par les instruments. Poètes, tel Pindare, et auteurs tragiques, tels Eschyle, Sophocle et Euripide, ont contribué à l’élaboration des genres musicaux voués à une large diffusion et à long avenir.


			Comme dans les autres civilisations anciennes, les types de chants de la Grèce antique dépendent de leur destination. Ainsi, ceux qui sont destinés à honorer les dieux dans leurs sanctuaires sont les « hymnes » (terme féminin), chants solennels accompagnés par la cithare. Plus spécifiquement, le « péan » est un chant de louange adressé à Apollon ou à Asclépios (il servait également à célébrer une victoire ou à agrémenter un banquet), tandis que le « dithyrambe », accompagné de l’aulos, qui associe un meneur et un chœur, célèbre la naissance de Dionysos. Le « nome » est un morceau qui s’organise autour d’un programme narratif : par exemple la lutte victorieuse d’Apollon et du serpent Python.


			À côté de la liturgie qui se déroulait dans les sanctuaires, les pratiques sociales sont à l’origine d’autres types de chants : la « scolie » est une chanson de table, « l’hyménée » est réservé aux fêtes de mariage, le « thrène » aux funérailles.


			Enfin, un type de chant très développé par Pindare (518-438) au Ve siècle av. J.-C., est « l’ode », composée de séquences alternées construites sur le même schéma rythmique et mélodique : strophe, antistrophe et épode. Pindare composa des Odes, mais également des Péans, des Dithyrambes.


			Si le poète lyrique ou l’auteur tragique étaient contraints de respecter les codes en vigueur pour être acceptés lors des concours, pourtant, dès la fin Ve siècle av. J.-C., certains auteurs osèrent outrepasser les normes comme l’attestent les critiques adressées par Aristophane à Euripide qui aurait révolutionné l’écriture musicale en introduisant des chromatismes, des soli instrumentaux, des rythmes plus libres. L’archéologie musicale a confirmé ces critiques en découvrant des fragments de tragédies d’Euripide, Oreste (papyrus à Vienne), puis Iphigénie à Aulis (papyrus à Leyde).


			Une figure décisive sur le chemin de l’autonomie de la création musicale est celle de Timothée de Milet (446-347 av. J.-C.), compositeur et citharôde, contemporain d’Euripide : il a introduit des innovations dans le nome et le dithyrambe au point que la composition musicale est devenue une activité indépendante désignée par le terme melopoios ; il aurait ajouté quatre cordes à la lyre pour produire des harmonies nouvelles. Un de ses dithyrambes, Ajax furieux a été retrouvé en partie sur un papyrus : joué et primé lors des Grandes Dionysies athéniennes de 360 av. J.-C., il aurait également propulsé la carrière du joueur d’aulos Timothée de Thèbes.


			Que la composition musicale grecque antique ait évolué, avait déjà été soupçonné avant les découvertes archéologiques les plus récentes, à la lecture des manuscrits médiévaux, copies de papyrus antiques de Mésomède de Crète, compositeur du IIe siècle de notre ère, attaché à la cour de l’empereur romain Hadrien, en particulier quatre hymnes à diverses divinités : une Muse, Calliope la mère d’Orphée, le Soleil et Némésis qui incarne la vengeance divine qui s’abat sur les impies.


			Les quelques partitions retrouvées ont diverses provenances. Certaines proviennent de fouilles archéologiques : l’épitaphe de Seikilos datant du IIe siècle apr. J.-C. et découverte en 1882, ainsi que deux hymnes à Apollon gravées sur les murs sud du Trésor de Delphes en 128 av. J.-C. et découverts en 1893. D’autres proviennent de papyrus : ceux d’Oxyrhynchus (en Égypte) ; celui du IIe siècle apr. J.-C. conservé au Louvre depuis 1891 contenant un extrait d’une pièce du IVe siècle av. J.-C., la Médée de Karkinos le jeune5. Quelques autres partitions proviennent également de manuscrits recopiés au Moyen-Âge et regroupés dans les Anonymes de Bellermann (nom de leur éditeur en 1841) qui comprend des considérations théoriques et des bribes de partitions données en exemple.


			Ces « partitions » peuvent être reconstituées grâce aux indications d’Aristoxène de Tarente (vers 330 av. J.-C.) qui mentionne les signes utilisés par des scribes pour noter les mélodies, et aux tables d’Alypius (entre le IIIe et VIe siècle de notre ère), en quelque sorte « pierre de Rosette » qui donne l’équivalent entre le signe utilisé et la note, ce qui permet de transposer les partitions antiques dans le système occidental. La notation vocale était effectuée à l’aide des lettres de l’alphabet et la notation instrumentale par ces lettres qui ont subi des mouvements de rotation. Quant à la notation des rythmes, elle coule de source car le rythmique procède de l’accentuation de la langue constituée de syllabes longues et de syllabes brèves6.


			
Alexandrie, la musique à l’époque hellénistique


			Un siècle après Périclès, la démocratie athénienne est absorbée par le grand chamboulement des conquêtes d’Alexandre qui, en repoussant les frontières du monde grec jusqu’en Asie centrale, met la culture grecque en contact avec les cultures dites « barbares ». Une manifestation de l’importance institutionnelle de ces contacts est la création de la corporation des technites dionysiaques regroupant poètes, acteurs et musiciens et ayant la haute main sur l’organisation des fêtes et concours. Une autre manifestation est le goût d’Alexandre et de son entourage pour les festivités d’origine orientale dont les bacchanales.


			La multiplication des lieux où s’expose le pouvoir – toutes les villes créées par Alexandre dont Alexandrie, célèbre pour sa bibliothèque et son musée – entraîne la transformation du statut du musicien qui devient professionnel, rémunéré pour assurer les manifestations cultuelles comme pour divertir la cour. Avec la professionnalisation, l’apprentissage musical n’est donc plus une exigence civique, et cette époque dite « hellénistique » se caractérise par l’émergence de virtuoses : ce phénomène a des répercussions sur l’enseignement de la musique qui insiste sur le choix judicieux des doigtés, qui exige la justesse mélodique et rythmique ainsi que le respect du caractère des harmonies, de leur ethos. Des concours et des récitals sont organisés ce qui entraîne le déplacement de ces virtuoses et brasse les influences. Il semble que le monopole du spectacle n’appartienne plus aux hommes seulement : des musiciennes se produisent également en public, avec des récitals de harpe et chœurs par exemple.


			Les divers spectacles à caractère musical qui ont lieu dans le grand théâtre d’Alexandrie (concours, mime, pantomime, récitals de joueurs de cithare, d’aulos) fondent et attestent la réputation des musiciens d’Alexandrie, en particulier ceux qui animent les banquets organisés sur les canaux de la cité de Canope aux portes d’Alexandrie et qui sont associés à la « vie inimitable » menée par Antoine et Cléopâtre, vie qui s’achève dans une série de présages musicaux entendus dans la ville pour annoncer leur chute prochaine (d’après Strabon et Dion Cassius).


			
La postérité de la mousikè grecque


			Bien que pratiquement totalement perdue à l’exception de quelques bribes de « partitions » récemment retrouvées et reconstituées (jouées et enregistrées), la musique de l’Antiquité grecque, n’a cessé de fasciner les musiciens tant en Occident qu’en Orient, au point de devenir la référence absolue.


			Dès l’Antiquité tardive, les textes sont recopiés comme en témoignent les Anonymes de Bellermann (du nom de leur éditeur) et le philosophe Boèce né à Rome en 480 (et mis à mort à Pavie en 524 par Theodoric le Grand) traduit la théorie musicale grecque en latin. Puis, au début du Moyen-Âge, le moine bénédictin Guido d’Arezzo qui contribua à l’élaboration d’un système de notation de la musique sur portée musicale, s’en inspira ; de même à la Renaissance, le théoricien de la musique Glaréan (1488-1563) y fait référence.


			En Orient également, ces textes concernant la musique antique sont lus par les auteurs byzantins qui s’en inspirent pour rédiger leurs propres traités, tel Manuel Bryenne, auteur d’un Traité d’harmonique qui date du début du XIVe siècle7. De même, les auteurs persans et arabes ont puisé dans ces textes grecs comme en témoigne le Catalogue, Échos (p. 79).


			Depuis que le système musical grec antique a été érigé en référence absolue en Occident, à chaque fois que les « codes » d’écriture semblent épuisés, il s’est toujours trouvé un ou plusieurs compositeurs décidés à retrouver la musique des « Anciens », sa pureté, sa simplicité, son efficacité politique, religieuse et émotionnelle.
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Chapitre 4



			
La musique à Rome au temps du « siècle d’Auguste » (Ier siècle av. J.-C./ Ier siècle apr. J.-C.)


			Après sa victoire à Actium en 31 av. J.-C. sur Antoine, alors amant de la reine d’Égypte Cléopâtre, Octave (63 av. J.-C.- 14 apr. J.-C.), neveu et fils adoptif de César (assassiné en 44 av. J.-C.), se voit décerner en 29 av. J.-C., par le Sénat, organe dirigeant de la République romaine, le titre d’Imperator (il est alors doté du pouvoir de commander : l’imperium), puis en 27 av. J.-C. le titre de Princeps et celui d’Auguste : il est désormais le « premier entre ses pairs » (primus inter pares) et « le plus illustre », le titre d’Auguste signifiant qu’il dispose d’une augmentation de charisme divin.


			Octave Auguste est donc considéré comme « le premier des citoyens », de surcroît « augmenté » : se posant en restaurateur de la République romaine troublée par un siècle de guerres civiles, il se préoccupe de remettre en vigueur les institutions qui doivent assurer la cohésion du populus romanus. Il inaugure donc son accession au pouvoir par la célébration de son triomphe en 29 av. J.-C., puis il confirme sa volonté de perpétuer la République romaine par la résurrection des Jeux séculaires en 17 av. J.-C. Or, il s’agit de festivités traditionnelles qui intègrent de facto la musique, expression et symbole de l’autorité aussi bien militaire, politique que religieuse, puisqu’à Rome aucune manifestation publique officielle, que ce soit un cortège, une procession ou un sacrifice, ne peut être effectuée sans la participation active de musiciens. Dans la culture latine la musique a de fait directement partie liée avec le pouvoir militaire, politique et religieux : elle n’est pas simple divertissement, mais élément constitutif de la cohésion sociale.


			D’après le géographe et historien grec Strabon (60 av. J.-C.-20 apr. J.-C.), Auguste aurait fait un usage subtil de la musique et de sa divinité tutélaire Apollon pour soutenir son pouvoir et y puiser les symboles de sa puissance et de son rayonnement1.


			
La cérémonie du « triomphe » en 29 av. J.-C.


			Général vainqueur, reconnu par l’attribution de l’imperium et du titre d’Imperator, Octave, futur Auguste est honoré, à l’instar de César en 46 av. J.-C., par trois jours de triomphe organisés en 29 av. J.-C. à Rome.


			Le triomphe est une grande fête liturgique qui trouve son assomption devant le temple de Jupiter Capitolin et dans laquelle, conformément aux traditions de la République romaine, la musique détient une place essentielle. Cette cérémonie complexe se déroule en plusieurs temps. En premier lieu, les joueurs de trompe, la tuba (trompette de près de 2 mètres), et de cornu (tube enroulé sur lui-même de près de 4 mètres), instruments militaires par excellence étant donné la puissance de leur sonorité, appellent au rassemblement sur le Champ de Mars. Puis la procession s’organise constituée des magistrats (responsables politiques), des sénateurs, des dépouilles prises à l’ennemi installées sur des chars, sans doute de joueurs de tibia (flûte) et de cithare ; ces différents groupes précèdent le char du triomphateur tiré par quatre chevaux. Cette procession emprunte un parcours immuable : elle part du Champ de Mars, lieu à l’extérieur de l’enceinte sacrée de Rome où les soldats déposent leurs armes, et remonte vers le Capitole, longe le Grand Cirque, contourne le Palatin, et enfin emprunte la Via Sacra jusqu’au pied de la colline du Capitole. Enfin, sur le Capitole devant le Temple de Jupiter Capitolin, l’Imperator, vêtu d’une tunica palmata et d’une toge pourpre parsemée d’étoiles d’or, portant une couronne d’or, un sceptre d’ivoire et une branche de laurier, préside au sacrifice, tandis que les joueurs de tibia en assurent le bon déroulement : ils ponctuent chacun des moments du rite et protègent l’officiant du brouhaha de la foule en l’entourant de leurs sonorités pour qu’il puisse prononcer sans erreurs les paroles rituelles, « récitations de prières d’offrandes » qui jalonnent la succession des immolations – « le silence des sacrifices était donc musical, voire bruyant2 ».


			Tite-Live, dans son Histoire romaine (IX, 30) raconte la terreur religieuse provoquée par la grève des joueurs de tibia auxquels le pouvoir avait retiré le droit de tenir leur banquet dans le temple de Jupiter : il a fallu un subterfuge (les enivrer) pour les ramener à Rome à partir de leur exil volontaire à Tibur ; et pour qu’ils acceptent de rester à Rome, les autorités ont dû leur concéder trois jours de fêtes (aux ides de juin), pendant lesquels ils pouvaient parcourir les rues en jouant de la tibia et en portant de longues toges et des masques, et « on rendit le droit de tenir banquets dans les temples à ceux qui jouaient pendant les cérémonies religieuses » conclut Tite-Live3. Cette manifestation d’une terreur populaire avait donc été provoquée par l’absence de musique, ce qui était considéré comme une rupture de communication entre les hommes et les dieux…


			Lors des jours de fête qui accompagnent la cérémonie du triomphe, les soldats, après avoir déposé leurs armes sur le Champ de Mars, défilent dans les rues de Rome précédés des musiciens, essentiellement des joueurs de tuba : l’omniprésence des trompettes atteste, par métonymie, le caractère militaire de la cérémonie du triomphe, même si les armes, déposées au Champ de Mars, sont donc exclues du cortège.


			Le déroulement de la cérémonie du triomphe témoigne du rôle de la musique dans la culture romaine : auxiliaire du pouvoir politique et religieux, la musique incarne l’autorité et assure tant la cohésion sociale que le lien des hommes et des dieux par ses sonorités impératives et puissantes. Et, comme les musiciens joueurs de tibia, les tibicines, comme joueurs de cornu, les cornicines, ou de tuba, les tubicines, ont un rôle fondamental dans le bon fonctionnement des rites d’État indispensables tant à l’exercice du pouvoir qu’à la cohésion de la société, ils ont eu le droit de s’organiser en associations (les statuts prévoyaient création d’une caisse commune, droit d’entrée, conditions du départ à la retraite, mutation ou mort). Ces musiciens étaient des professionnels, acteurs officiels des rites religieux collectifs et des cérémonies publiques (processions, sacrifices, etc.), et ils ne se confondaient pas avec les autres musiciens, ceux qui offraient leurs services pour assurer les spectacles privés, même s’ils pouvaient également y prendre part, comme le spécifie Alexandre Vincent dans Auguste et les tibicines4.


			
Les Jeux séculaires de 17 av. J.-C.


			Soucieux de s’inscrire dans la tradition de la République romaine (établie en 509 av. J.-C., après l’éviction du dernier des rois), Auguste rétablit les Jeux séculaires, qui avaient lieu normalement tous les 100 ans pour purifier Rome de toutes les souillures et ouvrir une ère nouvelle : ceux qui auraient dû avoir lieu en 49 av. J.-C. n’avaient pas pu être organisés à cause de la guerre civile. Cette décision d’Auguste symbolisait pour tous les Romains la promesse d’une ère de prospérité.


			Après deux jours et deux nuits consacrés à des sacrifices – toujours opérés en musique grâce au concours des joueurs de tibia – de divers animaux et offrandes dans différents lieux symboliques de Rome (Capitole le jour, Champ de Mars la nuit) suivis de jeux scéniques à l’aube, la clôture des Jeux le troisième jour fut couronnée sur le Palatin par une procession dédiée à Apollon et à Diane : le poète Horace (65-8 av. J.-C.) fut sollicité pour composer un chant de circonstance, le Carmen saeculare. Ce long poème accompagné de musique fut interprété par des chœurs mixtes formés de vingt-sept jeunes gens et de vingt-sept jeunes filles choisis parmi l’élite de la noblesse romaine. Sous forme de prière, ce poème évoque l’histoire de Rome et son destin d’exception placé sous l’égide d’Apollon et de Diane, et il invite à chanter leurs louanges. Ce Carmen saeculare est devenu une référence dans l’histoire de la musique, en particulier pour sa structure responsoriale, pour l’alternance des voix et pour son double chœur, formes et pratiques qui se retrouveront les pratiques liturgique à Milan notamment.


			(Le Pontife)


			Ô Phébus, et toi, Reine des forêts,
Adorés toujours, toujours adorables,
Célestes joyaux, oyez nos prières
en ce jour sacré.


			[…]


			(Les garçons)


			Soleil bienfaisant, dont le char brillant
sans cesse fait naître et cache le jour, 
puissent tes rayons ne jamais rien voir de plus grand que Rome !


			(Les vierges)


			Toi qui fais mûrir le fruit de l’amour,
Ô douce Ilithyie, protège les mères
– Toi qu’aussi parfois on nomme Lucine
ou bien Genitrix –


			[…]


			(Les deux chœurs)


			Et vous dont la voix, Parques infaillibles,
Conforme au Destin, donne ses arrêts,
Joignez maintenant un grand avenir
À notre passé5.


			
Les ludi



			Ces Jeux séculaires participaient de la culture latine des jeux – un des traits spécifiques de cette civilisation, au point que le poète satirique Juvénal (entre le Ier et IIe siècle apr. J.-C.) a pu écrire dans une Satire que le peuple aurait échangé son pouvoir politique contre « du pain et des jeux » (Satires, 10, 81).


			Les ludi ponctuent l’année pour maintenir la relation du populus romanus avec les divinités : toute la population de la ville assistait à ces divertissements organisés en fonction du calendrier religieux, et dont la durée allait de 6 à 15 jours. Six grands jeux annuels se succédaient en l’honneur des grandes divinités : Jupiter (deux fois), Apollon, Flora, Cybèle, Cérès. D’autres ludi avaient une périodicité variable, et d’autres encore étaient des jeux funèbres organisés pour les funérailles d’un grand personnage. Ces ludi se déclinent en pièces de théâtre, en combats de gladiateurs, en courses de char, en courses de chevaux, et ils étaient accompagnés de sacrifices, de processions toujours en musique.


			Ces ludi se déroulent donc dans des lieux spécifiques qui regroupent les spectateurs. Depuis Pompée, il y a des théâtres permanents en pierre à Rome : le premier de 2 700 places assises fut érigé en 55 av. J.-C. sur le Champ de Mars. Puis Auguste fit construire le théâtre de Marcellus près du Tibre de 14 000 places, et celui de Cornelius Balbus sur le Champ de Mars de 7 700 places. Les grandes villes de l’empire se dotent également de théâtre : Lyon, Orange, Arles, Vienne, Timgad, etc. Des théâtres plus petits, des odéons, furent érigés pour accueillir concerts et lectures publiques. Les représentations sont assurées par des troupes de théâtre qui comprenaient cinq acteurs, des flûtistes (tibicines) et des chanteurs (cantores). Outre les pièces de théâtre, en particulier la comédie illustrée sous la République par Plaute (254-184 av. J.-C.) et par Térence (190-159 av. J.-C.), la pantomime (qui, au « siècle d’Auguste », supplanta le mime) eut beaucoup de succès : un seul acteur masqué faisait tous les rôles, jouait, dansait, tandis que les paroles étaient confiées à un chœur soutenu par un orchestre.


			Les combats de gladiateurs (munera) avaient lieu dans les amphithéâtres : celui construit par Auguste en 29 av. J.-C. brûla en 64 apr. J.-C., et fut remplacé par le Colisée sous Vespasien (commencé entre 70 et 72, inauguré en 80) : de forme elliptique de 527 m, il mesure 187 m sur 155 m, il pouvait accueillir entre 50 000 et 75 000 spectateurs, et était destiné aux combats de gladiateurs, aux chasses et aux batailles navales. Le public romain adorait les combats de gladiateurs qui étaient accompagnés des joueurs de tuba et de cornu de façon à exciter les combattants et à commenter les étapes ainsi que l’issue des combats.


			Les courses avaient lieu dans un cirque de forme ovale. À Rome, le Circus Maximus pouvait accueillir d’abord 150 000, avant de passer à 400 000 personnes à la fin de l’empire ; sa piste mesurait 643 m de long sur 124 m de large. Ces spectacles, très prisés et fréquentés, transformaient les cochers et les chevaux en véritables vedettes, objets de paris… cette folie collective se métamorphosa en factions politiques à Constantinople au IVe siècle, tandis que les grandes trompes soutenaient et « commentaient » les courses.


			
La musique, instrument du pouvoir


			Toutes les légions de l’armée romaine sont nécessairement dotées de corps de musiciens : joueurs de longue trompe, la tuba, joueurs de cornu, joueurs de buccina (de la famille des cuivres d’origine étrusque) pour assurer la transmission des ordres aussi bien dans les camps que lors des marches ou durant les combats6. Les sonorités puissantes des instruments à vent sont l’expression du commandement, porteurs de l’autorité.


			Tous les quartiers de Rome également vivent en, et par la musique depuis qu’Auguste, en 7 av. J.-C., y a restauré les rites populaires des cultes locaux auxquels il a associé le culte de son génie, puisque les cérémonies sont accompagnées de processions menées par les joueurs de tibia, les tibicines, instrumentistes caractéristiques de la culture urbaine latine. Par le biais de cette réforme religieuse, Auguste, qui s’appuyait sur le collège des tibicines, a conféré à la musique le rôle de réguler et d’uniformiser la vie de la cité : la musique assurait donc la cohésion sociale en retrouvant des pratiques ancestrales et des rites traditionnels, placés sous l’autorité des magistrats de la « Res publica » chargés de l’ordre public.


			
Les professionnels de la musique et les virtuoses


			Pour incarner l’autorité militaire et pour assurer les diverses cérémonies et rites civiques comme les divers jeux, les instruments à vent (trompettes et cors, flûtes) sont joués par des musiciens professionnels qui reçoivent une formation spécifique et qui jouissent de considération différente suivant leur emploi : les musiciens des manifestations officielles sont des citoyens respectés, tandis que les musiciens de théâtre, le plus souvent des affranchis, suscitent le mépris. Le statut des musiciens est donc très variable : citoyens honorés dans l’armée, esclaves, affranchis dans les autres cadres. Quant aux femmes musiciennes, elles appartiennent le plus souvent à la maison d’un riche propriétaire – leur statut serait comparable à celui de geishas japonaises.


			Pour les représentations théâtrales, les troupes de théâtre ne comprennent que des hommes (sauf pour les mimes qui admettent des femmes et des enfants dans leurs troupes), acteurs et instrumentistes, et elles sont le plus souvent itinérantes. Parfois, certaines troupes sont possédées par de riches particuliers qui se plaisent à donner des représentations et concerts privés.


			Se distinguant des instrumentistes regroupés en association pour assurer les cérémonies civiques et religieuses officielles, ou de ceux qui font partie des troupes de théâtre, les virtuoses sont devenus un élément caractéristique de la civilisation antique gréco-romaine. Leur apprentissage est long et exigeant. Leurs qualités sont éprouvées en permanence lors de concours pour lesquels les poètes sont requis, le public se pressant pour assister aux joutes poético-musicales. Au « siècle d’Auguste », les poètes célèbres, protégés par Mécène, sont Horace, Virgile, Properce, poètes qui encensent Auguste, le protégé d’Apollon – Ovide, auteur de L’Art d’aimer et des Métamorphoses, fut exilé sur la mer Noire sous prétexte de pornographie.


			Ces virtuoses voyagent, donnent des leçons qu’ils font souvent payer très cher. Annie Bélis affirme qu’on gagne des fortunes à enseigner la musique à Rome au Ier siècle, surtout quand on suit l’exemple du célèbre aulète Timothée de Thèbes qui exigeait d’être payé double quand il devait s’occuper d’un élève déjà instruit par un autre professeur, car il avait un double travail : défaire l’élève de ses mauvaises habitudes inculquées par son ancien professeur et lui faire acquérir celles qu’il estimait bonnes.


			Les professionnels se préoccupent également de former le public : ils se déplacent pour donner des conférences destinées à exposer les questions d’histoire et de théorie de la musique.


			
La pratique sociale de la musique


			Les Romains confèrent également une grande place à la musique dans leur vie domestique, surtout à partir du « siècle d’Auguste » quand la société s’est hellénisée : cette tendance à imiter les Grecs s’est imposée au cours du Ier siècle av. J.-C., après la conquête de la Grèce, car, comme l’écrivait Cicéron, « La marque d’une éducation parfaite était chez les Grecs de savoir chanter et jouer un instrument à cordes7. »


			Donc, comme les Grecs, l’élite des Romains disposait d’une formation musicale « amateur » qui permettait de prendre part aux banquets : ils chantaient en jouant de la lyre. Et les riches Romains aimaient s’entourer de danseuses (esclaves) qui s’accompagnent de cymbales, de crotales, de tambourins, instruments venus d’Orient. Et nombre de jeunes filles recevaient une éducation instrumentale et vocale, comme l’atteste une peinture murale d’Herculanum sur laquelle Apollon apprend à jouer de la cithare à une jeune fille sous l’œil protecteur d’une muse. Cette pratique domestique des grandes familles est suffisamment répandue et valorisée pour devenir le sujet de nombreuses fresques murales, à l’exemple de celle provenant d’une palestre d’Herculanum et datée du Ier siècle apr. J.-C. qui montre une femme s’apprêtant à chanter, accompagnée à la cithare par une autre tandis qu’un tibicen souffle vaillamment dans sa tibia comme l’indiquent ses joues gonflées8.


			Que la pratique musicale ait été très répandue dans la culture latine, l’archéologie musicale ne cesse d’en témoigner : elle a été enrichie par la découverte de nombreux instruments faite à Pompéi, ce qui permet de confirmer les renseignements donnés par les peintures murales. Ces sources archéologiques variées attestent la grande variété des instruments : lyre, cithare, harpe, tibiae, syrinx, cymbales, sistres, tambourin9. Si l’orgue hydraulique est absent des représentations de Pompéi, sa nécessité s’impose dans les jeux du cirque. Quant au sistre d’origine égyptienne il est réservé au culte de la déesse Isis, culte initiatique très répandu dans l’empire romain.


			Ainsi, avec Auguste l’idéologie musicale propre à la République romaine a été confirmée, si ce n’est renforcée, au plus grand profit de Néron, empereur musicien, nouvel Apollon, qui osa se produire en public dans les concours les plus prisés, puis de ses successeurs, en particulier les Antonins au temps de la Pax romana au IIe siècle apr. J.-C (Trajan, Hadrien, Antonin, Marc-Aurèle). Cette idéologie confère à la musique le rôle d’assurer la cohésion sociale en régulant les rites, en encadrant les processions, en animant fêtes, jeux, représentations théâtrales. La musique imprègne donc la culture politique et religieuse de la Rome antique : il s’agit même d’une marque spécifique de cette civilisation. Que Rome et les autres cités de l’Empire romain aient été bruyantes, nombre de documents l’attestent malgré l’absence de partitions (donc d’accès notés à des compositions) : que ce soient les sources littéraires, poètes, historiens, orateurs, ou que ce soient les nombreuses inscriptions funéraires sur les stèles figurées ou encore les nombreuses fresques et peintures murales.


			Sûrs de leur supériorité, les Romains étaient persuadés que les Barbares ignoraient la musique : la preuve en était pour eux la sonorité épouvantable, effroyable, des longues trompes désignées par le terme de « carnyx ». L’archéologie musicale a retrouvé des traces de cette trompette de guerre propre aux peuples celtes. La découverte faite en 2004 en France (dans le sanctuaire de Tintignac en Corrèze) a permis de reconstituer cet instrument mythique jusque-là. Cette trompe de 1 m 80 était en bronze, constituée de 25 pièces différentes, regroupées en quelques ensembles : tête, oreilles de part et d’autre du pavillon animalier, cou coudé, tube en 3 segments, embouchure (encore mystérieuse et discutée par les archéologues musicologues).


			Le timbre rauque et tonitruant du « carnyx » et son pavillon en tête d’animal sauvage (souvent une tête de sanglier) étayent la certitude des Romains : la musique, qui se caractérise par des sons mélodieux, ne pouvait qu’être le propre des peuples « civilisés ». Si bien qu’à la suite des Grecs, les Romains dénient tout goût pour la musique aux peuples dit « barbares » qui, à leurs yeux, ne comprendraient absolument pas le plaisir apporté par le jeu des instruments même celui des virtuoses – et si l’on en croit ce que rapporte Plutarque, le roi des Scythes aurait préféré le hennissement de son cheval au récital du meilleur joueur d’aulos, ce qui signifiait que la vie militaire et animale primait sur la culture, tandis que Xerxès, le roi des Perses, considérait que pratiquer la musique était une activité dégradante, bonne pour les femmelettes et conseillée aux vaincus, comme le rappelle Annie Bélis10.
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Chapitre 5



			
La musique entre le temps de Constantin 
et celui de saint Benoît 
(IVe-VIe siècles) 
soit au temps de l’Antiquité tardive


			Conséquences de la primauté conférée au chant religieux, qui se trouve au cœur de la liturgie, la conviction est largement répandue que c’est par le chant que le message biblique peut être transmis, car il invite, il incite à la méditation, la foi n’ayant comme support que le message des Évangiles. Ce chant est donc conçu comme l’anticipation sur terre du chant céleste.


			Au IVe siècle de notre ère, la musique occidentale savante reçoit une impulsion décisive quand en 312 l’empereur Constantin (ca. 280-337 apr. J.-C.) se convertit au christianisme et confirme l’édit de tolérance de 311 qui mettait fin à la grande période de persécutions du début du siècle : les chrétiens ont désormais le droit de pratiquer leur culte en toute liberté, d’abandonner le secret et de s’intégrer dans la société au grand jour. Par cette décision personnelle, à portée hautement politique, prise par Constantin, la musique acquiert de facto une place de premier plan, étant donné qu’elle se trouve au cœur de la pratique liturgique des premiers chrétiens. Toutefois la musique n’existe pas pour elle-même : elle n’est en réalité qu’outil de communication entre les hommes et Dieu, à l’instar de ce qu’elle était dans les civilisations antiques, hébraïque, grecque, romaine dont le Christianisme hérite. Elle est donc « instrumentalisée » par et pour la pratique religieuse, au sein de laquelle seule la voix est concernée, les instruments étant liés au monde profane du pouvoir et des divertissements.


			
La liberté du culte chrétien


			En 312, Constantin se met publiquement sous la protection du Dieu des chrétiens. Certains historiens vont considérer qu’il s’agit là de la date de sa conversion au christianisme. Il demeure impossible de confirmer la date de cette conversion. Hélène sa mère était déjà entrée dans la nouvelle religion du Christ avant ce moment historique. Constantin serait-il né chrétien ? Se serait-il converti seulement à la fin de sa vie ? L’énigme est toujours présente. Mais nous avons besoin de légendes !


			Eusèbe de Césarée dans sa Vie de Constantin relate l’épisode suivant qui marquera l’histoire de l’Empire de Rome : la veille du combat contre Maxence, co-empereur qui régnait sur l’Italie et considéré comme un usurpateur, Constantin fit un songe. Le Dieu des chrétiens lui prédit la victoire : « Tu vaincras sous ce signe ». Ce signe divin, marque de Dieu est le Chrisme. Symbole déjà usité, constitué de lettres grecques, il prend la forme chez Constantin d’un symbole constitué des deux premières de lettres grecques de CHRIST Χ (chi) et Ρ (rhô).


			[image: ]


			LABARUM, STANDARD ROMAIN 
AVEC CHRISME (X ET P) ET L’ALPHA ET L’OMEGA


			Après sa victoire au Pont Milvius (dans les faubourgs de Rome), l’« acte audacieux » de Constantin1 – vu la faible quantité de chrétiens, qui étaient toutefois forts de leur résistance aux persécutions – eut des conséquences finalement imprévues sur l’histoire de l’Orient et de l’Occident et finalement sur l’histoire de la musique occidentale.


			
Qui est Constantin ?


			Quand Constantin arrive au pouvoir en 306, il n’est pas encore empereur. Dioclétien en 284 va mettre en place un système de gouvernement de l’Empire à « quatre princes qui règnent sur le monde ». Tout en conservant le titre d’Auguste senior, Dioclétien nomme un Auguste de l’Occident, Maximien, qui aura vocation à protéger les limes de l’Empire, attaqués régulièrement sur ses fronts. La dyarchie est née. En 293, Dioclétien, Auguste d’Orient s’adjoint un César, le général Galère et nomme un César d’Occident, le général Constance Chlore. La tétrarchie est mise en place. Dioclétien y associe un culte de la divinité impériale en associant sa figure à celle de Jupiter, et celle de Maximien à celle d’Hercule. La divinisation des empereurs trouve alors un écho dans les rites païens implantés dans l’Empire. Les chrétiens monothéistes qui grâce à un édit de liberté en 260 sont devenus relativement nombreux voient dans ce culte une incompatibilité avec leur nouvelle religion. D’ailleurs, la mère du futur Constantin, Hélène (future sainte Hélène) épouse de Constance Chlore est chrétienne. Dioclétien décide en outre de faire du sacrifice individuel un acte de loyauté à l’empereur. Les chrétiens ne peuvent adhérer à ces préceptes qui vont à l’encontre des prescriptions de Paul qui a interdit le sacrifice. En représailles à ces positions anti-impériales Dioclétien déclenche un mouvement de persécution par des édits en 303/304. « La Grande persécution » comme la tradition l’a nommée commence. Mais les rivalités entre Augustes et Césars, et les alliances entre familles pour conserver le pouvoir vont faire que ces persécutions seront diversement appliquées.


			Constantin (Flavius Valerius Constantinus) est le fils de Constance Chlore et d’Hélène. Elevé en Orient, auprès de Dioclétien et Galère, il rejoint son père Constance Chlore nommé Auguste d’Occident en Bretagne en 306. À la mort de son père, Galère ne le nomme pas Auguste, mais César, titre que Constantin a respecté jusqu’à son combat contre Maxence qui va changer finalement l’Empire. Constantin après la bataille du pont de Milvius entre dans Rome. Et contrairement à l’usage, il ne se montre pas au Capitole. Le César Constantin, ayant vaincu l’usurpateur célèbre une victoire gagnée sous le signe divin. Constantin, en accord et en collaboration avec le Sénat obtient le titre d’Auguste d’Occident. Il écrit à l’Auguste d’Orient, Maximien en lui demandant de suspendre les persécutions contre les chrétiens. Constantin n’aura de cesse alors de tenter d’unifier l’Empire par la guerre contre l’Auguste d’Orient, Maximien (313) et contre son ancien allié Licinius (324). En 324, après la chute de l’Auguste Licinius, Constantin décide de fonder une ville, cité dynastique qui portera son nom : Constantinople. L’ambition est simple : il s’agit pour Constantin de fonder une deuxième Rome. Ce sera le cas rapidement. Dès le règne de Constance II, fils de Constantin, Constantinople est l’égale institutionnelle de Rome. Et à Constance II de fonder la célèbre église Sainte-Sophie. À Rome, Constantin fondera lui la basilique Saint-Jean-de-Latran, siège de l’évêque de Rome puis Saint-Pierre-de-Rome, ainsi que d’autres lieux de cultes chrétiens.


			Constantin est devenu le premier mécène des chrétiens. Son attitude encourage les dons et les legs vers les nouveaux temples de la foi monothéiste. Les lieux de culte – basiliques – mais aussi les baptistères, les martyria (lieux de recueil des reliques des martyrs) se construisent. L’Empereur donne aux clercs chrétiens le même rôle et les mêmes immunités que les autres clercs des autres religions. Les évêques auront même le droit de valider l’affranchissement des esclaves. Les évêques pourront avoir un rôle de juge si un plaignant l’exige. Constantin interdit la crucifixion, et les peines défigurant les condamnés. Enfin, il institue un jour chômé – le dies solis – le dimanche. Les autres religions de l’Empire sont tolérées mais perdent en pouvoir, en prestige et en argent. Il faut attendre le règne de Théodose pour que le culte chrétien devienne la religion officielle de l’Empire, en 380. « Tous les païens doivent être baptisés » : la répression s’inversera alors. Le temps de la christianisation arrive.


			Tandis que les musiques officielles et les musiques de divertissement (banquets, théâtre, cirque) de l’Antiquité tardive se perpétuent à l’identique, la musique liturgique propre au culte chrétien, qui à partir du chant soliste de la synagogue est devenu choral pour l’ensemble des fidèles, s’imposera peu à peu partout dans l’Empire.


			Mais si Constantin recherche certainement la concorde, les batailles théologiques font rage dès l’édit dit de Milan en 313. Les troubles agitent l’Église d’Orient confrontée à l’arianisme. De cette querelle théologique complexe, et dont les traces ont perduré jusqu’à la chute de Constantinople, il faut retenir une opposition frontale entre deux conceptions. Les ariens considèrent que Jésus-Christ n’est pas l’égal de Dieu, mais son messager sur terre sans part de divinité. Cette thèse sera violemment combattue par les théologiens trinitaires qui reconnaissent une divinité triple et unique à Dieu, Jésus et l’Esprit Saint. Pour tenter de résoudre ce conflit, Constantin convoqua un concile à Nicée en 325. Celui-ci aboutit à une version du Credo – dit Credo de Nicée – qui reconnaît l’esprit trinitaire et réfute la thèse d’Arius, considérée comme hérétique. Mais le concile ne calmera cependant pas les oppositions qui vont se cristalliser. Le fils de Constantin, Constance II se déclara pour les « homéens » (un dérivé subtil de l’arianisme premier). Les tribus barbares de Germanie, les hispaniques seront convertis à l’arianisme ainsi que les Lombards et les Burgondes. Clovis, lui choisira vers 500 de se faire baptiser en tant que trinitaire et convertira les peuples dont il conquiert les terres pendant son règne. Les traces musicales se retrouveront dans les hymnes composées en ces temps de luttes théologiques, notamment par Ambroise de Milan, fervent défenseur de la thèse trinitaire.


			
L’organisation nouvelle des églises


			Tout d’abord quels sont les lieux du culte ?


			Les cultes païens de l’Empire se déroulaient en extérieur. Devant les colonnades du Temple se tenaient notamment les sacrifices rituels. Le culte chrétien lui se déroule en intérieur, à l’instar du culte juif. Les célèbres catacombes n’ont pas été des lieux de culte, mais des lieux d’enfouissement des corps et de caches pendant les persécutions. Les chrétiens se réunissaient dans des maisons privées, appelées Domus ecclesiae. Dès 312 les lieux publics pour le nouveau culte monothéiste apparaissent. L’architecture est inspirée de la basilique civile romaine qui devient religieuse ! Ces bâtiments romains de forme rectangulaire, avec une nef centrale et des nefs adjacentes (formant des ensembles à 3, 5 ou 7 nefs) sont prévus à l’origine pour être des lieux de rassemblement abrités à proximité des forum ; une abside (voire deux absides l’une en face de l’autre) est présente dans les murs : ces lieux étaient devenus des tribunaux, les absides étant ornées de la statue de l’Auguste ! Ces basiliques romaines sont donc récupérées pour devenir les premières églises fondées par Constantin et les différents mécènes dans tout l’empire. L’abside se vide de l’idole impériale bien entendu, et est occupée par l’évêque qui légèrement surélevé peut surveiller l’assemblée. Car, le sens premier de l’évêque est « le surveillant » mais aussi le tuteur, responsable de la communauté. Les qualités acoustiques de ces lieux seront largement exploitées par les chrétiens ! L’abside permet une centralité de l’émission du son et une diffusion dans un ensemble vaste. Le son qui peut se perdre à l’extérieur et qui a besoin du renfort d’instruments très sonore pour toucher les foules n’aura plus besoin de ce soutien ! Seule la voix peut alors porter et incarner le verbe comme dans la synagogue.


			La et les liturgies du christianisme de l’Empire romain ?


			Au cours du IVe siècle, la liturgie chrétienne se construit et sa diffusion s’effectue par l’intermédiaire des évêques dans des contextes locaux différents, si bien que des types de pratiques liturgiques se diversifient dans l’espace, suivant la plus ou moins grande influence des pratiques byzantines comme en Italie du sud ou suivant l’orientation donnée par une personnalité forte et dominante, telle celle de saint Ambroise à Milan.


			L’église s’organise donc et l’Empire organise le culte autour la nomination d’évêques établis dans la métropole d’une province ecclésiastique. Cette institution du métropolites va se développer rapidement en Orient. Cela prendra plus de temps en Occident, le mouvement partant d’Italie bien entendu mais se répandant au rythme des luttes contre les tribus « barbares » et leur christianisation. L’évêque de Rome domine une partie de l’Italie, mais au IVe siècle, celui de Milan a les mêmes prérogatives sur sa province. Le célèbre Ambroise, évêque de Milan est un homme puissant. C’est un élément qui explique la pérennité de la liturgie dite Ambrosienne.


			Ainsi cinq liturgies principales et leurs chants spécifiques se sont différenciés : Rome (chant vieux romain), Milan (chant ambrosien), Bénévent (chant bénévétin ou aquiléen), Gaule (chant gallican qui couvre la Gaule, une partie de l’Espagne wisigothique et le nord de l’Italie), Byzance (chant byzantin considéré comme né à Antioche). Les différences entre ses pratiques peuvent concerner les textes et les ordonnancements des prières, lectures, psaumes et hymnes. Il concerne aussi les différents saints et martyrs qui seront différents selon les lieux. Il n’existe donc pas une Église mais plusieurs églises dans cette période qui durera jusqu’au VIIIe siècle.


			En l’absence de notation, quelques survivances étayées par des récits et textes littéraires, poétiques ou hagiographiques, ont permis de cerner les caractéristiques de ces différents chants : ainsi, le rôle de l’évêque saint Ambroise (340-397) a été décisif à Milan où s’est développée la pratique de l’antiphonie à deux chœurs, sur des hymnes qu’il avait composées tandis que l’influence orientale des mélodies ornées domine à Byzance et au sud de l’Italie et que la tradition du chant liturgique la plus stricte est conservée à Rome (rite appelé « vieux-romain » par la suite pour le distinguer du « chant romain » imposé par les Carolingiens).


			
Le développement d’une théorie de la musique 
au carrefour de la pensée gréco-romaine 
et du christianisme


			Parallèlement à ces pratiques liturgiques qui expriment la foi, assurent la cohésion d’une communauté et procurent réconfort aux fidèles par des prières, des théoriciens justifient la place exceptionnelle conférée à la musique dans la louange de Dieu, en s’inspirant des philosophes et théoriciens de l’Antiquité : Pythagore, Platon, Aristote.


			Ainsi, en Italie, Boèce (480-524) assure la transition entre Antiquité et Christianisme, et formule une conception de la musique qui fit autorité jusqu’à la Renaissance : son Traité en cinq livres, intitulé De Institutione Musicae, dont le manuscrit fut établi vers 520, fut un des premiers livres édité en 1492 à Venise, signe de son importance comme de sa pérennité. Pour Boèce, philosophe et mathématicien, la musique est partie intégrante de « l’harmonie des nombres » qui régit l’univers, le cosmos comme le corps et l’âme, par un jeu de correspondances entre le macrocosme et le microcosme : c’est donc, elle, la musique, qui permet à l’homme de s’élever pour retrouver Dieu, sans avoir nécessairement besoin d’être exécutée et entendue, comme en témoigne le chant silencieux des guirlandes d’anges musiciens « colporteurs du silence divin » qui ornent enluminures, peintures et sculptures médiévales pendant des siècles.


			Boèce transmettait donc une véritable éthique religieuse en démontrant que la perfection de l’harmonie des sons associée aux textes de l’Écriture sainte était la voie royale pour louer Dieu et donc pour exprimer sa foi.


			Dans le sillage de Boèce auquel il succède au service du roi des Ostrogoths Théodoric (454-526) qui voulut reconstituer l’empire romain en 493, Cassiodore (485-580) décrit les effets de l’harmonie des sons sur l’âme, en distinguant les composantes que sont la hauteur des sons, la consonance des intervalles, le rythme et la mesure, qu’il classe en harmonica, rhythmica et metrica. Un futur « docteur de l’Église », l’évêque Isidore de Séville (vers 560-636) confirme le rôle essentiel de la musique dans le cadre de l’enseignement des « sept arts libéraux » regroupés par Cassiodore en Trivium et Quadrivium, considérés comme essentiels à maîtriser pour connaître les textes bibliques.


			Entre le IVe siècle et le Ve siècle les écrits – Confessions, De musica – d’un autre futur « docteur de l’Église », Augustin (354-430), évêque d’Hippone en 395, sont devenus une référence majeure pour penser la musique, aussi bien son ordre « naturel » qui s’inscrit dans la théorie du nombre régissant le cosmos, que son effet ambivalent sur l’âme humaine, puisque si elle exprime la foi en Dieu, elle procure une émotion charnelle bien éloignée de la pureté angélique. Pourtant si Augustin (fait « Saint » en 1298) met en garde contre l’influence dangereuse de certaines musiques, c’est lui qui théorise le jubilus de la fin de l’Alléluia, ce chant joyeux fait de vocalises destiné à exulter dans les louanges adressées au Dieu Tout-puissant :


			« Celui qui jubile ne prononce pas de mots : c’est un chant de joie sans paroles ; c’est la voix du cœur se fondant dans la joie et cherchant le plus possible à exprimer ses sentiments même quand il n’en comprend pas la justification. »


			
L’organisation du culte : des antiphonaires 
(recueil d’antiennes) à la messe


			Pour assurer le bon déroulement des cérémonies religieuses, les autorités romaines décident vers 600 de créer une école, la Schola cantorum, destinée à former les chanteurs (les chantres), à conserver les manuscrits liturgiques et à les diffuser en les recopiant pour constituer un répertoire à faire parvenir dans d’autres évêchés.


			À partir du moment où des professionnels de la voix sont formés, la diversification des interventions chantées, de haut niveau technique, devient possible : la liturgie s’enrichit ainsi, faisant alterner soliste et chœur des chantres, ainsi que chœur des fidèles. Au cours des diverses cérémonies quotidiennes dont le déroulé varie en fonction du calendrier liturgique (saints, martyrs, fêtes chrétiennes commémorant la vie du Christ) se succèdent lectures psalmodiées (récitation modulée du célébrant), chants de psaumes et d’hymnes (chantés par les chantres), prières, l’assemblée des fidèles ponctuant ces différents moments par des répons ou refrains qui sont parfois de courtes acclamations sur Amen, Alléluia, Gloria Patri, ou encore un verset de psaume, tel Laudate dominum de caelis. Puis avec le développement du chant antiphoné venu d’Orient qui fait alterner deux entités d’exécutants (deux solistes, deux chœurs) pour animer la cérémonie, des interventions plus conséquentes, les « antiennes », sont chantées par les chantres en alternance donc avec la récitation psalmodiée du célébrant. La codification de cette liturgie de plus en plus complexe fut consignée dans des manuscrits et autres livres liturgiques, dont les antiphonaires qui rassemblent les antiennes, devenus de véritables morceaux autonomes destinés à accompagner les processions, ou les articulations des différents moments de la cérémonie religieuse. Il faut faire remarquer qu’avant que la musique ne soit notée à la fin du IXe siècle, les fidèles et surtout les clercs formés à la Schola cantorum connaissaient par cœur les mélodies adaptées aux textes, et intégraient dans leur mémoire celles qui accompagnaient les nouvelles antiennes.


			Le chant est à la base de la liturgie chrétienne : pendant longtemps, les instruments seront interdits dans l’église. Cette liturgie est directement héritière de la liturgie hébraïque, la psalmodie pratiquée dans la synagogue (les instruments étant réservés au Temple). C’est donc par les usages du chant, des voix, de la voix, que la musique des premiers chrétiens se caractérise. Ainsi, malgré un souci de codification et de cohérence de la liturgie chrétienne placée sous l’égide du pape, la pratique liturgique à Rome comme dans les autres évêchés de l’Empire (même après sa dislocation sous forme de royaumes barbares) n’a cessé de pousser à embellir et à étoffer le répertoire sacré. Peu à peu, la cérémonie s’anime pour donner plus d’efficacité et de faste à l’édification religieuse des fidèles : dans ce but, il s’instaure un jeu d’énonciations et de réponses, adaptées au temps de la cérémonie. Des mélodies doivent alors être inventées pour les antiennes de procession ou pour l’alléluia, ce qui enrichit le répertoire et charge la mémoire des chantres en l’absence de notation. Il s’agit d’un mouvement qui pousse à la création de formes, de genres, qui sont à l’origine de la diversification inhérente à la musique occidentale. Ambroise à Milan est très conscient du rôle de ses hymnes et compositions. En utilisant le terme carmen (qui signifie en même temps poésie et chant incantatoire) il souligne le rôle particulier du chant collectif dans son texte Contra Auxentia (Contre Auxentia – un évêque « homéen ») et son rôle certes beau mais aussi avant tout édifiant : « Ils racontent que le peuple est séduit par le charme de mes hymnes. Je n’en disconviens pas. Il y a là un grand charme : rien n’est plus puissant. Qu’y a-t-il de plus puissant en effet que la confession de la Trinité, qui est célébrée chaque jour par la bouche de tout le peuple ? Tous s’appliquent à proclamer leur foi et savent célébrer en vers le Père, le Fils et le Saint-Esprit. Voici donc “ceux qui pouvaient à peine être des disciples devenus tous des maîtres” ». Et le futur saint Augustin, baptisé par Ambroise va encore plus loin en décrivant les effets des chants d’Ambroise sur lui-même : « À ces hymnes, à ces cantiques célestes, quel torrent de pleurs faisaient jaillir de mon âme violemment remuée les suaves accents de votre Église ! Ils coulaient dans mon oreille, et versaient votre vérité dans mon cœur ; ils soulevaient en moi les plus vifs élans d’amour ; et mes larmes roulaient, larmes délicieuses ! L’Église de Milan venait d’adopter cette pratique consolante et sainte, ce concert mélodieux où les frères confondaient avec amour leurs voix et leurs cœurs2. »


			C’est dans ce contexte qui confère le premier rôle au chant, que la cérémonie de la messe, commémoration de la Cène, commence à s’organiser en différents moments : cela entre les IVe et VIIIe siècles. Célébrée tous les jours, la messe a plus de solennité le dimanche (le jour chômé instauré par Constantin) et les jours de fête. Il s’agit d’une cérémonie de prière collective constituée de différentes étapes : lectures et commentaires de textes bibliques, acclamations, louanges, profession de foi. La messe comprend ainsi plusieurs moments, certains fixes, et d’autres variables selon le calendrier liturgique (fêtes de saint, commémoration de la vie du Christ, service funéraire ou Requiem).


			La liturgie de la messe sera fixée par les Carolingiens. Le Credo notamment n’est pas une prière universelle (en lien bien entendu avec la question de l’arianisme !). La langue des prières n’a pas non plus toujours été le latin ! Et les premiers chrétiens utilisaient le grec. Les traces de ce bilinguisme religieux sont toujours là. Le Kyrie est grec ! Et les échos de l’hébreu présent dans le terme Alléluia, ou encore amen.


			Les parties fixes dites « l’ordinaire » de la messe sont chantées par la communauté des fidèles : Kyrie (prière de pénitence), Gloria (acclamation, louanges), Credo (celui du concile de Nicée en 325), Sanctus avec Benedictus (hymne des séraphins), Agnus dei (prière pour que Dieu accorde la paix) – seul l’Ite missa est est chantée par le célébrant à la fin de la messe, invitant les fidèles à se retirer. Les parties mobiles dites « le propre » de la messe, sont confiées aux chantres et à des solistes : Introït (antienne responsoriale qui introduit la messe du jour), Graduel (après la lecture, confié à un soliste), Alléluia ou Trait (après la lecture de l’Évangile, confié à un soliste accompagné des chantres, qui doivent chanter d’un trait qui culmine sur le jubilus), Offertoire (antienne processionnelle chantée par les chantres), Communion (antienne chantée par les chantres).


			
Les conséquences du monachisme 
sur l’histoire de la musique


			Tandis que la pratique liturgique centrée sur la messe et autres formes de prières se répand dans le cadre d’églises urbaines ou villageoises, une autre façon de vivre sa foi est favorisée par la naissance du monachisme au cours du IVe siècle.


			Le monachisme chrétien (car le monachisme n’est pas exclusivement lié à cette religion) apparaît au IIIe siècle en Orient et au IVe siècle en Occident. Le premier monastère, regroupement d’hommes mus par une quête spirituelle, s’installant à l’écart de la civilisation urbaine, serait celui de Ligugé fondé par saint Martin en 361 près de Poitiers. D’autres monastères sont attestés en Italie à Verceil, créés par Eusèbe, ou encore à Milan (hors les murs de la ville mais sous la direction d’Ambroise). Le monachisme va connaître un succès croissant. Si les premiers monastères sont avant tout liés à un idéal d’un homme nouveau (le chrétien) qui s’éloigne de l’organisation sociale et refuse le pouvoir, l’argent, le travail et le savoir, les monastères sous l’égide de différents abbés vont s’organiser. Le monachisme dit régulier se répand aux Ve et VIe siècles en Europe. Diverses règles vont s’imposer.


			Pour la musique et le chant, le rôle de Benoît de Nursie (vers 480-vers 547) fut décisif : dans le monastère qu’il fonda au Mont Cassin (entre Rome et Naples), il organisa en 530 la vie des moines selon une règle dite « bénédictine ». Cette règle, équilibrée entre le travail manuel (5 heures), l’étude des écritures (4 heures), la prière (6 heures), fut destinée à un grand avenir, au plus grand profit de la pratique de la musique, puisque, outre la messe, les moines doivent prier en musique huit fois par jour, ce sont les « Heures » : Matines avant le lever du jour, Laudes à l’aurore ; puis durant la journée : Prime, Tierce, Messe (à 10 h), Sexte, None ; les Vêpres à la tombée du jour et Complies au moment du coucher (vers 21 h). Les 150 psaumes sont particulièrement à l’honneur. S’y ajoutent des répons, des hymnes et des antiennes de circonstance.


			Cette place conférée à la musique procède, pour saint Benoît, de la conception, dominante alors, de l’harmonie de l’univers, la musique étant considérée comme la voie royale pour louer et atteindre Dieu et pour parvenir à la paix intérieure par le recueillement. C’est elle qui donne au fidèle la certitude de la transcendance. Les monastères qui suivent la règle bénédictine vont donc être les lieux par excellence d’une pratique musicale à haute portée spirituelle, avant de devenir, grâce à l’activité de leurs scriptoria, les lieux par excellence de reproduction des manuscrits liturgiques, que les moines copistes vont bientôt doter d’un système mnémotechnique pour retenir les mélodies.


			À la suite de la tolérance voulue par Constantin, les papes de Rome ont vite compris l’importance de la musique comme moyen de communication et d’expression de la foi. Aussi, par souci d’unification des pratiques liturgiques, ils se préoccupent très tôt d’imposer un seul type de chant religieux, qui serait placé sous l’égide de Rome. La tradition confie cette volonté en particulier au pape Grégoire Ier (pape de 590 à 604), premier biographe de saint Benoît : pourtant l’effet de son intention d’imposer le rite romain a mis près de deux siècles à se concrétiser dans la musique liturgique sous la forme du rite dit « chant grégorien » – et encore, le pouvoir pontifical a été obligé de se lier avec le pouvoir royal de Pépin le Bref puis impérial de son fils Charlemagne pour parvenir à ses fins et imposer le type de chant « romain », qui est devenu le socle de la musique occidentale. Il est à noter que, paradoxalement, l’unification ne signifie pas appauvrissement, car le « chant grégorien » est redevable de tous les types de chant qui l’ont précédé, et en particulier de la jouissance à chanter, à faire résonner la voix et à élever l’harmonie des sons jusqu’à Dieu en de longs mélismes jubilatoires.


			

				

					1. Terme employé par VEYNE, Quand notre monde est devenu chrétien (312-394), p. 10.


				


				

					2. Propos cités dans BOUCHERON, La Trace et l’aura, vies posthumes d’Ambroise de Milan, 2019.


				


			


		




		

			
Deuxième partie


			
La musique 
au cours de la période médiévale


		




		

			
Chapitre 6



			
La musique au temps 
de Charlemagne 
et de la « renaissance carolingienne » 
(VIIIe-IXe siècles) : 
Le temps d’un nouveau chant 
de l’église, dit grégorien


			
Le couronnement impérial de Charlemagne, 25 décembre 800


			Cet événement de première importance pour l’histoire de l’Occident eut lieu à Rome, dans la basilique Saint-Pierre, au matin du jour de Noël. Après les laudes, cette prière du lever du jour chantée sur les Psaumes de louange (148, 149, 150), le pape Léon III posa la couronne impériale sur la tête de Charlemagne au moment où le roi des Francs la relevait après s’être prosterné devant la confession de saint Pierre. Ce geste qui eut lieu avant la messe fut suivi par les acclamations des Romains et des Francs présents dans la basilique : « À Charles Auguste couronné par Dieu, grand et pacifique empereur des Romains, vie et victoire. » Puis le pape s’agenouilla devant le nouvel empereur, conformément au rite byzantin de l’adoratio lors d’un couronnement impérial.


			En 800, roi itinérant de façon à surveiller toutes les parties de son royaume, Charlemagne est à Rome pour soutenir le pape contre une partie de l’aristocratie romaine : selon la tradition, ce serait pour le remercier que le pape lui conféra la dignité impériale, prenant le prétexte que la place était vacante depuis qu’une femme, l’impératrice Irène, prétendait l’occuper à Byzance.


			Cette « restauration » de l’empire d’Occident qui tente de renouer avec les ambitions d’unification de Constantin et Théodose, et son corollaire concernant l’unification de la liturgie, a eu des conséquences non prévues mais de première importance sur notre histoire de la musique : elle a ancré le socle à partir duquel la musique occidentale s’est épanouie et développée, tout en se différenciant fondamentalement de la musique orientale « byzantine ».


			Cette cérémonie, une soi-disant surprise pour Charlemagne, est en réalité le résultat de près d’un demi-siècle de soutien mutuel et de négociations entre la dynastie pippinide (les descendants de Pépin), plus tard les Carolingiens et les papes de Rome.


			Pépin le Bref, le père de Charlemagne (714-768) a eu le premier besoin de la consécration du pape (en 754) pour imposer son usurpation de la royauté effectuée en 751. Son père Charles Martel, célèbre pour avoir chassé les Arabes à Poitiers en 732 n’était pas Roi des Francs, mais occupait la fonction de Maire du Palais. C’est bien lui qui avait le pouvoir, mais le trône était occupé par un Mérovingien, Thierry IV, descendant de Clovis, qui fut le premier roi franc baptisé, devenant ainsi le maître du premier royaume barbare catholique. À la mort de Charles Martel, il n’y a plus de roi mérovingien sur le trône. Ses fils, sous la pression des évêques font nommer un nouveau régnant, Childéric III. C’est ce roi que Pépin fait désavouer par le Pape Zacharie en 751, se faisant couronner à Soissons (lieu symbolique de la dynastie mérovingienne) une première fois par Boniface et les évêques de Gaule. Mais cela ne suffira pas pour asseoir sa légitimité. C’est ainsi que Pépin, qui sait le pape de Rome, Étienne II, successeur de Zacharie en danger face aux Lombards et incapable d’être défendu par les armées de l’empereur d’Orient, envoie son évêque Chrodegang de Metz à Rome. Il sera chargé d’accompagner le nouveau pape dans le royaume franc. Il y restera 16 mois au cours desquels se jouera le destin de l’Europe avant le couronnement de Charlemagne. Étienne II sacre Pépin, Roi des francs et Patrice des Romains, par la grâce divine en l’abbaye de Saint-Denis près de Paris, en 754. Ses fils Carloman Ier et le futur Charlemagne sont aussi sacrés. Un traité d’alliance a auparavant été signé entre le souverain pontife et Pépin. En contrepartie du soutien du Pape, Pépin fait une donation de territoires à l’évêque de Rome en lui promettant la protection du royaume franc. Cet acte marque la naissance des États pontificaux. En 774, Charlemagne, devenu Roi des Lombards à la suite de sa victoire à Pavie, protégera le pape et les États « pontificaux » qui ont été concédés au pape Étienne II par Pépin.


			Pépin prendra une autre décision, capitale pour l’histoire future de la musique occidentale. Il va demander à son évêque de pratiquer la liturgie romaine, autrement appelé cantilena romana. Et de faire en sorte que cette liturgie soit celle de son royaume. L’intention de Pépin est claire. L’église franque est dans un état déliquescent au début de son règne et Pépin, dans la continuité de son père et en lien avec Boniface de Mayence, l’évangélisateur des Saxons, tente de la réformer. Mais la tâche est complexe. Chaque église et abbaye a tendance à vivre sa propre liturgie, les mœurs des fidèles se relâchent et la tentation des rites païens est de retour. La relation avec l’Orient est aussi en jeu dans la décision de Pépin. La liturgie dite gallicane a un fort atavisme oriental. Les premiers missionnaires évangélisateurs des barbares sont venus d’Orient avec leurs pratiques. La querelle iconoclaste ou crise des images est aussi en plein paroxysme en 754. Le pape qui est soumis à la hiérarchie de l’Empereur d’Orient s’est opposé à lui dans cette affaire. Les représailles ont été importantes et ont affaibli le pape face à un Empereur d’Orient, Constantin V qui tout en faisant la chasse aux icônes, se déclare le chef de l’église. Pépin aurait-il pris la décision de « romaniser » la liturgie en fonction de ce contexte géopolitique tendu ? Aurait-il souhaiter contrer l’influence byzantine en imposant une liturgie qui s’y opposait ? Le choix du roi n’est certainement pas en lien avec la seule question du goût et de l’esthétique. Même si Pépin a pu découvrir la cantilena romana à Metz et à Saint-Denis grâce à la présence d’Étienne II, de ses chantres, des livres de prières, de chant qui l’ont accompagné. Le souci politique de Pépin est évident : assurer sa légitimité et unifier son royaume. Son fils Charlemagne continuera et amplifiera la tâche.
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