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Revue des Livres

1. Compte rendu critique

Chanter les dieux grecs'

par Ellen Van KEgr

L'étude des religions anciennes manifeste un épanouissement permanent, mais ce
développement ne touche pas a tous les aspects des comportements, des expériences et
des représentations religieuses de I'antiquité. En histoire des religions, la dimension musi-
cale des phénomeénes religieux n'est guere abordée. Elle est davantage traitée sous I'égide
de la musicologie qui « monopolise » I'étude de la musique. Mais, si 'on soustrait les
aspects musicaux des mythes, des dieux, des cultes et des rites du champ de I'histoire des
religions, 'ampleur de ces phénomeénes musicaux comme des phénoménes religieux aux-
quels ils sont li€s risque d'échapper 2 la compréhension. En effet, 2 cause des cloisonne-
ments académiques, tant la dimension musicale de la vie religicuse que la dimension
religieuse de la vie musicale et les relations étroites entre les deux restent hors d’atteinte
de la recherche traditionnelle. Cest pourquoi Pierre Brulé, historien de la religion
grecque, et Christophe Vendries, archéologue de la musique, ont, avec clairvoyance, orga-
nisé ce colloque considérant les interactions entre la musique et la religion dans l'anti-
quité selon un double regard musical et religieux. Nous ne pouvons que saluer la publi-
cation qui suit cette heureuse initiative.

La problématique a produit une multiplicité de thématiques, de questionnements et
d’approches. Suivant leur filiation académique ou leurs intéréts personnels, les auteurs
ont favorisé les sources textuelles, visuelles ou matérielles; ils ont abordé la culture
grecque, étrusque ou romaine; ils ont porté l'accent sur les pratiques cultuelles, les repré-
sentations mythologiques ou les expériences musicales etc. — la liste est longue. Cette
variété démontre la richesse et la complexité du sujet de ces Actes, qui n‘ont nullement la
prétention de I'épuiser ni de constituer un aboutissement définitif. 1l s’agit plutdét d’une
premiére introduction a4 une problématique encore peu explorée et, de ce point de vue, le
volume est trés réussi. Sur le plan du contenu et de la méthodologie, il correspond
adéquatement 2 la complexité du sujet. Sur le plan formel, le livre est convenablement
pourvu d'un index complet et chaque article dun bon apparat critique comme d'un
résumé concis. Plutdt que de résumer les interventions, ce compte rendu va s'interroger
sur l'apport de ce volume 2 la connaissance et a I'élucidation de la problématique cen-
trale : les rapports entre musique et religion dans P'antiquité. Cette évaluation se centre sur
la culture grecque, suivant l'orientation thématique de Kernos.

Le livre est subdivisé selon les trois thématiques développées au colloque. Le premier
théme, « Le ‘dieu musicien’ et son attribut musical », rassemble des contributions sur le
panthéon musical (D. Castaldo), sur les mythes touchant aux instruments de musique (la
lyre : C. Leduc; l'awos : Z, Papadopoulou & V. Pirenne-Delforge) qui sont les attributs des
dieux musicaux (Apollon : Ph. Monbrun) auxquels étaient aussi associés des genres de
musique traditionnels particuliers (péan : A. Bélis) encore présents dans les compositions
plus modernes (comédie : C. Calame). La deuxiéme partie, « le rituel », est consacrée a la

A propos de Pierre Brurt, Christophe Venpris (€ds), Chanter les dieux. Musique et religion
dans U'Antiquité grecque et romaine. Actes du colloque des 16, 17 et 18 décembre 1999, Rennes,
Presses Universitaires, 2001 (Collection « Histoire »).
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musique en contexte cultuel. Il s’agit d’abord des rites exécutés en I'honneur des dieux
doués de qualités musicales particuliéres et associés 2 un type de musique singulier,
comme dans les cultes dionysiaques (Th. Menier; G. Sauron). La musique était en outre
inséparable de pratiques cultuelles fondamentales comme le sacrifice (J.-R. Jannot; C.
Vendries), la priere (Ch. Guittard) et la procession (St. Georgoudi; P. Brulé). La derniére
section s'attarde sur « les musiciens du culte » et plus particulierement sur les auletes
professionnels & I'époque hellénistique (L. Piolot), et leurs pendants romains, les tibicines
(V. Péché; J.-M. Paillen)!,

Rites, cultes, dieux et mythes sont inséparables, mais la plupart des articles concernent
le culte. Ceci correspond aux orientations plus générales de l'enquéte scientifique. Ainsi,
par exemple, la recherche sur les relations entre médecine et religion se concentre autour
des cultes médicaux des dieux guérisseurs. Seulement, le dieu musicien n’a jamais suscité
de cultes musicaux au sens strict. En effet, les personnages mythiques aux qualités musi-
cales ne recevaient guére de culte spécifiquement centré sur cette vertu particuliere. Or, la
musique n'était pas 'apanage des cultes de dieux aux traits musicaux. Tout culte pouvait
comporter une composante musicale car la musique appartenait a Poutillage élémentaire
de la pratique rituelle. Les qualifications musicales des figures divines ne se manifestaient
donc pas tant dans la présence ou l'absence de musique dans leurs cultes, que dans les
genres ou types de musique qui y étaient exécutés : les péans, les dithyrambes, etc. Cette
musique cultuelle occupe depuis longtemps et de loin la place privilégiée dans la
recherche sur les rapports entre musique et religion?, Son étude traditionnellement musi-
cologique concerne évidemment plus ses éléments matériels (rythme, tempo, ...) que son
référent divin. L'introduction du « dieu musicien » comme objet de recherche est un des
grands mérites de ce livre. D’autant plus qu’il se manifeste non seulement dans la
musique cultuelle mais davantage encore dans les mythes musicaux, un domaine encore
moins exploré de linteraction entre musique et religion.

Car, dans les mythes musicaux, on ne retrouve point la musique concréte mais sa
représentation mythologique. Traditionnellement, c’est toutefois la seule musicologie qui
s’occupe de la mythologie a la recherche de la musique. Inversement, en histoire des reli-
gions, on s’en tient au contenu mythique des mythes musicaux. L’intervention de
Claudine Leduc est exemplaire de ce point de vue. Elle examine le mythe de linvention
de la lyre par Hermés qui la concéde a son frere Apollon. Cet échange est traduit dans
I'hymne homérique 4 Hermeés par la formule ‘cinquante vaches pour une lyre’. Cette opé-
ration établit la philotés entre les deux fréres et elle les pourvoit de leurs patts respectives.
Hermeés, le nouveau-né, acquiert la houlette qui fait de lui I’bégémon du troupeau et le
dieu « qui fait croitre ». Apollon, le frere ainé, recoit la lyre et devient le maitre de la
musique, le dernier aspect qui lui manquait. La philotés n'est pas fondée sur un simple
don mais sur 'amoibé : une transaction commerciale provoquée par Hermés qui se fait
du méme coup le fondateur de I'échange. Du reste, L. retrouve dans ce mythe des circons-
tances historiques, des idées philosophiques et des analogies cachées, mais point de
musique. Pour L., Hermes se présente essentiellement comme le dieu de 'échange et la
lyre comme un instrument d’échange. Ils ont moins 2 voir avec l'art musical qu'avec la
théologie — ainsi le terme de musique n’apparait que dans le sous-titre : « Musique,
échange et théologie dans I'hymne a Hermes I ». Cette interprétation ne découle pas tant
de la position accessoire de la musique dans cet hymne que de lorientation surtout
mythique de l'analyse. L. s'appuie sur une foule de données et de concepts issus de l'his-
toire des religions, de la philologie, de la linguistique, de la philosophie et de l'anthropo-
logie, mais elle n’intégre point de dimension musicologique et musicale,

Mieux propottionné et dés lors plus pertinente est I'étude de Zozie Papadopoulou,
musicologue, et Vinciane Pirenne-Delforge, historienne des religions, En unissant leurs
intéréts, elles examinent la 12¢ Pythique de Pindare glorifiant I'invention de 'aulétique par
Athéna avec la création du nomos polycéphalos 4 I'occasion de la victoire de Persée sur
Méduse, imitant le cri de détresse du monstre et le cri de joie du héros. Par la corrélation

! Le table de matiére se trouve dans Kernos 15 (2002), p. 543.
2 Cf ). QuasTEN, Musik und Gesang in der Kulten der beidnisichen Antike und christlichen
Frithzeit, Miinster, 1931.
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heureuse des aspects philologiques-mythologiques et organologiques-musicologiques,
cette étude parvient a clarifier la position problématique de 'aulos dans ce texte, dans la
mythologie musicale et dans la culture grecque. Nous apprenons notamment que derriere
la formule établie du ‘rejet’ de l'aulos et du ‘triomphe’ de la lyre a Athénes au contraire
de Thebes, tmnspcncut en effet une critique de l'aulétique s'opérant dans toute la culture
grecque au cours du v siécle av. J.-C. Elle est également présente dans l'ode du Thébain,
notamment dans l'affirmation que l'aulétique est d’origine divine mais subordonnée au
cheeur dans des compositions appréciées des dieux. Depuis des temps immémoriaux, les
Grecs privilégiaient la parole (le chant) sur la mélodie (I'instrument). Mais les innovations
techniques élargissent les possibilités sonores de l'aulos. Les capacités techniques de
l'auléte deviennent plus exigeantes, le musicien se professionnalise et l'instrumentiste
virtuose arrive au devant de la scéne au détriment du cheeur et de la musique tradition-
nelle. Ce n'est pas aulos en soi mais les transformations orchestrales provoquées par
I'évolution de laulétique qui ont compromis la position de cet instrument. La controverse
se manifeste dans la mythologie comme dans la philosophie : « le mythe de Marsyas et
Apollon dit dans un autre langage que celui de Platon et Aristote les dangers inhérents
aux instruments polyphoniques » (p. 54). Dans leur propre langage, les mythes nous ren-
seignent sur la vie musicale des Grecs. Ainsi la polyvalence sonore et la distribution géo-
graphique de Paulos se lisent aussi dans ses associations multiples avec Cybeéle, Dionysos,
Athéna et méme Apollon dans les mythes musicaux. Autant la connaissance du langage
mythique que celle des conditions musicales sont indispensables pour les comprendre.
Inversement, les mythes musicaux sont essentiels pour notre compréhension de la
musique, de la religion et de leur relation dans lantiquité grecque. Actuellement, la
culture grecque est surtout réputée pour avoir produit les premiers textes littéraires et
traités théoriques sur la musique, c'est-a-dire la premiere musique ‘historique’. La
musique grecque est devenue l'objet privilégié de Ihistoire de la musique, une science
renfermée sur la pratique, I'instrumentation, la notation, la théorie et la philosophie de la
musique. La musicologie historique approche la musique grecque en tant qu'art tonal.
Mais la mousike techné dépasse largement cette catégorie musicale. Premiérement, il s’agit
d'une pratique complexe intégrant 4 la fois la musique instrumentale, le chant et la danse.
Deuxiémement, elle n’est pas une forme d’art autonome mais une activité fondamentale-
ment socio-culturelle et entierement imbriquée dans la vie religieuse, comme le montrent
les mythes musicaux. La musique grecque — toujours selon nos catégories musicologiques
— se qualifie plutét comme ‘ethnique’. L'approche plus largement ethnomusicologique
peut donc en clarifier maints aspects restés hors d’atteinte de la musicologie historique au
sens strict. Ainsi, Philippe Monbrun rapproche la lyre et l'arc, les deux attributs caractéris-
tiques d’Apollon. Ces instruments sont liés par leur matériel, leur construction, leur
maniement, etc. Leur relation transcende le temps et l'espace. Le plus ancien chordo-
phone, l'arc musical, est directement associé avec l'arc a fleches. Les Grecs ne connais-
saient plus cet instrument primitif sous sa forme matérielle. Mais le lien direct entre la lyre
et larc est resté fermement ancré dans leur pensée religieuse : « Si Ulysse est un musicien
qui bande et accorde son arc comme une phorminx, en joue comme d'une phorminx,
l'agde inspiré par Apollon est un archer qui arme sa phorminx comme un arc en direc-
tion de la cible, pour décocher ses vers et ses notes comme des fleches » (p. 75). Larc
typique grec était palintonos ‘qui se tend en sens inverse’, il exige un mouvement palin-
tropos ‘qui se retourne, qui revient sur soi-méme’, tout comme la lyre. La pensée religieuse
des Grecs a donc associé la lyre et l'arc 2 linversion (et a la métis). Leur maniement
implique I'harmonisation de tensions bipolaires par des forces opposées et complémen-
taires. Ainsi ils sont devenus les symboles emblématiques de 'harmonie et de l'opposition
en Grece. Ni l'association de la lyre et de l'arc, ni leur relation avec Apollon ne sont
fortuits. Ces associations sont inscrites de facon cohérente et consistante dans ce systéme
de signification qu’est la pensée religieuse des Grecs. Les mythes musicaux sont donc
significatifs des conceptions musicales autant que religieuses des Grecs. Cela souligne
également Pimpertinence de nos propres concepts dans I'étude de la culture grecque.
Notre connaissance de la musique dans la culture grecque est indiiment limitée.
Drabord par 'emprise exclusive de la musicologie sur 'étude de la musique, ensuite, par
l'orientation avant tout historique de la recherche musicologique et, enfin, par le manque
cuisant de sources musicales. Aucun son de la musique ancienne n’a évidemment
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survécu. Seuls quelques rares fragments d'instruments et de partitions nous permettent
d’essayer de restituer la musique résonante des Grecsl. Cette pauvreté de sources est en
contraste flagrant avec I'importance effective de 1'élément sonore dans la culture grecque.
Annie Bélis le démontre a partir des fameux textes avec notation musicale des deux péans
inscrits sur le Trésor des Athéniens a Delphes. Le péan est un genre musical que nous
étudions généralement comme de la littérature puisqu’il ne nous reste que le texte.
Pourtant les paroles étaient choisies en fonction de la mélodie et la mélodie en fonction
du rythme, et non linverse. Or, le traitement mélodique de textes poétiques (ruthmopoios)
pouvait dépasser les regles de la pure scansion par des rythmes et des graphies artifi-
cielles, assumant des fonctions expressives et esthétiques. Les qualités musicales ainsi
obtenues rendent aux compositions un impact économique et politique. Ces deux péans-
ci étaient destinés a la lutte pour le maintien des privileges des technites dionysiaques
athéniens 2 Delphes. Leur analyse épigraphique et musico-historique clarifie d’abord des
questions de datation, de composition, d’exécution, de notation, d'esthétique, de destina-
tion, etc. si cheéres aux historiens de la musique. Elle releve aussi le caractére musical
prééminent du genre du péan, généralement méconnu puisqu’il a si largement perdu sa
sonorité et toute sa dimension concréte. L'historienne de la musique insiste également sur
le réle déterminant de I'élément sonore pour le contenu littéraire et les fonctions socio-
politiques du genre musical qu'est le péan. Mais, cette étude de pure musicologie ignore
limpact religieux de I'élément musical du genre religieux qu'est le péan.

1 nous faut un spécialiste comme Claude Calame, toujours sensible 2 la dimension
narrative, énonciative, performative et pragmatique, pour démontrer — dans un vocabu-
laire souvent ardu pour le lecteur non-francophone — qu’en s’abstenant de la dimension
musicale des ceuvres littéraires, leur portée religieuse nous est également rendue inacces-
sible. Une composition doit son impact religieux tant 2 son texte poétique et a son
contenu narratif qu’a sa forme musicale et 4 son contenu sonore. En l'occurrence, les
parties chorales des performances dramatiques n’étaient pas que de simples vers poé-
tiques, mais des vrais chants méliques et de véritables actes de culte : elles sont liées au
culte des Muses, elles mettent en scéne des actes cultuels imposés par les dieux dans
l'action dramatique et elles appartiennent aux actes rituels des festivals dramatiques en
I'honneur de Dionysos. Les acteurs du choeur appartiennent a la fois a laction drama-
tique qui se joue sur scéne et au festival rituel qui se déroule dans le théitre du sanctuaire
de Dionysos. Leur impact religieux atteint son maximum au moment ol ces deux fonc-
tions coincident, comme dans la mise en scéne d'un kdmos. Le kémos est la composante
naturelle des exodoi, lieux privilégiés de expression de la réciprocité entre les hommes et
les dieux. Dans ses exodoi plus élaborés, Aristophane réalise le passage de lintra- a
I'extradiscursif par le détournement de chants traditionnels liés aux cultes des dieux de
Paction sur scéne (péans traditionnels, hymnes cultuels, hyménées etc.) en chants de
victoire en l'honneur de Dionysos, le dieu des concours rituels dans lesquels les pieces
dramatiques espéraient remporter la victoire, Cette transformation est effectuée par
l'utilisation de pronoms, de temps, de rythmes et d’autres : « moyens musicaux d'une
‘ritualisation’ du second degré qui transforme lissue heureuse de lintrigue fictionnelle
représentée dramatiquement sur la scéne en une victoire au concours dramatique célébré
en Phonneur de Dionysos » (p. 137). Cette étude démontre également l'entrelacement
foisonnant des rites, des cultes, des dieux et des mythes, et la haute complexité de leur
interrelation avec la musique : les textes, s’agissant des mythes et des dieux musicaux,
assumaient la forme de performances musicales exécutées en 'honneur méme des dieux
musicaux,

A coté des textes, I'iconographie est une des sources principales des sciences histo-
riques. Dans leur propre langage, les images nous livrent des données de contenu souvent
différent et de valeur toujours complémentaire 2 celles des textes. Daniela Castaldo le
montre au sujet des principaux dieux musiciens et leurs instruments musicaux.
Contrairement a I'association rigide des chordophones avec lapollinien et des aéro-
phones avec le dionysiaque, qu’on retrouve dans les textes, les vases représentent le
barbitos, par exemple, comme un instrument essentiellement dionysiaque, accessoire

1 Gf E. PoHLMANN & M.L. WasT, Documents of Ancient Greek Music, Oxford, 2001.
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typique du symposium, des chants de banquet, les danses du kdmos, etc. Méme la lyre est
quelques fois associ€e 4 la consommation du vin par les satyres et Dionysos. Le caractére
des sceénes picturales n'est pas univoquement déterminé par les instruments de musique
qui y sont représentés. Le méme instrument évoque un tout autre genre de musique dans
une scéne mouvementée que dans un contexte tranquille. Ceci correspond 2 la théorie
(mimétique) que l'audience reproduit le rythme et participe de la musique par ses mou-
vements du corps. Si la musique n’est plus audible, elle est néanmoins encore perceptible,
Cette étude démontre que linstitution de Pliconographie musicale dans l'histoire de la
musique comme une branche autonome par rapport a4 Ihistoriographie musicale est per-
tinente. Par contre, elle confirme I'obsession de l'histoire de la musique dans la recherche
de la musique réelle et résonante, ce qui est fait au plus grand détriment du caractere
mythique des images. Cette étude ne parvient pas a la mythologie et a Ihistoire des
religions. Elle s'en tient 4 la musique et a I'histoire. Cest trop réducteur. Les mythes musi-
caux étaient une composante fondamentale de la vie musicale comme de la vie religieuse.
Ce sont des témoins directs de leur enchevétrement, incitant 2 une approche plus intégrée
et globale dans I'étude de la musique et de la religion dans l'antiquité.

Leur interrelation se manifeste dans la mythologie comme dans le culte ot elle est
plus concretement observable, empiriquement accessible et donc repérable par les
sciences historiques. La coincidence des pratiques musicales et cultuelles dans des
processions, des concours, des offrandes, etc. représente la composante la plus évidente
de Pl'interaction entre la musique et la religion pour lhistorien de la musique comme
pour I'historien de la religion grecque, par exemple 2 travers les nombreux documents
cultuels mentionnant des pratiques musicales. Ainsi, Stella Georgoudi rencontre le regle-
ment cultuel de la procession chantante exécutée par les Molpes, une confrérie liée au
culte d’Apollon Delphinios, le dieu poliade de Milet. Contrairement aux idées recues, les
Molpes ne sont pas de simples chanteurs. G. démontre que le verbe melpd n’est pas un
synonyme d’aidé (et que le substantif molpé n’équivaut pas a aiodé). Melpd, melpestai et
molpé renvoient a une célébration plus largement musicale, 2 un ensemble de mélodies et
de mouvements rythmiques. G. démontre que cette famille de mots a le double sens de
chanter et de danser, tout comme Apollon se montre le dieu du chant et du mouvement.
Les Molpes de Milet, dignes donc de leur nom et de leur patron, étaient réputés organiser
une procession annuelle du sanctuaire d’Apollon 2 Milet jusqu'a celui de Didymes. Cette
célébration en cortége était ponctuée par sept arréts pour chanter et danser un péan en
I'honneur d’Apollon et d’autres divinités qui lui étaient lies (Hermes, les Nymphes,...). La
procession se présente comme un événement fort complexe comprenant toute une série
d’actes rituels (chant, danse, célébrations,...), tout un ensemble de figures divines et
héroiques (Apollon, Hécate, Hermes,...) et méme un passage physique et psychique dun
Apollon, celui de Milet, 2 un autre, 'Apollon oraculaire de Didymes. La musique était I'un
des moyens instrumentaux de ce proceés comme de cette procession.

La musique assumait également une fonction instrumentale dans linduction de la
transe et de I’enthousiasme, ces expériences fondatrices de la religiosité dionysiaque. Les
sources manifestent une prédominance frappante, mais pas tout a fait exclusive, de la
musique de Paulos dans les contextes dionysiaques. Si la musique incite 2 la transe,
constate Thomas Menier, ce n'est donc pas par l'effet sui generis de la substance sonore
propre a tel ou tel instrument. Aristote le confirme : ce sont les mélodies d’'Olympos et la
musique du mode phrygien qui rendent les hommes enthousiastes (Pol. 1340a). Le trans-
port dionysiaque trouve son expression principale dans Uaulos puisqu’il convient le
mieux au mode phrygien. Ce mode s’'oppose au mode dorien, qui se sert de préférence de
la lyre. Apparemment, ces deux systémes concurrents existent toujours en Gréce. L'un est
pentatonique et sans demi-ton, 'autre est diatonique c’est-a-dire avec demi-ton. Le mode
jouant sur l'opposition ton et demi-ton obtient la plus grande portée et expressivité, On
I'a assimilé au mode phrygien qui est réputé pour sa charge affective, son expressivité
mimétique et son trés vaste champ d’application. Le mode phrygien convient le mieux
aux émotions vigoureuses suscitées par le rituel dionysiaque, mais toutes les mélodies de
I'aulos dans le mode phrygien ne lui convenaient pas pour autant. Les mélodies d’Olym-
pos et de Marsyas s'y adaptent singulierement. Leur spécificité ne peut se situer au niveau
de leur forme (mode) ou de leur contenu musical (instrument). Elle doit se trouver dans
le domaine extra-musical ou symbolique. M. estime qu’il pourait s’agir des piéces musi-
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cales pour aulos provenant de la Phrygie méme. Ainsi l'efficacité dionysiaque des piéces
musicales ne résiderait pas tant dans leurs qualités physiques ou intra-musicales, que dans
leur étrangeté, leur descendance de Phrygie, leur rapport direct avec Dionysos, d‘ol leur
aptitude 2 le manifester, a le symboliser. Ils sont le véhicule privilégié de I'enthousiasme
dionysiaque puisqu’ils sont eux-mémes littéralement ‘pleins du dieu’.

Les qualités extra-musicales ou symboliques de la musique peuvent bien entendu étre
percues au sein méme des données ‘historiques’ (temps-espace), mais elles le sont encore
davantage dans la sphére du divin. 1l nous faut un historien des religions comme Pierre
Brulé, toujours attentif 4 s'élever au-dessus du ‘plancher des vaches’, pour soulever le
probleme, II démontre que dans la musique sunissent les hommes et les dieux, tout
comme dans le gamos. Dans la musique du gamos, comme dans tout rituel, la musique
instrumentale (mélodie) saccouple a la poésie (parole) et a la danse (mouvement). La
célébration du gamos est un spectacle complet de cris, de musique, de lumiére, de
torches, de ballet, de cheeurs, etc. entamant 'ouie et la vue, invoqués par les formules
‘aneche, pareche’ : leve ta torche, éclaire-moi, et ‘hymen & hyménée’, chante ’hyménée,
Ihymne en Phonneur d’Hyménée, le héros du mariage. Son nom trouve son origine
d'abord dans la pratique rituelle des cris réitérés marquant le rituel du gamos, puis dans
la musicalité recherchée au moyen des formulations proclamées, et enfin dans l'antropo-
morphisation et la divinisation des formules musicales. Cette succession correspond a la
centralité du rythme dans la musicalité grecque. C’est du cri qu'est né Hyménée, et non
linverse. L'hyménée est une pratique rituelle et un personnage mythique. Son trait carac-
téristique est d’'aimer et d’étre aimé. Il est jeune et beau comme une fille, tant et si bien
qu'on le prend souvent lui-méme pour une fille. Ce beau jeune efféminé est également un
musicien merveilleux sur la cithare, son instrument préféré, Les citharedes sont réputés
« avoir 'ame faible » (Platon, Symp. 176d). Hyménée, aimé par ses maitres, aime les
garcons. Il est craint par les péres parce qu’il entrave la production d’enfants légitimes.
Loin de répondre a la réalité de I'époux grec, il incarne le garcon amant qui meurt lors du
mariage, Cette tragédie est l'aition de 'hyménée, chant de mariage et chant funeébre a la
fois. La musique est I'accompagnement typique de ces événements extrémement émo-
tionnels. Dans I'exécution de la cérémonie nuptiale, I'élément sonore prend la forme
d'une orchestique antagoniste avec deux chceurs opposés interprétant la position de
chacun des sexes. Ils chantent la nymphé et ses craintes comme le nymphios et ses impa-
tiences. Ces joutes chorales matrimoniales integrent les filles et les gargons, la musique
vocale et instrumentale, la musique et la danse. Car la danse et le chant apportent davan-
tage a la beauté des jeunes, a leur désirabilité. Ils leur rendent leur charis, les rapprochent
du divin. Dans la performance des choeurs du gamos, le présent humain et au-dela divin
coincident temporairement, comme aux noces de Cadmos et d’Harmonie ol les mortels
recoivent comme cadeaux nuptiaux la lyre d’Hermes, 'au/os d’Athéna, la citharodie
d’Apollon et Paulodie des Muses. La musique humaine est un don divin qui en écho 2 la
musique divine, réunit 'humain au divin. La musique est du c6té des dieux avant d'étre
du cdté des hommes. Par la belle musique surtout, les hommes peuvent se rapprocher des
dieux.

Pierre Brulé ne se contente pas simplement de constater que les Grecs ont concu la
musique comme une partie intégrante du divin. Dans la préface tout a fait originale qu’il
livte d'entrée de jeu, il s'interroge sur ce point. Cette enquéte 'ameéne 2 observer que la
musique et le divin sont spécialement liés par leur indicibilité. Le vocabulaire musicolo-
gique avec ses termes techniques comme rythme, timbre, tempo, etc. ne parvient pas 2
traduire les émotions induites par la musique. L'invocation du lexique d’autres sens (la
vue, le sens, ...) ou le recours aux psychologismes primitifs (triste, gai, ...) restent nos
principaux moyens d'approximation des affects musicaux. Le caractere énigmatique de la
musique se mesure par la pauvreté de son lexique et encore plus clairement par Patten-
tion portée a la question de ses origines. Le mystére ontologique et épistémologique que
représente la musique est généralement réduit 2 I'énigme de ses origines. L'obsession des
origines caractérise autant I'étude de la musique que I'étude des religions. Pour les Grecs,
la musique était évidemment d’origine et de nature divine, les mythes musicaux le
confirment. En effet, la musique est assimilée a4 une sorte de langage permettant la com-
munication entre les hommes et les dieux car elle est produite par les étres humains mais
de nature divine. Dans la mythologie, la musique intervient aussi dans les relations entre
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les dieux et, dans le culte, elle met les hommes en contact. La musique agit sur les groupes
sociaux comme sur lindividu et son effet se situe dans le domaine cognitif, affectif
comme psychomoteur. Ainsi, ce phénomeéne physique et biologique qu’est la musique
s'opere au niveau psychologique comme sociologique et s'éléve finalement au domaine
religieux. Elle agit comme une sorte de ‘sur-langage’, le langage des immortels, que les
hommes tentent d’approcher, d'imiter avec leurs instruments. La musique humaine est un
moyen singulierement approprié de se rapprocher des dieux, de dire le divin indicible. La
consubstantialité du langage musical et du divin se matérialise évidemment dans létroi-
tesse et la complexité de l'interrelation entre musique et religion, aussi bien dans les
mythes que dans les cultes de lantiquité. Ainsi, les compositions musicales (hymnes,
péans, comédies, ...) étaient une constituante typique des pratiques religieuses (concours,
festivals, processions, prieres,...). Ils étaient entierement consacrés aux dieux et héros dont
ils traitaient (mythes musicaux) et en l'honneur desquels ils étaient exécutés (musique
cultuelle). Laurent Piolot insiste d’ailleurs sur impossibilité de distinguer une musique
‘religieuse’ et une musique ‘profane’. Autant la musique que la religion étaient compleé-
tement imbriquées dans toute la vie socio-culturelle. L'une n’y va pas sans lautre. Cette
interrelation dépasse le niveau purement matériel et méme fonctionnel; elle a un sens
plus profond. Ce n’est pas un simple hasard si la nature du divin pensée par les Grecs
correspond étroitement 24 la conception grecque de la musique. 1l est également impos-
sible de saisir cette ampleur sans le double regard musical et religieux, dont la pertinence
va loin au-dela de ce livre et certainement de ce résumé. Mais nous avons tout de méme
pu constater que ce n'est pas du tout un hasard si les Grecs ont « chanté leurs dieux » !
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