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LA MUSIQUE DES PERSES

Sylvain Perrot
CNRS

Université de Strasbourg - UMR 7044 ArcHiMeédE

Il suffit parfois d’une découverte papyro-
logique pour bouleverser quelques certi-
tudes : c’est ainsi que le P. Oxy. 2256 (et
plus précisément le fragment 3), publié en
1952, a provoqué un changement dans la
datation des Suppliantes d’Eschyle, piéce
qu’on croyait jusque-la antérieure aux
Perses. Ce soudain changement de statut a
conduit une partie de la recherche a vou-
loir trouver dans la piéce célébrant la vic-
toire de Salamine des éléments qui iraient
dans le sens d’une ceuvre de jeunesse, dont
la structure serait maladroite voire sim-
pliste : manque d’action scénique et défaut
d’articulation entre les différents moments
du drame. Il s’en est suivi plusieurs tenta-
tives de sauver les phénomenes, c’est-a-
dire de trouver un schéma directeur, qu’il
soit narratif ou fondé sur un théme avec
ses variations, ici hybris et I’até dont fait
preuve Xerxes.

Dans un article consacré a deux « pieces
de guerre »' d’Eschyle, Anne-Iris Mufioz a
proposé d’aborder la question de la forme
des Perses sous I’angle de la rythmique et
des échos internes, faisant apparaitre un
schéma rigoureux qui éclaire magistrale-
ment la poétique eschyléenne’. Cette
grande structure annulaire, encadrée par le
catalogue des guerriers, vivants au début
et morts a la fin de la piece, est organisée

autour d’un noyau éminemment pathé-
tique : c’est la plainte des femmes et des
hommes sur la cité et I’Asie, ou 'on voit
bien I’ancrage du tragique dans le poli-
tique, et inversement. C’est un moment
particulierement saisissant, qui consacre le
retournement de situation : alors que I’es-
poir perse était encore permis au début de
la piece, il a été sapé par le songe d’Atossa
et anéanti par le récit que le messager fait
de la bataille. Il ne reste plus qu’a gémir
sur les malheurs des Perses, et c’est la
fonction qu’occupe ce chant du cheeur
central au drame, encadré par le geste ri-
tuel d’Atossa préparant le pelanos qu’elle
offre aux dieux. Comme A.-l. Munoz le
montre bien, il y a davantage encore
qu’une structure annulaire : le centre est
en effet comparable a la borne d’un stade
ou d’un hippodrome autour de laquelle
tournent les concurrents avant de refaire le
parcours dans 'autre sens. Cette image du
diaulos, développée par Aristote dans sa
Poétique, donne tout son sens a la tragé-
die : alors que la premiére partie court en
aveugle, puisque la ligne d’arrivée n’est
plus visible, la deuxiéme partie est un re-
tournement de situation (ici la fortune de
Xerxeés) qui fait apparaitre la ligne d’arri-
vée, vers laquelle on se dirige dans un troi-
sieme temps, et qui ne laisse plus aucun
doute sur le destin inéluctable des Perses.
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La structure de la piéce n’a donc rien de
maladroit, tant elle est marquée par les
échos rythmiques et thématiques, voire
lexicaux. Pierre Judet de la Combe, pour
qui « le drame est impressionnant, abys-
sal », argue qu’il fallait étre Eschyle pour
oser faire pleurer les Grecs sur le sort des
Perses. Il démontre en effet que, au con-
traire de Phrynichos qui s’était vu repro-
cher sa Prise de Milet car elle avait suscité
I’émotion des Grecs sur le destin des leurs,
Eschyle prend le parti de montrer d’une
certaine maniére I’humanité des Perses,
qui se sont laissé entrainer dans une vaine
expédition. Contrairement aux Phéni-
ciennes du méme Phrynichos, piéce qui
donnait a voir en 476 la bataille de Sala-
mine par les yeux grecs, Eschyle donne le
point de vue des Perses. Il ne s’agit pas
d’attendrir le coeur des Athéniens, qui en
472 peuvent encore se réjouir des victoires
de Salamine et Platées, mais qui ont aussi
sous les yeux une cité encore en train de se
reconstruire, aprés les saccages perpétrés
par leurs ennemis, notamment sur |’Acro-
pole : si les Perses peuvent étre un objet de
pitié plutot que de crainte, la lecon que
donne Eschyle est d’abord un appel a la
prudence : en 472, Atheénes est déja bien
engagée dans sa politique d’expansion ma-
ritime, depuis la fondation de la Ligue de
Délos en 478, mais le domaine de Poséidon
demeure dangereux : si les Athéniens I'ont
emporté a Salamine, Eschyle rappelle aussi
que la démesure de Xerxes s’est manifestée
dans le pont de bateaux installé sur I’'Hel-
lespont, comme une bravade faite au dieu
de la mer. Le salut est certes venu de la
mer en 480, mais Eschyle entrevoit, tel un
prophéte des temps anciens, la fragilité
que représente un empire maritime, alors
qu’Athénes cultive précisément le mythe
de l'autochthonie. Et quelques décennies
plus tard, dans des perspectives théoriques
trés différentes, Platon fera le méme cons-
tat : le Critias, qui énonce le fameux mythe
de I’Atlantide, est une relecture de I'his-
toire athénienne récente, marquée par la
terrible défaite d’Aigos Potamoi en 404.

Sans doute y a-t-il encore beaucoup a
dire sur les Perses, seule piéce conservée
d’une trilogie qui comportait aussi Phinée
et Glaukos de Potnies. Je me concentrerai
ici sur ce que nous pouvons déceler du role
de la musique, qui devait souligner ces
jeux de reprise, tout en accentuant les
effets pathétiques. La rythmique en est la
trace la plus tangible, méme si elle ne nous
donne qu’un squelette, une ossature dont
la silhouette est dessinée par les mélodies
accentuelles. Quelques allusions aux
chants, notamment le péan et le thréne,
permettent aussi de caractériser la mu-
sique des Perses. Je propose ici quelques
commentaires sur les principaux rythmes
de la piéce, dont les 250 premiers vers font
entendre les principaux, avant d’analyser
plus précisément le passage le plus sonore
de la piece, 'akme de la bataille. Enfin,
nous quitterons I’Athénes classique pour la
France des années 1920-1930, ou se sont
fait entendre deux reconstitutions diffé-
rentes de la musique des Perses, 'une de
Maurice Emmanuel, sur un livret de Théo-
dore Reinach intitulé Salamine, et 'autre
de Jacques Chailley, dans le cadre des acti-
vités du groupe de théatre antique de la
Sorbonne.

I La musique de la tragédie eschy-
léenne

Nous avons quasiment tout perdu de la
musique qui accompagnait la tragédie
grecque. Seuls trois fragments ont échappé
a ce naufrage: un stasimon de |'Oreste
d’Euripide, un kommos de son Iphigénie a
Aulis et un autre de la Médée de Karkinos
le Jeune. Il subsiste néanmoins d’infimes
traces de la musique antique dans les vers
qui nous sont parvenus. En effet, jusqu’a
I’époque hellénistique, I"accent grec est un
accent de mélodie et non d’intensité : si
’accent aigu marque une élévation du ton
et le grave un abaissement, I’accent circon-
flexe désigne une montée suivie d’une des-
cente sur la méme syllabe. Voila qui ne
suffit pas a reconstituer la musique, mais
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au moins a-t-on une petite idée du contour
mélodique que pouvait prendre le vers.

On est mieux loti pour le rythme, puisque
la prosodie grecque comporte naturelle-
ment une indication rythmique avec l'al-
ternance des longues et des bréves. C’est
devenu un exercice traditionnel que de sa-
voir « scander » les vers en identifiant les
cellules rythmiques formant des vers cano-
niques (hexameétres dactyliques, trimeétres
iambiques, etc...) Toutefois, derriére la mé-
canique se cache une réalité plus com-
plexe, car les vers, tels que nous les appre-
nons aujourd’hui, n’existaient pas sous
cette forme a I’époque la plus ancienne. Le
seul moyen de bien en comprendre la
structure est de remonter aux origines, ce
qui permet d’expliquer deux phénomeénes
remarquables dans [’hexamétre dacty-
lique: la catalexe du dernier dactyle
(quand il se termine par un trochée) et la
présence de césures. Je propose ici une ra-
pide histoire de ces vers qui s’inspire trés
largement de I'ouvrage de M. Steinriick, A
quoi sert la métrique ? (2007)’.

1. Vers héroique et hexameétre dactylique

Homeére ne connaissait pas I’hexameétre
dactylique. Cette formule un peu provoca-
trice correspond pourtant a une réalité.
L’hexametre dactylique, tel que nous le
scandons, est un héritage qui commence
avec Hérodote, qui dit explicitement trans-
crire les oracles de la Pythie en hexametres
dactyliques (€€dpetpog T6vog). Qu’y avait-
il avant? C’est ce que nos sources dési-
gnent comme le vers héroique (Mp@dov
€m0g), qui avait une forme plus souple que
’hexameétre. L’appellation d’hexamétre
indique bien qu’il s’est produit un décou-
page postérieur du vers héroique en six
séquences rythmiques presque semblables,
des dactyles (ou leur équivalent ryth-
mique, les spondées, sur le postulat qu’une
longue vaut deux breves, selon les prin-
cipes rythmiques énoncés par Damon). Il

suffit, pour s’en convaincre, de remarquer
Pirrégularité finale, quand on trouve un
trochée la ou il faudrait avoir un dactyle ;
quand I’hexameétre se termine par un spon-
dée, I'irrégularité est certes moins visible.
Un autre indice est la présence de la césure
penthémimeére, qu’il faut pouvoir expli-
quer. Elle fait sens quand on admet que la
division en petites unités dactyliques
n’existait pas a 'origine ; le vers épique en
réalité, celui que pratiquait Homere, était
composé de deux unités plus grandes
qu’on appelle des kola (par opposition aux
metra plus petits) : tout d’abord un hémié-
pés masculin (— v~ — v~ —) et ensuite un
enoplion (X — -~ — v~ — X), ou le X désigne
une syllabe pouvant se réaliser indifférem-
ment en une longue ou une bréve. Les
deux kola s’articulent donc autour d’une
fin de mot, ce qu’on appellera par la suite
la césure penthémimeére. La poésie homé-
rique toutefois privilégie la césure dite
« troisieme trochaique » : elle correspond
a 'emploi d’un premier kolon un peu diffé-
rent, ’hémiépeés féminin (— v~ — v~ — X), ou
la derniere syllabe est une bréve, et un
enoplion dont la premiére syllabe est aussi
une bréve. Une fois que 'on met ces deux
kola ensemble, on peut en effet avoir par-
fois I'illusion d’une série de métres dacty-
liques, ce qui a conduit a le raisonner dans
ces termes :

SRV [VVEEVVREUVEE ¢

(hémiépes + enoplion)

> | [ e e [ [ X
(hexametre dactylique avec césure penthé-
mimeére)

Ou

I e R e N R
(hexametre dactylique avec troisiéme tro-
chaique)

[l faut enfin remarquer que les vers ho-
mériques originels pouvaient présenter le
schéma suivant: — vv — v — | — vv — vo —
X, ce que les anciens appelaient « vers la-
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garoi». Il leur manque donc une bréve
aprés la césure pour faire un hexametre
dactylique : c’est au point que les Alexan-
drins, en éditant le texte d’Homeére, ont
rajouté des mots-outils dans les vers ho-
mériques pour restituer la bréve man-
quante, puisqu’ils ne pouvaient se décou-
per réguliérement en dactyles”.

2.Kola et metra chez les lyriques grecs

La pratique des kola se trouve tout au-
tant dans la lyrique grecque, ou ils sont
mélés a des metra. C’est ce qui fait toute la
difficulté de I’analyse métrique des ceuvres
de Pindare, qui se caractérisent par une
grande variété des rythmes employés. La
composition n’en était pas moins rigou-
reuse. Pindare et Bacchylide en effet ont
pris ’habitude de composer leurs odes en
triades, strophe — antistrophe — épode. Or
dans un poéme qui compte plusieurs
triades, chacune d’entre elles suit le méme
schéma rythmique. En outre, a I'intérieur
d’une méme triade, strophes et antis-
trophes suivent les mémes rythmes. En
d’autres termes, une triade est composée
de deux éléments rythmiquement iden-
tiques (strophe et antistrophe) que vient
fermer, comme une coda en musique,
’épode dans un rythme différent. Toute-
fois, identité de rythme n’implique pas
identité de mélodie : il faudra attendre la
Meédée d’Euripide (431) pour avoir la méme
mélodie entre strophe et antistrophe. En-
fin, les odes de Pindare étaient composées
en dialecte dorien, élément qu’on retrouve
dans la tragédie, du moins dans les parties
chorales.

3. Les rythmes des Perses

On sait que la tragédie intégre des chants
choraux, les stasima, qui empruntent par-
fois la forme triadique a la poétique d’un
Stésichore ou d’un Pindare, mais la forme
tragique par excellence est le couple
strophe-antistrophe, bien plus représenté.
En outre, ’exécution des Perses devait étre
accompagnée d’aulos, mais on ne trouve
aucune référence a la musique dans toute

la piéce, sinon a des genres musicaux
comme le péan et le thréne. Mais en-
dehors de la salpinx, comme on le verra,
aucun instrument n’est mentionné. Elle est
néanmoins riche en lexique sonore, notam-
ment pour les autoréférences du cheeur a
ses gémissements et ses lamentations.

Pour en revenir a la rythmique, les chants
choraux sont les parties les plus difficiles a
scander dans la tragédie, car ils suivent
cette variété de rythmes qu’on trouve dans
la poésie mélique. Je propose ici la scan-
sion et un rapide commentaire des 250 vers
qui constituent le début de la piece : ils
donnent en effet un bon apercu des princi-
paux rythmes utilisés dans la tragédie
d’Eschyle. Voici un rapide rappel des regles
prosodiques de base :

>

les voyelles sont naturellement longues
ou bréves (a vérifier dans le diction-
naire) ; les diphtongues sont longues

une voyelle devant deux consonnes
s’allonge par position

regle muta cum liquida: si une occlu-
sive est suivie d’une liquide, la voyelle
est indifféeremment longue ou bréve

abrégement en hiatus: quand deux
voyelles se suivent, la premiére est
abrégée (sauf exception)

il arrive que deux voyelles qui devraient
normalement étre prononcées en deux
syllabes le soient d’une seule émission
de voix, et donc comptent pour une
seule syllabe (longue), ce qu’on appelle
une syniséze; je les marque par une
liaison en-dessous (exemple : kv&vegv)

Enfin, par convention, en fin de vers, j ai
considéré que les syllabes étaient toujours
longues, du fait de ['allongement induit
par la pause, mais ce choix ne refléte pas la
quantité réelle de la syllabe.

a. Parodos anapestique (vers 1-64)

Contrairement a la plupart des tragédies
conservées, les Perses s’ouvrent immédiate-
ment sur I’entrée du cheeur, et non sur un
prologue précédant la parodos. L’effet de-
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vait en étre saisissant, d’autant que ce
cheoeur est constitué des dignitaires perses.
Le rythme adopté est celui que 'on trouve
dans les parodoi, les anapestes, rythme tra-
ditionnellement associé a la marche. Ces
anapestes sont structurés en systémes,
C’est-a-dire des séries de metra anapes-
tiques (v~ — v~ —), en nombre pair ou im-
pair’, qui s’achevent systématiquement
par un dimeétre anapestique catalectique
de forme — = — = | «» — —. Cette clausule
ménageait une pause: puisque les ana-
pestes correspondent a une marche, cela
signifie que le pied se pose sur la syllabe
manquante, donc sur un temps de silence.
Les substitutions sont possibles, sur le
principe qu’une longue est égale a deux
bréves, ce qui fait que parfois on trouve
des dactyles a la place des anapestes. Voici
donc la parodos en isolant les systemes :

. v - - |- — <« —

Tdde pev Mepo@v OV oiyopévav

T e B

‘EAAS’ &¢ atav mioTa kaleltar,

e

KO TOV AOVEDV KO TOAVYPVCOV

¢ v — S R - - =

¢ ’ / \ /
£0pAVMV PUAOKEG Kaota TpecsPelov

- = v == = v =

ov¢ a0Tog dvaé ZépEng Bacthevg (5)

— = v — |

AOPEOYEVIC

PRy

EAETO YWPOG EPOPEVELV*

b \ \ / R | : 7/ B

apetl 8¢ vOoTmt T Paciieimt
\ / - | ~ b4

Kol TOAVYPVGOL GTPOTLAS NON

S R e

—_ - v —

—_ - - — — - —

KokOpavtic dyov opooroneitar (10)
R
Bouog Ecwbev:

e S

OGO YOp 16YVC AGLATOYEVIC

- — - «—| - . o— —

A
dywkey, £0v 8 dvdpo Pavlet

LR
KOVTE TIG AyYEAOG OVTE TIG UTTELG

b4 \ ~ b ~
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— - v —
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\ \ \ | ’ 14
Kot 10 ToAoov Kicolov £pkog
’ %, | \ \ s e/
TpoMTOVTEG EBaV, TOL LEV €Q° TTT®V,

- e ——] == v v —

o1 &’ émi vadv, neol te PAdnv

e T

noAépov oTipog mapéyxovies (20)

— v v —

otog Apiotpne 18’ Apragpévne

— S e

- = < -« -

kol MeyoaBdtng nd° Actdonng,

TOryol Hepcs(?)v

[

Baot?mq Bactiéwc Vmoyot peydiov,

ce— |- = v v —

vv_|vv_vv

cobvtal, otpatidg ToARG Epopot, (25)

e

to€odduavtéc T’ NS’ innofdrar,

e — v v —| = =< v—

@oPepol pev 18€lv, dewvol 8¢ paynv

—_— = A

Yoy &v tjpovt 86Em

o —

AptsuBapnq 9’ immoydpung

_|vv_vv_

Kol Macswrpnq 6 te To&odapag  (30)

- - v ——] == - =

809)\0@ "Tuodog <Dapow80u<nq 0’

- vv —| - -

mnov T Ehatmp Zoc@ownq

64




CONFERENCES ET COMMUNICATIONS
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b. Parodos mélique (vers 65-139)

Apreés son entrée grave et solennelle, le
chceeur entonne un chant dans un autre
rythme, ce qui peut étre interprété comme
une manieére de caractériser le cheeur, tout
en faisant poindre le pathos, en ce que le
choeur laisse transparaitre une certaine
angoisse. Ce chant prend une forme com-
plexe, ou dominent les couples strophe-
antistrophe, typiques du genre tragique.
On trouve d’abord deux couples strophe-
antistrophe en ioniques mineurs (v~ — —),
qui sonnent comme un début d’anapeste
mais tendent a ralentir le rythme en ajou-
tant une longue, ce qui fait entendre moins
de breves, les résolutions des longues en
bréves étant rares. Toutefois, il arrive que
I’on trouve a la place des ioniques un me-
tron anapestique régulier (v~ —, surligné ici
en gris), qui peut étre compris comme un
ionique catalectique. Viennent ensuite une
mésode (donc une partie sans responsio)’ et
un couple strophe-antistrophe, le tout en
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ioniques mineurs. Les ioniques ont un plus subtil encore des ioniques, en ce qu’ils
ethos particulier : leur nom indique bien  décrivent la Perse présente, marquée par la
9. . , . 3 . . , N ,
qu’ils ont un lien étroit avec I’Asie Mineure ~ démesure de Xerxés, et non celle passée de
et ils servent a caractériser I'origine du Darios qui, elle, est évoquée par des dac-

cheoeur. Dans son analyse des Perses, A.-l.  tyles dans le troisieme stasimon.
Mufioz montre qu’Eschyle fait un usage

- v — — v v — = v v — —

\ e /
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oTLEENOTG £péTaug, XPLOOVOLOD YevedS 1600g0c g, (80)
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Kvdveov 8° Sppact Aebocmv goviov dépyua dpdxovtog [otp. B]
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gndyel Sovpuchitorg Gvpdot Toddapvov® Apn. (85)

v v — —_ v v — — v v [V

AdK0G 8’ oVTIC DTOOTAG HEYAA®L PEOUATL QOTAV [AvT. B]

v v — = v v = = v v — — v v = —

&xupolg Epkeoty ipyev duoyov kdpo Bardooac  (90)

1) 1) —_ —_ - - — v v — v —_ - —_

anpdooiotog yop 0 Iepoav otpatdg arkippov te Aadc.

- v — — R — v v — — v v — —

Aoldunty 8 amdrov 0god Tic avnp Ovatog dAvEet; [uecmd.]

- v — = v v — — v v —_ v — v — —
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TIG 0 KPOUTVdL TOO1 TNONLATOG EVTETEQS avacowV; (95)

- v — — v v — — v v —_ — v v -

EOQP®V YOp TOTIGAIVOVGH TO TPMTOV TOPJyEL

- - —_ = v v = —

Bpotov &ig dpkvag Ata,
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v v = — v v — — v v — — v v -

100gv 00K EoTv DREP Ovatov aAOEavTa uyely. (100)

(9293 — v v —_ v v — —

Ocdbev yap kota Moip’ ékpdinoev [o1p. y]

- v — - — — v - — —

10 Tohaidv, énéoxnye 8¢ Iépoaig

- - — — - v — —

TOAEHOVE TVPY0daikTONG

vy — — v —  — - - — L v - v —

diénely immoydppog 1€ kKAOvoug morkedv 1° avaoctdoels: (105)

v v — — v v = v — —

guabov & evpundpoto Boddoocag [avT. y]

v w— v v — — v v — —

noAovopévag Tvedpott AdBpot  (110)

v v — — v —  —

9 ~ / "
€60paV TOVTIOV AAGOC,

v v — — v v —  — WY = Y = v — v —

niovvor Aentotévolg neiopact Aaondpoig te pmyovaic'’. (114)

Un changement rythmique se produit  bacchée (- —-). Si 'on raisonne en grandes

avec l'avant-dernier couple strophe-  unités, on obtient deux types de kola: le
antistrophe, dans lesquels on trouve des  lécythe (— v — < — - — = crétique + iambe)
iambes méliques (ou syncopés) : musicale-  ou I'ithyphallique (— ~ — « — — = crétique +
ment, on conserve les six ou sept temps de  bacchée). Il est & noter que I’interjection
iambe (X — - —), mais le texte nen  4& est extra metrumet que le dernier [é-
compte que cing, ce qui signifie que 'on  cythe est précédé d’un crétique, comme
peut allonger une longue ou ménager un  pour annoncer la fin de la structure ryth-
silence. En d’autres termes, a 'iambe (X —  mique.

~ —) se substituent le crétique (— - —) ou le
T:xf)rvd u_on pvsk;yxzt(;v |(ppgv ({ulzccgta:(p(j)[f}:ot, [otp. 8] (115)
é;i,)ﬂspctlzoﬁotpavtséu(;toq, |rof:88v u;ﬁ nv(')k:q n:')en-|
TOL Ké:/av8(|Jov ugy’ (?),LG’E:) 2(;1)0;;5;@'

kol 10 Kiooiov nélop’ dvtidovnov dicetat, [AvT. 8]

O
0a, T00T” £10g yuvokonmAnong dphog amdwv, (122)

e

Buooivoic & &v mémhoig méont hokic.  (125)

Le dernier couple strophe-antistrophe  bacchée et ithyphallique, hémiépes et ithy-
fait intervenir différents kola: 2 crétiques,  phallique.
lécythe, 2 crétiques, crétique et lécythe,
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v_|_\,_|_\,_\,_

-

I16¢ yap immnAdtog Kol TedosTIPNgG Xsoaq [otp. €]
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v —]-= -

. — v —

ounRvog ¢ EkAEAOITEY HEMOGAY GUV OpXIU®ML GTPOTOD,

v = == v =—v - — |-

v v — v v —

10V apeilevktov E€apeiyog aupotépac diov (131)

— v — v — —

POV, KOOV 010G,

- - — | e

-

_v_|

Aéktpa &’ avépdv TéOmt Tiumhatat dakpduacty,[avr. €]

_v_| _v_‘_

v — = v—= v —«—|

[Mepoidec & apfponevOeic Exdota ndOmL piidvopt (135)

v__|_v_v__’_vv_

v v —|

TOV aiyunevto 0odpov edvotip’ dronepyapuévo

— v — v

Aeimeton povolvé.

c. Anapestes (vers 140-154): début du

premier épisode

Le changement de rythme marque la fin
de la parodos mélique, ce qui est une indi-
cation au public que le premier épisode
commence. Ces anapestes traduisent le
retour du checeur a ses fonctions officielles,
ce qui est suscité par 'arrivée de la reine.
Au-dela de [lintérét dramaturgique, le
rythme indique donc un changement
d’état d’esprit : le choeur revient a ses obli-
gations, aprés s’étre laissé troubler par les
circonstances. La parodos mélique peut
étre en effet vue comme un moment ou le
cheeur a la tentation de se lamenter, d’ou
les couples strophe-antistrophe, ce qui an-
nonce la suite de la tragédie, mais pour le
moment, il est rappelé a son devoir. Les
deux premiers systémes anapestiques sont
pour le conseil des dignitaires, et le troi-
sieme pour 'entrée de la reine :

VR — v =

AM’ aye, Hspcou 108’ évelduevor (140)

oTEY0C apyoiov
|
epovtida kedvny kal Badvfoviov

——] - -

Ocdpeda, xpeia d¢ Tpoonker

— v v — — v - — —

—_ - v — —

_vv__’_ o o

¢ dpa Tpdooel ZEpEng Pactiedg

— — v v

Aapeloyevic; (145)

—— e e = -
notePOV TOEO0L pdua 10 Vikdv, (147)
|

l dopikpdvov

- — = =]« -

[

— v v

Moyyng loyve kekpdTnKey;

_vv_|vv_

AL 11de Bedv Toov ocpeompom (150)

- v

@dog OpudTal PN Bacthawq,

-
Bacilewn 8” £un- mpoomitve:
e -
Kol TPocPBdyyolg O YpemV ATV

- -

__|__ o o

v v — v —_ = ==

navtac pHooist Tpocsavday.

d. Echange entre le choeur et la reine
Atossa (vers 155-175)

Pour saluer la reine Atossa, le choeur
change de rythme : il y a dans ce choix une
volonté de caractériser I'attitude de défé-
rence du chceur, qui s’engage dans un
court échange dont les vers sont chacun
composés de tétrameétres trochaiques cata-
lectiques (il manque la derniére bréve, ce
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qui sonne comme une clausule en crétique, le trochée est un rythme propre a la
— v —): ils sont formés d’un dimétre plein course, ce qui permet de faire avancer I’ac-
et d’un dimeétre catalectique, séparés par  tion, mais ici les tétrameétres ajoutent sur-
une diérése médiane. Etymologiquement,  tout a la solennité du moment :

e e B

"Q Boduidvav dvacoa IMepoidov dmeptd, (155)

— o e e

untep N ZépEov yepand, yaipe, Aapeiov yovor

v - = — v = =] = v = = = <=

00D pev evvdrepa [epodv, Ogod d€ kol pnp EQug,

e . —

4 \ ’ \ ~ / ~
€1 TL un SOV TaAaog VOV pebéotnke otpatd.

Atossa, le premier personnage du drame  Darios et mére de Xerxes, répond au choeur
a entrer en scéne aprés le cheeur, veuve de dans le méme métre :

— v = v = e | == = - =

Todto 6N Mrodo’ tKAve XPLGEOGTOALOVS SOUOVG

o ___v__’_ ¢« - - —u—

Kol 70 Aapeiov te kAo kowov govatiplov:  (160)

— v = == | = v = == =

Kol pe kopdiav audooel ppovric £¢ 8” DUAG Epd

— v = v—= = == v = = -

udOov, ovdaude dpovtic ovoo deipotoc, eilot,

- < — —— -] = v - —= <=

il péyag mhodrog kovisog 00dag Gvrpéynt modt

- < - __v_v|_ c — v — < —

OABov, Ov Aapelog npev ovk dvev Bedv Tvog.

v_v_v__| - ¢ — < -

T00Td pot STAR uépuy’ depaoctdc otiv &v ppeoiv, (165)

— - - = = | = v === < -

LNTE YPNUATOV Avavepov TARO0C &v Tiuft oéPetv

— v = v = = | == == v =

UNT’ dyxpnudroilot Adumey ¢d¢ doov 60évoc tdpar

- < — - - v__|_v___v_

goT1 yop mhodtdg Yy’ auepenc, au(pl 8> dpOoAudtL pdPoc:

- ¢ - © S - o—

Supo yop Soumv vopil® 88cm0t01) Topovciay.

- v = - == = =« = = =< -

TPOG TAS°, G oVTMC £XOVTOV T@VSE, cupBoviot Adyov (170)

e e T

~ / / 4 / 4
T00OE ot yéveabe, [1époat, ynpoaieég moTopaTo:

- ¢ - < - v — == v = = = <=

’ \ \ /4 s 2 € ~ bl ’ /
TAVTO YOP TO KEOV' €V LUV €0TL Lot fovAgvpLaTal.

Le cheeur lui répond dans le méme rythme :

v_u_v_v|_v_v_v_

€0 168’ 1001, yfig dvaooo tfiode, un ot i ppdoewv
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e. Songe d’Atossa (vers 176-214)

Alors que, comme on le verra, le checeur
continue de s’exprimer en tétrameétres tro-
chaiques, la reine ici adopte alors le
rythme attendu pour les parties parlées de
la tragédie, le trimetre iambique, a ceci
prés que pour Eschyle, il n’y avait pas a
proprement parler de trimétre. On peut en
effet faire pour le trimétre iambique les
mémes remarques que pour |’hexamétre
dactylique. Le découpage en iambes ne
rend pas compte de ce qu’était ce vers ori-
ginellement, mais il n’est intervenu que
dans un second temps. Ce vers en effet est
tout d’abord Particulation d’un penthémi-
mere (X — v — X) et d’un lécythe (-~ — X —
« X), ce qui explique la présence de la cé-
sure penthémimeére dans le trimeétre iam-
bique. Pour autant qu’on puisse en juger
par leurs pratiques respectives, Eschyle et

— — v — v — v —

e

IToALoic pev del voktépolg dveipaoty

. — o = - = - -

Sophocle concevaient leurs vers plutot en
grandes unités, quand Euripide procede lui
par petites unités, c’est-a-dire en iambes.
Rappelons que le schéma de surface de
Iliambe est X — - —: si la premiére syllabe
est indifferemment longue ou breve, la
troisiéme position est toujours bréve. Par
ailleurs, il n’est pas rare de trouver des
longues résolues en deux bréves dans
’iambe.

X—v—- X|=-+— X—+ X (penthémimere
+ lécythe)

2> X—v—|X||-~—]X =~ X (trimétre
iambique avec césure penthémimere)

[l arrive toutefois que I’on trouve une cé-
sure hephthémimeére, méme si elle est plus
rare chez Eschyle: c’est la preuve que la
maniére moderne de penser les vers iam-
biques en trimétres commencait déja a
cette époque.

-

Edvel’, 4@’ ovmep ol £UOG oteilag oTpaTOV

c— - ] == = =

- —

2 4 ~ 4 /4 /
laovav yhv otyetan tEpoat BEA®Y,

— — v = === < -

-
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o¢ THS Tapodey e0ppdévne AéEm 8¢ cot. (180)
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)
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e — v = = v = = =
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KOALEL T Guopo, Kol kactyvita yévoog (185)
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nopelye: Tadt’ Epotye detuat’ €ot’ 1detv, (210)
P iy
DUV &° AKOVELV. €V YOp (0TE, TOIG EUOG

’ \ 3 NN / s 3. .2 15
TPAENS LEV €V BavIOGTOS OV YEvolr” avip ~,

S e B

~ \ / 9 € / /
KOK®G 0€ TPA&NS, ovy LITEVOBVVOG TOAEL,

- - v —= = = v = v =

ocmBeig 8 ouoing thode kopavel xOovac,.

f. Echange entre la reine et le cheeur (v. 215-248)

S’ensuit un nouvel échange avec le cheeur, qui reprend le rythme trochaique et adopte la
forme d’une stichomythie :
N g .

Xo. OU o€ Povrduecba, pfitep, obt” dyov @ofeiv Adyorg (215)
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Vv
Kol p€petL capEG TL TPayoc E6OMOV T KakOV KAVELY.
g. Arrivée du messager et annonce du désastre (vers 249-255)

Le messager s’exprime pour sa part en trimetres iambiques :

Ke) ynq amdone Aciddoc'® nohcuaw

— V*\,|f\,f -

o Tepoic ato kai TOADG nkomov Munv (250)
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Avec cette annonce qui sonne le glas de
’armée perse, s’engage le kommos entre le
cheeur et la reine. Pour le reste de la mé-

Il Le paysage sonore des Perses: la
bataille de Salamine (vers 386-407)

Avant d’étudier le devenir des Perses sur la
scéne musicale moderne, il m’a paru inté-
ressant de considérer de prés un autre pas-
sage de la picce, qui est un des plus sonores
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trique de la piéce, on se reportera au ta-
bleau récapitulatif proposé par A.-L
Munoz".

et le seul a évoquer un instrument, en 1’oc-
currence la salpinx, la longue trompette
droite des Grecs caractéristique du champ
de bataille. Il s’agit d’un extrait du long ré-
cit que le messager fait de la bataille de Sa-
lamine :

« Lorsque le jour aux blancs poulains

Occupa toute la terre, éclatant a la vue,

D’abord, avec résonance une clameur venue
des Grecs

Fit entendre une mélodie de bon augure, et en
hauteur

Y répondit de la pierre insulaire
L’écho. La peur était parmi tous les Barbares,

Décus dans leurs attentes. Car ce n’était pas
pour fuir

Que les Grecs entonneérent alors le refrain du
péan solennel,

Mais pour s’élancer au combat, avec une au-
dace pleine de courage.

La trompette enflammait de son timbre toutes
ces nobles lignes.

Aussitdt, lancant ensemble la rame gron-
dante,

Ils agitérent la mer profonde au signal.

Rapidement tous furent éclatants a voir.
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D’abord, laile droite bien organisée

S’engageait en bon ordre, ensuite 1’ar-
mée tout entiere

S’avancgait, et partout il fut donné d’en-
tendre

Un grand cri : "O fils des Grecs, allez,
Libérez votre patrie, libérez aussi

Vos enfants, vos épouses, les sieges des
dieux ancestraux

Et les tombeaux de vos aieux ! désor-
mais, c’est pour tout la lutte.”

De notre c6té, un grondement en
langue perse

Répondait, et le point culminant de la
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C’est le moment clé qui fait basculer la
guerre et il donne lieu a une belle fresque
sensorielle, puisque le déclenchement de la
bataille est associé aussi bien a la percep-
tion visuelle (le jour point et la lumiére se
répand sur les combattants) qu’auditive,
voire tactile (les rames frappent [eau).
L’ouie est toutefois de loin la plus sollici-
tée, sous différentes formes : les cris et les
chants des combattants, les signaux de la
trompette et la courte harangue anonyme,
ou certains ont proposé de reconnaitre la
voix de Thémistocle. Mais ce cri est désin-
carné pour mieux symboliser le koinon des
Grecs. Le vocabulaire du son est trés varié.
Le passage commence par une juxtaposi-
tion expressive, Nyt kéAadog, de part et
d’autre de la césure penthémimere, ou le
datif ajoute I'idée d’une diffusion large du
son, qui montre le volume sonore atteint
par les Grecs, ce qui, en termes d’histoire
des émotions, traduit ’angoisse des Perses.
En effet, il arrive que la nature produise
des sons dont 'origine obscure est généra-
lement attribuée a la parole ou I'action
d’une divinité; ici, la source sonore est
clairement identifiée et c’est précisément
ce qui cause la crainte des Perses. Le verbe

bataille n’était plus a venir. »

qui a pour sujet kéladog et son complé-
ment sont mis en évidence au vers suivant
par la césure hephthémimeére, pokmndov
goenunoeyv, introduisant deux éléments
supplémentaires. Le complément tout
d’abord caractérise ce son mystérieux et
inquiétant comme une mélodie, ce qui an-
nonce I’exécution du péan quelques vers
plus loin. Le verbe quant a lui parait incon-
gru si ’on s’en tient au point de vue perse,
puisqu’il évoque une pratique rituelle typi-
quement grecque, I’'edgnuio, qui précéde le
sacrifice : c’est le silence, ou plus exacte-
ment I’absence de son pouvant perturber
le rite. C’est en effet I’aulos qui est généra-
lement chargé d’instaurer les conditions
sonores favorables au sacrifice. Il s’agit
certes d’une convention qui consiste a
faire parler les Perses en grec, mais il faut
noter que I'issue favorable que suggere le
verbe concerne les Grecs, et non les Perses.
Peut-étre ce décalage dans les points de
vue est un moyen pour Eschyle de faire
revivre cette scéne aux Athéniens et d’exal-
ter leur sentiment patriotique.

Dans les vers suivants, le substantif Qy®,
annoncé par Nyft, prend son sens fort de
réverbération acoustique, dans un motif
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qu’on trouve régulierement dans la littéra-
ture grecque et qui sera consolidé dans la
métamorphose d’Echo par Ovide : les pa-
rois rocheuses sont les plus a méme a sus-
citer I’écho, ce qui fait de I'ilot de Salamine
une caisse de résonance des cris des Grecs,
particulierement mis en exergue par ce re-
jet de Myd, immédiatement placé avant
@bPoc, ce qui est presque une synthése de
tout le passage. C’est donc le péan que la
nature reproduit : ce chant, traditionnelle-
ment consacré a Apollon ou Asklepios, est
associé a toute forme de salut, a la guerre
comme dans la maladie, ce qui est fait que
les Grecs aiment a I’entonner avant une
bataille, pour se donner du courage, ou
aprés, pour célébrer la victoire. Il s’agit
d’une manifestation musicale solennelle
(oguvdv), terme qui est intercalé entre
deux possibles césures du vers, la seconde
étant sans doute la plus expressive. C’est
un hymne qui comporte le refrain in in
noiav, d’ou I'emploi par Eschyle du verbe
gpuuvém, qui implique cette idée du retour
d’une cellule mélodico-rythmique.

C’est alors qu’éclate le son de la salpinx,
la trompette droite qui est souvent asso-
ciée aux sonneries militaires. Le vers, dont
elle occupe la premiére position, montre la
encore la variatio dont Eschyle sait faire
preuve, puisqu’il recourt a un autre terme
du sonore, autii, placé juste avant la cé-
sure et dont la connotation épique ne fait
pas de doute, ce qui est confirmé par le
verbe énépleyev. Dans le monde grec, la
trompette est d’abord un instrument de
signal, dont I'objectif était de couvrir une
large distance. Outre que le concours de
salpinx fait partie des épreuves gymniques,
preuve que l'on évaluait d’abord la puis-
sance sonore, on a conservé deux anec-
dotes par Pollux sur les joueurs de salpinx,
Ephialtés et Hérodoros de Mégare®. Le
premier passait pour étre en mesure de
faire entendre son instrument jusqu’a 50
stades, soit prés de 10 km; le second,
olympionique a dix reprises entre 328 et

292, s’est illustré dans le siege d’Argos par
Demetrios Poliorcéte, ou il joua de deux
instruments a la fois, tant il avait une
grande maitrise de son souffle, afin d’en-
courager les soldats a manceuvrer les
lourdes machines de guerre®. Si ces deux
trompettistes ont vécu quelque cent-
cinquante ans apres la bataille de Sala-
mine, ils nous aident a mesurer la puis-
sance que pouvait avoir Iinstrument, et
donc Peffroi qu’ont pu effectivement res-
sentir les Perses devant ce son qui exalte
les Grecs. Les navires étaient plutot dirigés
au son de 'aulos, qui était chargé notam-
ment de donner la cadence aux rameurs,
comme [’atteste I'existence d’aulétes de
trieres. La salpinx est plutot Iinstrument
des campagnes militaires terrestres, mais il
est évident qu’Eschyle I’évoque ici a la fois
pour sa puissance sonore et pour son ca-
ractere belliqueux.

On peut faire une derniére remarque sur
ce vocabulaire sonore, avec I’écho interne
au passage pobuadog / pdboc. Selon P.
Chantraine, qui souligne ['obscurité de
I’étymologie, le terme pdOog désigne origi-
nellement le clapotement des vagues, no-
tamment sous I’action des rames, avant de
renvoyer a un bruit vague ou confus. Les
deux sens sont présents dans le texte, sans
équivoque. La premiere mention renvoie
au bruit des rames frappant 'eau en ca-
dence, ce qui contribue a mobiliser les sons
de la nature dans cette évocation, apres
I’écho rendu par la roche et le timbre de la
salpinx se diffusant dans les airs. La se-
conde en revanche désigne le brouhaha qui
se répand dans I’armée perse (on notera
les positions finale de pbOog et initiale de
vnvtiole, qui occupe un penthémimeére
entier) : comme on I’a vu plus haut, 'allu-
sion a la langue perse ne se comprend que
face a un public athénien dans une sorte
de contrat passé avec lui ou il accepte
d’entendre les Perses parler grec. Mais le
procédé va plus loin, puisque Eschyle
prend soin de mentionner cette confusion
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juste aprés la bréve harangue dans une
langue grecque des plus claires, ot réson-
nent a deux reprises les notions de liberté
et de patrie.

La formule succincte d’Eschyle, Mepaidog

conservé une part substantielle sur un pa-
pyrus trouvé a Abousir au début du xx°
siecle. Malheureusement, la musique n’en
est pas plus conservée, mais parmi les ca-
ractéristiques de I'ceuvre, il faut souligner

le choix de vers a la rythmique protéiforme
et celui de donner la parole a un Phrygien
«mélant la langue grecque a celle
d’Asie », dans un grec donc fautif, un pro-
cédé que I'on a également dans la monodie
du Phrygien dans I’Oreste d’Euripide® :

ylModoong pobog, trouvera un écho,
quelques décennies plus tard, dans I’ceuvre
de Timothée de Milet, un des artisans de
ce que les modernes appellent la
« Nouvelle Musique » — avec Euripide et
Agathon. Il a en effet composé un nome
citharodique intitulé Les Perses, dont on a
|
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« Je suivre, moi, toi, comment et pour quelle affaire ?
Pas du tout revenir.

Et puis aujourd’hui mon maitre

Ici 1a me conduire,

Mais a partir de maintenant plus jamais, monsieur,
Plus jamais revenir ici faire la guerre,

Mais rester tranquille.

Moi pas la-bas pour toi, moi

La-bas habitant prés Sardi, pres Suse, Agbatane.
Artimis grand dieu pour moi,

Prés Epheése protégera » (traduction G. Lambin)
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Il'y aurait beaucoup a dire sur les rap-
ports entre ce nome de Timothée et les
Perses d’Eschyle. Je me bornerai ici a souli-
gner que P'on retrouve dans le récit de la
bataille tout le vocabulaire sonore
d’Eschyle, avec quelques spécificités timo-
théennes.

Le reste de la piece d’Eschyle égréne des
termes évoquant des manifestations so-
nores, notamment les lamentations, les
gémissements et autres soupirs typiques
de la tragédie, qui est placée sous le signe
du thréne. Ce chant est explicitement
mentionné a deux reprises: au début du
deuxiéme épisode, 'ombre de Darios décrit
le culte au mort que les Perses sont en
train de rendre (v. 686) comme un thréne
accompagné de lamentations aigués; au
début du kommos final, le cheeur dit & Xer-
xes qu’il va prendre le role du « chanteur
de thréne mariandynien » (Maplavduvod
Opnvntipog, v. 939), expression encadrée
par des cris (Bodv, lodv), un motif qui est
se poursuit dans les vers suivants (a0ddv,
nevOntipoc, kAdyéw &’ od ybov). Ces
chants de deuil, qui consistaient surtout en
des cris aigus et stridents, étaient attachés
a I’Asie, d’ou la mention de la Bithynie (le
Mariandynien): dans les Grenouilles,
Eschyle reproche a Euripide d’avoir intro-
duit dans ses tragédies « les airs d’aulos
cariens, les thrénes » (Kopudv
ovinpdtov, Opivav)*’. Eschyle n’aurait
donc pas introduit de thréne sur scéne,
mais seulement des références, la ou Euri-
pide aurait franchi le pas de reproduire les
débordements que I’Eschyle d’Aristophane
condamne. Ceci étant, par ce paysage so-
nore trés marqué par la mort, Eschyle a
sans nul doute contribué a faconner la mu-
sique de la tragédie grecque.

Il Deux tentatives modernes de jouer
les Perses en musique

1. Salamine de Maurice Emmanuel (1929)

En 1920, Théodore Reinach propose une
nouvelle traduction des Perses au directeur
de I’Opéra de Paris, Jacques Rouché : il ai-
merait en effet le convaincre de mettre en
scéne la piéce avec le concours de la Co-
médie Francaise™. Il s’agissait d’en donner
une version lyrique, dans la grande veine
de la tragédie lyrique francaise, qui re-
monte au xvii© siécle. L’orchestre y est en
formation réduite pour donner une plus
grande intelligibilité au texte.

Si Reinach est fin connaisseur de la mu-
sique grecque antique, il n’est pas compo-
siteur et il s’adresse a un confrére, lui aussi
spécialiste de la musique et de la danse
antiques, Maurice Emmanuel. Les deux
hommes collaboraient aisément dans le
domaine de la recherche ; en revanche, ils
ne parvinrent pas a se mettre au diapason
dans ce projet artistique. Christophe Cor-
bier, grand spécialiste de I'ceuvre de Mau-
rice Emmanuel, a bien noté leurs princi-
pales divergences : Reinach avait fait une
traduction en vers, alors qu’Emmanuel
préférait la prose; le premier voulait un
peintre orientaliste pour les décors, le se-
cond Maurice Denis ; le premier voulait les
acteurs de la Comédie Francaise, ce a quoi
s’opposait le second. Finalement, en 1926,
Emmanuel intente un procés a Reinach. Le
projet aurait peut-étre été définitivement
enterré, n’e(it-été la mort de Reinach en
1928, qui laisse toute liberté a Emmanuel.
La création a finalement lieu le 19 juin
1929 : tout, en dehors du role du Coryphée,
y est chanté. Une telle production doit étre
replacée dans son contexte historique : au
lendemain de la premiere guerre mondiale,
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la victoire des Athéniens face a ’Empire
perse est mise en paralléle avec celle des
Francais face au Deuxieme Reich.
« L’invasion, la résistance, la destruction
d’un empire, tout cela nous venons de le
voir », écrit M. Emmanuel.

La piéce a été structurée en trois actes,
divisés chacun en deux ou trois scénes.
Une partie des vers d’Eschyle a été suppri-
mée — on a d’ailleurs reproché a la piece

pour la tragédie antique —, mais le déroulé
général est respecté. S’agissant de la mise
en musique, M. Emmanuel a opté pour
trois modalités : musique purement or-
chestrale (notamment dans ['ouverture),
récitation sur fonds instrumental (ce qui
est appelé ici mélodrame) et chant accom-
pagné par I'orchestre (soliste ou choral). Le
tableau suivant montre la correspondance
que lon peut faire entre le drame

d’Emmanuel

’absence d’action, comme

d’Eschyle et I’ceuvre de M. Emmanuel :

Perses Rythmes Intrigue Salamine Musique
Ouverture Orchestre
Parodos Devant le palais Acte I
v. 1-64 Anapestique Entrée du cheeur Scéne 1 Mélodrame du cory-
des Perses phée
v. 65-112 Ioniques Départ de Xerxes Chceur
v. 113-139 Mélique Peur de la défaite Non repris
Premier épi-
sode
v. 140-154 Anapestes Assemblée du Me¢lodrame du cory-
cheeur phée
v. 155-159 Trochaique Accueil d’Atossa Scéne 2 Orchestre puis cheeur
v. 160-175 Trochaique Salut d’Atossa Mélodrame du cory-
phée
v. 176-200 lambique Songe d’Atossa Solo de la reine
v. 200-248 lambique puis tro- Echanges reine/ Non repris
chaique cheeur
v. 249-255 lambique Arrivée du messa- Scéne 3 Prélude orchestral puis
ger solo du messager
Kommos
v. 256-289 Meélique Echange cheeur / Cheeur
messager
v. 290-299 Tambique Intervention Solo de la reine
d’Atossa
v. 300-352 Tambique Récit du messager Non repris
avec catalogue des
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v. 353-471 lambique Bataille de Salamine Solo du messager
v.472-516 lambique Retour des Perses Non repris
v.517-519 lambique Lamentation d’Atossa Solo de la reine
v. 520-531 lambique Décision d’Atossa Non repris
d’offrir le pelanos,
v. 532-547 Anapestique Hymne a Zeus et la- M¢lodrame du cory-

mentations

phée

Premier stasimon

v. 548-597

Dactyles et ryth-

Lamentations sur

Cheeur

mique éolienne I’Asie
Deuxiéme épisode Devant le tombeau de | Acte IT
Darios
Scéne 1 Prélude orchestral
v. 598-622 lambique Offrande du pelanos | Non repris
v. 623-630 Anapestes Priére du cheeur M¢lodrame
Deuxiéme stasimon
v. 631-681 Rythmique éo- | Invocation de Darios Danse funébre et
lienne et io- chant du cheeur
niques
Troisiéme épisode
v. 681-799 lambique Echanges entre Darios | Non repris
et le cheeur
v. 800-826 Tambique Prédiction de Darios | Scéne 2 Solo de I’Ombre
v. 827-851 lambique Fin de la tirade de Non repris
Darios puis échanges
entre le cheeur et
Atossa
Plaine entourée de Acte IIT
cypres
Troisiéme stasimon Scéne 1

v. 852-907

Dactylo-épitrite

Catalogue des 1les

Cheeur
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Exodos Scéne 2
v. 908-930 Anapestes Arrivée de Xerxes et Prélude orchestral, solo
reproches du cheeur de Xerxés et mélo-
drame du coryphée
Kommos
v.931-1065 | Mélique (6 couples | Déploration et cata- Chant alterné Xerxes-
strophes/antistrophes) logue des morts cheeur
1066-1077 Meélique (épode) Chant alterné Xerxes-
cheeur

Sans rentrer dans les détails de la mu-
sique de la piéce, on peut faire quelques
remarques. Tout d’abord, Emmanuel a
composé une ouverture vive et enlevée,
évoquant l'arrivée massive des Perses en
terre grecque. Il a ainsi voulu dépeindre
'impétuosité perse par un rythme iam-
bique, aux allures de syncope, méme si ce
meétre dans la tragédie est simplement ce-
lui de la langue parlée. Pour le composi-
teur, ce motif sert a caractériser les Perses
dans toute la piéce, comme du reste
Eschyle I'avait fait, mais avec les ioniques.
Si le rythme n’est pas le méme, la dé-
marche est sensiblement identique: il
s’agit de donner une sorte de signature
musicale aux personnages du drame.

Les accents de la trompette, et par mo-
ments d’autres cuivres, traduisent les in-
tentions belliqueuses des assaillants, tan-
dis que des mélodies assez calmes, jouées
par les bois, traduisent la sérénité des
Grecs. Cet air est composé en dans ce
qu’on appelle en musicologie le « mode
dorien » (ou « mode de mi »), qu’Emma-
nuel croyait alors étre le « mode national »
de la Grece; ce n’est que quelque temps
plus tard que Jacques Chailley montrera
que le mode dorien en question est le fruit
d’une mauvaise interprétation des textes
antiques au Moyen Age et qu’il n’est pas
ce que les Grecs appelaient harmonie ou
trope dorien, qui selon Platon est I’échelle
la plus adaptée pour dépeindre le courage
et la valeur des combattants.

L’acte Il est peut-étre celui ou la veine
antique se manifeste le mieux. Ainsi, dans
le prélude orchestral résonne un théme
emprunté aux Anonymes de Bellermann,
collection de traités antiques, qui, éditée
pour la premiére fois par Friedrich Beller-
mann en 1841, fournit quelques mélodies.
En outre, M. Emmanuel a fait le choix
d’ajouter des danses antiques et de com-
poser des déplorations particulierement
expressives. Ainsi, dans 1'Eleftherion Vima
du 13 mai 1939, Sophia Spanoudi écrit que
«un des passages les plus frappants de
cette tragédie musicale d’Emmanuel, ce
sont les chants funébres des Perses réunis
autour du tombeau de Darius. Les harmo-
nies imitatives "barbares" que rendent les
crotales, les cymbales, les tambourins, les
tam-tam, les gongs et les sistres, répon-
dent d’impressionnante facon aux cla-
meurs percantes des choreutes et a leurs
gestes expressifs. On n’a jamais entendu
jusqu’ici, sur de tels sujets, musique plus
originale et plus émouvante ».

La fin de la piéce est reprise d’Eschyle qui
fait se succéder cinq couples de strophes-
antistrophes et wune triade (strophe-
antistrophe-épode) et témoigne de la
grande expérience de M. Emmanuel en
musique chorale. En d’autres termes,
I’exodos, qui s’ouvre par des anapestes de
marche qui traduisent le mouvement du
choeur pour faire son départ, se poursuit
dans un rythme mélique qui est en fait un
kommos, puisqu’il s’agit d’un échange
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entre Xerxes et le cheeur qui reléve presque
de la stichomythie, les répliques étant
bréves, mais conserve des caractéristiques
mélodico-rythmiques qui accentuent le
pathétique de cette scéne finale. Le dernier
vers (« Oui, je t’escorterai de mes lugubres
gémissements ») est certes réduit dans Sa-
lamine a un modeste « Ah!», mais il se
prolonge dans un long phrasé mélodique
unissant les voix de deux sopranos solo et
d’une contralto solo, l'orchestre jouant
seul la toute derniére note.

L’ceuvre ne se présente pas comme une
reconstitution de théatre antique, méme si
M. Emmanuel puise dans ses connais-
sances sur la musique grecque. Les com-
mentateurs y ont d’ailleurs reconnu des
traits résolument modernes. Dans La Nef
de mai 2014%°, Hervé Pennven par exemple
écrit sur les parties orchestrales: « hiéra-
tisme et poésie, masses et broderies, téné-
breux éclats et douces lumiéres... Maurice
Emmanuel est éventuellement proche de
Dukas ou d’Honegger [Arthur] (qui fut son
éleve), et il arrive que le Messiaen des Trois
petites liturgies ne soient pas loin... Quant
au chant, il vient (forcément) de Pelléas et
Mélisande [Debussy], mais, plus libre, il lui
arrive aussi d’annoncer le Poulenc de La
Voix humaine ». La réception de I'ceuvre
fut bonne : méme si certains critiques trou-
verent la création trop intellectuelle, beau-
coup chantérent les louanges d’Emmanuel,
a commencer par Paul Dukas (« De quoi
donc se plaint Emmanuel ? Il devrait étre
heureux d’avoir autant de talent!») ou
Olivier Messiaen (« J’ai trouvé cette ceuvre
trés belle, trés neuve d’idées et de mu-
sique ; j’ai beaucoup remarqué I'ouverture
au point de vue rythmique et j’ai été tres
ému des derniéres scénes »).

L’ceuvre ne sera plus redonnée, sinon
quelques interprétations aprés la guerre,
dont celle qui a été enregistrée le 22 mars
1958 a Paris. On I’entend quelques jours
plus tard, en version intégrale, sur la

chaine publique culturelle France Il sur la
R.T.F. le samedi 29 mars, dans un cycle
d’émission « L’Analyse Spectrale de I'Occi-
dent », proposé par Henry Barraud. La
présentation en est assurée par Fred Gold-
beck, qui déclare: « Dans Salamine, et
malgré le coté intensément dramatique du
sujet, le pittoresque est absent. L’inquié-
tude d’une ville, la prémonition d’un réve,
la bataille — tout est devenu rythme, chant
et orchestre ; c’est-a-dire : tout est devenu
rythme inhabituel, couleur orchestrale
inattendue, et mélodie étrange ». Parmi les
échos que I'on peut suivre de cette diffu-
sion, on peut citer le jugement d’André
Petiot, dans La France latine de 1959 :
« Voila une audition qui a eu le pouvoir de
nous émouvoir profondément et de nous
faire oublier top de musiques abstraites et
discordantes écrites davantage pour les
yeux que pour les oreilles et pour le cceur.
Salamine est une ceuvre profondément hu-
maine. »

On ne peut négliger quelques réticences,
comme Maxime Kaprielian dans Res Musi-
ca le 10 avril 2014%7 : « A vrai dire, cette Sa-
lamine a bien mal vieilli. La traduction
d’Eschyle par Théodore Reinach est digne
de figurer dans un Lagarde et Michard
(c’est I’époque), dans le texte tout n’est
qu’emphase. Mis a part 'ouverture, remar-
quable par son orchestration, et la déplora-
tion finale (ou plutét threne), le reste de la
partition veut suivre la construction du
théatre grec antique : récits parlés, canti-
lénes, syllabisme, choeurs a I'unisson. Tout
cela crée une certaine monotonie. » Mais
comme ['a écrit C. Corbier, en Salamine
« se concilient et s’unissent tonalité et mo-
dalité, chromatisme et diatonisme, poly-
phonie et monodie, rythmique antique et
rythmique moderne, rythme musical et
rythme verbal, voix solistes et ensemble
choral, drame antique et drame contempo-
rain ».

82




CONFERENCES ET COMMUNICATIONS

Notons pour finir que I’ceuvre fut donnée
a Strasbourg le 21 mars 1967, a I'initiative
de Marc Honegger, directeur de I’Institut
de Musicologie de I’Université de Stras-
bourg depuis 1958 et ancien assistant de
Jacques Chailley en Sorbonne.

2. Les Perses par le groupe théatral antique
de la Sorbonne

En 1936, Jacques Chailley avait décidé de
monter la piéce d’Eschyle avec les étu-
diants du groupe théatral antique de la
Sorbonne. La tragédie d’Eschyle n’est plus
analysée a l'aune de la premiére guerre
mondiale, mais a celle des fascismes nais-
sants, voire triomphants. La premiere, le 3
mai, eut lieu dans la cour de la Sorbonne,
le jour méme qui consacra la victoire de
Front Populaire. Une autre représentation
fut proposée, cette fois en intérieur, le 24
novembre. Le groupe fit une tournée en
France et en Belgique® :

Paris 3 mai 1936
Provins 5 juillet 1936
Paris 24 novembre 1936
Bruxelles 30 novembre 1936
Liége 1 décembre 1936
Gand 2 décembre 1936
Paris 4 février 1937
Menton 4 avril 1937

Lyon 6 avril 1937

Jacques Chailley a adopté la division du
drame antique. La traduction des textes
parlés fut réalisée par des étudiants dirigés
par Jacques Veil, mais les parties décla-
mées ont été présentées dans une traduc-
tion rythmée de Jacques Chailley lui-
méme, en collaboration avec Paul Mazon.
Dans la notice musicale incluse dans le
programme qui accompagnait la représen-
tation, il indique que «la musique des

Perses n’a pas été écrite au hasard. Autant
que le permet la parcimonie avec laquelle
les Grecs nous ont laissé des documents
précis et utilisables, nous nous sommes
soumis a toutes les régles de composition
qui nous sont connues ». Pour ce faire, il
s’appuie sur les travaux de ses prédéces-
seurs, et notamment de Maurice Emma-
nuel dont il a suivi enseignement au Con-
servatoire en 1930. Selon Paul Mazon, sont
but était de « retrouver a travers la phrase
francaise anapestes ou ioniques mineurs
du texte grec, [mais aussi de] dégager le
caractére des différents passages pour leur
appliquer tel ou tel mode considéré par les
anciens comme représentatif du sentiment
dominant »*. Aprés la création, Georges
Duhamel écrivit dans le Figaro que le spec-
tacle I'avait « bouleversé jusqu’au fond de
Pame ».

S’agissant des instruments, Chailley écrit
que « outre les raisons pratiques qui nous
restreignaient, il nous a semblé qu’une
simple flite a bec avait plus de chances de
rendre fidélement ce que I’on imagine de
I’aulos antique ». A l'occasion d’une re-
prise de la piece en 1939, il ajoute que
« I'impossibilité d’approcher avec vraisem-
blance ce que pouvait étre I'aulos ou la
flate double antique® nous a conduits a un
parti plus audacieux : nous sommes per-
suadés d’avoir été plus fideles en nous
attachant a I’esprit plutot qu’a la lettre et
en choisissant pour le représenter le plus
moderne des instruments : les Ondes Mar-
tenot ». Si Chailley compose a I’antique, il
ne renonce donc pas a la modernité, qui se
manifeste dans I’évocation de Darios ac-
compagnée par les ondes Martenot, aux
mains alors de Janine Duparcq de
Waleyne. Il s’agit de I'un des plus anciens
instruments de musique électronique. Cet
instrument monodique a oscillateur élec-
tronique, qui repose sur le potentiel acous-
tique des ondes, se caractérise par ses so-
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norités particuliéeres, dont la plus connue
évoque des voix surnaturelles, assez proche
de la scie musicale. Maurice Martenot dé-
pose le brevet de son invention en 1922 et
présente ses « ondes musicales » au public
le 20 avril 1928 a I'Opéra de Paris avec
I’Orchestre Pasdeloup en exécutant le
Poéme symphonique pour solo d’ondes musi-
cales et orchestre que le compositeur franco
-grec Dimitrios Levidis avait spécialement
écrit pour lui en 1926. André Jolivet, dans
la musique qu’il a composée pour I'Iphigé-
nie a Delphes de Gerhart Hauptmann mon-
tée a la Comédie francaise en 1943, recourt
lui aussi aux ondes Martenot pour évoquer
les « chiens de I'Erébe ».

La piéce sera redonnée a Lyon, pour
Pinauguration du théatre romain de Four-
viére le samedi 29 juin 1946. Dans le pro-
gramme qui accompagne la représenta-
tion, Robert Flaceliere écrivit a ce sujet :
« Les étudiants du Groupe théatral an-
tique de la Sorbonne qui ont entrepris de
représenter lantique tragédie d’Eschyle
dans un esprit d’exactitude se trouvaient
en face de difficultés de tous ordres dont la
plus grande est celle-ci: une tragédie
grecque ressemble extérieurement plus a
un opéra ou a un opéra-comique qu’a une
tragédie francaise, puisque le chant et la
danse y occupent une grande place. Le
choeur qui chante et danse est en méme
temps I'un des principaux personnages de
la piece, prenant a l’action une part beau-
coup plus réelle que les chceurs d’Esther ou
d’Athalie... Quand le choeur ne chante pas,
il déclame librement dans le ton de la mu-
sique qui 'accompagne (mélodrame). Les
acteurs, eux, récitent comme ceux d’au-
jourd’hui, mais le masque, qui fait acces-

soirement office de porte-voix (toute repré-
sentation antique avait lieu en plein air),
stylise leur physionomie et supprime tout
jeu d’expression. »

Pour conclure, on ne peut qu’étre admi-
ratif de la fascination que les Perses ont
exercée jusqu’a aujourd’hui. Reprise dés
470 a la demande du tyran Hiéron en Si-
cile’, inspirante pour le nome citharo-
dique de Timothée de Milet, la piece a tra-
versé les siecles en trouvant des réso-
nances dans la terrible actualité de la pre-
miére moitié du xx° siécle, que ce soit le
traumatisme de la premiére guerre mon-
diale ou la montée des fascismes. Il est re-
grettable que nous ayons perdu la musique
de la tragédie d’Eschyle, mais cette ab-
sence fut a Iorigine de belles tentatives de
reconstitution, qui se fondent au moins sur
le rythme, quand ce n’est pas sur les prin-
cipes de composition a I’antique. On peut
évoquer pour finir une derniére version,
cette fois produite pour la télévision. Adap-
tée et réalisée par Jean Prat, cette version
prend la forme d’un oratorio, diffusé le 31
octobre 1961 a 20h30 a la fois sur RTF Télé-
vision et sur France IV La musique est
due au compositeur frangais Jean Prodro-
midés. Francois Mauriac, téléspectateur
assidu, écrit dans le Figaro aprés la diffu-
sion des Perses : « J’ignore si les téléspecta-
teurs se sont plaints. Albert Ollivier, direc-
teur des programmes, aura pu faire alors,
de toutes leurs lettres, un grand feu de joie
au milieu de la rue Cognac-Jay. Grace a lui
et pour la premiére fois, la télévision aura
été au bout de ses possibilités. Un chef-
d’ceuvre vénérable a surgi du gouffre de
deux mille quatre cents années ».

https://www.youtube.com/watch?v=UEmOb7vUD]c
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