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Introduction

J’emprunterai a I’auteur latin Ennius 1’expression introductive de ce travail de fin d’études, en
affirmant avoir « trois coeurs », non pas 1’osque, le grec et le latin, mais la musique, le latin et le grec.
Apres avoir successivement fait leur entrée dans mon apprentissage, ces trois langues - car la musique
est un langage a part entiére - se sont peu a peu laissé apprivoiser pour me dévoiler chaque jour un peu
plus de leurs inépuisables merveilles. Dans le cadre de mon double cursus en langues et lettres classiques
(spécialisation en papyrologie), et en guitare classique au Conservatoire de Liége, la problématique de
ce mémoire, qui m’a été proposée avec bonheur par M.-H. Marganne et s’inscrit dans la lignée des
travaux de recherche effectués au CEDOPAL, m’a permis d’établir une jonction entre mes deux
domaines d’études.

Nombreux sont les témoignages ayant trait a la vie musicale grecque antique. Des
représentations de scénes musicales sur céramique aux vestiges d’instruments de musique antiques, en
passant par les témoignages des auteurs anciens, on percoit que la musique était véritablement
omniprésente dans la société grecque. Mais quel art plus volatil que la musique ? De I’ Antiquité, peu de
notes sont parvenues jusqu’a nos oreilles. Néanmoins, de toutes les musiques antiques, celle des Grecs
nous est la moins mal connue. Cela tient au double fait que nous avons aujourd’hui en notre possession
d’authentiques « partitions » grecques, ainsi que leur clef de lecture, fournie dans les tables de notations
musicales d’ Alypios (III-IVe siécle de notre ére), issues de la tradition manuscrite et éditées deés le XVIle
siecle. Sans ces tables, nous ne serions sans doute pas en mesure actuellement de déchiffrer la moindre
note grecque. La redécouverte de la musique grecque fut toutefois le résultat d’un long processus de la
Renaissance jusqu’a nos jours'. Si divers enregistrements de musique grecque antique ont permis de
dévoiler aujourd’hui un éventail assez composite d’ceuvres musicales, il ne faut pas oublier qu’ils
résultent de plusieurs siécles de recherches et d’études. En peu de temps, les progrés effectués dans le
domaine des études musicales grecques ont été fulgurants si I’on pense que, jusqu’au dernier quart du
XIXe siecle, les quatre hymnes de Mésoméde de Créte, musicien a la cour d’Hadrien, transmis par des
manuscrits médiévaux, représentaient les seules ceuvres musicales antiques connues?.

Aujourd’hui, les études musicales antiques sont en pleine effervescence, comme le montrent les
nombreuses publications et les efforts entrepris par les spécialistes pour en faire connaitre au grand
public les aspects souvent mal connus, a travers divers colloques, conférences et expositions. Un bel
exemple en est I’exposition « Musiques ! Echos de I’Antiquité », organisée au Louvre-Lens en

partenariat avec I’Ecole francaise de Rome, I’Ecole francaise d’Athénes et I’Institut frangais

!'Voir Vendries (2017), p. 16-19.
2 Voir notamment le site Internet de 1’ensemble Kérylos : http://www.kerylos.fi/. Mentionnons également le site
de St. Hagel, proposant des restitutions sonores générées par ordinateur de musiques grecques antiques :
https://www.oeaw.ac.at/kal/agm/.




d’archéologie orientale a la fin de I’année 2017, qui a réveillé ’intérét porté a la vie musicale des
civilisations anciennes. Plus récemment, une journée d’étude organisée par le CEDOPAL le 26 mars
2019 a I’Université de Liége, intitulée « Musique et danse dans le monde gréco-romain : I’apport de la
papyrologie », a permis a la Cité Ardente d’accueillir trois prestigieux conférenciers, a savoir, le
papyrologue allemand E. P6hlmann (Université d’Erlangen-Nuremberg), le Frangais S. Perrot (CNRS,
Strasbourg), tous deux spécialistes de la musique antique, ainsi que M.-H. Delavaud-Roux (Université
de Bretagne occidentale), spécialiste de la danse antique.

En quelques décennies, le nombre croissant d’ceuvres musicales retrouvées sur papyrus a
véritablement révolutionné notre connaissance de la musique grecque. Contribution modeste aux études
musicales antiques, ce mémoire a pour objet les papyrus littéraires grecs retrouvés dans la ville
¢gyptienne d’Oxyrhynque, qui conservent des ceuvres musicales. Située a cent kilomeétres au sud du
Caire le long du Bahr Youssouf, sur la rive ouest du Nil, la ville d’Oxyrhynque, actuelle el-Behnasa, est
la cité antique ou le plus grand nombre de papyrus ont été retrouvés, au fil des six saisons de fouilles
menées par B. P. Grenfell et A. S. Hunt entre 1896 et 1907, puis, de 1910 a 1914, par la Societa per la
ricerca dei papiri, sous la conduite du Professeur E. Pistelli*. Nouant des relations intellectuelles et
littéraires étroites avec Alexandrie*, la métropole, qui était le chef-lieu du XIXe nome de Haute-Egypte,
connut une véritable efflorescence a I’époque romaine, ou elle regut 1’épithéte insigne d’« illustre et tres
illustre cité » (Aapmpa kai Aaumpotdrn). Pleinement hellénisée dés 1’époque d’ Alexandre, Oxyrhynque
possédait de nombreux édifices publics propres a la culture grecque, parmi lesquels un théatre, un
gymnase, un hippodrome et plusieurs bains publics, mais aussi un nombre important de temples’®. La
métropole s’est de tout temps caractérisée par une large composition ethnique et abrita une communauté
chrétienne qui connut une importance croissante jusqu’aux Ille et IVe siécles de notre ere, comme le
montrent les nombreux papyrus chrétiens retrouvés sur le site.

Pour les papyrus musicaux également, Oxyrhynque constitue notre plus grand réservoir. Les
quatorze papyrus musicaux qu’on y a mis au jour représentent la moitié du nombre total des papyrus
grecs avec notations musicales édités a ce jour®. Assez paradoxalement toutefois, aucune monographie
n’a actuellement été consacrée a la vie musicale a Oxyrhynque, lacune que le présent travail se donne
pour ambition de pallier en partie. Les quatorze papyrus musicaux d’Oxyrhynque, constituent 1’objet
d’étude principal de ce mémoire. Conservés aujourd’hui a Oxford (Sackler Library), ils sont tous datés
de I’époque romaine (du Ile a la fin du IIle siécle) et portent des textes poétiques grecs - a Oxyrhynque,
pas plus qu’ailleurs, aucun papyrus musical latin n’a été retrouvé - accompagnés de notations musicales.

A D’exception du P. Oxy. 69. 4710, ils sont rassemblés dans 1’ouvrage Documents of Ancient Greek

3 Turner (1952), p. 80 ; Parsons (2009), p. 43-52.

4 Voir a ce sujet Kriiger (1990), p. 198-204.

5> Pour une description de la ville ancienne et une reconstitution de son plan, cf. Padr6 (2007), p. 15-18.

¢ Si on met de coté les compositions de Mésomeéde et les exercices instrumentaux contenus 4 la fin des traités des
Anonymes de Bellermann, issus de la tradition manuscrite, ainsi que quelques documents épigraphiques, la
documentation musicale grecque antique est constituée de 28 entités papyrologiques éditées actuellement.



Music. The Extant Melodies and Fragments (= DAGM, Oxford, 2001)d’E. P6hlmann et de M. L. West.
Edition révisée et augmentée des Denkmidiler altgriechischer Musik ’E. Pohlmann (Nuremberg, 1970),
cet ouvrage recense I’ensemble des documents musicaux antiques connus a 1’époque de sa parution en
2001, accompagnés d’une transcription musicale moderne et d’un commentaire en anglais. Le P. Louvre
inv. E. 10534 (MP? 236.04) et le P. Oxy. 69. 4710, édités respectivement en 2004 et 2005 y sont
actuellement les deux seuls papyrus musicaux absents. Ceci étant, mon but n’était pas de fournir une
nouvelle édition des quatorze papyrus, mais de les étudier en les confrontant, afin d’éclairer d’un jour
nouveau la vie musicale a Oxyrhynque a 1’époque romaine.

Dans sa récente monographie intitulée Papyrologica scaenica. I copioni teatrali nella tradizione
papiracea (Alexandrie, 2006), T. Gammacurta a consacré une section spécifique aux papyrus musicaux
illustrant le genre tragique. Trois des papyrus musicaux oxyrhynchites y sont notamment pris en compte
(P. Oxy. 25. 2436, 44. 3161 et 44.3162). La premiére partic de I’ouvrage fournit un catalogue des
papyrus a contenu dramatique pouvant parfois étre considérés comme des « copies de scéne » a I’'usage
de professionnels du monde du théatre. Dans ces papyrus, datés de 1’époque hellénistique ou romaine,
transparaissent des traces d’une utilisation directe dans un cadre dramaturgique, qu’il s’agisse de sigles
dramatiques (section 1), de notes de régies (section 2) ou de signes musicaux (section 3). S’inscrivant a
certains égards dans la continuité des recherches de T. Gammacurta, mon travail permettra notamment
de compléter les observations relatives a cette troisieéme section, a travers 1’étude des papyrus musicaux
d’Oxyrhynque illustrant le genre dramatique qui, comme nous le verrons, est treés bien représenté dans
I’ensemble des quatorze fragments.

A P’instar de T. Gammacurta, j’ai opté pour une présentation de la matiére en deux parties. La
premiere présente les notices descriptives des quatorze papyrus, classés selon I’ordre adopté dans le
catalogue des papyrus littéraires grecs et latins informatis¢ du CEDOPAL (MP?). Les données des
papyrus et leur bibliographie sont synthétisées dans un tableau a I’initiale de chaque notice. Elles sont
suivies d’une description du contenu, d’'un commentaire textuel et musical et, le cas échéant, d’un
commentaire plus général. Si mon but, comme je 1’ai dit, n’était pas de proposer une nouvelle édition
des papyrus, par souci de commodité, j’ai toutefois fourni une transcription critique du texte grec pour
chacun d’entre eux, effectuée a partir de leurs images numérisées disponibles sur le site des POxy online.
Pour I’apparat critique détaillé, on se reportera aux volumes des POxy et aux DAGM. Il en va de méme
pour I’édition des signes musicaux et leur transcription musicale moderne, que je n’ai pas incluses dans
ce travail, sauf pour le P. Oxy. 53. 3705, ou le commentaire le justifiait spécifiquement.

La deuxiéme partie propose un commentaire plus général, articulé en trois chapitres. Fondé sur
I’examen papyrologique et paléographique, le premier aborde la problématique des pratiques de
I’écriture musicale sur papyrus. Le deuxiéme est consacré a 1’analyse musicale, tant mélodique, que
rythmico-métrique. Enfin, le troisiéme s’interroge sur le contexte social de production des papyrus. Ce
chapitre ¢élargira I’angle d’approche par rapport aux deux précédents, en prenant en compte les sources

papyrologiques relatives a la vie musicale oxyrhynchite dans leur ensemble, a savoir, non seulement les

3



quatorze papyrus munis de notations musicales, mais aussi les papyrus documentaires ayant trait a des
représentations musicales, ainsi que trois papyrus conservant des restes de traités musicaux théoriques.
La confrontation de toutes ces sources, qui se complétent a maints égards, s’est révélée indispensable
pour dresser un tableau aussi complet que possible des aspects de la vie musicale oxyrhynchite a
1I’époque romaine et pour mieux contextualiser les quatorze papyrus munis de notations musicales. Ce
dernier chapitre tentera ainsi d’esquisser des ¢léments de réponse a plusieurs interrogations : Quelles
informations les papyrus apportent-ils a la connaissance de la vie musicale a Oxyrhynque a 1’époque
romaine ? Dans quel contexte de production les quatorze papyrus musicaux retrouvés sur le site ont-ils
vu le jour et quels furent leurs utilisateurs potentiels ? A quel type de prestations musicales renvoient
les ceuvres qu’ils conservent ? En annexe, on trouvera des tableaux des tropes représentés dans les
papyrus musicaux étudiés (annexe 1), un tableau général des signes de notations musicales qui y sont
attestés (annexe 2), ainsi que leurs reproductions (annexe 3).

Dans I’ensemble du travail, les abréviations papyrologiques utilisées sont empruntées a la
Checklist of Editions of Greek, Latin, Demotic and Coptic Papyri, Ostraca and Tablets’. L’ abréviation
MP3, pour Mertens-Pack®, désigne la troisieme édition du Catalogue des papyrus littéraires grecs et
latins, accessible sur le site Internet du CEDOPALS?, et I’abréviation DAGM renvoie aux Documents of
Ancient Greek Music. The Extant Melodies and Fragments d’E. P6hlmann et de M. L. West (Oxford,
2001). Dans les notices descriptives de la premicre partie, j’emploie également I’abréviation usuelle
GMAW, renvoyant a 1’ouvrage classique d’E. G. Turner, Greek Manuscripts of the Ancient World
(Londres, 1987%). Lorsque I’expression « les éditeurs » est employée, sans expliciter le nom de ces
derniers, elle désigne I’ensemble des éditeurs du papyrus, a savoir, les premiers éditeurs des volumes
des POxy et les éditeurs postérieurs, E. POhlmann et M. L. West, et d’autres le cas échéant. Pour les
termes techniques relatifs a la musique grecque, tels que diseme, leimma, etc., on se reportera au
chapitre 2 de la deuxiéme partie. Les fragments des papyrus sont désignés par I’abréviation « fr. » suivie
du numéro du fragment en chiffres romains. Indiquant le sens des fibres du papyrus, les fléches — et |
précisent les notions de recto et de verso (par exemple, « fr. I — » désigne le recto du deuxiéme
fragment). Pour les transcriptions des textes grecs des papyrus, les signes critiques sont les signes usuels

en matiere de procédure éditoriale papyrologique :

[ ] lacune dans le papyrus

<> insertion de lettres omises par erreur dans le papyrus

{} lettres fautives
N insertion interlinéaire
o lettre de lecture incertaine

lettres manquantes

7 https://papyri.info/docs/checklist
8 http://cipl93.philo.ulg.ac.be/Cedopal/MP3/dbsearch.aspx




PREMIERE PARTIE : Notices descriptives
des papyrus



1. P. Oxy. 53. 3705

Dénomination

P. Oxy. 53. 3705

MPp?

1305.21

Datation

IIle siécle

Dimensions

7,5 x4 cm

Disposition

Ecrit — sur la face | (autre face blanche)

Main(s)

Main unique ; majuscule informelle présentant des traits cursifs

Contenu

Ménandre, La tondue, v. 796, écrit 3 (4) fois avec notations musicales

Métrique

Trimétre iambique

Trope

Hypolydien diatonique (avec métabole kota coctnuo)

Bibliographie

Editions : M. H. HASLAM, « Texts with Musical Notation », POxy 53 (1986),
p. 47-48 ; E. POHLMANN - M. L. WEST, DAGM, Oxford, 2001, p. 184-185 (= n° 56).
Commentaires : A. BELIS, « Interprétation du P. Oxy. 3705 », ZPE 72 (1988),
p- 53-63 ; M. H. HASLAM, « On POxy. 3705 : A Clarification », ZPE 75 (1988),
p. 139-140 ; M. K. CERNY, « Co znamena text pap. Oxy. 3705 ? », Listy filologické
113. 2 (1990), p. 104-109 (avec résumé en allemand) ; M. L. WEST, « Analecta
Musica », ZPE 92 (1992), p. 14-15; M. L. WEST, Ancient Greek Music, Oxford,
1992, p. 324 (n°48); M. HUYS, «P. Oxy. LIII 3705: A Line from Menander’s
‘Perikeiromene’ with Musical Notation », ZPE 99 (1993), p. 30-32 ; F. PERUSINO,
« Menandreo ¢ il simposio : nota al P. Oxy. 3705 », PapLup 4 (1995), p. 153-157 ;
W. LUPPE, « Literarische Texte. Drama », APF 43 (1997), p. 103 ; C. PERNIGOTTI,
«Menandro a simposio ? P. Oxy. III 409 + XXXIII 2655 e P. Oxy. LII 3705
riconsiderati », ZPE 154 (2005), p. 69-78 ; C. PERNIGOTTI, « I papiri e le pratiche
della scrittura musicale nella Grecia antica », in M. CH. MARTINELLI (éd.), La Musa
dimenticata. Aspetti dell’esperienza musicale greca in eta ellenistica, Pise, 2009, p.
307; M. STROPPA, « L’uso di rotuli per testi cristiani di carattere letterario », APF 59
(2013), p. 356.

Reproductions

¢éd., pl. IT ; POxy online.

Discographie

Ensemble De Organographia (G. St. Neuman - Ph. Neuman), Music of the Ancient
Sumerians, Egyptians and Greeks, Pandourion Records, 2006, piste 6 ; Hagel
website.

Description

Le P. Oxy. 53. 3705 contient le début d’un trimétre iambique de Ménandre (La tondue, v. 796),

incomplet a droite, copié trois fois. Des notations musicales différentes sont écrites au-dessus de chacune

des trois lignes de texte. Une quatrieme ligne de notations musicales est également visible dans la partie

inférieure du papyrus. L’autre face est blanche. Dans I’editio princeps du papyrus, M. H. Haslam note

que le texte est écrit le long d’un joint de kdAnpa, dans la direction des fibres, selon le procédé de

transversa charta (le xOMnpa ayant subi une rotation de 90°). En effet, la trace d’une kOAAncic est

perceptible au niveau de la premiere ligne d’écriture. Attesté surtout pour les papyrus documentaires, ce

procédé reste rare dans le cas de papyrus littéraires’. Le scripteur a vraisemblablement employé un

coupon de papyrus qu’il a disposé dans le sens le plus commode pour écrire, profitant ainsi d’une plus

grande surface et du sens des fibres. Sa longueur initiale ne devait guére excéder celle du trimétre : vu

que la moiti¢ droite du fragment est perdue, on peut estimer celle-ci aux alentours de quinze centimetres.

? Voir Turner (1978), p. 26-53.




L’écriture est une majuscule informelle présentant des traits cursifs. Les lettres, inclinées a
droite, sont tracées avec un calame a la pointe épaisse. D’une maniére générale, le tracé du mu differe
dans les lignes de texte (trois traits, panse arrondie) et dans les notations musicales (quatre traits
anguleux). Dans les lignes textuelles, les iota rompent fortement la bilinéarité et, comme dans les
P. Oxy. 65. 4463 et 65. 4465, ils présentent un apex recourbé a gauche, a la différence des iofa des lignes
textuelles. Des fibres horizontales se sont détachées au niveau de la premiére ligne de notations
musicales, rendant leur déchiffrement malaisé. Alors que le troisiéme signe musical de la ligne est
identifié par les éditeurs comme un I, il me parait que ce signe est incliné plus fortement a droite que les
autres I du papyrus, généralement droits, et s’apparente davantage a un ¥, comme a I’initiale de la ligne.
Par ailleurs, il me semble y distinguer le méme « pommeau » - pour reprendre la terminologic
d’A. Bataille'” - qu’a ce signe ¥ a I’extrémité supérieure de sa premiére haste, ainsi que le reste trés
effacé d’un deuxiéme trait remontant en oblique depuis sa base inférieure, de maniére assez comparable
au deuxiéme V' de la quatriéme ligne. Le signe suivant est également malaisé a déchiffrer. Peut-tre faut-
il suivre les éditeurs et lire I. Toutefois, méme si I’inclinaison coincide, la petite excroissance en forme
de crochet a la base inférieure ne se retrouve dans aucun autre 1. La fin de la quatriéme ligne musicale
semble avoir fait ’objet de corrections : la succession = = I remplace visiblement les signes initiaux V
= E, comme si, dans un second temps, le compositeur avait décalé la notation d’un signe vers la gauche.
Néanmoins, le passage reste obscur et les éditeurs nous éclairent peu. M. H. Haslam se contente de noter

que le deuxieme = de la ligne est « in apparent correction ».

Le texte

v z v1 z M

1 tod & tomov T pv[
MV ZL MZIE QL Z]
2 tod & témov Tl v
M P M © P C[
3 T00 oM tdmov o uvn[
MV VZ ZV V= EL 1]

C’est M. Huys qui, en 1993, a identifié le texte au vers 796 de La tondue de Ménandre,
¢galement conservé de manicre lacunaire dans le P. Lips. inv. 613 (Ille siecle ; MP? 1305.1) : Tovdnt

[...Jot[...Juovevpacoreyel. A. Korte, I’éditeur princeps de ce papyrus 1’avait correctement restitué!! :

~ \ /7 ’ /7 / 4
Tod &1 1omov T1 Lynudvevpud cot ALyet;

Pataicos : « De I’endroit, pour que tu t’en souviennes, t’a-t-elle parlé ? » (trad. A. Blanchard, Paris, CUF,
2013, p. 190).

10 Bataille (1954), p. 40.
1 Korte (1908), p. 161.



Dans la piéce de Ménandre, ce vers appartient au dialogue entre Pataicos et Glycére, a I’issue
duquel Pataicos reconnait en Glycere sa fille, qu’il avait abandonnée enfant avec son frére jumeau. Cette
scéne annonce le dénouement de I’intrigue. Ménandre est un auteur trés bien représenté dans les papyrus
d’Oxyrhynque. Sur un total de 105 notices pour cet auteur, la base de données MP? en dénombre 67
pour la seule ville d’Oxyrhynque. Du reste, 1’auteur comique occupe la cinquiéme place (a égalité avec
Thucydide) dans le classement général des auteurs les mieux représentés papyrologiquement dans la
métropole oxyrhynchite!. Outre les P. Oxy. 53. 3705 et le P. Lips. inv. 613, des extraits de La tondue
sont ¢également conservés sur quatre autres papyrus, dont deux proviennent d’Oxyrhynque
(P. Cair. 43227 [MP3 1301 +375], P. Heid. II 219 + P. Heid. 239h [MP?1305], P. Oxy. 38. 2830
[MP31305.2] et P. Oxy. 2. 211 [MP?1305.3]). Mentionnons également deux dessins conservés sur des
papyrus des Ile ou Ille siécles: le premier (P.Oxy.32.2652 [MP?1324.1]) représente la
« divinité-prologue » Agnoia, selon 1’expression d’A. Blanchard, identifiée par son nom écrit sur le
papyrus, et le deuxiéme (P. Oxy. 32. 2653 [MP? 1324.2]), un soldat, peut-étre identifiable a Polémon

dans La tondue. Ces dessins pourraient provenir d’une édition illustrée de Ménandre.

La musique

Chaque ligne de notations musicales peut s’expliquer de maniere autonome. Ligne par ligne, on

observe les signes mélodiques suivants'?:

? 12812931 |32|34|37(40] 46
Lignel | V M| T | Z
Ligne2 | V O|lE|M|IT|Z
Ligne 3 cC| P M (6)
Ligne4 | V EIM| T ] Z

Les quatre lignes sont écrites dans le trope hypolydien et présentent une métabole kota chctnpa.
Le signe que je transcris par V est problématique. En effet, il ne s’apparente graphiquement a aucun des
signes fournis par Alypios pour la notation vocale. M. H. Haslam lui-méme I’a considéré comme un
véritable « mystery », tandis qu’E. P6hlmann et M. L. West évoquent un « unexplained note-symbol ».
La solution consistant a analyser le signe comme un lambda renversé (n° 11)' est peu convaincante.
Situé une octave en dessous de Z, il sortirait de la tessiture du fragment et représenterait un saut vocal
assez incommode dans une mélodie qui, si I’on excepte la note U, ne dépasse pas I’intervalle d’une

quinte. Je reviendrai plus loin sur ce signe V (cf. p. 10-11).

12 D’aprés un sondage effectué sur la base de données MP? pour la ville d’Oxyrhynque, Ménandre et Thucydide
arrivent cinquieémes a égalité (67 notices), aprés Homeére (858), Démosthéne (105), Hésiode (93) et Euripide (85),
juste avant Platon et Isocrate (63).

13 Ici et dans la suite, les numéros en abscisse se référent au tableau de Chailley (1979), p. 184.

14 West (1992a), p. 14-15 et West (1992b), p. 324, transcrit ce signe par K (n° 36), tout en reconnaissant que cette
note est « alien to the Key ». Il écarte la possibilité d’y voir un V (n° 21), signe appartenant bel et bien au trope
hypolydien, mais de genre chromatique. De plus, il serait tout a fait étranger a la tessiture employ€e ici.



Du point de vue rythmique, le P. Oxy. 53. 3705 est dépourvu des signes de notations habituels
présents dans les autres papyrus, tels que les stigmai et disemai. On en déduit que le rythme suit la
scansion du trimétre iambique de maniére réguliére. On note uniquement la présence d’hyphens aux
lignes 2 et 4, pour lier deux notes chantées sur une seule syllabe. L’absence d’hyphen entre [ et = a la
ligne 2 peut étre une omission, ainsi que celle entre M et V a la ligne 4, a moins que dans ce cas, il ne
soit plus visible en raison de la déchirure du papyrus a sa partie inférieure. D’un point de vue rythmique,
les lignes 2 et 4 reflétent le méme schéma, tout comme les lignes 1 et 3. A la premiére ligne, un trait
horizontal traversant le premier signe mélodique V attire I’attention. Les éditeurs y voient une diséme,
ce qui se justifie difficilement, vu que la premicre syllabe (toD) est longue par nature et que le fragment
ne contient par ailleurs aucune diséme. En considérant que le vers 795 précédait le vers noté dans le
papyrus, M. Huys propose pour sa part d’identifier ce signe a une paragraphos, qui marquerait le
changement d’interlocuteur entre Glycere et Pataicos. Selon une autre interprétation, le trait horizontal
traversant le signe V pourrait avoir été 1’ébauche du « t » initial de la premicre ligne de texte, dont le
scribe aurait suspendu le tracé, se rendant compte qu’il devait ménager un espace suffisant au-dessus du
texte pour disposer les notations musicales'. 1l n’y aurait dés lors pas lieu de supposer qu’une ou
plusieurs lignes précédentes ont été perdues. Le scribe semble effectivement avoir travaillé sur un

coupon de papyrus de taille assez réduite, se livrant a des essais de mise en musique d’un seul vers.

Commentaire

L’interprétation du P. Oxy. 53. 3705 a fait couler beaucoup d’encre. En 1988, A. Bélis a été la
premiére a se pencher sur la question, voyant dans le papyrus un exercice de mélographie pour des
apprentis notateurs, consistant a écrire quatre versions musicales différentes en hypolydien sur le méme
vers. Ce fragment constituerait ainsi [’unique exercice de notation musicale identifié¢ a ce jour. Elle
ajoute que ce pourrait étre la copie d’un professeur montrant a ses éléves ce que 1’on peut ou ne peut pas
faire. A cet effet, une série d’« irrégularités » auraient été introduites dans les lignes musicales :

e la présence, a six reprises, du signe V, qu’elle interpréte comme la parhypate des hypates

(lambda renversé, n° 11) ;

e laprésence d’une diseme a la ligne 1 ;

o [’absence d’hyphen a la ligne 2 et peut-€tre a la ligne 4 ;

e une ambiguité dans I’identification du trope ;

e laprésence de la note U a la ligne 3, de tessiture plus €levée par rapport au reste du fragment et

sur une syllabe non accentuée.

15 Cette hypothése m’a été suggérée par M.-H. Marganne.



L’identification du vers de Ménandre par M. Huys en 1993, a permis d’élargir les perspectives
d’analyse. Le P. Oxy. 53. 3705 représente en effet I'unique fragment de Nouvelle Comédie pourvu de
notations musicales. L’époque hellénistique ayant vu émerger des personnalités d’ « acteurs-chanteurs »
professionnels qui mettaient en musique des extraits de textes dramatiques, tragiques (tpay®dol) ou
comiques (koumdot), M. Huys a avancé ’hypothése que le papyrus aurait pu appartenir a un kKouU®3GC
qui se serait ménagé un petit échantillon de possibilités d’interprétations en vue d’une prestation.
L’aspect matériel du papyrus et le caractére extrémement informel de 1’écriture plaident en effet pour
une copie a usage personnel. A la suite de ces observations, F. Perusino a réorienté la recherche en
introduisant un élément nouveau : 1’utilisation des piéces de Ménandre dans un contexte symposial dés
1’époque hellénistique, comme 1’atteste le livre VII des Propos de table de Plutarque'®. A ses yeux, le
papyrus pourrait témoigner d’une exécution musicale de Ménandre par un dilettante lors d’un banquet,
ce qui expliquerait les irrégularités relevées par A. Bélis. A I’encontre de cette hypothése, C. Pernigotti
souligne qu’un amateur n’aurait pu disposer de connaissances musicales suffisantes pour produire ces
quatre lignes. Quant a la proposition d’A. Bélis d’y voir un exercice scolaire de notation musicale, elle
lui semble convaincante, mais est en partie discréditée par I’aspect informel du papyrus qui semble
difficilement pouvoir étre identifi¢ au modéle d’un professeur. Loin de trouver un consensus, les
commentateurs ont ainsi évoqué de nombreuses pistes de lecture. Avant d’examiner plus en détail leur
bien-fondé, il me parait opportun de revenir sur la signification du mystérieux signe ¥ des lignes 1, 2 et

4, laissée en suspens ci-dessus.

Proposition d’interprétation du signe

Depuis la publication des tomes 65 et 69 des POxy en 1998 et 2005, de nouvelles attestations
du signe V dans les P. Oxy. 65. 4465 et 69. 4710 sont venues se joindre a ses six occurrences dans le
P. Oxy. 53. 3705, ce qui écarte d’emblée la possibilité d’une erreur, suggérée par A. Bélis dans le
P. Oxy. 53. 3705". Ces trois papyrus présentent les caractéristiques communes d’étre datés du Ille siécle
et de contenir des notations musicales tracées d’une main assez cursive, parmi lesquelles la graphie du

signe V'y est relativement comparable :

SE

P. Oxy. 53. 3705 (4)

P. Oxy. 65. 4465 (col. 1,4) | p. Oxy. 69. 4710 (4)

16 Perusino (1995), p. 156-157.
17 A mon avis, il faut écarter le signe ressemblant a un V du P. Oxy. 65. 4461, car il présente des différences
graphiques avec le signe V des trois autres papyrus et ne semble pas se référer a une notation mélodique (cf. p. 28).
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Le trope employé dans les P. Oxy. 53. 3705 et 65. 4465 est I’hypolydien, ce qui peut également
étre le cas du P. Oxy. 69. 4710, pour lequel le contenu est extrémement fragmentaire. Il est dés lors
1égitime de supposer que le signe V doit étre identifiable a une note de ce trope. Or, si on considére les
signes mélodiques présents dans le P. Oxy. 53. 3705, on observe que, dans I’ambitus CO, le seul degré

absent appartenant a I’hypolydien est le E (n° 41) :

28 (29|31 (32|34 3740|4146
c|P |O|E | M|I |Z |E |O

Par ailleurs, ce signe est présent dans tous les autres papyrus musicaux d’Oxyrhynque composés
en hypolydien (P. Oxy. 15. 1786, 25.2436, 44.3162, 65. 4461, 65. 4464, 65.4466), a I’exception
précisément des P. Oxy. 53. 3705, 65. 4465 et 69. 4710, ou apparait le mystérieux signe V. Dés lors, ne
pourrait-on pas penser que ce signe représente un E ? Dans ses formes les plus cursives, I’epsilon est

tracé en un seul trait et tend parfois a s’apparenter a un V, comme le montre Ed. M. Thompson'® :

e St &

Ile siecle  TIle siecle

En examinant attentivement les quatre lignes mélodiques du papyrus de Ménandre, on constate
que chacune d’elles suit une logique propre dans sa conception mélodique. Si on remplace par des E
(n® 41) les différentes occurrences du signe V dans les lignes 1, 2 et 4, on observe les progressions

mélodiques suivantes. Pour la ligne 2, on a ainsi :

ME ZI MZ = Ol 2920
3441 [ 1N [ 4037 [ 1N [ 3440 [ 1N ] 3732 [ 1N ] 3137 [ 1 | 322
3/ N 27 N 27 ?

Les fléches indiquent le nombre de degrés mélodiques qu’on monte ou descend dans le tableau
de I’hypolydien diatonique (cf. annexe 1). Au sein des bindmes de notes liées par un iyphen, la mélodie
alterne une fois sur deux un mouvement ascendant, puis descendant, tandis que, d’un bindme a I’autre,
on descend systématiquement d’un degré. Interpréter le signe /' comme un E pourrait ainsi se révéler
plausible du point de vue de la logique mélodique. Cette logique ne semble pas rompue par la premicre
ligne : si, comme pour la ligne 2, on y remplace les V par des E, on remarque également une succession

d’intervalles montant et descendant assez cohérente :

E Z E? I? Z M
41 11N |40 [ 12722 1412128521377 127140 2N | 34

18 Thompson (1912), p. 192-193.
19 On peut supposer que le signe suivant le Z est un O. Si E. Péhlmann et M. L. West 1’éditent comme tel, il est
selon moi malaisé a déchiffrer.
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Quant a la ligne 4, elle se présenterait de la sorte :

ME EZ ZE EE =1 ?
3441 | =| 4140 |=[4037 [ =]3732=3240 =402
3 N I\ I\ 1/ ?

11 se pourrait bien que I’énigmatique signe V ait ainsi trouvé un éclaircissement. Pour les deux
autres papyrus ou il apparait, le contexte mélodique est trop fragmentaire pour permettre de dresser des
tableaux semblables a ceux présentés ci-dessus. Dans tous les cas, I’interprétation de ce signe comme

un E (n° 41) semble cohérente mélodiquement dans le P. Oxy. 53. 3705.

Vers une réinterprétation du P. Oxy. 53. 3705

A en croire Plutarque (Mor. 854 a-b), les piéces de Ménandre ont connu une importante
réception aux époques hellénistique et romaine dans les domaines théatral, symposial, et scolaire, autour
desquels s’articulent les théses des divers commentateurs du P. Oxy. 53. 3705. Dés le IVe siécle avant
notre €re, plusieurs festivals dramatiques ont introduit la pratique de rejouer des drames anciens, a coté
des piéces contemporaines?’. Parmi les auteurs anciens remis a I’honneur, Euripide et Ménandre
viennent en téte de liste, ce qui semble expliquer que ces deux poctes sont particulierement bien
représentés papyrologiquement?'. Outre cet usage public du théitre de Ménandre dans les festivals
dramatiques, les picces de I’auteur comique ont également connu une réception notable dans le cadre
privé des banquets. La tradition iconographique des comédies de Ménandre que 1’on peut relier
directement a un contexte symposial est a cet égard tout a fait considérable. Une vingtaine de scénes de
la Nouvelle Comédie identifiées par des inscriptions illustrent de manicre certaine des picces de
Ménandre?. Particuliérement remarquables sont les onze mosaiques de Mytiléne datées du Ille ou IVe
siecle, attestant la postérité que connut I’auteur comique jusqu’a cette époque. La tondue fait elle-méme
I’objet de deux représentations, I’une sur une peinture murale d’Ephése, ’autre sur une mosaique de
Daphné, toutes deux du Ile ou Ille siécle. Par ailleurs, I’habitude de donner des représentations
dramatiques de Ménandre lors de banquets est attestée depuis Néron jusqu’a Hadrien?.

Enfin, I’école a joué un réle important dans la réception de Ménandre, tant au niveau élémentaire
(sentences destinées a la formation morale des écoliers), qu’au niveau supérieur de I’enseignement de
la rhétorique. Au cours de son apprentissage, I’apprenti orateur s’adonnait a des exercices de

personnification (mpocwmonotiot), consistant a se mettre dans la peau de certains personnages en les

20 Cette pratique est connue dés 386 pour les tragédies et 339 pour les comédies lors des Grandes Dionysies : 1G2
2358. 201-3 (¢mi Ocoddtov|morardv Spapa mpdTov|mopedidatov ol tpoy[widoi]) et 316-318 ([&]mi
Ocppdctolv] | [ra]hoidv Spau[a mp]dro[v]| [r]opedidota[v oi] k[w]u[widoi]).

2l La base de données MP? permet d’établir le classement suivant : Euripide (167 notices), Ménandre (105),
Aristophane (59), Sophocle (37), et Eschyle (33).

22 Nervegna (2013), p. 137.

23 Csapo (1997), p. 167.
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imitant avec une intonation et une gestuelle adéquates. Les caractéres fortement stéréotypés de la
Comédie Nouvelle se prétaient particuliérement bien a ce type d’exercices de déclamation**. Comme
pour le chanteur, la voix représente I’instrument de travail de I’orateur : aussi, I’apprentissage rhétorique
passait par des exercices d’intonation vocale. Parmi les auteurs anciens, Quintilien et Denys
d’Halicarnasse ont particuliérement mis en évidence le paralléle entre I’art de 1’orateur et celui de
I’acteur ou du chanteur. En effet, Quintilien conseille de confier dans un premier temps 1’éducation du
jeune orateur a un comoedus pour I’aider a entrainer sa voix et sa prononciation tout en véhiculant des
émotions avec une gestuelle appropriée (Quint., Inst. 1, 11, 1-14). Toutefois, le rhéteur insiste sur la
différence entre un chanteur et un acteur de comédie car il n’y a, selon lui, pas de pire habitude pour un
orateur que de « chanter en parlant » (Quint., Inst., XI, 3, 57)*. La perméabilité entre le chant, le théatre
et la rhétorique est également mise en avant par Denys d’Halicarnasse, dont le témoignage est
particuliérement éclairant dans le cadre de notre examen du P. Oxy. 53. 3705. Dans un passage de La

composition stylistique (V1, 11, 6-23), il aborde en effet la rhétorique par le biais d’une image musicale? :

« L’oreille, disais-je, trouve de 1’agrément d’abord a la mélodie, ensuite au rythme, en troisi¢éme lieu a
la variété, mais par-dessus tout a la convenance. (...) L’image que j’emploie n’est d’ailleurs pas sans
rapport avec la question, car c’est une musique que la science de 1’éloquence publique ; elle ne se
distingue de la musique vocale ou instrumentale que par une différence de degré, non de nature. Chez
elle aussi, I’expression posséde mélodie, rythme, variété, convenance (...). La mélodie du langage parlé
est mesurée par un seul intervalle qui vaut a trés peu prés ce qu’on nomme quinte. (...) La musique
instrumentale ou vocale utilise davantage d’intervalles que la simple quinte ; en commengant par
I’octave, elle fait intervenir dans la mélodie la quinte, la quarte, la tierce majeure, le ton et le demi-ton,
et aussi, selon certains, la sensible. Elle réclame d’ailleurs que les paroles se subordonnent a la mélodie,
et non pas la mélodie aux paroles. (...) Il en est de méme pour les rythmes. En prose, on ne viole, on ne
déplace les quantités d’aucun nom ni d’aucun verbe ; on conserve dans leur état naturel les syllabes
bréves ou longues. L’intervention du rythme et de la musique en revanche les transforme, par
abrégement ou allongement, au point d’en inverser souvent les places ; on n’adapte pas en effet la

mesure aux syllabes mais les syllabes a la mesure. » (trad. G. Aujac, Paris, CUF, 1981, p. 92-96).

Pour Denys d’Halicarnasse, la science rhétorique est une science musicale. A I’instar de la
poésie chantée, les mots d’un texte en prose possédent une mélodie (uéloc), déterminée par I’accent,
qui entraine a peu prés un intervalle de quinte entre les syllabes accentuées et atones. Ils possédent
¢galement un rythme (pvOudc), défini par 1’alternance naturelle de syllabes longues et bréves de la
langue grecque. De méme que, dans une ceuvre musicale, des variations peuvent étre introduites par
différents types de métaboles (de systéme, de genre, de trope), dans un discours, il existe une variation

(netapoirn), amenée par la variété de la mélodie et du rythme. Quant a la convenance (npémov), elle est

24 Nervegna (2013), p. 234 ; Cribiore (2001), p. 233.
25 Tacite, Dial. Or., XXVI, 2 fournit un témoignage parall¢le.
26 Pour ce passage, voir le commentaire détaillé de Salm (2011), p. 197-206.
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réalisée lorsque les mots et les sons imitent la réalité évoquée, de méme qu’en musique, I’oixegidtnc
consiste en une conformité du sens du texte, de la ligne mélodique et du rythme. La différence entre I’art
musical et la rhétorique réside uniquement dans une différence de degré de musicalité. Dans un discours,
les lignes mélodiques sont subordonnées aux accents des mots et la mélodie est ainsi construite sur base
du seul intervalle de quinte, tandis que, dans une ceuvre musicale, la ligne mélodique s’écarte plus
librement de I’accentuation. Une autre différence se situe au niveau rythmique : alors que I’orateur
conserve la quantité des syllabes, le compositeur est libre de la modifier. Le mode¢le rhétorique établi
par Denys tente ainsi d’établir un juste équilibre entre parole et musique?’.

Dans le cadre de notre étude du P. Oxy. 53. 3705, il peut s’avérer probant de confronter le
témoignage de Denys aux quatre lignes musicales de Ménandre. Que ce soit pour un discours oratoire
ou musical, Denys souligne que les clefs de I’adhésion des auditeurs résident dans les mémes éléments
que sont la mélodie, le rythme, la variation et la convenance, la différence entre les deux disciplines
consistant uniquement dans le degré de musicalité. Dans le P. Oxy. 53. 3705, on peut formuler les
observations suivantes quant au degré de musicalité :

e al’exception de la note U de la troisi¢me ligne, la mélodie est comprise dans I’intervalle d’une
quinte et respecte 1’accentuation ;

¢ le rythme respecte la scansion du trimétre iambique ;

e la musique présente des exemples de variations : aux lignes 2 et 4, le compositeur introduit de
la variation rythmique en écrivant deux notes par syllabe ; une variation mélodique est amenée
aux lignes 1, 2 et 4 par la métabole de systéme ; la ligne 3 refléte une volonté de variation
meélodique par rapport aux trois autres par son recours exclusif au tétracorde des conjointes ;

e laconvenance semble de mise : conformément au fait que le vers mis en musique est un trimetre
iambique issu d’une partie dialoguée, la mélodie est comprise dans un intervalle de quinte et
reste ainsi proche des inflexions parlées. A la troisiéme ligne, la note U de tessiture assez élevée
sur une syllabe non accentuée peut résulter d’une volonté du compositeur de produire un effet
de surprise en mettant en évidence le mot « témov », dans un passage charniére de la piéce, ou

la ligne mélodique semble se conformer particulierement au sens du texte.

A D’issue de ces observations, on peut définir que le degré de musicalité du P. Oxy. 53. 3705
I’apparente autant a une sorte de déclamation en musique - ou de « récitatif » pour emprunter le jargon
opératique -, qu’a une véritable démonstration vocale. Cette constatation a amené E. Pohlmann et
M. L. West a suggérer que ces lignes étaient peut-&tre destinées a étre parlées, les notations musicales
se bornant a donner des indications d’intonation®®. Si la musique répond, certes, aux critéres mélodiques,

rythmiques, de variation et de convenance que Denys a définis pour I’art oratoire, plutdt que pour une

27 Salm (2011), p. 206.
28 Pohlmann - West (2001), p. 185 : « It seems possible that the intention was to illustrate different ways in which
an actor might speak the verse, the musical notation being used in a attempt to describe speech intonations. »
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composition musicale, cette interprétation me semble exagérée : pourquoi le scripteur aurait-il eu recours
a la notation musicale dans le cas d’une simple déclamation parlée ? A mon avis, le vers de Ménandre
semble plutdt avoir été utilisé pour un exercice qu’on pourrait qualifier de « déclamation chantée », a
mi-chemin entre un exercice d’interprétation dramatique, musicale et oratoire. Dans une société ou la
frontiére entre théatre, chant et rhétorique n’était pas étanche, Ménandre, qui était un auteur de choix
pour des exercices de rhétorique, pourrait également avoir été prisé pour la formation des kwpmooi,

d’autant plus qu’il faisait partie du répertoire en vogue dans les festivals dramatiques de 1’époque.

Réévaluation de la question

Sans prétendre apporter de réponse définitive a I’interprétation du P. Oxy. 53. 3705, les
considérations précédentes jettent toutefois un éclairage nouveau sur ce papyrus. Les quatre versions
musicales semblent indéniablement étre le fait d’un musicien professionnel, possédant un certain bagage
musical théorique et maitrisant 1’art de la notation musicale. L ’aspect matériel du fragment I’apparente
a une copie personnelle dans laquelle le compositeur expérimente différentes versions musicales. Que
penser des lors de la proposition d’A. Bélis d’interpréter le P. Oxy. 53. 3705 comme un exercice de
notation musicale ? De prime abord, le fait que le méme vers soit répété plusieurs fois, avec des notations
musicales différentes, n’exclut pas cette possibilité. D une tout autre nature, un papyrus de Virgile du
Ter siécle (P. Haw. inv. 24 ; MP3 2947), sur lequel un vers de I’Enéide est recopié sept fois en guise
d’exercice d’écriture, offre un paralléle intéressant. Néanmoins, chacune des « irrégularités » décelées
par A. Bélis semble avoir trouvé une explication cohérente : ladite diseme initiale représente sans doute
davantage 1’ébauche du premier tau textuel de la ligne 1, ’absence d’hyphen a tout 1’air d’un oubli di a
la rapidité avec laquelle le compositeur travaille et I’identification du trope n’est en rien problématique
si ’on recourt a I’explication d’une métabole xotd coctnua, procédé trés bien attesté dans les autres
papyrus musicaux d’Oxyrhynque. Quant aux signes V et U, les considérations précédentes montrent
qu’ils ne doivent pas étre pergus comme des erreurs. Sans rejoindre tout a fait les vues d’A. Bélis, je ne
pense pas non plus, avec M. Huys ou F. Perusino, que ce fragment soit en lien avec une exécution
symposiale ou théatrale : sa nature m’incline a ne pas le relier a une exécution publique, mais davantage
a le considérer comme un exercice, peut-étre produit dans le cadre d’une association d’artistes
professionnels 2°. Ainsi, le P. Oxy. 53.3705 pourrait avoir constitué un exercice d’interprétation
dramatique d’un kop®ddc, sous la forme de ce que j’ai appelé une « déclamation chantée ». Le trimétre
de Ménandre a pu se préter a un exercice polyvalent pour un « acteur-chanteur », devant exercer aussi
bien son jeu d’acteur, que son interprétation vocale et gestuelle. Dans tous les cas, le P. Oxy. 53. 3705
fournit un témoignage unique d’une des facettes de la réception du théatre de Ménandre a I’époque

romaine a Oxyrhynque.

2 Je rejoins sur ce point les vues de Gammacurta (2006), p. 277-279, et de Boria (2012), p. 94.
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2. P. Oxy. 25. 2436

Dénomination | P. Oxy. 25. 2436

MP3 2440
Datation Début du Ile siécle
Dimensions 15,8 x 13,5cm
Disposition 2 col. — (| texte magique du Ile ou Ille siecle)
Main(s) Texte : majuscule informelle, presque libraire
Musique : main plus cursive
Contenu Drame satyrique ?
Meétrique Col. 11, 1-5 : trochées (tétrametres ?)
Col. 11, 6-8 : rythme crético-péonique (diiambes syncopés)
Trope Hypolydien diatonique (avec métabole xotd coctnuo)

Bibliographie | Editions : E. G. TURNER - R. P. WINNINGTON-INGRAM, « Monody with Musical
Notation », POxy 25 (1959), p. 113-122 ; D. PAGE, Poetae Melici Graeci, Oxford,
1962, p.540 (n°1024) ; E.POHLMANN, Denkmdler altgriechischer Musik.
Sammlung, Ubertragung und Erlaiiterung aller Fragmente und Filschungen,
Nuremberg, 1970, p.126-129 (n°38) ; R. KANNNICHT - B. SNELL, 7rGF 2,
Gottingen, 1981, p. 270-272 (Il. Chartae musicae, adespota F 681) ; M. L. WEST,
« Analecta Musica », ZPE 92 (1992), p. 12 ; E. POHLMANN - M. L. WEST, DAGM,
Oxford, 2001, p. 120-123 (= n° 38) ; T. GAMMACURTA, Papyrologica scaenica. 1
copioni teatrali nella tradizione papiracea, Alexandrie, 2006, p. 18-193 (n° 18).
Commentaires : E. POHLMANN, Griechische Musikfragmente. Ein Weg zu
altgriechischen Musik, Nuremberg, 1960, p. 27, 43-44 ; B. GENTILI, « The
Oxyrhynchus Papyri part 25 », Gnomon 33 (1961) n° 1, Munich, 1961, p. 341 ;
H. LLOYD - JONES, « The Oxyrhynchus Papyri », CR NS 11 (1961), p. 20-21;
E. K. BORTHWICK, « The Oxyrhynchus Musical Monody and some Ancient
Fertility Superstitions », AJP 84 (1963), n° 4, p. 225-243 ; E. G. TURNER, GMAW
(1987%), p. 70-71 ; M. L. WEST, Ancient Greek Music, Oxford, 1992, p. 310-311
(n°29) ; G. XANTHAKIS-KARAMANOS, « Hellenistic Drama : Developments in
Form and Performance », Platon 45 (1993), p. 117-133 ; M. C. DE GIORG]I, « Papiri
greci di argumento musicale : status e prospettive di ricerca », PapLup 4 (1995),
p- 253-254 ; M. CH. MARTINELLI, « Testi musicati, testi per la musica. Ipotesi su
alcuni papiri lirici », in M. CH. MARTINELLI (éd.), La Musa dimenticata. Aspetti
dell’ esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise, 2009), p. 318 ;
C. PERNIGOTTI, « I papiri e le pratiche della scrittura musicale nella Grecia antica »,
in M. CH. MARTINELLI (éd.), La Musa dimenticata. Aspetti dell ’esperienza musicale
greca in eta ellenistica (Pise, 2009), p. 309-310.

Reproductions | éd., pl. XIV; GMAW, pl. 36 ; POxy online.

Discographie | Atrium Musicae de Madrid (sous la direction de G. Paniagua), Musique de la Gréce
antique, Harmonia Mundi, 1979, piste 15; Ensemble De Organographia
(G. St. Neuman - Ph. Neuman - W. Gavin), Music of the Ancient Greeks,
Pandourion Records, 1995, piste 13 ; Hagel Website.

Description

Publié en 1959 par E. G. Turner et R. P. Winnington-Ingram, le P. Oxy. 25. 2436, est le
«monodie d’Oxyrhynque », comme ’ont nommée les premiers éditeurs, a suscité depuis lors de
nombreuses publications. Le fragment conserve les restes de deux colonnes de texte avec des notations
musicales supra lineam. L’entrecolonnement mesure plus ou moins 2,5 centimeétres. La présence de la

marge inférieure, qui atteint environ 4 centimétres montre que le papyrus est complet dans sa partie
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inférieure. De la premiére colonne, surmontée par un espace blanc, il ne reste que la fin de six lignes.
La deuxiéme colonne est mieux conservée, a I’exception de sa partie centrale, traversée par une grande
déchirure. Ses huit lignes sont complétes a gauche, mais les fins sont perdues. Comme le montrent les
fins de ligne de la premicre colonne, la justification a droite était respectée, sans égard pour la colométrie
et la coupe des mots en fin de ligne : ainsi, plusieurs lignes de la deuxiéme colonne ne commencent pas
par un mot complet. Si on se fonde sur les restitutions métriques de M. L. West pour les lignes 2 & 5
(cf. commentaire métrique infra), on peut estimer qu’environ deux syllabes sont perdues a droite et que
la longueur initiale des lignes avoisinait 11 a 12 centimétres. A la sixiéme ligne, une &kfecic indique
une variation du schéma métrique. La main textuelle est une majuscule informelle au trait fin et
relativement réguliére. E. G. Turner y reléve des ligatures et une certaine tendance cursive®®. Certains
mots sont séparés par des espaces blancs. Les notations musicales sont I’ceuvre d’une seconde main,
plus cursive. Celles-ci sont d’un module [égérement plus petit que celui du texte. Au verso, le papyrus

porte un texte magique qui n’est pas postérieur de plus d’un si¢cle au contenu du recto.

Le texte

De la premiére colonne, trop fragmentaire, on ne peut rien tirer. Le texte de la deuxiéme colonne
est composé a la premiére personne du singulier. Le narrateur, dont aucun indice linguistique ne permet
de déterminer le genre, s’adresse a un groupe a la deuxiéme personne du pluriel. La ligne 2 mentionne
Arés et peut-&tre Hymen, le dieu du mariage. Fils de Dionysos, ce dernier a comme attribut le flambeau
nuptial, dont il est peut-étre question a la ligne 6. La présence de I’adverbe paiiov devant notexviica
a la troisiéme ligne peut donner a cette forme verbale a 1’aoriste la valeur d’une irréelle. S’ appliquant
aussi bien a des hommes qu’a des femmes, ce verbe signifiant littéralement « étre heureux en enfants »
est également attesté dans un fragment d’Euripide (fr. 524 Nauck). L’ adjectif ebtexvoc, qui est de la
méme famille, apparait a plusieurs reprises chez le poéte tragique. La « délivrance des maux » dont il
est question a la ligne 4 pourrait indiquer la fin de la pi€ce, ce que confirmerait I’ample marge inférieure.
L’impression d’« happy end » véhiculée par cette expression semble empécher d’attribuer ce fragment
au genre tragique. Les allusions mythologiques de la deuxiéme ligne plaident peut-&tre pour un drame

satyrique, mais on peut ¢galement penser au genre comique.

30 Turner (1987), p. 70.
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Col. I
Toval Jrof  Jamm yado Sep
Jv 98k pol I Jic Apewc “Yumy]
Hov pudAAov notékvnca ym crevco|
anodda]  Jov kak®v xopedcote af
kol un [ u]dOnte pvnpovedcat(e
&1 Tic kota ctéyoc mopcoc £t Aelnetan mopl wod[dec

Mccetan fiv [ra]idec aindimv kol ki ¢’ Jco[

0 N N A WD~

nnc mot[uéve]c Povkdrot pavddec dof

[um—

... jetate ...

2 ... (enfant ?) d’Arés ... Hymen (?) ...

3 Jai été plus heureux en enfants que ... (ou: j’aurais été plus heureux en enfants...) avec
empressement (?) ...

célébrez en dansant en checeur la délivrance des maux ...

et n’apprenez ... souvenez-vous ...

4
5
6 si alamaison quelque flambeau est encore laiss¢ au feu, enfants ...
7 ... Voila, enfants, ... faisant paitre (ou : chevriers) et ...

8

... bergers, bouviers, ménades ...

La musique

Les notations musicales représentent le trope hypolydien, avec une métabole kotd chctnua :

Col. 1: Col. II
201 25(28 (31|32 2512812931 |32|34(37]40| 41|46
R|®|C|O|E o |C|P |O|E|M|I |Z |E|O

Généralement en accord avec I’accentuation, la mélodie s’étend sur une dixiéme sur I’ensemble
des deux colonnes. Dans les mots suivants, les syllabes en caractéres gras sont décomposées en deux ou
trois notes, liées par un ayphen ou un dikolon : éyd (col. 11, 3), xopebcazte (col. I1, 4), u]dOnze (col. 11, 5),
Aetneran (col. II, 6), [ralidec (col. II, 7) et Bovkdrot (col. I, 8). La mélodie ne tient pas compte de la
synérése sur Apemc (col. I1, 2), qui a un signe mélodique sur chacune de ses trois syllabes, ni de 1’élision
de I’a d’futévnca (col. 11, 3) devant &yw.

Dans la deuxiéme colonne, on distingue une variation du schéma métrique entre les cinq

premiéres lignes et les lignes 6 a 8, marquée par 1’€x0ecic de la ligne 6. Pour les lignes 2 4 5, M. L. West
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a restitué des tétramétres trochaiques®'. A deux reprises, on y observe des lekythia, qui semblent former
des fins de vers (3 pailov ndtékvnca &yd ; 4 ov kakdv xopedcate). Ces deux séquences affermissent
particuliérement 1’idée d’un rythme descendant, trochaique plutét qu’iambique. Par ailleurs, sur
yopevcate, on observe une cadence mélodique se concluant sur les degrés C®, de maniére analogue a
ce qu’on remarque dans les P. Oxy. 15. 1786 (lignes 2 et 5) et 65. 4464 (lignes 4, 5 et 6). Pour ces cing
premieres lignes, la notation rythmique est assez pauvre : outre les hyphens et dikola mentionnés
ci-dessus, on note quelques rares disemai et un seul emploi d’une stigme (ligne 4). Inversement, les
lignes 6 a 8 abondent en notations rythmiques : on y remarque de nombreuses stigmai et disemai, parfois
combinées, ainsi que des leimmata, absents dans les lignes 1 a 5. Une situtation similaire se retrouve
dans le P. Oxy. 53. 3704 (fr. I |), ou une premiére section, vraisemblablement anapestique, est suivie
d’une section lyrique plus complexe, dénotant un usage récurrent de leimmata.

Comme le notent E. P6hlmann et M. L. West, les lignes 6 a 8 sont composées de diiambes
(U _U_), présentant des temps syncopés marqués par des leimmata avec disemai. On observe ainsi
des séquences ou le premier iambe est syncopé (_ A U _, équivalant a _ U _), ce qui revient a les
interpréter comme des crétiques (_ U _ )*%. Généralement, la deuxiéme longue y est notée en arsis par
la présence d’une stigme. Un tel rythme est illustré par les pieds suivants : Asinetatl, Mdccetat, aindrov,
nopéve]c, Bovkdrot et parvddec. Dans la séquence fiv [ma]idec a la ligne 7, un leimma apparaissait
peut-étre aprés v dans la déchirure du papyrus. Le pied pourrait s’expliquer de la sorte: _ A _ U
(équivalant a _ _ U ), avec une anaclase des deux dernicres syllabes. Dans certains cas, les syllabes
longues sont résolues par deux bréves : c’est le cas avec Topcoc €11, ou le premier iambe est résolu en
tribraque et le second présente une forme contracte (UU U _A , équivalant a UU U _). Le rythme
inverse semble également attesté avec kota ctéyoc, méme si la mutilation du papyrus ne permet pas de
dire si un leimma apparaissait aprés la deuxiéme syllabe, comme on pourrait I’attendre. Le dernier pied
de la ligne 6, dont la fin est manquante, débutait également par deux bréves. Le premier pied de cette
ligne présente un cas unique ou le diiambe est doublement syncopé ( _ A _ A, équivalanta __ ). Dans le

schéma suivant, les leimmata sont insérés au sein du texte et des traits obliques séparent chaque pied :

6 &R T kotd créygc/ mopAcoc Er/ )eiAmeTay mopt moifdec
7 Adchcetav v [nafidec/ aifmérov/ koid kie’A[ Jco[

8 mmc/ moA[péve]c /BovAiéhov pahvédec/ Sof

31 West (1992a), p. 12 et West (1992b), p. 310.

32 West (1982), p. 106, insiste sur la distinction entre les véritables crétiques et ces « crétiques syncopés » pouvant
se méler a des trochées ou iambes dans des parties lyriques de drame. Reinach (1926), p. 82, offre également un
raisonnement détaillé de ce phénomene de syncope des ditrochées et diiambes. Dans 1’explication ci-dessus, le
signe _ note des longues de trois temps (cf. chapitre 2, p. 78).
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11 peut étre intéressant de mettre en relation la métrique de ces trois lignes avec les considérations
rythmiques évoquées dans le P. Oxy. 1.9 + 34. 2687, qui est un des trois papyrus de théorie musicale
retrouvés a Oxyrhynque (cf. chapitre 3, p. 94-95). Présentant a I’appui différents extraits de poésie
lyrique, I’exposé technique du fragment aborde des questions rythmiques qui ont trait, notamment, aux
différents emplois de la séquence prosodique composée d’une bréve encadrée de deux longues (_U_).
L’auteur commence par mentionner un double emploi de cette séquence, soit dans un « dactyle
iambique » (0 ddktvloc O kata TapPov), soit dans un « crétique ». On sait par Aristide Quintilien que
ces deux dénominations se référent respectivement a ce qu’on qualifie de diiambe (U _ U _) et de
ditrochée (_ U _ U )*, pouvant tous deux se réaliser dans la forme syncopée _ U _, si I’on donne a une
des deux longues une valeur de trois temps. Pour un ditrochée, la forme contracte se présente dans les
faits _ U_, ou la premiére bréve est absorbée par la premicre longue, ou A _ U _, si I’on représente la
syllabe syncopée par un leimma. Pour le diiambe, c’est la deuxiéme bréve qui est absorbée par la
deuxieme longue : _U _ou_ U _A. Comme le note Th. Reinach, « la syllabe correspondant a un temps
faible peut étre supprimée et la syllabe du temps fort précédent (ou suivant) allongée d’autant, de
maniere a prendre une durée de 3 ou 4 temps premiers. Cette tenue ou syncope se produit surtout a la
fin des vers ou céla, notamment dans les céla catalectiques »**. L auteur du fragment utilise le terme
novdypovov pour désigner cette longue prolongée de deux a trois temps®®. Ce phénoméne de syncope
ou la durée des syllabes syncopées est ajoutée a la durée de la syllabe voisine est qualifié par
W. J. W. Koster de « protraction 3¢ ». L auteur du P. Oxy. 1. 9 + 34. 2687 en cite un exemple a travers

le vers suivant, pouvant effectivement se scander indifféremment de deux fagons :

u u u u u

[ [ [ [ [

&vba dn Tokihwv avOéav dufpotot Asipakec, ou bien,

AN _ U u u u u

[ [ - [ —_ [

&va dn Tokihwv avOiémv dufpotot Aelpakec.

Dans le deuxiéme cas, par suite de protractions, les temps syncopés de la mesure diiambique
sont chaque fois remplis par le prolongement de la derniére longue du pied précédent la syncope. Une
telle situation semble s’appliquer également aux lignes 6 a 8 du P. Oxy. 25. 2436, qui pourrait fournir

une application concrete des considérations théoriques contenues dans le P. Oxy. 1. 9 + 34. 2687.

33 Aristide Quintilien, I, 17, p. 38 Winnington-Ingram.

34 Reinach (1926), p. 106-107. Voir aussi Péhlmann (1960), p. 37-38 et Péhlmann (1995), p. 8-9.
35 Sur la notion de « syllabe monochrone », voir Gentili-Lomiento (1995), p. 61-75.

36 Koster (1966), p. 22 (11, 7).
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Commentaire

Dans editio princeps, E. G. Turner envisage, parmi d’autres, I’hypothése que cet extrait
pourrait provenir d’un drame satyrique ou Siléne s’adresserait au chceur de satyres comme a ses enfants,
de méme que dans le Cyclope d’Euripide et dans les parties conservées des Limiers de Sophocle.
D’autres commentateurs identifient plutot le texte comme un extrait de tragédie. Pour A. M. Dale’, le
flambeau dont il est question a la ligne 6 ferait allusion au brandon au moyen duquel Méléagre perpétra
I’infanticide de son fils Althée, considéré dans certaines traditions comme le fils d’Ares, ce qui pourrait
expliquer la mention de ce dieu a la ligne 2. Dans la méme lignée, B. Gentili pense au Méléagre
d’Euripide. E. K. Borthwick propose quant a lui une autre interprétation a partir du mot “Yunz[, qu’il
déchiffre au lieu d**Ypunv[ a la ligne 2. Selon lui, il ferait référence au mont Hymette, sur lequel une
fontaine dédiée a Aphrodite, nommée Kviiod ITMpa, aidait les femmes a enfanter. Cette fontaine est
mentionnée dans la Souda (s. v. KuiLdc, Kvihod [Tnpav) et dans d’autres sources de 1’époque byzantine.
I pense que le P. Oxy. 25. 2436 pourrait contenir le monologue d’une femme exaucée dans ses veeux
d’enfantement aupres de cette fontaine et appelant le cheeur & se réjouir en dansant. L’extrait
appartiendrait a une comédie ou a un drame satyrique.

A mes yeux, un fait essentiel 4 mettre en évidence est que ce fragment se différencie des autres
papyrus musicaux au contenu identifié comme tragique. En effet, les papyrus musicaux illustrant le
genre tragique se présentent généralement sous la forme d’une succession de plusieurs extraits musicaux
assez courts, séparés graphiquement par des espaces blancs. Dans le P. Oxy. 25. 2436, ¢’est une section
de texte relativement longue qui est mise en musique. De plus, a la différence des autres papyrus
musicaux dramatiques, la copie revét un aspect relativement soigné. Du point de vue du contenu, outre
la nette différence de ton entre ce fragment et les papyrus tragiques ou domine fortement le pathos, ce
papyrus est également le seul ot un personnage s’adresse a un groupe. En raison de ces caractéristiques,
I’hypothése d’une adresse de Siléne au cheeur de satyres dans un drame satyrique parait tout a fait
plausible, méme si le contenu d’aucun des papyrus musicaux retrouvés n’a pu étre identifi¢ de maniére
stire comme appartenant a un drame satyrique. Conformément a son role de coryphée, Siléne pourrait
prononcer ici les mots finaux de I’exodos. Dans ce contexte, il faut peut-étre comprendre la troisiéme
ligne comme un reproche ironique de Siléne aux satyres ; le verbe notékvnca appartiendrait dés lors
plutdt a une irréelle. Les allusions pastorales des dernicres lignes peuvent aisément s’expliquer dans le
cadre d’un drame satyrique. Dans le Cyclope d’Euripide, ces derni¢res sont omniprésentes tout au long

de la picce.

37 Cf. note 2 de I’editio princeps ’E. G. Turner et de R. P. Winnington-Ingram (1959), p. 115.
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3. P. Oxy. 53.

3704

Dénomination | P. Oxy. 53. 3704

MP3 2440.01

Datation Ile siecle

Dimensions Fr.1:11x11cm

Disposition Contenu musical — et |

Main(s) Texte : majuscule informelle
Musique : main plus cursive

Contenu Tragédie

Meétrique Fr.I— et | (1-3) : anapestes (dimétres) ?
Fr.1] (4-6) : indéterminée

Trope Hyperionien diatonique (avec métabole xatd coctnua)

Bibliographie | Editions : M. W. HASLAM, « Text with Musical Notation », POxy 53 (1986),
p-41-47 ; E.POHLMANN - M. L. WEST, DAGM, Oxford, 2001, p. 148-150
(=n°44).
Commentaires : M. L. WEST, Ancient Greek Music, Oxford, 1992, p. 316-317
(n°®34) ; T.GAMMACURTA, Papyrologica scaenica. I copioni teatrali nella
tradizione papiracea, Alexandrie, 2006, p. 230-23 ; C. PERNIGOTTI, « I papiri ¢ le
pratiche della scrittura musicale nella Grecia antica », in M. CH. MARTINELLI (éd.),
La Musa dimenticata. Aspetti dell esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise,
2009), p. 308.

Reproductions | éd., pl. IV et VI ; POxy online.

Discographie | Hagel Website.

Description

Composé de trois fragments, le P. Oxy. 53. 3704 partage avec le P. Oxy. 44. 3161 la particularité
de présenter un contenu musical au recto et au verso, mais se différencie de ce papyrus par le fait que le
texte des deux faces est ici disposé, non pas téte-béche, mais dans le méme sens. L’écriture textuelle est
une ronde informelle au trait assez fin que M. W. Haslam rapproche de celle du P. Oxy. 25. 2436. Les
notations musicales ont été ajoutées par une seconde main plus cursive. Comme dans les
P. Oxy. 44. 3162 et 15. 1786, I’epsilon est arrondi dans les lignes de texte, a la différence des notations
musicales, ou il est plus anguleux. Le premier fragment présente une marge inférieure d’environ 2, 6
centimetres sur le recto et de 3, 4 centimétres sur le verso, ce qui montre que le bas de la colonne est

complet. Le recto du fragment 2 semble ¢galement contenir la fin d’une colonne.

Le texte des rectos

Le fr. I permet certaines observations. A la premiére ligne, on restitue aisément 6 ctvapoc
éufof, « celui qui est du méme sang que moi ». A la ligne 2, dvépw xept peut se traduire « d’une main
impie ». Le nom des Erinyes apparait a la ligne 4, avec une forme diphtonguée du iota, comme on en
trouve dans les P. Oxy. 65. 4463 et 65. 4466%. A la ligne 5, il est question d’une « béte sanguinaire ».
Le fragment semble contenir une section narrative. A la ligne 6, le participe @sicuevoc, « ayant

épargné » devait se rapporter au sujet, dont la ligne 1 nous apprend uniquement qu’il est de la famille

38 Voir Gignac (1976), p. 190.
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du locuteur. Sur le fr. I1, le seul mot lisible est le vocatif Kompi, qui parait étre le dernier mot de la ligne,

sinon de la colonne. Le fr. III n’offre aucune information probante.

1 Jouf

2 o 0 covanpoc gpfol
3 1 avopo xept o[

4 Tvac Epgwvdmv ook évo[
5  Jov @bviov Ofipa 1|

6

Jov geicdpevoc [

Le texte des versos

Seul le fr. I fournit quelques informations. A la premiére ligne, 1’éta final de SevSpwcn[ doit étre
une altération phonétique d’iota, dans le mot 8évdpwcic, « croissance en arbre »*°. A la troisiéme ligne,
yetaunpevov est également problématique. Sans doute les éditeurs ont-ils raison de considérer que la
troisiéme lettre est fautive et devrait étre un gamma : on aurait dés lors le participe parfait yeyapnuévov
et la ligne pourrait se traduire « marié a son propre parent ». Il semble que le grec n’était pas la langue
maternelle du scripteur. Un espace blanc sépare la troisieme ligne de la quatriéme, ou s’opére une
variation métrique (cf. infra). A la ligne 4, le deuxiéme epsilon d’8€£0ope résulte de la correction d’une
lettre initiale dont il est difficile de déterminer la nature. On peut traduire cette ligne « il s’élanca depuis
les rochers ». A la cinquiéme ligne, les éditeurs déchiffrent cike v £& dvtpo[v] N\, « il vint depuis
les grottes de Sicile », mais les trois premiéres lettres ne sont pas lisibles sur I’image du papyrus fournie
sur le site des POxy online. Enfin, a la ligne 6, topmc peut étre considéré comme un nom propre ou un
nom commun. Pour cette ligne, les éditeurs proposent les conjectures suivantes : Tpn]ctnp fi TVEOC R
ckn[ntdc, qu’on peut traduire « un ouragan ou un tourbillon de vent (ou bien : Typhon) ou un coup de
foudre ». La section semble narrative. Si ’on ne peut identifier exactement le lien entre le recto et le
verso du fr. I, ils ont comme point commun d’invoquer des divinités et des forces naturelles malfaisantes
ou destructrices de la mythologie. Nées de la Terre suite a la mutilation d’Ouranos, les Erinyes sont les
divinités vengeresses du meurtre et des attentats commis contre des parents. Typhon est un autre enfant
monstrueux de la Terre. Chez Homeére (//., II, 783), ce monstre se dresse contre Zeus qui le précipite
foudroyé¢ sous I’Etna, ce qui pourrait expliquer la mention des grottes de Sicile a la ligne 5. Hésiode

(Th., 821-880) rapporte une version légérement différente ou Zeus jette Typhon dans le Tartare.

3 Voir Gignac (1976), p. 237-238.
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Fr.1]

1 Jolop|

2 Jng deay devdpocn] I3[

3 ]idiw yevétn yetapnuévov|
vacuum

4 & cxoméhwv £EE00pe[ o[

5  Cik]ehdv &€ dvtpm[v] nAOe[

6 Jcp 1 e i ckn[

La musique

Les fr. I— et |, les quelques signes conservés du fr. I — et ['unique signe musical (un A)
apparaissant a deux reprises dans le fr. III — illustrent vraisemblablement le méme trope, I’hyperionien,

avec une métabole xotd cocTnua :

25 (28 (3132|3740 |41 |45|46|52|53|582%
® |C |O A|O|O

[1]
—
N
es}

[1]

b I’?

A I’instar du P. Oxy. 65. 4462, également en hyperionien, la tessiture employée est assez élevée,
la majorité des papyrus musicaux retrouvés a Oxyrhynque ne dépassant pas la note O (n° 46). L’ambitus
du fragment, représentant une dixiéme (® Z”) ou une douziéme (® I’) est important. Avec généralement
une seule note par syllabe, la mélodie est peu ornée et fait peu de cas de I’accentuation.

Dans le fr. I — et aux trois premicres lignes du fr. I |, la métrique semble de prédominance
anapestique, recourant parfois a des pieds de substitution lorsque deux longues se suivent (fr. I —,
5 poviov Bfipa ; 4 "Epsviov odk €vo[ ; 6 100 @ewcdpevoc), mais 1’aspect fragmentaire du papyrus ne
permet pas d’en dire davantage. Disposées apres un espace blanc, les lignes 4 a 6 du fr. I | établissent
une variation métrique. Dans une situation similaire aux lignes 6 a 8 du P. Oxy. 25. 2436, on remarque
dans ces lignes I’apparition récurrente de leimmata. Ces signes sont systématiquement munis d’une
disémé et d’une stigmé. A la différence du P. Oxy. 25. 2436, les leimmata apparaissent ici en fin de pied
dans un rythme visiblement ascendant. Je retranscris ci-dessous les lignes 4 a 6, en insérant dans le texte

les leimmata aux endroits ou ils apparaissent dans les notations musicales*' :
4 ]E,I_\ ctcm;é?n;vl_\ éﬁzeop;;[ ]q)lo[
5 Cuc]g;?LE)VK g€ gz’rpg[v] ﬁlé:e[

6 JempA i rogacA i o

40 La lecture de ce signe 4 la troisiéme ligne du fr. I — n’est pas assurée.
4! Les éditeurs n’identifient pas de leimma devant ckomélwv a la ligne 4, mais ce signe me semble y étre présent.
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Si la métrique de ces trois lignes reste assez obscure, on peut toutefois remarquer que ckoméAmv
(4) et Cuc]erdv (5) présentent la méme séquence rythmique anapestique U U _ A, ou le leimma doit
indiquer que les anapestes résultent de la contraction d’ioniques mineurs (U U _ _ contractésen U U _).
Egalement identiques, les séquences &€ dvtpw[v] (5) et i Tvpac (6) constituent des molosses (_ ),

comme c’était peut-Etre également le cas des deux pieds mutilés au début et a la fin de la sixiéme ligne.

Commentaire

A Dinstar du P. Oxy. 44. 3161, le P. Oxy. 53. 3704 porte un contenu musical sur ses deux faces.
Pour T. Gammacurta, le papyrus devait se présenter sous la forme de plusieurs coupons opisthographes,
contenant des extraits tragiques qui auraient servi a la préparation d’un méme spectacle®’. S’il est
impossible de préciser quel lien réunissait les différents fragments, le fait que les deux mémes scribes
ont écrit sur les deux faces du papyrus permet de penser que le recto et le verso ont fait ’objet d’un
usage contemporain et illustreraient probablement le méme genre littéraire. D’aprés M. Manfredi, le
terme « opisthographe » était généralement employé chez les Anciens pour désigner le réemploi du
verso d’un papyrus déja utilisé sur son recto ou, plus rarement, pour désigner un papyrus dont le contenu
du recto se poursuit au verso®’. Dans ce deuxiéme sens, I’'usage du terme « opisthographe » devrait
peut-étre étre nuancé ici, car on ne peut préciser si le papyrus contenait une seule composition, de taille
assez importante ou, comme le pense T. Gammacurta, différents extraits. Dans tous les cas, 1’étude de
ce papyrus aboutit a des observations tout a fait différentes de celles effectuées pour le P. Oxy. 44. 3161,
ou les deux faces produites par deux mains différentes ne semblent présenter absolument aucun rapport,

tant du point de vue du contenu, que de la métrique.

4 Gammacurta (2006), p. 230.
43 Manfredi (1983), p. 52-54.
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4. P. Oxy. 65.

4461

Dénomination | P. Oxy. 65. 4461

MP3 2440.02

Datation Ile siecle

Dimensions 13,5x 14,5cm

Disposition | (— compte agricole du Ile si¢cle)

Main(s) majuscule informelle présentant des traits cursifs

Contenu Tragédie

Métrique Col. II (1-3) : iambes (trimetres ?)

Col. II (4-8) : ioniques mineurs + iambes ?

Trope Col. I et IT (1- 8) : hypolydien diatonique (avec métabole kata coctnuo aux 1. 4-8)
Col. II (9-10) : ionien ou hyperionien diatonique (éventuellement hyperéolien avec
métabole kot cucTnUA)

Bibliographie | Editions : M. L. WEST, « Fragments with Musical Notation », POxy 65 (1998),
p- 83-85 ; E. POHLMANN - M. L. WEST, DAGM, Oxford, 2001, p. 152-154 (= n° 45).
Commentaires : C. PERNIGOTTI, « I papiri ¢ le pratiche della scrittura musicale nella
Grecia antica », in M. CH. MARTINELLI (éd.), La Musa dimenticata. Aspetti
dell’esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise, 2009), p. 308.

Reproductions | éd., pl. XII ; POxy online.

Discographie | Ensemble De Organographia (G. St. Neuman - Ph. Neuman), Music of the Ancient
Sumerians, Egyptians and Greeks, Pandourion Records, 2006, piste 1.

Description

Ce papyrus porte les restes de deux colonnes de texte avec notations musicales. De la premiére,
il ne reste que quelques bribes d’écriture. Mieux conservée, la deuxiéme colonne contient les restes de
neuf lignes de texte, ainsi que des traces d’encre d’une dixiéme ligne, dont un seul signe musical
subsiste. Une marge supérieure d’environ 1 centimétre montre que 1’on a affaire a la partie supérieure
d’un rouleau. L’entrecolonnement devait étre d’a peu prés 1,5 centimétre. On reléve la présence de deux
espaces blancs aprés les lignes 3 et 8 et les lignes 4 et 9 sont écrites en £k0ecic. Le fait que la premiére
ligne de la deuxiéme colonne ne soit pas disposée en &k0ecic suggére que 1’extrait musical débutait a la
colonne précédente : peut-étre les quelques bribes conservées de la premiére colonne appartenaient-elles
au méme extrait que le début de la deuxiéme colonne. En application de la loi de Maas, les lignes se
décalent peu a peu vers la gauche. Légerement inclinée a droite, I’écriture est une majuscule informelle
recourant a I’occasion a des ligatures. Dans les lignes de texte, les iota rompent assez fortement la
bilinéarité. Les notations musicales sont de la méme main que le texte. Le papyrus a été réutilisé au

verso pour un compte agricole guere plus tardif que le contenu musical du recto.

Le texte

Dans la premiére colonne, extrémement fragmentaire, le seul mot identifiable est tdgorc,
« tombeaux ». A la deuxiéme colonne, on déchiffre : “EXAnct péypt vdv, « pour les Grecs jusqu’a
maintenant » (2), pBovodcay oida, «je (la) sais jalouse » (3), tiva [0]edv &ydkw[ (pour éxdua|),

« lequel des dieux vengeurs (?) » (I14) ; kop[n]opBSpol, « qui détruit les fruits » (5), adjectif attesté dans
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un poéme orphique (Orph., De terr. mot., 55) et dans 1’Anthologie palatine (9, 256), un composé en
iepon[*, « ... sacré » (7). La ligne 9 débute vraisemblablement par une supplication (uf @ ou puf pe).

Le champ lexical de la colonne semble en lien avec la sphére religieuse.

Col. Il

1 10w yoxny ocay[ Jio[
2 "EAAnct péypr vov yf

3 @Bovodcay oida[

vacuum

N

tivo [0]edv € {y}<k>Swo[
8¢ xap[n]opddpo[
eidoy[ v molv[
tof Jyouov igpon|

o[ e[ Jof

e e Y|

vacuum
9 i weg[
La musique

A I’exception de I’extrait musical débutant a la ligne 9 de la deuxiéme colonne, le reste du

fragment peut illustrer I’hypolydien, avec une métabole kato chctnuo a la deuxiéme colonne (4-8) :

Col. I:

25128 31132374649

®|C |O|E|I |UO|*®

Col. I (1-3)*: Col. 11 (4-8) % :

257?128 |31 |32|37]40|41 20 | 2528|3437 (40| 41
®? |C |O|Z2 |1 |Z |E R|®d|C | M|I |Z |E

La ligne 9 conserve deux signes musicaux : O (n° 46) et A (n° 45). A la ligne 10, les éditeurs

identifieraient [’unique signe mélodique conservé aun ‘¥, mais, a mon avis, il faut y voir un X (n° 24),

4 Le 1 initial d’iepon[ est pourvu d’un tréma inorganique dans le papyrus. Ces lettres pourraient correspondre au
début des mots suivants: igpomoiéw, « faire un sacrifice, célébrer une cérémonie religicuse » (auquel
. oz . . . . r
correspondent le substantificponoia et I’adjectif iepomoidc), iepdmohic, « la ville sainte (en parlant de Jérusalem) »,
¢ ’ , r r r . r .. , e ’ , . . \
tepomoundc, « député chargé de porter le tribut sacré (dans le culte juif) », igpompennic, « qui convient a une
r ro. r e ~ , ¢ / , . . r ,
chose/personne sacrée » (ou 1I’adverbe dérivé iepompendc), ieponpdcmoroc, « qui prend soin des choses sacrées »
et iepontic, « qui examine les entrailles des victimes, haruspice ».
4 Ce signe ne me semble pas de lecture assurée a la fin des lignes 1 et 3.
46 A la quatriéme ligne, les éditeurs lisent le signe 1(n° 19), mais, 4 mon avis, c’est un Z (n° 40), au tracé tout a
fait comparable a celui des autres Z du fragment.
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composé d’un trait horizontal et d’un trait vertical se coupant a angle droit. Ces trois signes sont
communs a I’ionien, a I’hyperionien et a I’hyperéolien, avec métabole katd coctnpa dans le troisieme
cas, mais ce trope, qui n’est attesté dans aucun autre papyrus musical d’Oxyrhynque, semble moins
probable. La mélodie se compose de secondes et de tierces et respecte 1’accent des mots, sauf sur
@Bovotcav (col. 11, 3). Chaque syllabe porte un seul signe mélodique, a 1’exception de vdv (col. 11, 2),
qui est décomposé en deux notes, précédées d’un dikolon et suivies d’un leimma. Ce passage semble
correspondre a une cadence mélodique de fin de vers.

Le rythme est iambique dans les trois premiéres lignes de la deuxiéme colonne. Dans cette
section, les syllabes en arsis sont systématiquement indiquées par des stigmai. La séquence “EAAnct
uéypt vdv pourrait constituer la deuxiéme moitié d’un trimétre iambique. A quatre reprises dans le
deuxiéme extrait de la deuxiéme colonne (4-8) apparait un signe musical que 1’on serait tenté a prime
abord d’apparenter au signe en forme de V apparaissant dans les P. Oxy. 53. 3705, 65. 4465 et 69. 4710,
dont il a été question précédemment (cf. p. 10-12)*. Graphiquement, ce signe présente des différences
avec le signe V' des trois autres papyrus. La premicre branche y est beaucoup plus courte et plus verticale,
tandis que la deuxieéme, plus allongge, se dirige en oblique a plus ou moins 45 degrés et est plus allongée.
Ce que I’on pourrait identifier au « pommeau » du signe V' des autres papyrus semble ici s’apparenter
davantage a une stigme placée au-dessus du signe (cf. reproduction ci-dessous). Je ne pense pas que ce
signe doive étre interprété comme une notation mélodique. On remarque, en effet, qu’il ne se trouve
jamais positionné exactement au-dessus d’une syllabe, comme les autres notations mélodiques. Cela
apparait assez clairement a la ligne 5, ou il est écrit entre 1’omicron et le phi de kap[n]o@Bopo|[. Selon
moi, il représente plutot une indication métrique. Si les notations musicales des lignes 7 et 8 sont trop
mutilées pour permettre une analyse probante, je serais tentée, aux lignes 4 a 6, de restituer un schéma
métrique composé d’un ionique mineur et d’un iambe, ou le signe V prend place entre I’ionique et
I’iambe : UU __ V U _ . Pour plus de clarté, dans le schéma suivant, j’ai inséré le signe V dans le texte
et indiqué les iambes en caractéres gras soulignés. A la ligne 4, il faut considérer que [0]edv, par
synérése, compte pour une seule syllabe longue. Selon un tel schéma, les restitutions métriques que je

propose aux lignes 4 et 5 présupposent qu’on n’a perdu qu’une petite partie des lignes a droite :

4 tiva [0]edv &y V dwa[U
5 &&xap[r]oV @8bpo[U U _
6 &l Vdou[ v molv[

47 Les éditeurs identifient également ce signe a la ligne 7 de la premiére colonne, mais j’y déchiffre plutot un 1.
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5. P. Oxy. 65. 4462

Dénomination P. Oxy. 65. 4462

MP3 2440.03

Date Ile siecle

Dimensions Fr.1:1,7x8,2cm

Disposition — (| blanc)

Main(s) Majuscule libraire, avec séparation des syllabes

Contenu Hymne au xocpéc ?

Métrique Indéterminée

Trope Hyperionien diatonique

Bibliographie Editions : M. L. WEST, « Fragments with Musical Notation », POxy 65 (1998),
p.- 86-89 ; E. POHLMANN - M. L. WEST, DAGM, Oxford, 2001, p. 155-157
(=n° 46).
Commentaire : C. PERNIGOTTI, « I papiri e le pratiche della scrittura musicale
nella Grecia antica », in M. CH. MARTINELLI (éd.), La Musa dimenticata.
Aspetti dell’esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise, 2009), p. 309.

Reproductions éd., pl. XII ; POxy online.

Discographie Ensemble De Organographia (G. St. Neuman - Ph. Neuman), Music of the
Ancient Sumerians, Egyptians and Greeks, Pandourion Records, 2006, piste 3.

Description

Trés mal conservé, ce papyrus se compose de cing petits fragments parsemés de nombreux trous.
Le verso est blanc. Le texte et les notations musicales semblent de la méme main, qui utilise une écriture
libraire au trait fin. Le papyrus partage avec le P. Oxy. 44. 3162 le soin apporté a sa copie et la
particularité d’avoir ses syllabes séparées par des espaces blancs. A la troisiéme ligne du fragment I, on
reléve une correction supra lineam du texte, écrite entre la ligne de texte et les notations musicales. Ces
derniéres sont écrites en module 1égérement plus petit que le texte. Les iota des lignes textuelles se
distinguent de ceux des lignes musicales par la présence d’apices et d’empattements. Sur le fragment II1,
les lignes 3 et 4 sont séparées par un espace blanc, qui pourrait délimiter deux sections distinctes. Dans
le fragment I, on remarque la présence de points dans les vacua entre les syllabes du texte aux lignes 4,
6 et 7, sans que I’on puisse en déterminer précisément la fonction. Peut-étre s’agissait-il simplement de

reperes pour disposer les syllabes de texte, vu le soin que le scribe a apporté a sa copie.

Le texte

Le caractere extrémement fragmentaire du papyrus ne permet pas d’en déterminer le contenu.
Seul, le premier fragment livre quelques renseignements. Relevons le vocatif a la deuxiéme ligne (&
kocpeg), qui pourrait suggérer qu’on a affaire a un hymne. Le méme vocatif se rencontre chez Marc
Auréle (4, 23, 1) et chez Grégoire de Nazianze (Carm. 1.1.4.55). A la ligne suivante, on peut restituer
I’adjectif d]tepnéa, « triste, funeste ». A la ligne 6, on déchiffre odpaviav, « céleste ». On ne peut pas
tirer grand-chose des autres fragments, sauf la forme é&]xeivoc dans le fr. IV, se trouvant

vraisemblablement dans une section narrative.
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ol
—

1 Tl
2 Jec[ 1o ke copl
3 JvBo[ dltepméa haf
4 Joa Jvorhaaf
5 Jarov[ Jyav[
6 Jovpaviav A
7 Joto[ Jav[ ]eba
8 Jof

La musique

Plutdt qu’en ionien, ce fragment est trés vraisemblablement écrit dans le trope hyperionien, dont
toutes les notes des tétracordes des moyennes et des disjointes sont présentes et dont la mése (Z) est trés
bien représentée. La tessiture employée est assez élevée, allant jusque O’, voire peut-Etre Z’, alors que

la majorité des papyrus musicaux ne montent pas au-dessus de U :

3132|3740 |45 |46 |52 | 53?
O|2 |1l [(Z |A|O |O|E?

L’apostrophe apparait de maniére siire & quatre reprises apres le signe musical O a la premicre
ligne du fr. I. Sur la syllabe & (2), on lit une séquence OZ0’ou I’apostrophe des deux premiers signes
est peut-&tre perdue en raison d’un trou dans le papyrus. La tessiture particulierement élevée pourrait
refléter une certaine atmosphére céleste, en accord avec ’interjection & kdcyie, elle-méme mise en valeur
par la présence d’un mélisme sur @. Sur les quelques mots conservés, la mélodie suit 1’accentuation.
Elle se compose exclusivement de secondes et de tierces.

La métrique semble impossible a déterminer. Concernant la notation rythmique, on remarque
I’usage combiné de I’hyphen et du dikolon (fr. 1, 1¥%¢t 6). Une disémé n’apparait que de maniére
douteuse, combinée a une stigme (col. 1, 6). Des stigmai sont présentes a deux reprises (fr. I, 7 et 111, 4).
On compte également divers leimmata surmontés d’une stigme (I, 5; 11, 3 et 5; IV, 2), disposés
systématiquement supra lineam au niveau des espaces blancs de séparation des syllabes. A la deuxiéme

ligne du fr. IV, un leimma est placé au milieu du mot &]keivoc.

48 Un dikolon me semble bien visible devant la séquence OZQ’ de la ligne 2, quoique E. Péhlmann et M. L. West
ne I’éditent pas.
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6. P. Oxy. 65.

4463

Dénomination | P. Oxy. 65. 4463

MP3 2440.04

Datation IIe ou Ile siecle

Dimensions 5,5x 19,9 cm

Disposition — (| blanc)

Main(s) Texte : majuscule informelle, presque libraire
Musique : seconde main plus cursive

Contenu Tragédie ?

Métrique Indéterminée

Trope Tonien diatonique avec métabole kata coctnua (éventuellement hyperionien)

Bibliographie Editions : M. L. WEST, « Text with Musical Notation », POxy 65 (1998), p. 89-93 ;
E. POHLMANN - M. L. WEST, DAGM, Oxford, 2001, p. 158-161 (=n° 47).
Commentaires : M. CH. MARTINELLI, « Appendice. Documenti musicali antichi
con sezioni musicate contigue a sezioni senza note », in M. CH. MARTINELLI (éd.),
La Musa dimenticata. Aspetti dell’esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise,
2009), p. 294-295 ; C. PERNIGOTTI, « I papiri e le pratiche della scrittura musicale
nella Grecia antica », in M. CH. MARTINELLI (éd.), La Musa dimenticata. Aspetti
dell’esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise, 2009), p. 310.

Reproductions | éd., pl. XIII ; POxy online.

Discographie | Ensemble De Organographia (G. St. Neuman - Ph. Neuman), Music of the Ancient
Sumerians, Egyptians and Greeks, Pandourion Records, 2006, piste 7 ; Hagel
website.

Description

Complet dans sa partie inférieure ot 1’on note la présence d’une marge d’environ 1,7 centimétre,
ce papyrus haut de prés de 20 centimétres semble également complet dans sa partie supérieure. Parmi
les papyrus musicaux d’Oxyrhynque, il représenterait ainsi I’'unique fragment dont la colonne de texte
est conservée sur toute sa hauteur. Le papyrus est écrit dans le sens des fibres et ne porte pas d’écriture
au verso. Il contient quinze lignes de texte entrecoupées par des espaces blancs entre les lignes 6 et 7, 9
et 10, et 13 et 14. Relativement régulicre, la main textuelle s’apparente a une écriture libraire. Les
notations musicales ont été ajoutées avec un calame plus fin par une seconde main plus cursive, qui peut
&tre comparée a la main du P. Oxy. 65. 4465. La similitude est particuliérement perceptible dans le tracé
des iota, présentant dans les deux papyrus des apices recourbés a gauche lorsqu’ils apparaissent dans
les lignes musicales. Des iota similaires munis d’un apex sont également présents dans le P. Oxy.
53. 3705, mais seulement dans le texte, non dans les lignes musicales. Avec un interligne moindre, les
lignes 6 et 9, précédant chacune un vacuum, sont dépourvues de notations musicales et semblent
complétes a droite. Une situation similaire ou des lignes sans notations musicales plus courtes que les
autres précedent des vacua se retrouve également dans le P. Oxy. 65. 4467. La ligne 8, qui constitue une
fin de section musicale, est également compléte a droite®. Plus courte que les autres, elle prouve que la

colométrie n’était pas respectée. Suite a un déplacement des fibres, la ligne 13 est totalement illisible.

49 A la fin des lignes 6, 8 et 9, les éditeurs éditent a tort des crochets ouverts.
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Sans qu’on puisse 1’affirmer avec certitude, celle-ci était peut-étre également suivie d’une ligne sans
notations musicales, aujourd’hui perdue, précédant le troisiéme vacuum. Vu qu’une seule ligne musicale
subsiste de la quatriéme section musicale, il est probable qu’il devait y avoir au moins une autre colonne
a droite. Quant a la premicere section, il est impossible de préciser si elle débutait dans une colonne

précédente.

Le texte

Le fragment semble faire référence a un événement tragique de la mythologie. A la ligne 1, on
déchiffre les trois premiéres lettres (owAe) d’une forme a I’aoriste d’8Alvut. Le début de la deuxiéme
ligne (nctpa) semble contenir la fin d’un nom féminin. Parmi les grandes figures mythologiques, on
pense a Clytemnestre et Hypermnestre. Si la premiere est connue pour avoir machiné le meurtre de son
mari, Agamemnon, la seconde est la seule des Danaides a avoir épargné la vie de son époux, Lyncée.
Dans I’optique ou il est question de mort a la ligne précédente, la mention de Clytemnestre est plausible,
tandis qu’ Agamemnon, désigné par son patronyme d’« Atride » était peut-étre le sujet du verbe dAivp
a la premiére ligne (Atpei]dnc die[cev). La ligne 3 peut sans doute étre complétée de la sorte : €]8wK’
"Ep1gt[An, « il donna & Eryphyle ». Lors de la lutte des Sept contre Thébes, Polynice veut persuader
Amphiaraos d’Argos d’embrasser sa cause contre son frére Etéocle. Pour ce faire, il soudoie Eryphyle,
la femme d'Amphiaraos, en lui faisant don d’un collier. Celle-ci persuade alors son mari de prendre les
armes, causant indirectement sa perte. Le complément direct d’€]8wx’ pourrait faire référence a ce
collier. La ligne 4 est peut-étre relative aux Bacchantes, qualifiées d’« enfants de Bacchus » (Jmoiddc
note Bdky[ov). Rendues démentes par Dionysos, ces derniéres sont connues pour avoir mis en piéce le
roi de Thebes, Penthée, qui s’était opposé a I’introduction du culte dionysiaque dans sa ville. Parmi les
Bacchantes se trouvait Agavé, la mére de Penthée, dont il est question a la ligne suivante (Jpotvac
Ayad[n). Cet épisode est rapporté dans les Bacchantes d’Euripide. A la ligne 6, ou les notations
musicales sont absentes, d0pncov Supacty peut se traduire par « fixe des yeux ». A la ligne 7 ouvrant la
seconde section musicale, copaysic, forme diphtonguée de copayic®®, se référe peut-étre aux
« marques » laissées par les fléches de I’archer Eros, dont il est question a la ligne suivante (t0]&étnc
“Epwc). Suit le début d’une forme de kOpm ou kvpéw. La ligne 9 de cette deuxiéme section, sans notation
musicale, fait référence a des §]potikac ypagdc, « lettres d’amour ». La troisiéme section (lignes 10-13)
est écrite a la premiére personne du singulier (11 kolokedm, « je chatie » ; 12 detém ou detéav, « je
montrerai » ou « montrant »). La fin de la ligne 11 contient sans doute le début d’une forme de I’adjectif
mhactéc, « modelé ». A la ligne 14, on pourrait déchiffrer le nom trés effacé d’ Aphrodite et, a la ligne 15,
une forme du verbe dmopopdlm, « fagonner », du méme champ lexical que mhactdc de la ligne 11, a
moins qu’on ne lise, comme E. Pohlmann et M. L. West, 0nt0 popoa[ic, « sous des formes ». Tout en

partageant chacun un lien avec la mythologie, les trois extraits musicaux séparés par des espaces blancs

50 Voir Gignac (1976), p. 190.
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semblent aborder des thématiques différentes. Le premier évoque plusieurs exemples de figures
féminines de la mythologie dont le point commun pourrait étre d’avoir causé la mort d’un mari ou d’un

fils. Il est plus difficile de préciser la teneur exacte des trois autres extraits.

16nc drg[

ctpa cov[

£18wKk’ "Epupu[Ant
Jraidac mote Pdry[

Juoavac Ayad[n

AN N AW N =

] otc dOpncov Sppocty

vacuum

7 ].yne copayeic kope[

8 10]E6TNnCc "Epmc

9 E&]pwTikac ypapdc
vacuum

10 Jhoc omdte povcw|

11 Jxkohoxebdom mhoc]

12 ] pocic, deiéov]

13 Iv[ Jwen[
vacuum

14 Jiro Agppodit|

15 Jmpoic vmo popoo[

La musique

Les différents extraits sont visiblement écrits dans le méme trope, soit I’ionien, avec une
métabole kata cOctnua, soit I’hyperionien. L’ambitus représenté étant exactement identique a celui du

P. Oxy. 44. 3161, écrit en ionien, on aurait plutdt tendance a rattacher ce fragment a ce trope :

19124 | 25|28 |31 |32|37|40|45| 46
1 | X|®|C|O|E|I |Z |A|O

Comportant de nombreux mélismes, notamment sur les noms propres, la mélodie est
particuliérement ornée et des iyphens lient parfois trois notes sur une seule syllabe. Se déployant sur le
large ambitus d’une dixiéme, elle est assez mouvante et n’a pas le caractére statique observé dans
certains autres papyrus qui se limitent a des sauts de secondes et tierces. Le respect de 1’accent des mots
ne fait pas I’objet d’une application systématique. Les éditeurs voient dans ces divers éléments les signes
d’une composition assez récente. Le premier extrait se termine par une succession de syllabes chantées

sur le méme ton, un O (ligne 5).
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Le fragment comporte un échantillon varié de signes rythmiques. Outre des hyphens, il présente
également des dikola, des stigmai, des disemai, vraisemblablement une friseme (ligne 15), ainsi qu’un
leimma surmonté d’une stigme (ligne 11), apparaissant au milieu d’un mélisme. Malgré tout, la métrique
des lignes musicales ne peut étre déterminée, a I’inverse des lignes sans notation musicale, qui semblent

répondre a un rythme iambique.

Commentaire

Le P. Oxy. 65. 4463 fait partie des quelques papyrus musicaux conservés ou des lignes sans
notations musicales sont insérées parmi les lignes musicales. Deux interprétations sont envisageables :
ou bien ces lignes appartiennent au récit et constituent des intermédes de récitation au milieu des parties
musicales, ou bien elles contiennent des indications extratextuelles (titres, didascalies, indications
scéniques, ...). A leur sujet, on peut se livrer a deux observations principales. Premiérement, il est clair
que les lignes sans signes musicaux sont indépendantes des lignes musicales : le scribe ne les a pas
¢crites a la suite de celles-ci, méme quand il aurait disposé de la place nécessaire pour le faire. Ainsi,
“Epwc, a la ligne 8, clot une section musicale et, malgré la place disponible pour poursuivre la ligne
d’écriture apres ce mot, le scribe est allé a la ligne pour disposer la ligne 9, vierge de notations musicales.
Deuxiemement, on note que, des le départ, les lignes sans notations musicales n’avaient pas été prévues
pour en recevoir : il semble avoir été¢ clairement spécifié¢ au scribe du texte de laisser un espace
interlinéaire moindre au-dessus de ces lignes.

Si on adopte I’hypothéese selon laquelle les lignes non musicales contenaient des indications
extratextuelles, leur positionnement en fin de section peut également étonner, surtout si on pense au
P. Oxy. 65. 4467, ou des lignes non musicales, identifiées par A. Bélis comme des titres et didascalies,
viennent en téte des sections musicales. Par ailleurs, & I’encontre de cette interprétation intervient le
fait - certes, peut-€tre tout a fait fortuit -, que les deux lignes dépourvues de notations musicales
répondent visiblement & un rythme iambique, ce qui inciterait a les considérer comme des lignes de
récitation insérées a la fin de sections lyriques. Dans ce sens, I’impératif de la ligne 6 (40pncov) pourrait
¢galement suggérer une section dialoguée. Le P. Oxy. 44. 3161 semble offrir une situation similaire a
ce papyrus, ou des lignes non musicales, peut-étre a caractére iambique, terminent des sections

musicales.
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7. P. Oxy. 65. 4464

Dénomination | P. Oxy. 65. 4464

MP3 2440.05

Datation IIe ou Ile siecle

Dimensions 8,7X9,5cm

Disposition — (| blanc)

Main(s) Majuscule informelle

Contenu Tragédie

Métrique Iambes ?

Trope Ligne 1 : ionien ou hypoionien diatonique (éventuellement hyperéolien)

Lignes 2-7 : Hypolydien diatonique

Bibliographie | Editions : M. L. WEST, « Excerpts with Musical Notation », POxy 65 (1998), p. 93-95 ;
E. POHLMANN - M. L. WEST, DAGM, Oxford, 2001, p. 162-163 (= n° 48).
Commentaire : C. PERNIGOTTI, « I papiri e le pratiche della scrittura musicale nella
Grecia antica », in M. CH. MARTINELLI (éd.), La Musa dimenticata. Aspetti
dell’esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise, 2009), p. 308.

Reproductions | éd., pl. XIII ; POxy online.

Discographie | Ensemble De Organographia (G. St. Neuman - Ph. Neuman), Music of the Ancient
Sumerians, Egyptians and Greeks, Pandourion Records, 2006, piste 9 ; Hagel website.

Description

Ce fragment porte les restes de huit lignes de texte avec notations musicales. Dans la partie
supérieure du papyrus, une trace d’encre subsiste d’une ligne qui devait précéder la premiere ligne
conservée. On distingue peut-Etre également les traces d’une huitiéme ligne dans la partie inférieure du
papyrus. Ecrite avec un calame a pointe plus épaisse, la premiére ligne est séparée des six autres par un
espace blanc, ce qui suggére que le papyrus a été écrit en phases successives, comme si le musicien
ajoutait des extraits musicaux au fur et a mesure. Le texte et les notations musicales semblent étre écrits

de la méme main, dans une grande majuscule informelle, rapide et trés irréguliére.

Le texte

L’aspect fragmentaire du papyrus ne permet pas de tirer beaucoup d’informations sur son
contenu. Dans le premier extrait, on note qu'un personnage parle a la premiere personne du singulier
(1 B]Aénw, que ’on peut restituer). Les lignes 3 a 8 traitent dun destin funeste (2 0]cpopov, sans doute),
d’une situation inique et cruelle (2 Tapdvoy[ ; 4 mikpdc). Le contenu s’apparente a une plainte tragique.

On lit également dmtnc, « donateur » (3), forme alternative de dwtiip (cf. Hés., O., 355).

1 BIAéno motpac]
vacuum

Jcpopov mapdvop|
] v ddtnc én[
Jovoic mkpac [
Jevyevpel ] gov[
Jovic[ Jugol
Jhoe[..()]cvt]

~N N D R WDN
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La musique

Le trope employé dans la premicre ligne différe de celui des six suivantes. Les quatre signes
mélodiques qui y sont conservés sont communs a I’ionien, a ’hypoionien et & I’hyperéolien. Les deux
premiers sont représentés dans les P. Oxy. 44. 3161 et 65.4467, a ’inverse du troisiéme, dont la

présence est moins probable. Les lignes 2 & 7 sont, quant a elles, composées dans le trope hypolydien :

Ligne 1 : Lignes 2 a 7°' :
3136|3745 20 1252831 (327374041
O|K|I |A R|®o|C|O|E? |I |Z |E

La mélodie est conforme a I’accentuation des quelques mots que 1’on identifie dans le fragment.
Elle s’échelonne sur une octave aux lignes 2 & 7. A la ligne 2, la signification des traits horizontaux
apparaissant a la place de signes mélodiques, assez obscure, ne trouve aucun paralléle dans les autres
papyrus musicaux. E. P6hlmann et M. L. West ont pensé a une abréviation pour indiquer une répétition
de la méme note sur toute la ligne, auquel cas on se demande pourquoi on n’en rencontre pas d’autre
exemple dans les autres papyrus, d’autant plus qu’a la derniére ligne, le signe Z est recopié sur toute la
ligne sans abréviation. Ecrit dans le méme trope, le P. Oxy. 65. 4465 présente une situation identique ou
le signe Z est répété sur plusieurs syllabes consécutives (ligne 7). A trois endroits, la mélodie forme une
cadence avec un enchainement C® (4 dwnc ; 5 Jovoic ; 6 Jetyev), comme ¢’est également le cas dans
les P. Oxy. 25. 2436 (ligne 4) et 15. 1786 (lignes 2 et 5). Aux lignes 4 et 6, la triseme surmontant le
signe @ indique clairement que la mélodie se pose sur ce degré. Ce papyrus est le seul du corpus
oxyrhynchite ou une triséme est attestée de maniére siire.

Selon E. Poéhlmann et M. L. West, « the rhythm is obscure, and the stigmai do not help to
elucidate it ». L’examen de séquences comme BJAénw notpac| (1) et Jovoic mucpac (4) suggérent un
rythme ascendant, peut-étre iambique. Dans les deux cas, la premiére des deux longues (n® et voic) est
surmontée d’une stigme, indiquant que la syllabe est en arsis. Dans le fragment, la notation rythmique
pourrait &tre comparable a celle des ditrochées du P. Oxy.44.3162, ou des stigmai indiquent

systématiquement |’ arsis sur les trochées impairs.

5T A P’inverse des éditeurs, je n’identifie pas, a la ligne 2, de A, qui serait par ailleurs étranger a I’hypolydien. A la
ligne 4, la lecture du E est incertaine.
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8. P. Oxy. 65.

4465

Dénomination | P. Oxy. 65. 4465

MP3 2440.06

Datation IIe ou Ile siecle

Dimensions 6,8 x 10,5 cm

Disposition — (| registre de noms)

Main(s) Texte : majuscule informelle
Musique : vraisemblablement notée par une seconde main, plus cursive

Contenu Tragédie

Métrique Indéterminée

Trope Hypolydien diatonique (avec métabole kata coctnua en col. I)

Bibliographie | Editions : M. L. WEST, « Excerpts with Musical Notation », POxy 65 (1998),
p. 95-97 ; E.POHLMANN - M. L. WEST, DAGM, Oxford, 2001, p. 164-165
(=n° 49).

Commentaire : C. PERNIGOTTI, « I papiri e le pratiche della scrittura musicale nella
Grecia antica », in M. CH. MARTINELLI (éd.), La Musa dimenticata. Aspetti
dell’esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise, 2009), Pise, 2009, p. 310.

Reproductions | éd., pl. XIII ; POxy online.

Discographie | Ensemble De Organographia (G. St. Neuman - Ph. Neuman), Music of the Ancient
Sumerians, Egyptians and Greeks, Pandourion Records, 2006, piste 2 ; Hagel
website.

Description

Ce papyrus conserve les restes de deux colonnes de texte avec notations musicales, écrites au
verso d’un registre de noms. Le papyrus est complet dans sa partie inférieure, comme 1’indique une
marge inférieure d’environ 1 centimetre. De la premicre colonne ne subsistent que les traces de trois fins
de lignes. En raison de la perte de fibres horizontales, la deuxieme se réduit a quelques traces d’encre.
Ces trois lignes ne sont pas alignées par rapport a celles de la deuxiéme colonne : la premiére ligne
textuelle de la premiére colonne est disposée a la hauteur de la cinqui¢me ligne de notations musicales
de la deuxiéme colonne. Comme dans le P. Oxy. 25. 2436, la partie supérieure de la premiére colonne
est blanche. Un autre fait notable est I’absence d’entrecolonnement entre les deux colonnes, ce qui
explique peut-étre que, par souci de clarte, les lignes de texte de la premiére colonne font face aux lignes
musicales de la seconde. La deuxiéme colonne livre les débuts de sept lignes. Celles-ci ne débutant pas
par des mots complets, on peut conclure que la coupe des mots en fin de ligne et la colométrie n’étaient
pas respectées. Deux mains différentes semblent avoir copié le texte et les notations musicales. La main
textuelle est une majuscule informelle assez irréguliére, mais relativement posée, tandis que la main qui
a tracé les signes musicaux est plus rapide et utilise un calame a pointe plus fine. Le mu apparaissant
parmi les signes musicaux de la premicre colonne adopte un tracé assez anguleux, conformément a la
tendance générale observée pour les papyrus musicaux, dans lesquels le tracé des signes musicaux reste
relativement proche du modéle épigraphique. Les iota des lignes musicales présentent des apices
gauches similaires a ceux des iofa musicaux du P.Oxy. 65.4463 et des iota textuels du
P. Oxy. 53. 3705. Peu de soin est apporté a ce que les signes mélodiques soient disposés exactement

au-dessus des syllabes du texte correspondantes.
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Le texte

Si la premiére colonne est conservée de maniére trés fragmentaire, la seconde permet quelques
observations sur le contenu. Dans un contexte vraisemblablement tragique, une femme se plaint d’avoir
agi ou subi une situation malgré elle (2 dékovca, forme poétique d’#xovca) ; elle dit avoir enterré un
individu masculin (2-3 £]|0aya ékelvov, avec I’augment qui devait se trouver a la fin de la ligne 2).
Plusieurs mots appartiennent au champ lexical de la mort et de la lamentation (4 Oavdtov ; 6 ktelvon ;
7 mnv, que I”on pourrait restituer A)]| nnv, suivi de ’adjectif mxpdv). Les éditeurs ont établi un lien entre
ces quelques bribes et I’ Hécube d’Euripide relatant comment Hécube perd son fils Polydore, assassiné
par Polymestor, qui jeta le cadavre sur le rivage. Dans cette perspective, la legon én’dktdc a la ligne 2,

quoique incertaine, est tentante.

Col. I
o[ Jp[ Jocayn [
g’ dkTac dékovcal

Oaya gkelvov k[

1

2

3

4 yoro Havdrov p[
5 pvovny v [

6 ovv ktetvan O]
7

™My TKpay of

La musique

De la premiére colonne, il ne subsiste qu’une seule séquence musicale : MVV. Le signe Vest le
méme que celui qui apparait également dans les P. Oxy. 53. 3705 et 69. 4710 et dont I’interprétation a
suscité bien des controverses. Lors de I’¢tude du P. Oxy. 53.3705, a laquelle on se reportera
(cf. p. 10-12), j’ai émis I’hypothese de I’interpréter comme un E (n° 41). La deuxieme colonne conserve

les signes suivants :

28 |31 (32|37 |40

Le trope représenté dans les deux colonnes est vraisemblablement I’hypolydien. Le signe M
indique la présence d’une métabole kota coctnua dans la premiére colonne. Selon cette interprétation,
il n’apparait pas comme étranger au trope de la deuxiéme colonne, comme 1’ont pensé E. P6hlmann et
M. L. West. Du point de vue mélodique, on observe que les syllabes sont souvent décomposées en deux
notes. On reléve un mélisme de quatre notes sur la syllabe nv (col. I, 5), se terminant sur la mése, C.
Cet endroit semble correspondre a la fin d’une phrase mélodique. Sur én’axtdc (2) et ékgtvov (3), la

mélodie forme également une cadence sur la mése. La septiéme ligne atteste une série de trois Z répétés,
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dans une situation similaire a celle remarquée dans le P. Oxy. 65. 4464 (ligne 8). Généralement, la
mélodie, composée d’intervalles de secondes et de tierces, assez statique, revient souvent sur la mése.
Elle tend a respecter I’accent des mots. A la ligne 3, ’alpha final de 10ayo (3) n’est pas élidé devant
I’epsilon initial d’éxeivov : les deux voyelles sont pourvues d’un signe mélodique.

La métrique est difficile a définir a ’examen des parties conservées qui, a I’exception de
quelques disémai, sont assez pauvres en indications rythmiques. A plusieurs reprises, on observe, parmi
les notations musicales, la présence de traits obliques, dont la fonction reste relativement obscure. Aux
lignes 2 et 3, ces traits apparaissent aprés la mése, a deux endroits constituant vraisemblablement des
fins de phrases mélodiques, qui pourraient concorder avec des fins de vers. Une situation comparable,
ou des traits obliques apparaissent dans les notations musicales, se présente également dans le
P. Oxy. 44. 3161 et dans le P. Louvre inv. E. 10534 (Ile si¢cle ; MP? 236.04), dans lequel ils marquent
effectivement des fins de vers®?. En dessous de la ligne 1 de la premiére colonne, on observe un long
trait oblique auquel se trouve comme « suspendu » un signe que 1’on croit identifier au signe musical Z.
Cette situation, qui n’est attestée dans aucun autre papyrus, doit sans doute s’expliquer par une pratique

personnelle du scripteur de ce fragment quant a la notation.

52 Bélis (2004), p. 1310.

39



9. P. Oxy. 65. 4466

Dénomination | P. Oxy. 65. 4466

MP3 2440.07

Datation IIle ou IVe siécle

Dimensions 6,2 x 10,7 cm

Disposition | (— document en latin : ChLA XLVII 1432)

Main(s) majuscule informelle

Contenu Indéterminé (hymne, péan ?)

Métrique Indéterminée

Trope Hypolydien diatonique (avec métabole kata coctnuo)

Bibliographie Editions : M. L. WEST, « Text with Musical Notation », POxy 65 (1998), p. 98-99 ;
E. POHLMANN - M. L. WEST, DAGM, Oxford, 2001, p. 186-187 (= n° 57).
Commentaire : C. PERNIGOTTI, « I papiri e le pratiche della scrittura musicale nella
Grecia antica », in M. CH. MARTINELLI (éd.), La Musa dimenticata. Aspetti
dell’esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise, 2009), p. 309.
Reproductions | éd., pl. XIV ; POxy online.

Discographie | Ensemble De Organographia (G. St. Neuman - Ph. Neuman), Music of the Ancient
Sumerians, Egyptians and Greeks, Pandourion Records, 2006, piste 4 ; Hagel
website.

Description

Ecrit au verso d’un document latin du Ile ou IIle siécle, ce papyrus conserve les restes de sept
lignes de texte surmontées de signes musicaux, ainsi que des traces d’une huitiéme ligne de notations
musicales. Une marge supérieure de 1,3 centimétre montre que le haut de la colonne est conservé. Dans
la partie gauche du fragment, on distingue des traces d’encre d’une colonne précédente, séparée de la
colonne conservée par un entrecolonnement d’environ 2 centimétres. L’existence de cette colonne est
¢galement confirmée par le fait que le premier mot du fragment, qui est incomplet, devait commencer a
la colonne précédente. La coupe des mots non respectée en fin de ligne prouve 1’absence de colométrie.
La méme main, une majuscule informelle trés irrégulicre et assez large, a écrit le texte et les notations
musicales. Elle peut étre comparée aux mains des P. Oxy. 53.3705 et 69. 4710, également peu
soigneuses. L’iota constituant le deuxieme signe musical de la deuxiéme ligne présente un apex gauche
similaire aux iota musicaux des P. Oxy. 65. 4463 et 65. 4466 et aux iota textuels du P. Oxy. 53. 3705.
D’une maniére générale, les iota rompent fortement la bilinéarité. Le scribe recourt a de nombreuses
ligatures dans les lignes textuelles, mais également a la deuxieme ligne musicale, ou les deux premiers
signes (vraisemblablement ZE) sont écrits d’un seul trait. Les mots sont parfois séparés par des espaces
blancs. Entre les lignes 6 et 7, une diple obelisméné sépare deux sections musicales distinctes. L’espace

interlinéaire entre ces deux lignes est quelque peu supérieur a celui entre les autres lignes.
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Le texte

Le contenu du fragment reste obscur. Peut-étre a-t-on, a la ligne 1, une forme du substantif
dktiov, « rivage » ou de ’adjectif &xtioc qui en dérive, attesté comme épithéte de Pan chez Théophraste
(5, 14) et d’Apollon chez Apollonios de Rhodes (I, 402). On pourrait également avoir une forme
d’dxeric, ivoc, « rayon lumineux, du soleil », avec une forme diphtonguée de 1’iota (e1)*>. A la deuxiéme
ligne, on a peut-étre une forme du neutre pluriel tefpea, « signes célestes, constellations ». A la ligne 4,
on restitue aisément ctayd[v, terme désignant une « goutte qui découle », un « liquide tombant goutte a
goutte ». Ce terme est attesté pour parler d’eau, d’eau de mer, mais aussi de larmes, de sang ou de vin.
La ligne suivante conserve une forme de I’adjectif drpvyetoc, oc, ov, « ou I’on ne peut rien récolter,
stérile », employé d’ordinaire en parlant de la mer. Un indicatif aoriste actif du verbe fAOCw a la 3e
personne du singulier se trouve a la ligne 5. Ce verbe signifie « sortir en bouillonnant » et s’applique a
des liquides ; il peut également avoir le sens transitif de « laisser couler, faire couler » (en général, le
vin, I’eau, etc.). Enfin, a la ligne 7, on peut sans doute lire doipdévov, méme si la fin du mot est mal
conservée. Dans un contexte vraisemblablement narratif, le fragment fait référence a divers éléments de
la nature (rayons du soleil, constellations). Le fragment pourrait revétir un certain caractére hymnique.
Dans le P. Oxy. 15. 1786, illustrant ce genre littéraire, plusieurs références sont également faites a des
¢léments naturels (I’aurore, les astres, la lumiére, les fleuves). Les éditeurs ont pensé éventuellement a
un péan narrant la naissance d’Apollon. A partir d’un découpage différent de la derniére ligne, J. Rea a
suggéré un hymne au Nil (Saipov & N[elhe), dont la crue serait comparée au lever de 1’étoile Sirius a la
ligne 1 (Kv]|vdc) **. Cette interprétation ne tient cependant pas compte de la diplé obelisméné, qui

semble indiquer qu’une nouvelle section débute a la septiéme ligne.

VOC GKTEL]
/7
Telpea cgl
\ \
Kol cToyo|
b /
aTpuyETov|
EPrucev B[

poc £n’dy[

AN W AW N =

7 Soupdy[ Jov[

33 Voir Gignac (1976), p. 190.
 Voir DAGM, p. 187.
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La musique

Si le trope lydien n’est pas exclu, il est plus probable que le fragment illustre I’hypolydien, car
le signe mélodique C, qui constitue la mése dans ce trope, y est trés présent. On y observe une xatd

coctnuo’ :

2528129343740 |41 |46 |49

L’ambitus s’échelonne sur un intervalle de neuviéme. Le signe €, de tessiture assez élevée a
I’échelle de ’ensemble des papyrus musicaux retrouvés a Oxyrhynque, est également attesté dans le
P. Oxy. 65. 4465. Le mélisme descendant sur teipea a la deuxiéme ligne s’avére particuliérement riche :
chacune des trois syllabes est pourvue de trois signes mélodiques. Les deux premiéres triades sont
séparées par un dikolon. Par manque de place, la derniére est écrite dans I’espace intermédiaire séparant
la ligne de texte et les deux premiéres triades, et chevauche le dernier signe mélodique de la ligne (Z).
Des traits séparent ces différents « étages » de notations. La mélodie se compose essentiellement de
mouvements de secondes et, d’une manicre générale, prend en compte 1’accentuation. Malgré quelques
indications rythmiques constituées de stigmai et de disemai, I’aspect fragmentaire du papyrus empéche

d’en déterminer le schéma métrique exact.

35 Lédition des signes musicaux fournie par E. P6hlmann et M. L. West pour ce papyrus donne lieu a quelques
observations : a la ligne 2, le signe suivant ® est d’interprétation difficile, mais ne me semble pas s’identifier a un
R ; alaligne 3, j’interpréte le dernier signe comme un @ et non comme un 1 ; a la ligne 5, le deuxiéme signe me
semble clairement identifiable & un € (n° 49); a la ligne 7, le premier signe musical ressemble a un A (n° 45),
mais sa lecture reste incertaine. Ce signe n’appartient, ni au lydien, ni a ’hypolydien, mais il est possible que la
diple obélisméne entre les lignes 6 et 7 séparait deux compositions musicales écrites dans des tropes différents.
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10. P. Oxy. 65. 4467

Dénomination | P. Oxy. 65. 4467

MP3 2440.08

Datation IIe siecle

Dimensions 42x 13,9 cm

Disposition | (— P. Oxy. inv. 100/81 (b) recto [MP* 2861.23])
Main(s) majuscule informelle relativement soignée
Contenu Sophocle, Ariadne ? (A. Bélis)

Métrique Trimeétres iambiques ?

Trope musical | Hyperionien diatonique

Bibliographie | Editions : M. L. WEST, « Excerpts with Musical Notation», POxy 65 (1998),
p- 99-102 ; E. POHLMANN - M. L. WEST, DAGM, Oxford, 2001, p. 188-189 (= n° 58).
Commentaires : M. CH. MARTINELLI, « Appendice. Documenti musicali antichi con
sezioni musicate contigue a sezioni senza note », in M. CH. MARTINELLI (¢éd.), La
Musa dimenticata. Aspetti dell’esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise,
2009), p. 295-296 ; A.BELIS, « ‘Ariane, ma sceur, de quel amour blessée...’,
relectures dans le papyrus musical POxy. 4467 », in F.POLI (éd.), Rencontres
papyrologiques en Bourgogne. Actes de la Journée d’étude (26 oct. 2011) en
hommage a Patrice Cauderlier, Nancy, 2013, p. 15-24.

Reproductions | éd., pl. XI ; POxy online.

Discographie | Ensemble De Organographia (G. St. Neuman - Ph. Neuman), Music of the Ancient
Sumerians, Egyptians and Greeks, Pandourion Records, 2006, piste 8.

Description

Ce fragment porte douze lignes de texte, dont neuf sont surmontées de notations musicales. Il
est écrit sur la face aux fibres verticales. Encore inédit, le recto présente un texte en prose non identifié,
écrit dans le style sévere. Par endroits, des fibres se sont déplacées et la partie supérieure du fragment
s’est divisée en deux languettes verticales. La présence d’une marge supérieure d’environ 1 centimeétre
montre que 1’on a affaire a la partie supérieure d’une colonne. Le fragment est écrit dans une majuscule
informelle, avec un soin et une régularité qui le distinguent de la plupart des autres papyrus musicaux
retrouvés a Oxyrhynque. Le texte et les notations musicales sont de la méme main. Ca et 1a, on reléve
des espaces blancs entre les mots. Un espace blanc de plus ou moins 1,5 centimétre entre les lignes 9 et
10 sépare deux sections musicales. De module 1€gérement inférieur aux autres, les premiéres lignes de
chacune des deux sections (lignes 1, 9 et 10) sont dépourvues de notations musicales. Il n’est pas
nécessaire de supposer avec les éditeurs que les signes musicaux des lignes 1 et 9 sont perdus. Plus
courte que les lignes musicales, la ligne 9 est compléte a droite, comme, vraisemblablement, la ligne 1,

ou le deuxiéme trait de ’upsilon se prolonge plus longuement que dans le reste du fragment.

Le texte

Les seuls mots identifiables dans le fragment semblent relever d’un champ lexical « maritime ».

La troisiéme ligne contient vraisemblablement le mot mdvtoc, « mer ». A la ligne 7, é&v BuBoic désigne
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peut-étre les profondeurs maritimes. Du reste, le théta®® qui suit pouvait étre la premiére lettre de
0]Johacciic. A la ligne suivante, on restitue aisément év Udat[i, avec 1'upsilon portant un tréma
inorganique dans le papyrus. Enfin, a la ligne 9, il est peut-étre question de mourir si on coupe Jérovro.
Homeére (11.,2162 ; Od., 3, 185, etc.) atteste d&mdAovto comme aoriste épique a la 3e personne du pluriel.
Toutefois, cette coupe n’est pas assurée. En I’adoptant, on aurait I’unique forme verbale conjuguée a la
3e personne du pluriel sur ’ensemble des papyrus musicaux d’Oxyrhynque, les sections narratives des

autres papyrus attestant uniquement des verbes au singulier.

ov[ Jov
mo[ Juiv[
TovT[

oV and y[

voc yapo[
ev Buboic O]

Ton &v Vdatf

O 0 9 N n kA W N =

]
]
Im
]
e xepd|
]
]
]
]

dhovto Oaf
vacuum

10 Jo cyoiviov
11 ]0wdnevrol
121

La musique

Les signes mélodiques peuvent illustrer aussi bien le trope hypoionien, que I’€olien :

19 (24|27 (28|31 |36|3777 40|45
1/X|T|C|O|K| I? Z | A

Les nombreuses occurrences du signe X, représentant la meése en hypoionien, invitent a
privilégier une représentation de ce trope. La mélodie est peu ornée, composée essentiellement de
secondes et de tierces. Elle respecte généralement I’accent des mots. Les sections conservées sont trop
courtes pour pouvoir déterminer la scansion. Le rythme pourrait étre iambique. Le papyrus atteste des
disémai et des stigmai, parfois combinées. A la ligne 8, la séquence &v ¥do pourrait représenter un
tribraque de substitution dans un troisiéme pied de trimétre iambique : X_ /U _ /U7t // v

V8az[1] _/U _/ U _. Les stigmai indiquant 1’arsis sur les syllabes to1 et U concorderaient avec cette

36 E. Pohlmann et M. L. West éditent un epsilon.
57 Aucun iota ne me semble de lecture absolument assurée.
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présentation métrique. Par ailleurs, un espace blanc est disposé entre les syllabes ton et €v, a I’endroit ou
on attendrait une césure métrique (indiquée // ci-dessus). Le papyrus fait également usage d’hyphens et,

a deux reprises, de leimmata (lignes 3 et 7), présentant une forme arrondie, et surmontés d’une stigme.

Commentaire

b

Dans son article intitulé « ‘Ariane, ma sceur, de quel amour blessée...’, relectures dans le
papyrus musical POxy. 65.4467 » (cf. référence compléte dans le tableau supra), A. Bélis propose
d’identifier dans ce fragment des restes de 1’Ariane de Sophocle. Elle fonde cette hypothése sur les
quatre derniéres lettres de la sixieéme ligne (apuwa|), qui, selon elle, correspondraient au début du nom
d’Ariane. L’épisode évoqué dans les lignes 1 a 9 pourrait étre celui de I’abandon de la princesse crétoise
sur le rivage de Naxos par Thésée, dont 1’éloignement est peut-étre mentionné a la ligne 4 (a6 y[fic).
Cette section pourrait décrire un naufrage (év vdat[1; &v puboic ; J6hovto) lors de la tempéte qui a forcé
Thésée a aborder dans 1’le de Dia avec la princesse crétoise. Par ailleurs, A. Bélis note que le terme
BuBol est un pluriel rare surtout attesté dans les textes chrétiens. Le seul auteur tragique classique a
I’employer est Sophocle. Si I’hypothése d’A. Bélis, est confirmée, le P. Oxy. 65. 4467 serait I’'unique
papyrus musical de Sophocle retrouvé a ce jour.

Cherchant également a interpréter les quelques lignes non musicales du fragment, A. Bélis
propose de restituer, a la ligne 10, t]0 cyoiviov, « la corde » ou « le cordeau », qui correspondrait au
titre de 1’air musical. De lecture plus incertaine, la ligne 11 pourrait contenir une indication
extramusicale, éventuellement relative au numéro du chant (®dn) dans (év) I’ceuvre. L’extrait musical
débutant a la ligne 12 pourrait traiter de 1’épisode ou Thésée retrouve son chemin dans le labyrinthe
grace a la « cordelette » d’Ariane. Le papyrus ferait dés lors se succéder deux épisodes sans égard pour
la chronologie du mythe, ce qui n’est pas étonnant si on compare ce papyrus avec le P. Leid. inv. 510
(MP?399.2), qui contient deux extraits musicaux d’Iphigénie a Aulis d’Euripide dans I’ordre
chronologique inverse de celui de la piéce. Parmi les papyrus musicaux retrouvés a Oxyrhynque, le
P. Oxy. 65. 4467 est le seul a présenter de la sorte des lignes non musicales a I’initiale de sections
musicales. Leur module 1égérement plus petit que celui du texte mis en musique invite effectivement a
y voir des indications extratextuelles. Dans tous les cas, ce papyrus doit certainement étre différencié
des P. Oxy. 44. 3161 et 65. 4463, dans lesquels des lignes sans signes musicaux apparaissent a la fin de

sections musicales.
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11. P. Oxy. 69. 4710

Dénomination | P. Oxy. 69. 4710

MP3 2440.09

Date IIle ou IVe siécle

Dimensions 4,6 x 6,5 cm

Disposition — (| blanc)

Main(s) Majuscule informelle présentant des traits cursifs
Contenu Indéterminé (tragédie ?)

Métrique Indéterminée

Trope musical | Hypolydien diatonique ?

Bibliographie | Edition : J. YUAN, « Fragment with Musical Notation », POxy 69 (2005), p. 45-46.
Reproductions | éd., pl. I ; POxy online.

Description

D’époque assez tardive (Ille ou IVe siécle), ce fragment porte les restes de quatre lignes
d’écriture accompagnées de notations musicales supra lineam. Le verso est blanc. Le papyrus est
parsemé de plusieurs trous et la trace d’un pli le traverse en son centre sur toute sa hauteur. L’écriture
est une majuscule informelle au trait épais, exécutée rapidement (v, p, o, v sont tracés en un seul trait),
et recourant ¢a et 1a a des ligatures (1 ap, avec le trait final du p se prolongeant jusqu’a la deuxiéme
ligne textuelle ; 2 ay, €1; 4 ar). Le texte et les notations musicales sont de la méme main. Des espaces
blancs aux lignes 2 et 4 indiquent peut-€tre des séparations entre des mots. Par son caractére peu soigné,

ce papyrus peut étre rapproché du P. Oxy. 53. 3705.

Le texte

Selon J. Yuan, ’auteur de I'unique édition du papyrus, « the text eludes interpretation ». En
effet, aucun mot ne peut &tre interprété de maniere certaine. La premicre ligne pourrait se découper JAov
o0 ydp[. A la deuxiéme ligne, le vacuum aprés le nu plaide pour un découpage Jv dyet [. Un trait oblique
aprés dyel pourrait représenter le reste d’une des deux branches d’un chi. Le découpage de la troisiéme
ligne est incertain. Le vacuum de la quatriéme ligne semble discréditer la legon fovAaic. Par ailleurs, la
derniére lettre du mot pourrait également correspondre & un omicron. Comme le note J. Yuan, cette
séquence peut étre mise en paralléle avec le vers 35 des Phéniciennes d’Euripide (npoc dpa ®oifov,
Aadc 0, ovpoc mdcic). L’aspect informel du fragment le rapproche des autres papyrus musicaux

oxyrhynchites portant des extraits tragiques.

1. Jhovovu yop[

2. Jvaye]
3. Jxnc mpo[
4. ]Bov Aouc|
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La musique

Disposé dans la déchirure supérieure du fragment, le premier signe musical n’est pas
identifiable. Un long trait oblique le traverse, se prolongeant longuement a gauche et a droite. Il ne me
semble pas impossible d’y reconnaitre la partie inférieure d’un € (n°49). S’il est également
envisageable, le signe V (n° 21) ne parait pas compatible avec les autres notations du fragment. Les
autres signes musicaux de la premiére ligne ne sont pas lisibles. Les trois autres lignes ne posent, quant

a elles, aucun probléme de déchiffrement. Quatre signes mélodiques y sont identifiés avec certitude :

28 | 37 |40 | 46
c|I |2 |O

A la quatriéme ligne apparait le méme signe en forme de ¥ que dans les P. Oxy. 65. 4465 et
53. 3705, au commentaire duquel je renvoie. A ’instar des deux autres papyrus ol ce signe apparait, on
peut penser que ce fragment est également composé dans le trope hypolydien. L’état fragmentaire du
texte ne permet pas de définir sa métrique. Du point de vue de la notation rythmique, on reléve la
présence d’une diseme a la ligne 2. Un leimma est tracé dans 1’espace blanc de la quatriéme ligne.
Comme dans les P. Oxy. 15. 1786 et 65. 4467, il adopte la forme arrondie d’un petit pont. Ce signe est

surmonté d’une stigme.
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12. P. Oxy. 44. 3161

Dénomination | P. Oxy. 44. 3161

MP3 2441.3

Datation Fin du IIle siecle

Dimensions Fr.15,7x 14,5 cm

Disposition Contenu musical — et |

Main(s) Majuscule informelle sur les deux faces par deux mains différentes
Contenu — : tragédie ; |: tragédie ?

Métrique Indéterminée (tendance anapestique par endroits)

Trope Tonien diatonique (avec métabole kot chctnua)

Bibliographie | Editions : M. W. HASLAM, « Texts with Musical Notation », POxy 44 (1976),
p.- 58-67 ; R. KANNICHT - B. SNELL, « II. Chartae musicae, adespota F 684-685 »,
in TrGF 2, Gottingen, 1981, p. 276-280 ; E. POHLMANN - M. L. WEST, DAGM,
Oxford, 2001, p. 174-181 (= n° 53) ; T. GAMMACURTA, Papyrologica scaenica. 1
copioni teatrali nella tradizione papiracea, Alexandrie, 2006, p. 219-232 (n° 22).
Commentaires : M. FERNANDEZ-GALIANO, « Diez afios de papirologia », EClas 23
(1979), p. 301 ; W. LUPPE, « Literarische Texte unter Ausschluss der Christlichen »,
APF 27 (1980), p. 248 ; T.J. MATHIESEN, « New Fragments of Ancient Greek
Music », Acta Musicologica 53 (1981) n° 1, p. 16-20 ; H. MAEHLER, « Literarische
Texte unter Ausschluss der Christlichen », APF 32 (1986), p. 83 ; M. L. WEST,
Ancient Greek Music, Oxford, 1992, p. 322-323 (n° 45 et 46¢) ; M. CH. MARTINELLI,
« Appendice. Documenti musicali antichi con sezioni musicate contigue a sezioni
senza note», in M. CH. MARTINELLI (éd.) La Musa dimenticata. Aspetti
dell’esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise, 2009), p. 296-297 ;
M. CH. MARTINELLI, Testi musicati, testi per la musica. Ipotesi su alcuni papiri
lirici, in M. CH. MARTINELLI (€d.), , La Musa dimenticata. Aspetti dell’ esperienza
musicale greca in eta ellenistica (Pise, 2009), p. 321 ; C. PERNIGOTTI, « I papiri ¢ le
pratiche della scrittura musicale nella Grecia antica », in M. CH. MARTINELLI (éd.),
La Musa dimenticata. Aspetti dell esperienza musicale greca in eta ellenistica (Pise,
2009), p. 309.

Reproductions | partim éd., pl. VI-VII ; POxy online.

Discographie | G. St. Neuman- Ph. Neuman- W. Gavin, Music of the Ancient Greeks, Pandourion
Records, 1995, pistes 8 (fr. I) et 9 (fr. IV) ; Ensemble De Organographia (G. St.
Neuman - Ph. Neuman), Music of the Ancient Sumerians, Egyptians and Greeks,
Pandourion Records, 2006, piste 10 (face |) ; Hagel website.

Description

Les quatre fragments composant le P. Oxy. 44. 3161 portent un contenu musical sur leurs deux
faces, les versos étant disposés téte-béche par rapport aux rectos. L’écriture est une majuscule informelle
datée du Ille si¢cle, mais produite par deux mains différentes sur les rectos et les versos. L’encre est
noire. Trés palie au verso, elle rend le déchiffrement difficile et seuls les fragments I | et III | ont été
¢édités, les fragments II | et IV | ne présentant que des traces d’encre indistinctes. La méme main a écrit
le texte et les notations musicales sur chaque face. La main des rectos présente davantage de ligatures
que celle des versos, qui est un peu plus régulicre et arrondie. Toutes deux ont tendance a séparer les
mots par des espaces blancs. L’écriture des notations musicales est plus cursive. Par exemple, a la
sixieme ligne du fr. [—, le tracé du premier U, répété cinq fois, est assez reconnaissable, tandis que ses

occurrences suivantes tendent a ressembler de plus en plus & un omega minuscule. A la onzieéme ligne
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du fr. I—, les branches des deux chi des notations musicales se redressent plus que dans les chi du texte.
Au recto du fragment 11, la scriptio continua n’est pas appliquée : des espaces blancs sont disposés
entre chaque mot, en sorte qu’on se demande si ce fragment appartient a la méme entité papyrologique
que les autres. Par ailleurs, pour ce fragment, il est difficile de préciser si ce sont les deux mémes mains
que celles des autres fragments qui ont écrit les deux faces. Alors que les éditeurs ne notent rien de
particulier a ce propos, T. J. Mathiesen remarque toutefois des différences du tracé de certaines lettres
comme 1’epsilon, lorsqu’il compare le verso des fragments I et III. Celles-ci sont moins perceptibles si

on compare le recto du fragment III a celui des autres fragments.

Le texte des rectos (—)

Déchiré a gauche et a droite, le fr. [— contient les restes de treize lignes d’écriture. Les onze
premiéres sont pourvues de notations musicales supra lineam. La onziéme, dont la fin est conservée,
s’acheve plus tot que les autres et permet de conclure que la colométrie n’était pas respectée. La
douziéme ligne est dépourvue de notations musicales, comme dans le P. Oxy. 65. 4463, ou une ligne
non musicale clot également une section musicale. La fin de cette ligne, également conservée, se trouve
a peu pres au méme niveau que la fin de la ligne 11. Quoique les éditeurs ouvrent les crochets a la fin
des lignes 11 et 12, il ne me semble pas que du texte soit perdu a droite pour ces lignes. La ligne 12 est
suivie d’un espace blanc. Une derniére ligne pourvue de notations musicales, visible dans la partie
inférieure du papyrus, représentait vraisemblablement le début d’une nouvelle section musicale.

Les quelques mots lisibles du fragment permettent d’en élucider un peu le contenu. On déduit
de la présence du pronom £pot (7), ainsi que du déterminant Eudv (8), que le texte était rédigé a la
premiére personne du singulier. Il mentionne a deux reprises (5 et 8) un enfant (tékvov), autour duquel
s’articulait sans doute un récit a la 3e personne (5 #A0[¢ ; 6 Aake[1). Le contexte est visiblement tragique :
le personnage qui prononce le monologue pourrait se plaindre de la mort (7 ©0 Oave[iv) de son enfant. Il
est question également de foréts (2 dpvudv) et d’une divinité (3 6e®d) ; les lignes 9 et 10 sont en rapport
avec le cri, le son et la voix (9 Pon 7l @Oey[ ; 10 pwviv). A la ligne 4, M. W. Haslam interpréte Stotccv
comme I’ infinitif futur de S1opépw, sur base de la correction Sioic {c}<e>wv. Il est question dans la suite
de la ligne d’une ou de loi(s) (&v vou[). L’extrait musical finit avec la mention du nom de Térée (11

Tnpsebc). A la ligne 12, on pourrait lire dmoic, « sans enfants ».
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Fr.1—
eTpeapev|
€a OpupdV ¢

co Oed ny[

pn tékvov EA0[

v Tivt TodTo Aode[

\ \

]

]

]

Jct drofc {c}<e>wv &v vip[
]

]

]pt cvv £poi 10 Bav[ely

bl \

t]ékvov Euov o[

O 0 9 N W kA W N =

AN

Jake Bon 7t pOeyE[

—
(=]

Jtov eovny tdya[

—_—
—_—

]Tnpedc

—
o

Jamonc
vacuum

13 Jk[ Jrpamov[

Parsemé de trous, le fr. II— est déchiré dans sa partie inférieure. La marge supérieure mesure
environ 1 centimétre. On distingue la trace de seize lignes d’écriture, parmi lesquelles les lignes 10 a 15
ne sont pas surmontées de notations musicales. A 1’exception de quelques traces d’encre, les lignes 6
(texte et musique) et 8 (texte) ne sont pas conservées en raison d’une perte de fibres horizontales. Les
¢diteurs considerent que la ligne 9 est incompléte et que les débuts des lignes 10 et 11 sont perdus, ce
qui ne me semble pas étre le cas. En effet, a I’instar des lignes 11 et 12 du fragment précédent, la ligne
9 s’achéve plus tot que les précédentes et la ligne 10, dépourvue de notations musicales, parait compléte
a gauche, mais disposée en gicBecic par rapport aux lignes précédentes. La ligne 11 présente une forte
indentation. On y distingue les deux premieres lettres de ce qui pouvait constituer un titre ou une
indication de personnage. Cette ligne est dépourvue de notations musicales, de méme que les lignes 12
a 15, écrites avec un interligne de moitié moindre environ par rapport a celui du début du fragment, et
disposées en légére €lcOecic®®. De nouveau, E. P6hlmann et M. L. West laissent des crochets droits
ouverts au début de ces quatre lignes, alors qu’elles sont complétes a gauche. Aprés un vacuum et une
paragraphos, la ligne 16 inaugure une nouvelle section musicale.

Du point de vue du contenu, on lit tapBd [p]eydA[ (3), « je suis (grandement) effrayé(e) », ainsi
que plusieurs noms propres : Phaéton (4), Skyros (12), vraisemblablement le début du nom de Deidamie
(13) et le début du nom d’Achille (15). Les deux lettres An[ a la ligne 11 pourraient également

mentionner Deidamie. Il est intéressant de confronter le témoignage de ce fragment a celui d’un autre

58 1 identification, par E. P6hlmann et M. L. West, d’une paragraphos avant la ligne 12, ou on distingue, en effet,
une petite ligne, ne me semble pas avérée. Au début de la ligne 12, ils interpretent également des taches d’encre
comme un hypothétique symbole X°, abréviation de yopod. Pour ma part, je ne distingue rien de tel sur I’image
numérique du papyrus.
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papyrus musical, le P. Louvre inv. E. 10534 (provenance inconnue ; Ile siecle ; MP? 236.04), qui
présente également une alternance entre des lignes musicales et des lignes de texte sans signes musicaux.
Les lignes récitées se distinguent des lignes chantées par leur disposition stichique, alors que les lignes
musicales ne respectent pas la colométrie. En raison de lacunes moins importantes au début des lignes
récitées qu’en téte des lignes chantées, A. Bélis, qui a fourni la premiére édition du fragment en 2004, a
déduit que les lignes non musicales devaient &tre disposées en &icBecic par rapport aux lignes
musicales®. Une situation similaire pourrait se présenter dans le fr. Il — du P. Oxy. 44. 3161, dans
lequel les lignes non musicales 10 et 12 a 15, écrites en £lcOecic, pourraient respecter la colométrie. Les
lignes 10, 12, 14 et 15 semblent, en effet, commencer par des mots entiers, ce qui peut ¢galement étre
le cas de la treiziéme ligne ou pdle devrait alors étre interprété comme une forme a ’impératif de
BAdck®. Dans ce cas, le nom de Deidamie qui suit ce verbe pourrait étre décliné au vocatif. Le fragment
pourrait contenir une scéne alternant chant et dialogue entre au moins deux personnages, dont I’un serait
Deidamie. Les lignes 12 a 15 pourraient avoir servi d’introduction récitée a 1’extrait musical qui suit ou

de bref interméde récité assurant la transition entre deux extraits chantés.

Fr.ll —

1] o[

2 1ol

3 JropBd [uleydd]
4  ]Daébov[

5 Jvovnceg]
6  vacat

7 1o eutov]
8  vacat

9 ]...ocou

10 koboc k[
11 An[
12 Cxbpov|

13 uore dnid[

14 HeTo yRv Al

15 TOV A
vacuum

16 Jovi|

Le fr. [lI— conserve deux lignes du bas d’une colonne, suivie d’une marge inférieure d’environ
1,7 centimétre. Les deux lignes textuelles qu’il contient ne sont complétes qu’a droite ot on observe une

marge de plus ou moins 2, 4 centimétres. Le respect de la justification a droite montre une nouvelle fois

9 Bélis (2004), p. 1310.
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que la colométrie n’était pas observée. Les deux lignes sont surmontées de signes musicaux. La premiére
se traduit aisément : « il périt a4 cause d’une femme ». Si on adopte la restitution dmdr]otto, qui semble
¢vidente a la deuxiéme ligne, on pourrait la traduire : « au diable Paris, au diable son jugement ». La

femme incriminée a la premiére ligne, sans aucun doute, doit étre identifiée a Héléne.

Fr. Il —
1 ]c drnddecev i yovaika

2 andAJorro Idpic dmdrorto kpicic

Le fr. IV— est trés mal conservé et présente de nombreux trous. Il est déchiré en deux parties,
présentées 1’une a coté de I’autre sur I’image numérique du fragment, mais qui étaient initialement
jointives. On y distingue les restes de douze lignes de texte avec notations musicales. La douziéme ligne
textuelle est réduite a des traces d’encre. L’image numérique du fragment permet difficilement le
déchiffrement, en sorte que je fournis le texte édité par E. P6hlmann et M. L. West en 2001.

Le champ lexical a trait a la mort : il y est question de « Nérée mort » (3), d’une « sépulture avec
les Néréides » (4). A la cinquiéme ligne, vijmiov épopduny peut se traduire « je pleurais ce nourrisson ».
La ligne 7 poursuit sur le méme ton : « il eut une sépulture ». A la ligne 8, on pourrait traduire : « il
nageait avec moi », du verbe covviiyopat. Il est question, a la ligne suivante de « feu ». Enfin, a la ligne

10, on restitue aisément yfic ‘EAA[dSoc, « de la terre de Grece ».

Ll ]l

’ 4

Indco copara méca myev [

1dov... Nnpedc vékuc[t

Jiov taeny peta Nnpeidov

1

2

3

4

5 ] exn vimov uopdunv|
6 ]eteme

7 ... tdgov Ecxev[

8 ]...coveviixetd pottoy gl
9 ]..xara mhp &id [

10 1 v yfic ‘EAA[ddoc
11 ].0.gBof]

12 vacat

Commentaire des rectos

La mise en page des fragments du recto suggére que leur contenu se compose de plusieurs
extraits indépendants les uns des autres. Plusieurs références y sont faites a des figures mythologiques :

Térée (fr. I), Phaéton, Deidamie et Achille (fr. II), Paris et Héléne (fr. IIT), Nérée et les Néréides (fr. IV).
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Le lien entre ces différents personnages pourrait étre leur destin particuliérement tragique. Victime de
la cruelle vengeance de son épouse Procné et de sa belle-sceur Philomele, Térée mangea a son insu son
fils Itys, qu’on lui avait servi comme repas. Cette histoire était relatée dans le Térée de Sophocle,
aujourd’hui perdu. Phaéton connut une mort non moins funeste, foudroyé par Zeus sur le char de son
pere Hélios, qu’il avait suppli¢ de pouvoir conduire pendant un jour. Dans les lignes non musicales du
fragment I, le nom d’Achille apparait trois lignes aprées la mention de Scyros. C’est dans cette ile, a la
cour du roi Lycoméde, que Thétis cacha son jeune fils, déguisé en fille, dans 1’espoir de I’empécher de
prendre part a I’expédition troyenne. Ayant découvert la supercherie, Deidamie, une des filles du roi,
congut d’Achille un fils, Néoptoléme. Emmené a Troie par Ulysse, ce dernier s’y illustra en tuant le roi
Priam et sera finalement assassiné par Oreste. Au fragment III, le couple d’Héléne et Paris n’est plus a
présenter. Enfin, a ’instar du fragment I, le fragment IV contient la plainte d’un parent infortuné
déplorant la perte prématurée de son enfant. Il y est question de la divinité marine, Nérée, et de ses filles,
les Néréides, parmi lesquelles la plus connue est sans doute Thétis, la mére infortunée d’ Achille.

T. Gammacurta a proposé d’identifier dans ces fragments un recueil de lamentations de cinq
meres célebres de la mythologie déplorant la mort tragique de leurs fils. Ces plaintes, arborant la forme
de monologues mis en musique, pourraient avoir été extraites de tragédies existantes et rassemblées en
raison de leur thématique commune. T. Gammacurta propose d’identifier ces cinq femmes a Procné, la
mere d’Itys (fr. I), Climéne, la mére de Phaéton (fr. I, extrait 1), Deidamie, la mére de Néoptoleme
(fr. II, extrait 2), Hécube, la mére d’Hector (fr. III) et Thétis, la mére d’Achille (fr. IV)*. Le nom de
chacune d’elles était peut-&tre écrit au début des extraits, comme cela semble &tre le cas a la ligne 11 du
fragment II pour Deidamie. Parmi ces cinq figures mythologiques, Procné semble avoir connu une

association particuliére au chant, comme I’atteste un passage de I’Agamemnon d’Eschyle (1140-1149) :

Le cheeur : Tu délires, jouet d’un dieu, pour chanter ainsi sur toi-méme un chant si peu enchanteur ! Tel
le rossignol®' fauve, jamais las d’appeler : « Itys ! Itys ! », gémit, hélas ! en son cceur douloureux, sur une
vie trop riche de douleurs.

Cassandre : Hélas! hélas! n’évoque pas le sort du rossignol mélodieux ; d’un corps ailé les dieux ’ont
revétu; sa vie - n’étaient ses plaintes - ne serait que douceur: moi, je suis réservée au fer qui fend les
fronts ! (trad. P. Mazon, Paris, CUF, 1961, p. 51)%2.

Une remarque similaire peut étre formulée a 1’égard de Deidamie qui, pour reprendre les mots
de T. Gammacurata, semble avoir étre une figure fort appréciée dans les spectacles musicaux des

époques hellénistique et romaine®. En effet, son nom apparait aussi dans le P. Oslo. inv. 1413 A-B

0 Gammacurta (2006), p. 229.

1 Procné se métamorphose en rossignol a la fin du mythe. Dans les Oiseaux, Aristophane associe également
Procné, la femme-rossignol, au chant (100-101).

62 X0 : dpevopavic Tic &1 Oeopdpntoc, du|ei 8 avtdc Opogic | vépov dvopov, oid tic E0vd | dkdpetoc Bodc, ed,
tohatvaic  @peciv|”Itov “Ttov  ctévouc’  dueiOoAfi  xaxoic|dndov  Plov.|KA: lo 1o Ayeloc|udpov
andévoc: mepéfarov ydp ot|nrepopdpov dépac Beoi|yhukdy T dy<ew ai>dva khovudtov drep: |Epol 8¢ pipver
cxicuoc Gperike dopi.

6 Gammacurta (2006), p. 224.
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(provenance oxyrhynchite ? ; Ier-lle siécle ; MP?* 1706 ; DAGM 39-40), composé de deux extraits
musicaux distincts. Dans la premiére section, située a Skyros, un messager relate une dvodoc d’Achille
depuis les Enfers pour contrer une tentative meurtriére des femmes troyennes. Deidamie, en position
d’interlocutrice, est interpellée a la ligne 7 et enjointe au courage (0dpcel, TAMipOV Anidduein).

Néoptoléme y est mentionné a la ligne 13 et semble également concerné dans le deuxiéme extrait.

Le texte des versos (])

Vu le mauvais état de conservation des versos, dont les images numériques ne permettent pas le
déchiffrement, je reproduis ici leurs textes tels qu’édités par E. Pohlmann et M. L. West. Trés abrasé, le
fr. I | se laisse déchiffrer avec peine. Il contient onze lignes de texte, ou les notations musicales ne font
défaut que sur la neuvieme. Vu I’espace interlinéaire séparant les lignes 8 et 9, on peut penser que
celles-ci y étaient initialement présentes, mais sont aujourd’hui totalement effacées. Une marge
inférieure d’environ 2 centimétres permet d’avancer que 1’on a affaire au bas d’une colonne. Le contenu
est obscur. Le début de 1’ethnonyme « Lydiens » apparait a deux reprises (1 et 7). La finale verbale

yeton a la ligne 8 pourrait indiquer un texte narratif a la 3e personne du singulier.

Fr.1|
] grwov Avd |

]..Todnvvo[

1
2
3
4
5 Javikdwv]
6 Jraddov o
7 ] ot Avd[
8  ]Jyeron kopo|
9

1
1

]

]

]

]

] ot acwv of
0 ]poxton|
1]

xopw[

Avec une marge supérieure d’un peu moins d’1 centimétre, le fr. IIl | constitue le haut d’un
coupon, ce qui est logique vu que le recto, disposé téte-béche, présente une marge inférieure. Les quatre
lignes qui composent le fragment semblent complétes a droite. Plus courte que les autres, la quatriéme
pouvait correspondre a la fin d’une section. Les trois derniéres lignes sont trés serrées, comme si la
troisi¢éme avait été insérée entre la deuxiéme et la quatriéme, dans un espace non destiné préalablement
a la recevoir. Des traces d’encre dans le bas du fragment pourraient constituer les restes d’une cinquiéme
ligne. A la fin de la quatriéme ligne, on distingue un signe dont 1’interprétation est débattue par les

¢diteurs. M. W. Haslam se borne a souligner la présence d’une « ornementation at the end », tandis
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qu’E. PGhlmann et M. L. West y voient une coronis. Des signes similaires de fonction également
indéterminée ont été repérés dans deux autres papyrus d’Oxyrhynque datés du Ile siecle, le
P. Oxy. 25. 2429 (MP? 362), contenant un commentaire sur Epicharme, et le P. Oxy. 32. 2637 (MP?

1949.3), portant un commentaire de lyrisme choral®

. Parmi les papyrus musicaux, le P. CtYBR
inv. 4510 (provenance inconnue ; Ile si¢cle ; MP? 2441.42 ; DAGM 41) offre également un parall¢le
intéressant ou un signe assez comparable apparait au niveau d’un espace blanc séparant deux extraits
musicaux. Tout au plus peut-on avancer que, dans le P. Oxy. 44. 3161, il s’agit vraisemblablement d’un
signe de fin de ligne.

Si, dans le fr. I |, il était question des Lydiens, ce sont les Perses qui sont ici mentionnés dans
I’invocation au vocatif de la ligne 1 : « en foule, 6 race des Perses ». A la deuxiéme ligne, matpdc Aghiov,
« du pére Soleil », fait peut-étre référence au dieu Hélios. La forme dorienne d’fjioc, également attestée
dans les cheeurs de Sophocle et d’Euripide, pourrait indiquer 1’appartenance du texte a une partie chorale
de tragédie. A la ligne 3, PactAéa se référe peut-étre au Grand Roi. La quatriéme ligne contient une

forme verbale au subjonctif aoriste de katabpnvéw, « déplorer », conjuguée a la 3e personne du singulier

a la voix active ou a la deuxiéme personne du singulier a la voie moyenne.

Fr. 1M |
1 ]c dhc & yévoc @ Tepcdv|
2 o motpoc Aghiov me [

31 Bacéa[ ] pov

4 1 v xatafpnvicnt +

Commentaire des versos

La thématique des versos parait d’une tout autre nature par rapport a celle du recto. On n’y
décele aucun référent mythologique. Seule la présence du verbe wxatobpnvéw (fr. I |) pourrait
¢éventuellement renouer avec le coté pathétique du recto. On note également qu’a la différence du recto,
le verso ne contient aucune ligne textuelle sans notations musicales et ne se présente pas sous la forme

d’extraits séparés par des espaces blancs.

La musique

L’ensemble des fragments illuste le trope ionien avec, par endroits, une métabole kata coctnua :

19 12412528 |31 (32(36|37]|40 |46
1 X|®|C|O

[1]
~
N
G

* McNamee (1992), p. 46-47 (table 3).
65 A la ligne 7 du fr. II —, les éditeurs interprétent sans doute a tort le signe 1(n° 19) comme un 7 (n° 16).
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A I’exception de la ligne 6 du fr. I —, ou le signe U est répété sur cing syllabes consécutives, la
mélodie revét un caractére assez dynamique : échelonnée sur un intervalle de dixieéme, elle recourt a des
sauts d’intervalles de toutes sortes. Elle prend peu en compte 1’accentuation des mots. Certaines syllabes,
particuliérement dans des noms propres, sont ornées de mélismes : ¢’est le cas de Tnpedc, a la fin d’une
section musicale (fr. [ —, 11), et de Ilepcav (fr. III |, 1). La méme tendance a orner des noms propres
se retrouve également dans le P. Oslo. inv. 1413 A-B, mentionné précédemment, et dans le péan de
Berlin, le P. Berl. 6870 + 14097 [1-12] (Contrapollinopolis ? ; II-Ille siécle ; MP? 1706.1 ; DAGM 50).
La mélodie tend a se poser sur la note C, constituant, en ionien, la note mobile sous-jacente a la mése
(X) dans le tétracorde des moyennes. C’est le cas sur 8e® (fr. I —, 3), ]pn (fr. I —, 5), sur la syllabe
perdue avant tivi tadto (fr. I —, 6), et sur wdp (fr. IV—, 9). Dans les quatre cas, le signe C est suivi d’un
leimma, indiquant une pause mélodique a ces endroits. Le mélisme sur Tnpevoc (fr. [ —, 11) se termine
¢galement sur ce degré, précédé de la mese (CXXC).

La métrique du P. Oxy. 44. 3161 n’a pas bénéficié, a ce jour, d’une interprétation convaincante.
Les stigmai et disémai présentes sur 1’ensemble du papyrus aident peu a 1’élucider. E. POhlmann et
M. L. West éditent également une tétraséme a la troisieéme ligne du fr. IV —, mais cette lecture reste
incertaine. Comme dans le P. Oxy. 65. 4465, des traits obliques apparaissent ¢a et la dans les lignes de
notations musicales des fr. I — et III |. Peut-étre servaient-ils a séparer les unités métriques. A la
troisiéme ligne du fr. I—, un de ces traits obliques, disposé a 1’endroit d’un hiatus (0@ /My[) favorise
cette interprétation, qui est d’autant plus renforcée par la cadence mélodique a cet endroit. Un autre trait
est présent aprés Tnpevc (fr. I—, 11), a la fin de I’extrait musical. En revanche, a la premiére ligne du
fr. 111 |, des traits obliques séparent des unités métriques assez petites : Jc 6Aic/ @ yévoc/ @ Iepcdv]. La
présence de ces traits a la fois sur le recto et le verso du fragment, écrits par des mains différentes, atteste
des pratiques scribales similaires en matiére de notation musicale. Les deux mains ont pu étre formées
a la méme école, voire se cotoyer, dans le cas d’une utilisation des deux faces a une date rapprochée.

Si une tendance anapestique est perceptible par endroits dans le fr. I—, sa métrique n’en
demeure pas moins obscure. Dans le fr. [I—, une tendance anapestique s’affirme clairement aux lignes
12 a 15, dépourvues de notations musicales. On peut y puiser un argument pour considérer ces lignes
comme des vers de récitation, plutot que comme des indications extratextuelles. A la ligne 2 du fr. IIl —
et aux lignes 1 et 4 du fr. Il |, un rythme anapestique est également perceptible. Il n’est pas exclu que
les lignes 12 du fr. I — et 10 du fr. Il —, également dépourvues de notations musicales, présentent un
rythme iambique, mais elles sont trop mal conservées pour pouvoir I’affirmer avec certitude. Outre des
stigmai et des disemai, le papyrus atteste ¢galement des hyphens, quelques rares dikola, et des leimmata,
qui apparaissent, simples ou surmontés d’une stigme et, dans un cas, également d’une disemé (fr. IV —,
9). Comme on 1’a mentionné ci-dessus, ce signe apparait généralement a la fin de phrases mélodiques :
a la ligne 9 du fr. II—, par exemple, un leimma est présent comme dernier signe musical du fragment.

Dans un seul cas, a la ligne 10 du fr. I—, un leimma apparait au sein d’un mot : QAVAVA.
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Commentaire général

Le P. Oxy. 44. 3161 partage avec le P. Oxy. 53. 3704 la caractéristique de porter un contenu
musical sur ses deux faces. Mettant en relation ces deux papyrus, T. Gammacurta propose de les
identifier comme des coupons opisthographes illustrant la préparation progressive d’un spectacle, par
ajouts successifs d’extraits dramatiques mis en musique. Si cette hypothése me parait plausible pour le
P. Oxy. 53. 3704, je suis plus réticente pour le P. Oxy. 44. 3161. Je pense que T. Gammacurta ne prend
pas suffisamment en compte certaines différences majeures entre les deux papyrus. Alors que, dans le
P. Oxy. 53. 3704, les deux mémes mains (I’une textuelle, I’autre musicale), ont écrit les deux faces, le
P. Oxy. 44. 3161 présente un recto et un verso écrits par deux mains différentes. Si I’examen
paléographique permet, certes, de dater les deux écritures de la méme époque, rien ne prouve néanmoins
qu’elles aient fait I’objet d’un usage exactement contemporain. Par ailleurs, a la différence du
P. Oxy. 53. 3704, ou le verso est écrit dans le méme sens que le recto, le verso du P. Oxy. 44. 3161 est
disposé téte-béche par rapport au recto. Enfin, alors que les deux faces du P. Oxy. 53. 3704 présentent
une certaine cohérence du point de vue du contenu et de la métrique, la relation entre le recto et le verso
du P. Oxy. 44. 3161 reste obscure. Aucun paralléle thématique n’a pu y étre décelé, hormis une certaine
tendance pathétique et I’unité de trope. Le papyrus pourrait avoir fait 1I’objet d’un réemploi peu de temps
aprés sa premiére utilisation, pour noter une autre composition musicale sans lien avec celle de 1’autre
face. La situation de ce papyrus n’est pas sans évoquer celle du P. Oxy. 3. 413 (Ile siécle ; MP? 1745),
présentant également une copie théatrale. Ce papyrus, dont le recto porte le mime de Charition, a fait
I’objet d’une réutilisation rapide par une seconde main, qui a disposé sur le recto une fable (moudia),
dénommée ’Adultére. A la suite de celle-ci, une colonne contient un dialogue mettant en scéne les
mémes personnages que dans le mime du recto, €crit par la main du verso, ce qui montre une interaction
entre les deux faces. La face du recto présente également des signes de renvoi au verso par la main du
verso. Le P. Oxy. 44. 3161 pourrait présenter une situation similaire d’interaction entre les mains du

recto et du verso.
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13. P. Oxy. 44. 3162

Dénomination | P. Oxy. 44. 3162

MP3 2441.4

Datation Milieu du Ille siécle

Dimensions 7x7,5cm

Disposition — (| blanc)

Main(s) Majuscule libraire, avec séparation des syllabes
Contenu Indéterminé (hymne ?)

Métrique Trochées (tétramétres ?)

Trope Hypolydien diatonique (avec métabole kota chctnua)

Bibliographie | Editions : M. H. HASLAM, « Text with Musical Notation », POxy 44 (1976),
p. 67-72 ; R. KANNICHT - B. SNELL, « II. Chartae musicae, adespota F 686 »,
TrGF 2, Géttingen, 1981, p. 280 ; E. POHLMANN - M. L. WEST, DAGM, Oxford,
2001, p. 182-183 (= n°55) ; T. GAMMACURTA, Papyrologica scaenica. 1 copioni
teatrali nella tradizione papiracea, Alexandrie, 2006, p. 233-235 (= n° 23).
Commentaires : M. FERNANDEZ-GALIANO, « Diez afios de papirologia », EClas 23
(1979), p. 301-302 ; W.LUPPE, « Literarische Texte unter Ausschluss der
Christlichen », APF 27 (1980), p. 248 ; T.J. MATHIESEN, « New Fragments of
Ancient Greek Music », Acta Musicologica 53 (1981) n° 1, p. 20-21 ; C. PERNIGOTTI,
«1 papiri e le pratiche della scrittura musicale nella Grecia antica », in
M. CH. MARTINELLI (€d.), La Musa dimenticata. Aspetti dell’esperienza musicale
greca in eta ellenistica (Pise, 2009), p. 309.

Reproductions | éd., pl. VI ; POxy online.

Discographie | Ensemble De Organographia (G. St. Neuman - Ph. Neuman), Music of the Ancient
Sumerians, Egyptians and Greeks, Pandourion Records, 2006, piste 5.

Description

Ecrit dans une élégante majuscule libraire, le P. Oxy. 44. 3162 conserve sept lignes de texte
avec notations musicales. Le texte et la musique sont écrits par la méme main. Les traits sont épais et
posés, avec toutefois certaines lettres d’exécution plus cursive (A et M arrondis). Comme dans les
P. Oxy. 53.3704 et 15. 1786, on observe une différence dans le tracé de 1’epsilon, arrondi dans les lignes
de texte et plus anguleux dans les notations musicales. A I’instar du P. Oxy. 65. 4462, les syllabes sont
séparées par des espaces blancs et les notations musicales sont scrupuleusement disposées sur la derniére
lettre de chaque syllabe. Comme le note T. Gammacurta, le soin apporté a la copie assez remarquable
pour un papyrus musical semble dénoter une phase de rédaction postérieure a la phase de composition.

Le papyrus ne porte pas d’écriture au verso.
Le texte

Le contenu est extrémement fragmentaire. A la premiére ligne, 0w correspond sans doute au
début d’une forme de B{ococ, « thiase », ou d’un mot de la méme famille. A la quatrieme ligne, on ne
peut préciser si I’on a affaire a I’adverbe mapovtd ou s’il faut découper map’avtd. Dans I’ editio princeps,
M. H. Haslam propose de restituer Tatf]p ou pritn]p au début de la cinquiéme ligne. Dans tous les cas,

un fait que les éditeurs n’ont pas noté est que la position de la particule ydp aprés ce mot suggére qu’il
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n’était pas précédé de I’article. La forme verbale kvpl équivaut a kvpel par iotacisme. La sixieme ligne

contient une autre forme verbale a la 3e personne du singulier : £€€n[e]uye, « il a envoyé ».

1 Jete Ola[

2 Jtov vo[

3 Jotnc mobBev[

4 v mapawto, ko[

5 1p yap od kupl cov[
6 Joc &&énfe]uyel

7 Jel 1ol

La musique

S’échelonnant sur un intervalle de quinte, la mélodie est composée dans le trope hypolydien et

recourt & une métabole xotd cOcTNUA. :

28 |31 |32 (34|37 |40 41
Cc |0 M|l (Z |E

[1]

Assez statique, la mélodie se limite & des intervalles de secondes et tierces. A la ligne 5, le signe
E est répété sur chaque syllabe. Généralement, I’accent des mots est pris en compte. Seule la syllabe
v (2) est décomposée en deux notes, précédées d’un dikolon. L’usage régulier de la stigme permet de
conclure que le rythme est trochaique. En effet, sur tout le fragment se répétent des successions de
ditrochées, dont un sur deux est noté en arsis par une stigmé : _U ~U. La précision de la notation
rythmique du fragment le distingue des autres papyrus musicaux d’Oxyrhynque. En particulier, la

notation des trochées du P. Oxy. 25. 2436 (1-5) est sans commune mesure avec celle de ce papyrus.

Commentaire

S’il est impossible de déterminer avec certitude le genre littéraire représenté, rien n’indique que
le fragment contient un extrait de tragédie, comme la plupart des autres papyrus musicaux retrouvés a
Oxyrhynque, desquels il se distingue fortement par le soin apporté a sa copie. On a noté que sa facture
¢tait proche de celle du P. Oxy. 65. 4462, pour lequel 1’appartenance au genre hymnique est envisagée.
La datation assez tardive du fragment, au milieu du troisiéme siécle, permettrait également de suggérer
un contexte hymnique chrétien, a I’instar du P. Oxy. 15. 1786 datant de la fin du Ille si¢cle. Si, suivant
M. H. Haslam, on restitue matf]p a la ligne 5, I’absence présumée d’article pourrait s’expliquer dans un
contexte chrétien, ol le nom du Pére apparaissait indifféremment précédé ou nom de I’article®®. Dans le

P. Oxy. 15. 1786, les trois noms de la Trinité apparaissent également sans article.

% Arndt-Gingrich (1952), p. 641.
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14. P. Oxy. 15. 1786

Dénomination | P. Oxy. 15. 1786

MP3? Non repris dans le catalogue (contenu chrétien)

Datation Fin du IIle siécle

Dimensions 29,6 X 5cm

Disposition Ecrit — sur la face | (— compte agricole de la premiére moitié du Ille siécle)

Main(s) Majuscule informelle

Contenu Hymne chrétienne (pricre a la Trinité)

Métrique Anapestes

Trope Hypolydien diatonique
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Records, 1995, piste 17 ; Ensemble Kérylos (sous la direction d’A. Bélis), De la pierre
au son. Musiques de [’Antiquité Grecque, 1996, piste 15 ; Ensemble Kérylos (sous la
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Description

Premier papyrus musical grec a avoir été édité, en 1922, le P. Oxy. 15. 1786 constitue le plus

ancien chant chrétien conservé a ce jour. Il conserve les cinq lignes finales d’une hymne a la Trinité,
dont la dernicre, plus courte que les autres, s’achéve par la double répétition d’« Amen ». Le texte est
écrit transversa charta en lignes longues de presque 30 centimétres sur le verso d’un compte agricole.
Une telle longueur est remarquable, méme pour un papyrus musical. L’ensemble de ces caractéristiques
suggere que le scripteur disposait au départ d’un simple coupon de papyrus, dont il a cherché a
rentabiliser au maximum la surface disponible. Le recours a un papyrus de réemploi dénote un usage
personnel. Les signes musicaux de la premiere ligne ne sont pas conservés, en raison d’une déchirure
du papyrus dans sa partie supérieure. Les lignes sont complétes a droite, mais la moitié gauche des trois
premiéres est perdue. La quatrieme ligne doit étre compléte, a une syllabe prés a gauche. L’écriture est
une majuscule informelle relativement soignée. Fait unique parmi les papyrus musicaux d’Oxyrhynque,
les mots ne sont pas écrits en scriptio continua, mais sont séparés, et des diastolai sont utilisées a la
ligne 4, alors qu’aucun des autres papyrus ne porte de signe de ponctuation. Les signes musicaux ont
¢été écrits par un calame a la pointe plus fine, dans un module légérement plus petit que celui du texte.

Comme le notent B. P. Grenfell et A. S. Hunt, il est difficile de préciser s’ils sont de la méme main que
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le texte. A D’instar des autres papyrus musicaux se présentant comme des copies de réemploi,
j’inclinerais a penser qu’ils sont de la méme main, notamment parce que le tracé de la lettre @, récurrente
dans le texte et la musique, parait assez uniforme. Comme dans plusieurs autres papyrus musicaux,

I’epsilon est plus anguleux dans les lignes musicales que dans les lignes textuelles, ou il est plus arrondi.

Le texte

Pour compléter les lignes lacunaires, les commentateurs ont multipli¢ les conjectures.

S’inspirant de celle de Ch. H. Cosgrove, la transcription ci-dessous n’en tiendra pas compte.

1 ca. 31 lettres Jopob macon te Be0d Adyyuot dg[ I
2 [ ca. 28 lettres v Tav Nd crydto pnd’ detpo paecpdpa y[ 19
3 100v[ Jhew[ 1 pl ca. 13 lettres ] [xlotoudv pobimv macat buvodvimv 8’ nudv

4 mlotépo OV dytov Tvedpo Thcol SuvApELC EmP®VOHVTIOV Guny Guny KpdToc atvoc

5 [ ca l5lettres  18[ot]A[pt] pdvo[i] md[v]tev dyaddv duny Gunv

1 ... ensemble, et toutes (les forces ?) ... remarquables de Dieu...

2 ... laurore, que le silence soit, et que les astres porteurs de lumiére ne ... pas...

3 ...toutes (les forces ?) des fleuves impétueux, nous-mémes célébrant dans une hymne

4 le Pere, le Fils et le Saint-Esprit, toutes les puissances de ceux qui crient : « Amen, Amen ! ».
Terrible force...

5 ... al’unique dispensateur de tous les biens, Amen, Amen !

Comme le remarque Ch. H. Cosgrove, les mots se référent a trois groupes d’actants : les
éléments naturels (1’aurore®’, les astres, les fleuves), enjoints au silence, un « nous », qui chante I’hymne,
et des « puissances », y répondant par une doxologie (double « Amen ! »). Le langage déictique de la
ligne 3 (Opvodvimv & Audv) est propre a la littérature hymnique®. Par ailleurs, le motif du silence
cosmique avant I’accomplissement d’un acte rituel est un théme relativement récurrent dans la littérature
grecque, dont M. L. West et Ch. H. Cosgrove repérent diverses occurrences chez Homeére, dans les
drames classiques et dans la littérature d’époque romaine®. Particuliérement présent dans I’hymnodie,
ce motif apparait dans un hymne a Apollon d’époque romaine, un hymne de Callimaque, un hymne
satirique de Lucien dans sa piéce intitulée La Goutte, un hymne de Mésomede et deux hymnes de
Synésios. Parmi les documents musicaux, on le retrouve également dans le péan a Apollon de Liménios
(128/7 avant notre ére) copié¢ sur un des murs du Trésor des Athéniens a Delphes. Un paralléle entre

I’hymne du P. Oxy. 15. 1786 et les hymnes de Synésios, théologien et po¢te néoplatonicien des IV-Ve

67 Linguistiquement, on note 1’usage de la forme dorienne tdv de ’article a ’accusatif féminin, 4 la ligne 2.
8 Cosgrove (2011), p. 37, 77 sqq.
% West (1992a), p. 48-50 ; Cosgrove (2011), p. 39-44.
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siécles, avait déja été établi de bonne heure par W. Cronert. Aux yeux de Ch. H. Cosgrove, les
« puissances » (duvdueic) mentionnées a la ligne 4 pourraient se référer aux anges, parfois qualifiées de
la sorte par les auteurs chrétiens des II et Ile siécles”. Quant au terme aivoc 4 la fin de la ligne, le méme
auteur note qu’il ne reléve pas du lexique doxologique commun (a I’inverse de termes comme dOvapic,
Kkpdroc ou Boctreia). Ce choix lexical a pu étre conditionné par des contraintes métriques (cf. infia). A
la dernic¢re ligne, le théme de Dieu dispensateur des biens, présent dans la littérature chrétienne
néotestamentaire, pourrait constituer un héritage paien ancien des poétes épiques (cf. Hom., Od., 8, 325 ;
Hés., Th., 46, 111 et 633). Dans un contexte chrétien, le théme est notamment présent chez Clément
d’Alexandrie et Origéne’!. Les cinq lignes du fragment décrivent vraisemblablement un acte de priére
collective préparée par un appel au silence des éléments naturels et a laquelle les puissances angéliques
sont appelées a répondre par une doxologie. L’appel au silence se situant logiquement en début d’hymne,
sa présence a la deuxiéme ligne dans le P. Oxy. 15. 1786 et le fait que la fin de I’hymne est conservée
suggerent que la composition initiale était de taille assez réduite : peut-&tre ne comportait-elle pas plus

de cing lignes initialement’.

La musique

L’hymne illustre le trope hypolydien :

2012528 (3132|3740 |41
R|® |C|O |2 |1l |Z |E

La mélodie se caractérise par un style orné, qui a particulicrement attiré 1’attention des
commentateurs : les syllabes sont souvent décomposées en deux notes, liées indistinctement par des
hyphens ou des dikola, parfois combinés. Sur les quatre occurences du mot « Amen », les mélismes sont
assez remarquables. Ceux-ci ont contribué a nourrir 1’idée que 1’esthétique musicale de I’hymne serait
davantage inspirée de traditions musicales orientales, plutét qu’helléniques. Cette thése prévaut dans
nombre de publications consacrées au P. Oxy. 15. 1786 antérieures aux travaux de M. L. West.
Aujourd’hui, le développement des études musicales antiques et I’accroissement du corpus de papyrus
musicaux a permis de nuancer cette thése, vu qu’un style musical particuli¢rement mélismatique se
retrouve également dans plusieurs autres papyrus d’époque romaine’. M. L. West a été le premier a
confronter certains motifs musicaux du P. Oxy. 15.1786 avec des motifs du péan de Berlin
(P. Berl. inv. 6870 + 14097 [1-12] ; MP3 1706.1 ; DAGM 50) et du P. Oslo. inv. 1413 A-B (MP? 1706 ;
DAGM 39-40), datant tous deux de I’époque romaine’®. Ch. H. Cosgrove y ajoute également le

0 Cosgrove (2011), p. 50.

I West (1992a), p. 50-51.

2 Cosgrove (2011), p. 65.

3 On pense notamment au P. CtYBR inv. 4510 (Ile siécle ; MP? 2441.42 ; DAGM 41), au style trés orné.
4 West (1992a), p. 53.
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P. Oxy. 65. 4463, dans lequel il remarque une similitude entre le motif mélismatique sur To]&dtnc (8) et
celui apparaissant sur -u@v podi (3) dans le P. Oxy. 15. 17867°. Dans son appendice, cet auteur présente
une analyse musicale succincte de plusieurs compositions musicales grecques (les péans de Delphes,
I’épitaphe de Seikilos, les ceuvres de Mésomede et le péan de Berlin) et montre que 1’architecture
musicale de ces ceuvres présente des ressemblances, comme c’est également le cas avec le
P. Oxy. 15. 1786, de conception musicale trés vraisemblablement grecque.

Ch. H. Cosgrove a également procédé a une analyse mélodique approfondie de 1’hymne
chrétienne d’Oxyrhynque. Il observe que les notes @, = et I, particuliérement récurrentes dans I’ceuvre,
semblent constituer en quelque sorte le noyau de la mélodie (il parle de « tonal axis »), dans laquelle @,
la note la plus grave des trois, parait étre un degré porteur de calme et de stabilité. Sur n® (2) et a la fin,
la mélodie se pose en effet sur la séquence C®, succession cadentielle qui se retrouve ¢galement dans
les P. Oxy. 25. 2436 (4) et 65. 4464 (4, 5 et 6), écrits dans le méme trope. A I’instar de plusieurs autres
papyrus musicaux de I’époque romaine, la mélodie ne respecte pas rigoureusement I’accentation.

Les cing lignes sont écrites en anapestes’®, dont les longues sont généralement notées par des
disémai, ainsi que 1’arsis du premier temps par des stigmai : U U _ ou _ _ lors d’une substitution des
deux breves par une longue. Comme le note M. L. West, le métre anapestique était particuliérement
populaire aux premiers siécles de notre ere. On le retrouve également dans 1I’hymne satirique a la goutte
de Lucien, mentionné ci-dessus, deux hymnes a Apollon cités par Porphyre, quelques hymnes
chrétiennes (notamment, une hymne de Clément d’Alexandrie a la fin du Pédagogue, et les deux
premiéres hymnes de Synésios) et, parmi les documents musicaux, le péan de Berlin’’.

Certaines irrégularités métriques ont toutefois dérouté les commentateurs. C’est le cas de
[m]otépa et Tvedpa a la ligne 4, ou la syllabe finale de chacun des deux mots, naturellement bréve, est
allongée pour s’intégrer dans le métre anapestique. Cet allongement est signifié par une diseme sur le
pa de [w]atépa et par un leimma aprés mvedpa. M. L. West explique ces irrégularités par la difficulté
représentée par l’insertion dans le carcan anapestique de formules doxologiques chrétiennes
traditionnelles, parfois incompatibles métriquement. De la méme fagon, le choix du terme oivoc a la fin
de la ligne 4, doxologiquement peu utilisé, pourrait avoir été privilégié pour des raisons métriques. Le
fragment présente une autre irrégularité rythmique. En effet, comme le remarque déja Th. Reinach, a
partir de mdicon (4) jusqu’a la fin, le scripteur a systématiquement décalé d’un temps les syllabes en arsis
et celles en thesis. Des leimmata sont présents a trois reprises apres N® (2), maco (3) et mvedpa (4).
Dans le schéma métrique ci-dessous, je les ai insérés aux endroits correspondants dans le texte. Munis
doublement d’une disemé et d’une stigme, ces signes apparaissent visiblement a des fins de vers. Dans

les deux premiers cas, la syllabe qui suit est une longue en thesis, ce qui montre que le vers débutant

5 Cosgrove (2011), p. 115.

76 Th. Reinach fut le premier a plaider pour une métrique anapestique des cinq lignes. Certains commentateurs
n’ont pas manqué d’imagination pour proposer des interprétations métriques, généralement inadéquates. On pense
en premier lieu aux analyses métriques tout a fait bancales de R. Wagner, aujourd’hui définitivement abandonnées.
7 West (1992a), p. 48 ; Cosgrove (2011), p. 125.
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aprés le leimma est acéphale’. Au vers 4, la notation rythmique donne I’impression d’une situation
similaire, ce qui, en réalité, n’est pas le cas, vu que les notations stigmai sont décalées a partir de méicor
(4). A ’inverse de ce qui est noté sur le papyrus, la premiére syllabe de ce mot est en thesis, et la seconde,
en arsis. A la différence des vers commengant aprés les leimmata des lignes 2 et 3, celui qui débute avec
macal, apres le troisiéme leimma, n’est donc pas acéphale. Cette différence explique peut-étre que le
scripteur, disposant les signes de notations rythmiques de maniére systématique, n’ait pas été vigilant et
ait inversé les emplacements des stigmai et des disémai a partir de cet endroit, métriquement délicat, vu

I’allongement irrégulier de la deuxiéme syllabe de wvedua™.

L | ca. 31 lettres 1opod ndcar te Oeod Adyipor dg] i
2l ca. 28 lettres To év H@A ayﬁr; yﬁﬁ’ﬁ—iérp.u (pa;(':(p-épa % ]gé
3 18ov[ JAewm[ ] p[ ca. 13 lettres 1 [ﬂ].OTquV poBimv nocoh  Dpvodvtav S Mudv

by — "‘,'"!‘\ ._,'u'_ '“'""-.—;' —.-.-._ t":'_' > —_— e SR 3y ’ -"?'
4 ﬂ:]q.rapu A VWOV Y U,'YEOV JT\:’F;UI.[GA macai SUVO:HSIC EMEAOVOLVTOV QUMY GUTV KPATOC divoC

5 [ ca lSlettres ]8[wtialpt] péveli] md[vitmy dyoddv duv dphy

Commentaire

L’abondante bibliographie suscitée par le P. Oxy. 15. 1786 ne saurait faire ici 1’objet d’une
présentation détaillée, pour laquelle je renvoie au chapitre introductif de I’ouvrage de Ch. H. Cosgrove,
qui propose une synthése des positions de ses prédécesseurs®’. On se bornera a exposer dans les grandes
lignes les orientations prises par les commentateurs. L hymne chrétienne d’Oxyrhynque a intéressé tant
les spécialistes de la musique grecque antique que les historiens de la musique liturgique. Tout au long
du XXe siecle, la question de 1’esthétique musicale de I’ceuvre a particuliérement retenu 1’attention des
commentateurs, divisés entre partisans d’un style typiquement grec de I’hymne, ou, au contraire, d’une
influence mélismatique orientale. En I’arriére-plan se profilait, en réalité, une problématique plus large,
consistant a déterminer si la musique de I’Eglise chrétienne primitive prenait sa source dans la musique
grecque ou dans des musiques d’origines orientales, notamment hébraiques et syriennes. Certains
commentateurs, comme O. Ursprung, ont également cru discerner, dans les lignes mélodiques du
P. Oxy. 15. 1786, des motifs musicaux qui se retrouvent quelques siécles plus tard dans le chant
grégorien. Les commentaires d’H. Abert, de Th. Reinach, de R. Wagner et de J. F. Mountford, pour ne

citer que les publications les plus emblématiques, s’inscrivent dans cette lignée. L’angle d’approche

78 Cette situation peut étre vue en miroir avec celle du P. Oxy. inv. 1413 A-B (MP? 1706 ; DAGM 39-40), ou des
leimmata marquent la fin de séquences anapestiques catalectiques.

 Pour conserver la cohérence du schéma métrique tout au long du fragment, R. P. Winnington-Ingram considére
que la valeur du leimma de la ligne 4 n’équivalait pas a une, mais a deux syllabes longues, et devrait normalement
étre noté en étant surmonté d’une tétraséme, et non d’une diséeme. Voir aussi West (1982), p. 171.

80 Cosgrove (2011), p. 1-12.
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adopté par E.J. Wellesz, dans la continuité duquel se positionnera A. W. J. Holleman, n’est guére
différent. Ce spécialiste de la musique byzantine décele dans I’hymne une influence musicale
judaico-syrienne, qui la soustrairait a toute tradition musicale hellénique et aurait directement inspiré le
chant grégorien. Apreés A. W. J. Holleman, I’intérét accordé au P. Oxy. 15. 1786 tarit quelque peu. La
fin du siécle donnera toutefois lieu, en 1992, aux deux contributions majeures de M. L. West qui, le
premier, réoriente 1’angle d’approche du papyrus : en évacuant la question des origines grecques ou
orientales de la musique liturgique chrétienne et les débats stériles qu’elle a parfois entrainés autour du
P. Oxy. 1786, celui-ci recentre plus spécifiquement son attention sur I’hymne elle-méme et s’attache a
montrer que, tant sur le plan métrique, textuel, que musical, elle présente de fortes similitudes avec les
autres compositions grecques conservées de la méme €poque. Le méme auteur a participé a la révision
de I’édition du papyrus par E. P6hlmann, en vue de sa réédition dans les DAGM de 2001. Enfin, en 2011
parait ’ouvrage de Ch. H. Cosgrove, qui reste a ce jour I’étude la plus compléte consacrée au
P. Oxy. 15. 1786. L auteur y dresse un nouvel état de la question et procéde a un examen papyrologique,
textuel et musical du fragment, qu’il tente également de recontextualiser socialement.

A 1’époque romaine, les Chrétiens représentaient une partie importante de la population
oxyrhynchite. Comme le souligne Ch. H. Cosgrove, le fait que le P. Oxy. 15. 1786 constitue 1’unique
témoignage de musique chrétienne retrouvé a ce jour dans la métropole, qui a par ailleurs livré une
importante littérature chrétienne, est peut-€tre une conséquence des circonstances historiques, qui ont
valu aux compositions paiennes d’étre mieux conservées a une époque marquée par plusieurs périodes
de persécutions chrétiennes®!. Si ’hypothése d’un usage liturgique de I’hymne a pu étre avancée, elle
ne s’impose pas pour autant : la vie quotidienne des premiers chrétiens était rythmée par toute une série
de moments de chant (cf. Clém., Str. 7, 7, 35 et 49), tant lors de rassemblements eucharistiques, de prises
de repas communs et de pri¢res, que de dévotions privées. Par ailleurs, la présentation matérielle du
fragment suggére un usage purement personnel. Si, comme E.J. Wellesz le pense, I’hymne du
P. Oxy. 15. 1786 présente des similitudes avec 1I’hymnodie byzantine plus tardive, M. L. West a
clairement mis en évidence qu’elle devait avoir été produite par un compositeur d’éducation musicale
grecque, lequel a pu évoluer dans une atmosphére culturelle syncrétique®”. Son style mélismatique, de
méme que ses entorses fréquentes a I’accentuation, ne doivent pas surprendre dans une composition de
I’époque. Laissons ici de coté la question des influences musicales de cette hymne sur I’hymnodie
byzantine et le chant grégorien : le P. Oxy. 15. 1786 est un des derniers témoins a employer le systéme
de notations musicales grecques ; en Occident, le premier manuscrit conservant un chant grégorien avec

des notations musicales neumatiques est postérieur de plus de six siccles ...

81 Cosgrove (2011), p. 150 (note 99).
8 West (1992a), p. 50.
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DEUXIEME PARTIE : Commentaire



Chapitre 1. Examen externe : les pratiques de I’écriture musicale sur papyrus

1.1. Support et mise en page

Il est un fait que I’aspect extrémement fragmentaire des papyrus musicaux retrouvés a
Oxyrhynque constitue une entrave de taille lorsqu’on s’interroge sur la forme originelle des supports
des textes mis en musique : constituaient-ils des feuillets isolés ou bien des entités bibliologiques plus
importantes comme des volumina ou des codices ? Si quatre papyrus gardent la trace d’au moins deux
colonnes d’écriture (P. Oxy. 25. 2436, 65. 4461, 65. 4465 et 65. 4466), il est cependant impossible de
déterminer la taille initiale des compositions musicales qu’ils conservent, et, a fortiori, de se prononcer
sur la forme qu’adoptait leur support. Pour les P. Oxy. 65. 4461, 65. 4466, 65. 4467 et 15. 1786, qui sont
des copies de réemploi, il est clair que le scripteur a utilisé le premier papyrus qui lui tombait sous la
main. Pour les P. Oxy. 53. 3705 et 15. 1786, le texte disposé transversa charta suggére que le scripteur
a employ¢ des le départ un coupon de papyrus de taille assez réduite. Deux papyrus (P. Oxy. 44. 3161
et 53. 3704) présentent un contenu musical sur les deux faces, sans que 1’on puisse déterminer le lien
unissant le recto et le verso. L’ensemble de ces observations permettent d’entrevoir la variété des
pratiques de 1’écriture musicale sur papyrus.

Les papyrus musicaux répondent toutefois a certaines constantes en matiére de mise en page.
Tout d’abord, a I’exception du P. Oxy. 15. 1786 et du fr. III | du P. Oxy. 44. 3161, les textes des autres
papyrus sont copiés en scriptio continua, ce qui est également le cas des papyrus musicaux retrouveés en
dehors d’Oxyrhynque. Dans certains cas, des mots ou unités de sens ont tendance, néanmoins, a étre
séparés par des espaces blancs, comme dans les P. Oxy. 25. 2436, 44. 3161, 65. 4467 et 69. 4710. Dans
les P. Oxy. 44. 3162 et 65. 4462, présentant des copies particuliérement soignées, un espace blanc
sépare chaque syllabe du texte. En général, les textes sont dépourvus de ponctuation, d’esprits et
d’accents. Les deux diastolai présentes a la ligne 4 du P. Oxy. 15. 1786 constituent 1’unique présence
de ponctuation sur I’ensemble des quatorze papyrus.

Une autre caractéristique spécifique aux papyrus musicaux est de disposer le texte poétique sans
respecter la colométrie, a la maniére d’un texte en prose, sans se soucier des coupes des vers et des mots
en fin de ligne*. Méme si les lignes ne sont pas conservées entiérement, certains indices montrent que
la colométrie n’était pas respectée dans les papyrus d’Oxyrhynque, a savoir, la justification a droite des
colonnes dont on posséde la fin (P. Oxy. 25. 2436, col. I et 44. 3161, fr. lll —), des fins de mots se
trouvant en début de ligne (P. Oxy. 25. 2436, col. 11, 65. 4465, col. 11 et 65. 4466), des fins de section
dont la derniére ligne est plus courte que les autres (P.Oxy.44.3161, fr.I1—,53.3704,
fr. I — et 65. 4463). Seules les lignes 12 a 15 du fr. I —» du P. Oxy. 44. 3161, ou les notations

musicales sont absentes, pourraient présenter des anapestes disposés de maniére stichique, dans une

8 Sur la « procédure éditoriale » alexandrine des textes avec notations musicales, cf. Prauscello (2006), p. 7-121.
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situation similaire a celle observée dans le P. Louvre inv. E. 10534 (Ile si¢cle ; MP? 236.04), ou des
lignes musicales ne respectant pas la colométrie alternent avec des lignes de récitation disposées vers
par vers.

Vu I’absence de colométrie, le schéma métrique, lorsqu’il est identifié, n’est d’aucune utilité
pour déterminer la longueur initiale des lignes. Dans son ouvrage dédié aux pratiques scribales a
Oxyrhynque, W. A. Johnson note que la largeur des colonnes varie de 4,3 & 7,5 centimétres pour les
textes littéraires en prose, et qu’environ 90 % des papyrus se concentrent dans la tranche allant de 4,7 a
6,9 centimétres. Ces moyennes sont inférieures a celles observées dans les documents et textes
paralittéraires. Dans les textes littéraires poétiques respectant la colométrie, la longueur des lignes est
plus variable, allant de 8-11 centimétres pour les trimétres iambiques, a 11-14 centimétres pour les
hexamétres dactyliques®. Le P. Oxy. 15. 1786, dont les lignes avoisinent 30 centimétres, dépasse de
loin ces moyennes. Certes, des lignes d’une telle longueur ne devaient pas représenter la norme.
Toutefois, écrire des lignes musicales relativement longues semble avoir ét¢ une convention adoptée
dans les papyrus musicaux, ou il n’est pas rare d’observer des colonnes larges de plus de 15
centimétres®>. A 1’exception des P. Oxy. 15. 1786 et 53. 3705, on ne peut pas déterminer la longueur
initiale des lignes des autres papyrus musicaux retrouvés a Oxyrhynque, dans lesquels les plus grandes
portions de lignes conservées mesurent environ 11, 5 centimétres (P. Oxy. 25. 2436, col. II) et 9,5
centiméetres (P. Oxy. 44. 3161, fr. IIl |), ce qui représente déja une moyenne supérieure a celles
observées par W. A. Johnson pour les textes littéraires. En ce qui concerne la hauteur des colonnes, seul
le P. Oxy. 65. 4463 peut en donner une idée. Ce papyrus semble en effet conservé sur toute sa hauteur,
soit pres de 20 centimétres, avec un total de quinze lignes de texte, dont treize sont surmontées de signes
musicaux. Si on prend ces données comme référence, on peut supposer que peu de lignes ont été perdues
dans les fragments. I, II, IV et V du P. Oxy. 44. 3161, qui mesurent environ 14, 5 centimétres de haut,
et dans le P. Oxy. 4463, haut de presque 14 centimétres et complet dans sa partie supérieure. Sur
I’ensemble des papyrus, I’interligne moyen entre deux lignes de texte surmontées de notations musicales
est d’a peu pres 2 centimétres. Lorsque le papyrus présente des lignes de texte dépourvues de notations
musicales, I’interligne les séparant est réduit de moiti¢ environ.

Parmi les quatorze papyrus, on reléve divers signes de séparation graphique®® :

e plusieurs papyrus présentent des sections musicales distinctes, séparées par des vacua®’
(P. Oxy. 44.3161 —, 65. 4461, 65. 4463, 65. 4464, 65. 4466 et 65. 4467) ;

e dans le P. Oxy. 65. 4466, le vacuum est lui-méme combiné a une diple obélisméne ;

8 Johnson (2004), p. 101-102 ; 116.

85 Johnson (2000), p. 67, note, par exemple, que dans le P. Mich. inv. 2958 (MP? 2442 ; DAGM 42-43), la largeur
des colonnes est supérieure a 18 centimétres, dans le P. Berl. inv. 6870 + 14097 [1-12] (MP? 1706.1 ; DAGM 50),
a 17 centimétres, dans le P. Oslo. inv. 1413 A-B (MP? 1706 ; DAGM 39-40), & 15 centimétres. Pour ce papyrus,
les éditeurs estiment la largeur initiale des colonnes a 21-22 centimétres.

8 Sur les signes de séparation utilisés dans les documents musicaux antiques, voir Martinelli (2009b), p. 355-381.
87 Voir Martinelli (2009a), p. 293-302.
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e dans le P. Oxy. 65.4461, des &kbeceic apparaissent au début de chaque nouvelle section
musicale aprés un vacuum ;

e dans le P. Oxy. 25. 2436, une &k0ecic indique le début d’une nouvelle section métrique.

e dans le fr. I — du P. Oxy. 44. 3161, la onziéme ligne est écrite en forte indentation et indique
vraisemblablement le nom d’un personnage, pouvant également faire office de titre a 1’extrait
musical qui suit. Les quatre lignes suivantes, dépourvues de notations musicales, sont écrites en

3 r r Py . . .
elcOecic et sont séparées de 1’extrait musical suivant par un vacuum et une paragraphos.

Ces observations montrent qu’il n’existait pas de réelle standardisation dans le processus de

production des papyrus musicaux. Au mieux pouvons-nous dégager certaines tendances.

1.2. Typologie des copies

Les pratiques de D’écriture musicale sur papyrus ont été particuliérement étudiées par
C. Pernigotti®®. En fonction du soin apporté a la mise en page et a I’écriture, ce dernier identifie deux
catégories principales de papyrus musicaux : d’une part, les « copies d’usage », se caractérisant par une
absence de toute préoccupation esthétique, sans doute destinées a I’usage personnel de musiciens, et
d’autre part, les « copies de bibliothéque », a la présentation particuliérement soignée, plutdt réservées
a la conservation d’ceuvres musicales. Néanmoins, plusieurs papyrus ne peuvent étre classés dans
aucune des deux catégories. Ce sont des copies dont une premiére main a écrit le texte, tandis que les
notations musicales ont été ajoutées postérieurement par une seconde main. Pour ces papyrus,
C. Pernigotti établit une catégorie a part, qu’il dénomme « copies mixtes ». Si cette classification me
semble tout a fait pertinente, j’émets toutefois des réserves a propos de I’ambiguité des dénominations
employées par C. Pernigotti, car elles se fondent tantdt sur la destination comme critére de distinction
(bibliothéque ou usage), tantot sur la paléographie (copie produite par une ou deux mains), comme si
une copie « mixte » excluait d’emblée toute destination d’usage. Dans le cadre d’une analyse
paléographique, je préfére ne pas invoquer de prime abord le critére de la destination des copies.
M’inspirant du cadre tripartite propos¢ par C. Pernigotti, je parlerai, pour ma part, de « copies
professionnelles de scribes », de « copies mixtes » et de « copies personnelles de musiciens » :

o« Copies professionnelles de scribes » : P. Oxy. 44. 3162 ; 65. 4162

Dans ces deux papyrus, une main unique a copié le texte et la musique, dans une belle majuscule

libraire. A I’instar d’une pratique bien attestée dans les papyrus scolaires, chaque syllabe du

texte est séparée par un vacuum. Une attention particuliére est apportée a ce que les notations

musicales soient disposées exactement au-dessus des syllabes correspondantes. Ces copies ont

d étre réalisées par des scribes professionnels postérieurement a la composition de 1’ ceuvre®.

88 Pernigotti (2009), p. 303-316.
% Pernigotti (2009), p. 313.
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« Copies mixtes » : P. Oxy. 25. 2436 ; 53. 3704 ; 65. 4463 ; 65. 4465

Les papyrus de cette catégorie ont été écrits en deux phases. Lors de la premicre, le texte a été
copié dans une majuscule informelle, au soin variable d’un papyrus a I’autre. Ainsi, les écritures
des P. Oxy. 25. 2436 et 65. 4463 sont assez proches d’écritures libraires (régularité, respect de
la bilinéarité, ...), tandis que celles des P. Oxy. 53. 3704 et 65. 4465 sont plus informelles. 11
avait di étre préalablement précisé aux copistes de noter les textes selon un format particulier
(lignes longues sans colométrie, interligne double pour les lignes destinées a recevoir des
notations musicales et simple pour les autres, vacua entre les extraits, ...). De caractére
généralement plus cursif, les notations musicales ont été ajoutées dans une seconde phase par
une main assurée, visiblement habituée a écrire de la musique : un musicien doit sans doute en
étre ’auteur. De méme que les papyrus de la catégorie suivante, les « copies mixtes » n’étaient
visiblement pas congues en vue d’une conservation a long terme d’ceuvres musicales, comme
I’atteste la réutilisation précoce, moins d’un siécle aprés leur copie, des P. Oxy. 25. 2436 et
65. 4465.

« Copies personnelles de musiciens » : P. Oxy. 15. 1786 ; 44. 3161 ; 53.3705 ; 65. 4461 ;
65. 4464 ; 65. 4466 ; 65. 4467 ; 69. 4710

Attribuables a une main unique, ces papyrus appartenaient trés vraisemblablement a des
musiciens copiant eux-mémes le texte a mettre en musique. Certains papyrus, comme les
P. Oxy. 53. 3705, 65. 4464, 65. 4466 et 69. 4710, sont de caractére assez brouillon. Un peu plus
soignées, les copies des P. Oxy. 44. 3161 et 65. 4461 restent toutefois assez informelles. Les
P. Oxy. 15. 1786 et 65. 4467 se distinguent par une écriture plus libraire. Quatre papyrus de
cette catégorie sont des copies de réemploi (P. Oxy. 15. 1786, 65. 4461, 65. 4466 et 65. 4467).

En guise de synthése, le tableau suivant met en relation la typologie de la copie des papyrus et

le genre littéraire qui y est représenté :

Papyrus Type de copie Genre littéraire

P. Oxy. 15. 1786 Copie personnelle Hymne chrétienne

P. Oxy. 25. 2436 Copie mixte Drame satyrique ?

P. Oxy. 44. 3161 — Copie personnelle Tragédie

P. Oxy. 44.3161 | Copie personnelle Tragédie ?

P. Oxy. 44. 3162 Copie professionnelle | Indéterminé (hymne ?)
P. Oxy. 53.3704 — et | | Copie mixte Tragédie

P. Oxy. 53. 3705 Copie personnelle Comédie Nouvelle

P. Oxy. 65. 4461 Copie personnelle Tragédie

P. Oxy. 65. 4462 Copie professionnelle | Hymne ?

P. Oxy. 65. 4463 Copie mixte Tragédie

P. Oxy. 65. 4464 Copie personnelle Tragédie

P. Oxy. 65. 4465 Copie mixte Tragédie

P. Oxy. 65. 4466 Copie personnelle Indéterminé (hymne, péan ?)
P. Oxy. 65. 4467 Copie personnelle Tragédie

P. Oxy. 65. 4710 Copie personnelle Indéterminé (tragédie ?)
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L’examen de ce tableau montre que le genre littéraire de loin le mieux représenté dans les
papyrus musicaux d’Oxyrhynque est la tragédie. On a noté la singularit¢ du P. Oxy. 53. 3705,
représentant I’unique témoignage musical de Comédie Nouvelle identifié a ce jour. Le genre satyrique
ne peut étre affirmé avec une certitude absolue pour le P. Oxy. 25. 2436, mais semble assez probable. A
coté du genre dramatique, I’hymnodie n’est illustrée de manicre stire que par le P. Oxy. 15. 1786, mais
semble également vraisemblable pour le P. Oxy. 65. 4462. La mise en relation du type de copie et du
genre littéraire textuel permet d’observer que les papyrus de genre dramatique représentent, soit des
copies mixtes, soit des copies personnelles de musiciens, jamais des copies professionnelles de scribes,

dont les deux seuls témoins pourraient davantage illustrer le genre hymnique.

1.3. Considérations paléographiques

A partir d’un tableau comparant le tracé des signes musicaux de vingt-huit papyrus compris
entre le Ille siécle avant notre ére et le [Ve siécle de notre ére, A. Boria a clairement montré qu’au cours
du temps, la notation musicale a tendu vers plus de cursivité’’. Parmi les papyrus musicaux
d’Oxyrhynque, dont aucun n’est antérieur au Ile siécle, cette tendance est notamment perceptible dans
le tracé de I’alpha ou du xi, notés systématiquement dans leur forme cursive minuscule, alors que, dans
des papyrus musicaux plus anciens, ces lettres adoptent une forme majuscule, proche du modéle
épigraphique. Une remarque similaire peut étre formulée a propos du signe U, dont le tracé différe

fortement d’un papyrus a I’autre et s’apparente parfois a celui d’un oméga minuscule (©) :

P. Oxy. 25. 2436 Col.IL, ligne 1

P. Oxy. 44. 3161 Fr. 1 —, ligne 6

P. Oxy. 53. 3704 Fr.1 —, ligne 3

P. Oxy. 53. 3705 Ligne 3

P. Oxy. 65. 4461 Col. 11, ligne 9

P. Oxy. 65. 4462 Fr. IV, ligne 2

P. Oxy. 65. 4463 Ligne 5
P. Oxy. 65. 4466 Ligne 5
P. Oxy. 69. 4710 Ligne 3

% Boria (2012), p. 95 et tableau p. 98.
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Toutefois, comme le souligne T. Gammacurta, la graphie des signes musicaux témoigne de plus
de conservatisme que la graphie textuelle et se référe a des modeles en quelque sorte figés, qui n’ont pas
été soumis a la méme évolution que I’écriture au fil des siécles®. Ainsi, il n’est pas rare que le tracé de
certaines lettres différe lorsqu’elles apparaissent dans les lignes de texte ou dans les lignes de notations
musicales. D’une maniére générale, la graphie des signes musicaux reste plus proche du modéle
épigraphique, avec des lettres assez anguleuses, tandis que la graphie textuelle adopte des formes plus
arrondies. Ce phénomene est particulierement perceptible dans la graphie des lettres E, I et M. Dans
certains papyrus, on remarque en effet un net contraste entre des epsilon arrondis, tracés en deux traits

dans les lignes de texte, et des epsilon anguleux lorsqu’ils apparaissent dans les lignes musicales®* :

Texte Musique
P. Oxy. 15. 1786 . .

Ligne 4 Ligne 4
P. Oxy. 44. 3162 f -

Ligne 1 Ligne 5

P. Oxy. 53. 3704 .
(deux mains différentes)

Fr.1|,ligne3 | Fr. 1], ligne 6

P. Oxy. 65. 4464 .
Ligne 6

ﬁ

W

Ligne 3

! Gammacurta (2006), p. 255.
%2 Je ne prends pas en compte ici le signe ¥ observé dans les P. Oxy. 53. 3705, 65. 4465 et 69. 4710, que j’ai
proposé d’interpréter comme une variante graphique cursive de la lettre epsilon (cf. p. 10-12).
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Les iota textuels rompent souvent la bilinéarité. IIs peuvent présenter de légeres différences avec

les iota musicaux, au niveau de la taille, de I’inclinaison et du tracé, avec parfois un apex a gauche :

Texte Musique

P. Oxy. 53. 3705 .

Ligne 2 Ligne 2

P. Oxy. 65. 4462

Fr. 11, ligne 1 | Fr. 1, ligne 3

P. Oxy. 65. 4463

(deux mains différentes)

Ligne 7 Ligne 7

P. Oxy. 65. 4464 .

Ligne 6

P. Oxy. 65. 4465

(deux mains différentes)

3
(¢

Col. I, ligne 3 | Col. 11, ligne 4

P. Oxy. 65. 4466

Ligne 2 Ligne 2

Comme 1’epsilon, le mu a tendance a étre plus anguleux dans les lignes musicales, ou il est

généralement tracé en quatre traits, que dans les lignes textuelles, ou il est plus arrondi.

Texte Musique

P. Oxy. 53. 3705 f

Ligne 3 Ligne 3

P. Oxy. 65. 4465 -

(deux mains différentes) | ) 17 Jione 5 | Col. I, ligne 1

P. Oxy. 65. 4466 W

Ligne 7 Ligne 5

5
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Chapitre 2. Analyse musicale

2.1. Apercu succinct sur la théorie musicale grecque

La science harmonique des Grecs est fondée sur la figure du tétracorde (tetpdyopdov), qui
constitue 1’unité référentielle de tout leur systéme musical. Comme son nom I’indique, un tétracorde se
compose de quatre sons, dont les extrémes forment un intervalle de quarte, reconnu par les Anciens comme
le plus petit intervalle consonant. Dans le «systéme parfait non modulable» (cOctnua
té)etov duetdBorov), qui représente 1’état final que le systéme musical grec atteignit sans doute au cours de
I’époque hellénistique®, les sons s’échelonnent sur deux octaves, constituées par la juxtaposition de quatre
tétracordes identiques (méme alternance des deux tons et du demi-ton). Ceux-ci sont dénommés,
respectivement, du grave a I’aigu, tétracorde des hypates (10 Unatov), tétracorde des moyennes (10 pécov),
tétracorde des disjointes (10 Sialevyuevov) et tétracorde des hyperbolées (6 DrepBoraiov). Pour compléter
I’intervalle de deux octaves, une note hors tétracorde est ajoutée au grave, appelée proslambanoméne. Dans
ce systeme, les deux tétracordes centraux des moyennes et des disjointes sont séparés par un intervalle d’un
ton, appelé disjonction (Sidlev&ic). Pour combler ce ton disjonctif, le systéme est augmenté d’un cinquiéme
tétracorde, joint par conjonction (covagn) par rapport au tétracorde des moyennes (1/2 ton d’écart). Il s’ agit
de ce fait d’un tétracorde intercalé qui, pour garder la méme structure que les quatre autres (la méme place
du demi-ton), s’avére modulant. Par analogie au tétracorde des disjointes, il est appelé tétracorde des
conjointes (covéuuevov). L’ensemble des cing tétracordes forme le « systéme parfait non modulable ». La

note centrale de ce systéme, la mése®*, représente une note trés importante de la mélodie (cf. § 2.3).

Le « cbctnpa téletov dpetdBolov » :
- ddlevéic (1ton)
mése
0 4 -\ I i —— /I | | \ J J -A ..... K
A n - — I I — P — — il
% ;_i- ‘dl' J i (™ —— i t
hypates moyennes disjointes hyperbolées
g . AN W
| |
I [ ‘;!
covaen (1/2 ton) conjointes

93 Bélis (1996), p. 362. Sur la signification de cette appellation, voir West (1992b), p. 223.
% Au sein des tétracordes, chaque degré porte une dénomination spécifique, non reprise ici (cf. annexe 1).
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Les différentes maniéres d’échelonner les intervalles dans le systéme parfait a partir de notes
différentes définissent ce que les Grecs nomment tropes (tpdmot) ou tons (tévor). Les traités musicaux de
I’époque alexandrine en attestent treize ou quinze, échelonnés par demi-tons, de I’hypodorien a
I’hyperlydien. Par exemple, le schéma ci-dessus, qui présente 1’aspect d’octave de notre de gamme de « la »,
correspond au trope hypolydien. Dans un trope donné, il n’est pas rare que le compositeur recoure aux notes
a la fois du tétracorde des disjointes et du tétracorde des conjointes. On parle alors de métabole de systéme
(netaforn kata coctnua). Ce procédé est attesté fréquemment dans les papyrus musicaux d’Oxyrhynque.

La notion de « genre » intervient également dans le systéme musical grec, pour laquelle il est
nécessaire de se référer de nouveau a la cellule fondamentale du tétracorde. Dans la théorie musicale
grecque, les quatre notes de chaque tétracorde se répartissent entre deux notes dites fixes (dkivntot)
[cf. notes blanches dans le schémal, constituées par les deux bornes (6pot) du tétracorde, et deux notes dites
mobiles (kvntol) [cf. notes noires dans le schémal], constituées par les notes médianes. Ces notes mobiles
doivent leur nom au fait que, dans certains cas, leur hauteur baisse 1égérement en raison d’une attraction
vers la borne grave du tétracorde auquel elles appartiennent. Ces abaissements des notes fixes sont appelés
« colorations » ou « nuances » (ypdar). Les genres (yévn) sont des sous-catégories de nuances. Ils sont au
nombre de trois: le diatonique (pas d’abaissement des notes mobiles), le chromatique (abaissement de la
note mobile la plus grave) et I’enharmonique (abaissement des deux notes mobiles). Je me borne ici a
évoquer la question des genres et des nuances grecs, qui sont détaillés plus amplement dans les ouvrages de
théorie musicale grecque®. N’étant plus usités a I’époque romaine, les genres chromatique et enharmonique

ne sont pas attestés dans les papyrus musicaux d’Oxyrhynque. Aussi ne s’attardera-t-on pas sur le sujet.

2.2. La notation musicale

Les papyrus musicaux présentent deux types de notations musicales : les signes mélodiques et les

signes rythmiques, qui seront présentés successivement.

2.2.1. Signes mélodiques

Les Grecs ont recouru a deux sortes de notations mélodiques, I’une pour les ceuvres vocales, 1’autre
pour les ceuvres instrumentales, toutes deux échelonnées sur un peu plus de trois octaves. Seule la notation
vocale est atttestée dans les papyrus musicaux d’Oxyrhynque. Dans le systéme vocal, les signes mélodiques
sont notés au-dessus des syllabes du texte correspondantes. L’octave centrale de cette notation, qui devait

correspondre a la tessiture moyenne d’une voix masculine®, utilise les 24 lettres de I’alphabet grec. A

95 Voir notamment Chailley (1979), West (1992b), ainsi que les articles de Bélis (1996), Bélis (2005) et Zaminer
(2006). Une synthése succincte de la théorie musicale grecque est également présentée par Duysinx (1988), p. 20-25.
% West (2004-2005), p. 158.

76



I’octave supérieure, celles-ci sont accompagnées d’une apostrophe, tandis que, pour I’octave inférieure, les
lettres subissent des modifications et des rotations diverses. La clef de lecture qui permet aujourd’hui de
déchiffrer les compositions grecques est fournie par I’ Introduction musicale (Eicaymyn povcikry) d’ Alypios
(Ille-IVe siecles), dont 39 des 45 tables de notations musicales ont été conservées par la tradition manuscrite.
Dans le domaine des études musicales grecques, ces dernicres représentent une véritable « pierre de
Rosette », car elles reprennent I’intégralité des notes des quinze tropes pour chacun des trois genres (soit 45
tables), en les accompagnant des signes musicaux correspondants dans les deux systémes de notation, vocal
et instrumental.

La pratique des nuances évoquée ci-dessus nécessite de pouvoir noter avec précision la différence
entre des intervalles trés minimes, en dega du demi-ton. A cet effet, les Grecs ont développé un systéme de
notation mélodique trés sophistiqué, fondé sur des regroupements de notes par triades, constituées d’une
« note-repere » et de deux notes adjacentes, correspondant a deux haussements successifs de la note-repére.
La nature des haussements varie en fonction du genre employé€. Pour transcrire la musique grecque sur une
portée moderne, on recourt a une convention, connue sous le nom de « convention de Bellermann », du nom
du musicologue allemand du XIXe siécle qui I’a instituée. Celle-ci consiste a transcrire le signe C (sigma
lunaire), commun & la notation vocale et & la notation instrumentale, par un « la », et a en déduire les autres
notes’’. Cela reste évidemment une convention et la hauteur des sons ainsi transcrits ne correspond
probablement pas exactement a la hauteur réelle dans laquelle les piéces étaient exécutées par les Grecs. La
question du « diapason » grec ne pourra sans doute jamais étre tranchée définitivement, mais les spécialistes
s’accordent généralement pour considérer que la hauteur réelle des sons devait étre plus basse d’environ une

tierce mineure par rapport a leur transcription selon la convention de Bellermann®®,

2.2.2. Signes rythmiques

Pour les ceuvres vocales, le principe d’alternance métrique de syllabes longues et de syllabes bréves,
ou une longue équivaut a deux bréves, justifie que la notation rythmique soit plus sommaire que la notation
mélodique. Néanmoins, on y rencontre également plusieurs signes de notations rythmiques insérés parmi

les lignes de notations mélodiques, au-dessus du texte®.

e Signes de longueur (poxpai) :
Si les syllabes bréves ne font pas 1’objet d’une indication spécifique, le systéme de notation

rythmique prévoit de noter les syllabes longues de différentes valeurs. Les Anonymes de Bellermann

97 Perrot (2017) explique comment procéder pour déchiffrer une « partition » grecque.

% West (1992b), p. 276.

9 Pour un apercu synthétique de la notation rythmique grecque, voir notamment Giannini (2008), p. 158-161, Johnson
(2000), p. 76-83, et Anderson (1994), p. 205-209.
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détaillent ainsi quatre poxpodi (disemé, triseme, tétraséme, pentaséme) qui, disposées au-dessus des notations

mélodiques, notent des syllabes longues de deux a cing temps (Anon. Bell. 1, 1 et 111, 83 Najock) :

pokpa dtypovoc
pokpa Tpiypovoc
LLOKPOL TOTPAYPOVOC
LLOKPOL TEVTAPOVOC LI

Dans les papyrus musicaux, les disemai sont trés fréquentes, tandis que les autres signes de longueur
sont plus rarement employés. Parmi les papyrus d’Oxyrhynque, une triseme est présente dans le
P. Oxy. 65. 4464 et peut-étre dans le P. Oxy. 65. 4463, ou sa lecture est mal assurée. Si E. P6hlmann et
M. L. West identifient une tétraséme dans le P. Oxy. 44. 3161 (fr. IV —, 3), ce signe y est trés peu lisible
et n’est par ailleurs attesté dans aucun autre papyrus. C’est le cas également de la pentaséme, qui, en dehors
des traités théoriques, n’offre d’attestation dans aucun document musical antique parvenu jusqu’a nous. En
revanche, des disémai sont présentes dans tous les papyrus musicaux oxyrhynchites, a 1’exception des
P. Oxy. 53. 3705 et 44. 4462. W. J. Johnson a montré que 1’usage de la diséme couvre trois cas de figure
spécifiques'”'. Dans le plus simple, le signe indique une longue de deux temps et son emploi n’est dés lors
pas systématique, vu que la métrique suffit a I’indiquer. Dans d’autres cas, une disemé peut surmonter une
séquence de plusieurs signes mélodiques chantés sur une méme syllabe. Enfin, placé sur une syllabe

métriquement bréve, ce signe indique un allongement irrégulier de cette syllabe, voulu par le compositeur.

e Signe d’arsis (ctiypn) :

Selon la métrique grecque, tout rythme consiste en deux parties, la thesis, correspondant au temps
fort ou « frappé », et I’arsis, correspondant au temps faible ou « de levée ». Dans les papyrus, les stigmai,
se présentant sous la forme de points placés au-dessus des signes de notations mélodiques, indiquent les
notes en arsis. Les notes en thesis sont quant a elles dépourvues d’indication (cf. Anon. Bell. 1, §3 Najock).
Lorsque la stigme est combinée a un signe de longueur, elle se place au-dessus de ce dernier. Les papyrus
attestent de nombreuses occurrences de disemai surmontées de stigmai, pour indiquer des syllabes longues
en arsis. Si on considére, par exemple, le dactyle, I’anapeste, le trochée et ’iambe, quatre mesures simples'*?

trés usitées, I’arsis et la thesis s’y présentent comme suit :

Dactyle uu Anapeste uu

Trochée V] JTambe V]

100 Dans les papyrus, la graphie de ce signe est inversée : —.

191 Johnson (2000), p. 77-79.

102 es théoriciens antiques de la musique établissent une distinction entre mesures simples et mesures composées. Les
premiéres se décomposent directement en « temps premiers » (ypdvor Tp@tot), tandis que les secondes se constituent
de deux ou plusieurs mesures simples identiques.
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Toutefois, pour les rythmes anapestiques, trochaiques et iambiques, les mesures composées sont
plus usuelles que les mesures simples. La thesis y est constituée par les pieds impairs, exécutés avec plus

d’intensité que les pieds pairs, qui sont en arsis'® :

Dianapeste uu_uu_

Ditrochée _u-u

Diiambe u_u_-

Comme le note W. J. Johnson, I’indication des syllabes en arsis devait constituer une sorte d’aide
visuelle pour le musicien lors de sa lecture de I’ceuvre musicale'®. Etant donné 1’état trés fragmentaire des
papyrus musicaux retrouvés a Oxyrhynque, les stigmai offrent souvent de précieuses indications pour

progresser dans 1’identification de la métrique.

o Signes de liaisons (Vo1v et dikolov) :

L’un comme I’autre, I’iyphen et le dikolon indiquent la liaison de deux ou plusieurs notes chantées
sur une méme syllabe. L’ hyphen présente graphiquement la forme d’une ligature placée en dessous de la
séquence de notes qu’il lie (XX), tandis que le dikolon consiste en deux points placés devant les notes (: XX).
On ne distingue pas clairement les raisons qui conditionnent tant6t le recours a un signe, tantot a I’autre,
leur emploi semblant équivalent. Dans un méme papyrus, il n’est pas rare de trouver indifféremment 1’un
ou 'autre signe. Parfois, des séquences de trois notes liées recourent simultanément au dikolon et a
I’hyphen (:XXX). Une telle situation s’observe, par exemple, dans le P. Oxy. 15. 1786. Dans ces cas précis,

on est enclin considérer que 1’4yphen indique une « liaison au sein de la liaison ». E. P6hlmann propose

ainsi de transcrire de telles séquences par I , plutdt que par un triolet'®.
e Signe de syncope métrique (Aeippa) :
Se présentant sous la forme d’un /ambda majuscule (A), pouvant également présenter une forme
arrondie (N), le leimma est d’interprétation délicate. Aristide Quintilien en fournit I’explication suivante

(L, 18, p. 38-39 Winnington-Ingram) :

Kevoc pgv oov éctt ypbdvoc dvev e0dyyov mtpoc dvaminpocty tod pubuod, Asiuuo 8¢ &v pubud ypdvoc
N’ , N N ,

Kevoc Eldyictoc, Tpochecic € xpdvoc Kevoc Erayictov dmhociov.

« Un temps sans son est un vide destiné a compléter le rythme et un leimma en rythmique est le temps vide

le plus court, tandis qu’une prosthesis est un temps vide valant le double du plus court. »

103 Reinach (1926), p. 86.
194 Johnson (2000), p. 82.
195 Pghlmann (1960), p. 44.
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Les Anonymes de Bellermann confirment cette définition (Anon. Bell. 1, 1 et 111, 83 Najock) :
‘O pubudc cvvéctnkey £k te dpcenc kol Béceme kol ypdvov Tod kKadovuévou O’ Eviev kevoD.

« Le rythme consiste en arsis, thesis et ce que certains appellent temps vide »

Dans les papyrus, le leimma peut étre combiné a une stigme et, a ’instar des syllabes chantées, peut

présenter différentes valeurs, indiquées par des pakpoi (4non. Bell., 111, §102 Najock) :

Kevoc Bpoydc A
Kevoc poxpdc A
Kevoc pokpoc tpic A
Kevoc poxpoc [téccapec] <tetpdiic> A

Les témoignages d’Aristide Quintilien et des Anonymes de Bellermann s’accordent ainsi pour
considérer que le leimma désigne un « temps vide » (ypévoc kevdc). Par nature, tout vers grec se caractérise
par une pause métrique initiale et finale, rendant I’hiatus possible entre deux vers, laquelle,
conventionnellement, est notée par un leimma'®. Dans certains cas, cette pause métrique peut étre renforcée
par la troncation de la syllabe finale du vers finissant (catalexe), ou de la syllabe initiale du vers commengant
(acéphalie). Comme le note Th. Reinach, « la fin d’une section, la catalexe, doit coincider avec un arrét du
sens littéraire (fin d’une phrase) ; elle est ordinairement constituée par un c6lon qui, tout en offrant le méme
type ou cadre rythmique que les autres, se particularise par un groupement un peu différent des valeurs
sonores, par exemple par une tenue ou un silence dans le dernier pied. Le colon final de tout le morceau
présente, a plus forte raison, cette figure dite catalectique, ‘propre a la conclusion’ »'”’. Le cas le plus
évident de figure catalectique est sans doute celui du (faux) pentamétre dactylique dans le distique élégiaque,
ou il est de convention de noter la catalexe par un leimma : _UU/_UU/_A/_UU/_UU/_A. Certes,
conformément a I’affirmation de Th. Reinach, I’emploi du leimma suggére effectivement dans ce cas une
respiration, pouvant étre rendue par une tenue ou un silence. Toutefois, d’un point de vue purement
métrique, le leimma indique dans les faits la syllabe syncopée, le ypdvoc kevdc dont parlent les rythmiciens
antiques et, derriére I’apparent pentamétre, se dissimule en réalité un hexamétre régulier'®. Les
commentateurs modernes distinguent généralement deux significaions du leimma, tant6t comme signe de
silence, lorsqu’il se trouve a la fin d’un vers ou d’une unité métrique, tantét comme signe de tenue ou
d’allongement lorsqu’il apparait au sein d’un mot, ce qui revient en quelque sorte a I’assimiler & un poakpd.
Si d’un point de vue de la pratique musicale, les deux types d’exécution du leimma, comme silence ou

comme tenue, doivent sans doute se vérifier, il me semble crucial de garder a I’esprit que 1’'usage du leimma

196 Battezzato (2009), p. 131; Koster (1966), p. 20 (11, 6).
197 Reinach (1926), p. 98.
108 Landels (1999), p. 116.
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ne s’envisage pas autrement que d’un point de vue métrique. Si on se reporte a I’explication d’Aristide
Quintilien évoquée ci-dessus, il apparait clairement que les leimmata présentent un usage unitaire : ils
« complétent le rythme » (Gvomdipwcty tod pvOuod). Ce fait n’a pas toujours été suffisamment mis en
évidence par les commentateurs, qui, par raccourci, présentent parfois le leimma comme un « signe de
silence » ou un « signe de tenue ». Aussi, je préfére le désigner comme un « signe de syncope métrique ».
En I’absence de colométrie, les leimmata peuvent fournir de précieux indices quant a la délimitation
des vers. C’est le cas dans certains papyrus musicaux d’Oxyrhynque ou ils apparaissent a des endroits
semblant correspondre a des fins de vers, comme dans les P. Oxy. 15. 1786 (2, 3 et 4) et 44. 3161 (fr. I —, 3),
ou le leimma est noté entre deux syllabes en hiatus, dans le 44. 3161 (fr. Il —, 9), ou il cl6t I’extrait musical,
et dans le 65. 4461 (2). A deux reprises, dans le P. Oxy. 15. 1786 (2 et 3), le vers débutant aprés le leimma
est acéphale. Dans ces papyrus, les leimmata indiquent donc des syncopes a des endroits de pauses métriques
entre des vers. Les P. Oxy. 25. 2436 (col. I, 1. 6-8) et 53.3704 (fr. I |, l. 4-6) fournissent deux autres
témoignages particuliérement intéressants pour aborder 1’étude des leimmata. En effet, les lignes finales de
chacun de ces deux papyrus en présentent des emplois récurrents, apreés une premieére section ou ces signes
sont absents. Dans ces lignes, les leimmata, placés apres des syllabes longues, indiquent des rythmes
syncopés au sein des cola métriques, et non en fin de vers : dans ces cas précis, le leimma correspondait
vraisemblablement & une tenue'” de la longue qui précéde, plutot qu’a un silence. Pour le P. Oxy. 25. 2436,
on a évoqué un phénomeéne de protraction lors de la présentation du fragment dans la premiére partie.
D’autres exemples ou des leimmata entrecoupent des unités sémantiques et devaient étre rendus par des
tenues sont attestés dans les P. Oxy. 44. 3161 (fr. I —, 10 oAvivA), 65. 4462 (fr. IV, 2 &]keiAvoc) et
65. 4467 (7 JevA Poboic). Le P. Oxy. 65. 4463 (11) présente une situation intéressante ou un leimma apparait

au milieu d’un mélisme de trois notes selon le schéma suivant « :XXAX » (11, sur la syllabe mhac), que les

éditeurs transcrivent par JTJme,

En marge de ces quelques signes rythmiques d’usage récurrent, les papyrus musicaux attestent
sporadiquement 1’usage d’autres signes, parfois présents dans un seul fragment, pour lesquels on ne peut
avancer d’interprétation sire. C’est le cas, par exemple, des traits obliques dans les lignes musicales des
P.Oxy. 44.3161 et 65.4465, qui pourraient servir a délimiter des unités métriques. Dans le

P. Oxy. 65. 4464, les traits horizontaux insérées parmi les signes mélodiques défient toute interprétation.

199 Cléonide emploie le terme tov] (p. 222, 13-14 Menge).

oy peut étre intéressant d’évoquer également le témoignage du P. Oxy. 50. 3539. Ecrit par une main documentaire
du IIle ou I'Ve siecle, ce papyrus, identifié comme une copie autographe, conserve un texte versifi¢ indéterminé. Au-
dessus des lignes de texte apparaissent des signes en forme de petits « ponts ». S’appuyant sur une étude de
L. En. Rossi, M. H. Haslam, I’éditeur du papyrus, émet ’hypothése d’un exercice de rythmicien ou des leimmata
serviraient a réguler le tempo (dywyn) de la récitation, cf. Rossi (1963), p. 63-76.
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Enfin, pour le P. Oxy. 65. 4461, j’espére avoir proposé une interprétation métrique convaincante des signes
en forme de V apparaissant aux lignes 4 a 8 de la deuxieme colonne. Le caractére d’usage de la plupart des

copies musicales explique sans doute 1’adoption de notations musicales personnelles par les musiciens.

2.3. Mélodie et mélopée dans les papyrus musicaux d’Oxyrhynque

La mélodie des papyrus musicaux du corpus oxyrhynchite s’inscrit généralement dans un ambitus
d’un peu plus d’une octave, atteignant au maximum une dixiéme (P. Oxy. 44. 3161, 53. 3704'! et 65. 4463).
Attesté dans les P. Oxy. 44. 3161 et 65. 4463, le signe 1 (n° 19) représente la note la plus grave notée dans
I’ensemble des fragments. Les P. Oxy. 54. 3704, 65. 4461, 65. 4462 et 65. 4466 sont les seuls a contenir des
notes de tessiture supérieure a O (n° 46). Ces données coincident avec une observation d’A. Boria qui, a
I’issue d’une étude menée sur 28 papyrus musicaux datés du Ille siécle avant notre ére aux III-IVe siécles
de notre ére, note que I’ambitus vocal des papyrus musicaux tend a se concentrer entre les notes 1(n° 19) et
U (n° 46), correspondant sans doute a la région médiane d’une voix masculine''%.

Les quatorze papyrus sont composés dans le genre diatonique, ce qui n’a pas lieu d’étonner, vu que
les genres chromatique et enharmonique ont eu tendance a disparaitre peu a peu dés la fin du quatriéme

113 Attesté vraisemblablement dans

siecle avant notre ére, au point de devenir obsolétes a I’époque romaine
neuf papyrus, le trope hypolydien est le mieux représenté, sans doute parce qu’il correspondait & une
tessiture confortable. Dans ce trope, les notes appartenant au tétracorde des disjointes sont les plus
employées (O E 1 Z), particulierement I et Z, qui sont présentes dans tous les papyrus. Les tétracordes
centraux (moyennes, disjointes, conjointes) fournissent 1’essentiel des notes de la mélodie, qui peut
ponctuellement faire de bréves incursions dans les tétracordes des hypates et des hyperbolées,
proportionnellement beaucoup moins représentés. Parmi les autres tropes représentés, on compte 1’ionien et
ses deux cousins, ’hyperionien et I’hypoionien'"*. Sur I’ensemble des papyrus, les métaboles de systéme
entre les tétracordes des disjointes et le tétracorde des conjointes apparaissent assez fréquemment
(cf. tableau synthétique, § 2.6).

Selon Aristide Quintilien (I, 12, p. 29 Winnington-Ingram), une ligne mélodique peut se déployer
de trois maniéres différentes : par mouvements conjoints ascendants ou descendants (dywyn), par sauts
d’intervalles (mlokn) ou a travers une ligne stationnaire ot la méme note est tenue ou répétée sur plusieurs

115

syllabes consécutives (metteio)'>. Ces trois techniques de composition s’observent dans les papyrus

musicaux d’Oxyrhynque, méme si, comme le note M. L. West, la musique grecque a tendance a privilégier

11 peyt-étre méme une douziéme si la note I” est attestée.
112 Boria (2012), p. 95.

113 West (1992), p. 165.

114 Les tableaux de ces tropes sont fournis dans ’annexe 1.
115 Belis (1996), p. 364.
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les mouvements conjoints' '

. En effet, certains papyrus se limitent a des intervalles de secondes et de tierces,
donnant & la mélodie un caractére assez sinueux. Des exemples de metteio s’observent dans les
P. Oxy. 44. 3161 (fr. I —, 6), 44. 3162 (5), 65.4463 (5), 65. 4464 (7) et 65. 4465 (7). Généralement, la
mélodie oscille autour de la mese, constituant en quelque sorte son centre d’attraction, de maniere plus ou
moins comparable a la tonique dans la musique tonale occidentale. Dans les P. Oxy. 65. 4462, 65. 4465,
65. 4466 et 65. 4467, elle est particulierement présente. Comme le notent les Problémes aristotéliciens
(XIX, 20), «toutes les ceuvres de valeur utilisent souvent la mése, tous les bons créateurs y recourent
fréquemment et, s’ils s’en privent, ils y reviennent bien vite, ce qui ne se produit avec aucune autre note''” »
(trad. P. Louis, Paris, CUF, 1993, p. 105).

La conduite des lignes mélodiques grecque a été particulierement étudiée par Ch. H. Cosgrove.
Dans les ceuvres musicales dont on a conservé le début, ce dernier montre que la plupart commencent par

'8 A la fin d’une phrase, la mélodie redescend et se résout généralement

une ligne mélodique ascendante
dans un mouvement de « cadence », qui peut étre suspensif ou conclusif. Les considérations harmoniques
que le terme « cadence » véhicule dans le jargon musical moderne mises a part, le mot doit étre entendu au
sens étymologique, se référant a des endroits ou la ligne mélodique se pose (« tombe »). Ch. H. Cosgrove
observe également qu’au sein d’une ligne mélodique, certaines notes, qu’il qualifie de « pitch centers », sont
plus déterminantes que d’autres dans I’affirmation du ton. Une mélodie peut présenter un ou plusieurs
« pitch centers », ne constituant pas systématiquement des notes fixes dans les tétracordes auxquels ils
appartiennent. Cela semble confirmé par les P. Oxy. 15. 1786, 25. 2436, 65. 4464, ou on observe des fins
de phrases mélodiques sur des séquences CO en hypolydien, C représentant la mése, et @ le degré mobile
sous-jacent dans le tétracorde des moyennes. Le plus grave de ces « pitch centers » semble constituer un
degré porteur de détente et de stabilité prisé lors de cadences conclusives, notamment 2 la fin de I’ceuvre'".

Lors de « cadences », on remarque une certaine propension des compositeurs a user d’ornements,
comme dans les P. Oxy. 15. 1786 (2, 3,4 et 5), 25. 2436 (3,4 et 5), 44. 3161 (fr. [ > 3 et 11 ; fr. IV —, 9),
65. 4461 (2), 65. 4463 (8), 65. 4464 (4), 65. 4465 (2, 3 et 5) et 65. 4467 (6). En dehors des « cadences »,
des ornements se retrouvent également ¢a et 1a dans le discours musical : on a noté certains mélismes assez
remarquables dans les P. Oxy. 15. 1786 (4 et 5), 65. 4462 (2) et 65. 4466 (2). A cet égard, certains papyrus

illustrent un style plus mélismatique que d’autres, s’affirmant a travers des divisions de syllabes longues en

trois notes, de syllabes bréves en deux notes, et un caractére particuliérement orné des noms propres'?’,

116 West (1992b), p. 191.

7 TIdvto yap 0 xpncta pédn moArdkic th péchi ypfitor, kol mdviec ol dyadoi momtal mukvd mpdc Thv pécnv
dmavidcty, kai, anéAdmct, Tayd Enavépyovtat, Tpoc 8¢ ANV oltmc 0vdspiov.

118 Cosgrove (2011), p. 100.

119 Cosgrove (2011), p. 180.

120 West (1992b), p. 202.
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comme dans les P. Oxy. 44. 3161 (fr. 1 —, 1 ; fr. III |, 1) et 65. 4463 (4 et 8). Une étude statistique a permis

a Ch. H. Cosgrove de montrer que la tendance mélismatique, chronologiquement croissante dans les ceuvres

musicales grecques conservées, culmine aux III-IVe siécles et ne semble pas liée au genre littéraire. Pour

les papyrus musicaux d’Oxyrhynque, il recense les taux de mélismes suivants :

P. Oxy. 15. 1786 : 41% P. Oxy. 65. 4462, fr. I: 22%

P. Oxy. 25. 2436, col. I1 : 13%

—

. Oxy. 65.4463: 35%

P. Oxy. 44. 3161, fr. 1 — : 13%; fr. Il —, 1-10: 41% ; | P. Oxy. 65. 4464: 15%
fr. Il - : 13%; fr. IV — : 16% ; fr. 1T |: 17%

P. Oxy. 44.3162: 4%

. Oxy. 65. 4465: 29%

P. Oxy. 53.3704, fr. I - : 3% ; fr. 1 |: 16%

. Oxy. 65. 4466: 29%

P. Oxy. 53. 3705 : non pris en compte

. Oxy. 65.4467: 16%

P. Oxy. 65. 4461, col. L et 11, 1-3: 5% ; col. 11, 4-7: 0%

oo

. Oxy. 69. 4710 : 0% (sur les 4 notes conservées)

2.4. Mélodie et accentuation des mots

De nature purement musicale, ’accent grec ne joue jamais le réle d’un appui rythmique, mais

intervient dans la conduite mélodique. Synthétiquement, on peut énoncer les régles suivantes'' :

dans un mot polysyllabique, la syllabe accentuée porte logiquement une note de tessiture supérieure
ou égale aux syllabes non accentuées ;

les syllabes pourvues d’un accent périspomene sont souvent décomposées en deux notes, de
préférence descendantes ;

apres un accent baryton non suivi par une pause grammaticale, la mélodie ne descend généralement

pas jusqu’a la prochaine syllabe accentuée.

Dans la pratique, toutefois, ces principes souffrent de nombreuses dérogations. La premiére des trois

régles énoncées ci-dessus a fait 1’objet d’une étude statistique particuliére par Ch. C. Cosgrove, qui traduit

en termes de pourcentages la tendance plus ou moins forte de la mélodie a se conformer a ce qu’il nomme

la « Pich Height Rule ». Cinq papyrus musicaux d’Oxyrhynque, dont 1’état de conservation permettait une

analyse statistique, y ont été pris en compte. Il en ressort le classement suivant :

P. Oxy. 54. 3704 : accord PH a peu prés nul ;

P. Oxy. 15. 1786 : accord PH de 65% ;

P. Oxy. 65. 4463 : accord PH de 75% ;

P. Oxy. 44.3161 : accord PH de 75 % pour le fr. I— et de 80% pour I’ensemble des fr. [-IV— ;
P. Oxy. 25. 2436 : accord PH presque exclusif.

121 Voir notamment Cosgrove (2011), p. 108.
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Chronologiquement, les données statistiques relevées par Ch. H. Cosgrove permettent d’établir que
la « PH Rule » semble avoir été appliquée, au minimum, a partir de la fin du Ile siécle avant notre ére
jusqu’au Ile siécle de notre ére. En dega et au-dela de ces limites, aucune étude statistique n’est possible.
Pour les deux péans delphiques de 128/7 avant notre ére (Ile si¢cle avant notre ¢re, DAGM 20-21) par
exemple, Ch. H. Cosgrove note des accords PH valant respectivement 97% (péan d’Athénaios) et 99%
(péan de Liménios). Dans des compositions plus récentes, le respect de la « Pich Height Rule » est moins
systématique. Dans une étude antérieure a celle de Ch. H. Cosgrove, G. Comotti remarquait une
correspondance entre la mélodie et I’accentuation plus étroite dans les papyrus musicaux illustrant le genre
hymnique, que dans les papyrus musicaux de genre dramatique'?*. Il serait utile d’appliquer ici les méthodes
statistiques pour vérifier cette affirmation. Pour les P. Oxy. 44. 3162 et 65. 4462, la mélodie relativement
conforme a I’accentuation pourrait s’avérer un indice supplémentaire de I’appartenance des deux fragments

au genre hymnique.

2.5. Les schémas métriques représentés

Les papyrus musicaux d’Oxyrhynque dont la métrique a pu étre déterminée attestent une réelle
variété rythmique, a prédominance anapestique, trochaique et iambique. Un rythme anapestique s’observe
dans les P. Oxy. 15. 1786 et 53. 3704 (fr. I — et |, 1-3). Dans les drames classiques, les parties anapestiques
étaient associées a ’entrée et a la sortie du cheeur, dans des passages en récitatifs avec un accompagnement
instrumental probable. En dehors de cet usage d’anapestes récités, on trouve également des anapestes
lyriques dans certains monologues et dialogues ot un acteur chante. Euripide, particuliérement, fait un usage
abondant d’anapestes dans des parties lyriques. Tout comme les anapestes récités, les anapestes chantés
gardaient souvent un lien avec un mouvement de marche'>. Sans que 1’état fragmentaire de ce papyrus ne
permette des observations vraiment probantes, le P. Oxy. 44. 3161 manifeste une certaine tendance
anapestique dans une partie visiblement lyrique.

Les P. Oxy. 25. 2436 (col. II, 1-5) et 44. 3162 sont de rythme trochaique. Son équivalent ascendant,
le rythme iambique, est représenté par les P. Oxy. 53. 3705 et P. Oxy. 65. 4461 (col 11, 1-3), et peut-étre par
les P. Oxy. 65. 4464 et 65. 4467. Dans les drames classiques, les trochées et les iambes étaient destinés a
des parties dialoguées. Toutefois, dans les pratiques théatrales de 1’époque romaine, le chant prit une telle
ampleur que des sections initialement destinées a la récitation en vinrent a faire I’objet d’une mise en
musique (cf. chapitre 3, § 3.6). Les P. Oxy. 44. 3161 (fr. | —, 12 ; fr. Il —, 10, 12-15) et 65. 4463 (6 ¢t 9)
offrent une situation intéressante ou des lignes textuelles sans notation musicale semblant présenter un

rythme iambique pourraient correspondre a des lignes de récitation insérées parmi les lignes chantées.

122 Comotti (1989), p. 106. Sur les rapports entre mélodie et accentuation, voir aussi Duysinx (1981), p. 306-317.
123 West (1982), p. 122.
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Les P. Oxy. 25.2436, 53.3704 (fr. I |) et 65.4461 partagent la caractéristique commune de
présenter une variation métrique, marquée graphiquement (gicOecic, #kbecic, espace blanc). Les trois
papyrus contiennent une premicre partie, composée dans un métre non lyrique, qu’il soit trochaique
(P. Oxy. 25. 2436), anapestique (P. Oxy. 53.3704), ou iambique (P. Oxy. 65.4461), et une partie de
métrique purement lyrique. Pour le P. Oxy. 65. 4461 (col. 11, 4-8), j’ai proposé d’interpréter le schéma
métrique comme une série d’ioniques mineurs suivis d’iambes. La métrique du P. Oxy. 53. 3704 (fr. I |,
4-6) est moins perceptible. Quant au P. Oxy. 25. 2436 (col. 11, 6-8), on a vu que les lignes 6 a 8 correspondent
a une métrique crético-péonique, résultant de formes contractes de diiambes. Associés a une forme

frénétique de danse, les crétiques étaient particuliérement utilisés dans I’ Ancienne Comédie'**. Parmi les

documents musicaux antiques, les deux péans delphiques attestent également un rythme péonique.

2.6. Tableau récapitulatif

Papyrus Contenu Trope Métrique
P. Oxy. 15. 1786 Hymne Hypolydien Anapestes
chrétienne
P. Oxy. 25. 2436 Drame Hypolydien (métabole) | Col. II, 1-5 : trochées (tétramétres ?)
satyrique ? Col. 1I, 6-8: rythme crético-péonique
(diiambes syncopés)
P. Oxy. 44.3161— et | | — Tragédie/ | Ionien (métabole) Indéterminée (tendance anapestique par
| tragédie ? endroits)
P. Oxy. 44. 3162 Indéterminé Hypolydien (métabole) | Trochées (tétramétres ?)
(hymne ?)
P. Oxy. 53.3704— et | | Tragédie Hyperionien Fr.1— et | (1-3) : anapestes (dimétres) ?
(métabole) Fr. 1| (4-6) : indéterminée
P. Oxy. 53. 3705 Comédie Hypolydien (métabole) | Trimétres iambiques
Nouvelle
P. Oxy. 65. 4461 Tragédie Col.TetlIl, 1-8 : Col. IT (1-3) : iambes (trimétres ?)
hypolydien (métabole) | Col. II (4-8) : ioniques mineurs + iambes ?
Col. II, 9: ionien ou
hyperionien
P. Oxy. 65. 4462 Hymne ? Hyperionien Indéterminée
P. Oxy. 65. 4463 Tragédie Ionien (métabole) Indéterminée
P. Oxy. 65. 4464 Tragédie 1 : hypoionien Iambes ?
2-7 : hypolydien
P. Oxy. 65. 4465 Tragédie Hypolydien (métabole) | Indéterminée
P. Oxy. 65. 4466 Indéterminé Hypolydien (métabole) | Indéterminée
(hymne,
péan ?)
P. Oxy. 65. 4467 Tragédie Hypoionien Trimétres iambiques ?
P. Oxy. 65.4710 Indéterminé Hypolydien (métabole) | Indéterminée
(tragédie ?)

124 West (1992b), p. 140-141.
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Chapitre 3. Aspects de la vie théatro-musicale a Oxyrhynque :

I’apport des papyrus

3.1. Une activité théatrale active

Lors d’une campagne de fouilles menée a Oxyrhynque en 1922, Sir Flinders Petrie mit au jour les
vestiges archéologiques d’un théatre a 1’architecture grecque, aux dimensions importantes : il estime que
I’établissement mesurait plus de 122 métres de diamétre et avait une contenance de quelque 11 200
spectateurs'”. L’importance de cette infrastructure atteste une véritable efflorescence de I’activité
théatro-musicale dans la cité. La frontiére peu hermétique entre théatre et musique dans I’ Antiquité justifiera
le recours a I’expression de « théatro-musical » tout au long de ce chapitre, les deux aspects étant souvent
indissociables. Outre les papyrus musicaux représentant le genre tragique, Oxyrhynque a livré de nombreux
papyrus dramatiques, dans lesquels transparaissent parfois des indices d’une utilisation scénique directe'*.
Deux d’entre eux attestent particuliérement la relation étroite qui unissait théatre et musique.

Le premier, le P. Oxy. 3. 413 (Ile siécle ; MP? 1745), contient un mime sur son recto (—), intitulé
Charition, du nom de son héroine principale. Identifié par T. Gammacurta comme la copie d’un metteur en
scéne (S18dckodoc) au sein d’une troupe théatrale'?’, le papyrus contient divers sigles dramatiques, évoquant
parfois un accompagnement instrumental. C’est ainsi que I’abréviation kpov®, pour kpodcic, indique les
battues d’un instrument a percussion. Ailleurs, un tau surmonté d’un point et d’un trait horizontal doit

marquer des interventions de timbales (topumavicpof)'?

. Deux autres sigles indiquaient sans doute les entrées
de Padrdc (un trait horizontal) et des crotales (deux traits arrondis disposés I’un sur ’autre). Ce papyrus
présente un témoignage parlant d’une représentation scénique ou la musique occupait une place importante.

Le P. Oxy. 36. 2746 (Ier ou lle siecle ; MP? 171.1) en fournit un autre. Sur le verso (]) d’un
document, ce papyrus porte les restes d’une tragédie postclassique dans une écriture semi-documentaire. La
scéne représentée est un dialogue en trimétres iambiques entre Priam et deux de ses enfants, Cassandre et
Déiphobe, dans lequel intervient également le cheeur. Des abréviations des dramatis personae dans la marge
de gauche permettent d’attribuer les répliques aux différents interlocuteurs. A sept reprises, la mention (&1

apparait, écrite au centre de la ligne, entre deux répliques. Chaque fois, la réplique suivante, attribuée a

Cassandre, est écrite en icOecic et, quatre fois, elle est suivie d’un espace blanc. T. Gammacurta a proposé

125 Bailey (2007), p. 71 ; Turner (2007), p. 144.

126 Voir Gammacurta (2006). Pour la ville d’Oxyrhynque, la base de données MP* dénombre 54 papyrus pour la
comédie, 35 pour la tragédie, 7 pour le mime et 2 pour le drame satyrique.

127 Gammacurta (2006), p. 7-32.

128 Ce signe apparait également dans un autre papyrus de mime, le P. Berol. inv. 13876r (Ile siécle ; MP? 2436), que
T. Gammacurta identifie semblablement comme une copie de scéne.
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d’y voir une scéne ou des vers iambiques récités alterneraient avec des répliques chantées par Cassandre.
Par sa facture matérielle, il est clair que ce papyrus s’apparente a une copie d’usage liée a la sphére théatrale.
Le fait qu’il ne contienne que les parties dialoguées suggére peut-étre la copie personnelle d’un diddckaroc,
pour qui la présence des répliques dialoguées entre des différents acteurs était indispensable au montage de
la piéce, tandis que les airs musicaux, ou I’action est suspendue, ne lui auraient été d’aucune utilité'*. A
certains égards, un parall¢le est peut-étre a établir entre le P. Oxy. 36. 2746 et certains papyrus d’époque
hellénistique ou romaine, ou I’abréviation X° (yopo?) indique les interventions du cheeur.

Face aux nombreux indices d’une riche activité théatro-musicale a Oxyrhynque aux époques
hellénistique et romaine, on s’étonne de ne trouver aucune contribution spécifique consacrée a la vie
musicale de la cité dans 1’ouvrage collectif Oxyrhynchus. A City and its Texts (Londres, 2007) : quelques
allusions y sont bien faites ¢a et 13, mais présentées davantage a titre anecdotique, comme [’histoire de
I’esclave Epaphrodite qui se tua en tombant du toit d’une maison a Senepta, en regardant des danseuses
(P. Oxy. 3. 475, Ile siécle)"*’. Dans un registre moins tragique, une autre histoire concerne une jeune
esclave, Peina, qui a été blessée dans un accident de rue causé par un conducteur d’anes, alors qu’elle se

rendait a sa lecon de chant (P. Oxy. 50. 3555, Ier ou Ile siécle)"".

3.2. Le témoignage des papyrus documentaires

Les papyrus documentaires dévoilent un versant particulierement important de la vie musicale
oxyrhynchite aux premiers siecles de notre eére, fournissant, a bien des égards, des témoignages
complémentaires par rapport aux papyrus littéraires. Si Oxyrhynque ne nous a livré aucun contrat
d’apprentissage de musiciens du type du contrat d’auléte contenu dans le BGU 4. 1125 (an 13 avant notre
ére)!®?, elle a transmis plusieurs contrats d’engagement, datant des Ille et IVe siécles, conclus entre des
chefs de villages du nome oxyrhynchite et des troupes de musiciens et danseurs ambulants, engagés lors de
festivités villageoises. Ces contrats présentent tous une facture similaire : entre autres choses, ils stipulent
la durée de I’engagement des artistes, qui était généralement inférieure a une semaine, et le montant de leur
cachet. Le chef de la troupe (npoectdc), généralement le premier auléte (rpotadinc), établissait le contrat

au nom de ’ensemble :

129 Gammacurta (2006), p. 126-128, considére ce papyrus comme la copie d’un acteur-chanteur (tpay®dc) qui aurait
exécuté a lui seul les roles des différents personnages en improvisant parfois des chants. Pour ma part, I’interprétation
d’une copie de 518dckaroc me semble plus plausible, vu I’absence des parties musicales dans le fragment.

130 Rowlandson (2007), p. 213. Voir aussi Straus (2018), p. 414.

131 Cribiore (2007), p. 290.

132 A ce sujet, voir Bélis - Delattre (1993), p. 103-162.
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P. Oxy. 7. 1025 (fin du Ille si¢cle) : demande des autorités municipales du village d’Euergetis a
I’acteur de mime (Brordy®™®) Aurelius Euripas et au récitant homériste (ounpicti) Aurelius
Sarapas pour se produire lors des fétes (Bewpior) du dieu Kronos ;

e P.Oxy. 10. 1275 (Ille siécle) : contrat entre les présidents du village de Souis et Copreus, le chef
d’une compagnie d’aulétes et de musiciens (TpoecT®C CLUPOVIAC CDANTDOV KOl LOVCIKADV) ;

e P.Oxy. 34. 2721 (10 octobre 234) : contrat entre les deux présidents du village de Nesmeinis et
Antinous, premier auléte et chef d’une compagnie composée de trois aulétes et d’une « joueuse de
crotales™* » (mpotavinc kai mpoectdc (...) a[d]AnTdV TPLdV K[ali kpo[t]aiictproc wag) ;

e P.Oxy. 74. 5014 (Ille siécle) : contrat entre les deux présidents du village d’Ibion Ammoniou et
Copreus - peut-étre le méme Copreus que dans le P. Oxy. 10. 1275 -, chef d’une compagnie
d’aulétes et de musiciens (TpOTOOANC KOl TPOECTOC COUPOVIOC AVANTAOV TE KO LOVCIKDV) ;

e P.Oxy. 74. 5015 (Ille siecle) : contrat entre les deux présidents du village de Thosbis et Callinicos,
chef d’un atelier d’aulétes et de « joueuses de crotales » (mpoectwc épyactnpiov aOANTAOV T& Kol
KpotaMcT[pJd]v) ;

e P.Oxy. 74.5016 (III-IVe siécle) : contrat entre les trois présidents du village de Sincepha et

Aurelius Corneli(an)us, pour I’inviter avec sa compagnie (ueta thc cope[mviac).

Comme le note A. Bélis, ces copeaviar ambulantes attestées dans les papyrus semblaient étre
actives sur une aire géographique relativement restreinte, qui ne dépassait pas la frontiére administrative du
nome, ce qui est sans commune mesure avec les grands déplacements des associations de technites
dionysiaques. Leur siége devait se trouver dans des cités importantes, comme Oxyrhynque, ou on venait a
elles de tous les villages des alentours'*. 1l est intéressant de noter que les contrats concernent toujours des
troupes d’artistes, et non des musiciens solistes menant une carriére a leur compte'*®. Ces contrats attestent
un véritable engouement face a la musique et la danse en Egypte romaine, ou la présence d’artistes est

attestée jusque dans les plus petits villages de province'?’.

133 Cette traduction est proposée par Perpillou-Thomas (1995), p. 230, qui note que Prdroyoc est un mot rare, également

attesté dans quelques inscriptions d’Egypte. Notons que le terme apparait également dans le P. Oxy. 83. 5357 (IVe
siécle ? ; MP? 2437.01), publié récemment. Ce papyrus porte un dessin accompagné d’une salutation a des Biéroyot et
aux spectateurs, qui figurait peut-étre sur une affiche.

134 Sur la traduction du mot kpotaAictpua, voir Straus (2018), p. 417, qui éerit : « la kpotarictpio/kpotadictpic serait
une joueuse/danseuse de crotales, de castagnettes ou d’un instrument a percussion muni de sonnettes, de cymbales ou
d’objets semblables ». Face a la multitude de traductions proposées pour ce terme (joueuse de crotales, de castagnettes,
danseuse de castagnettes, ...), celui-ci préconise la traduction frangaise « joueuse de crotales ».

135 Tramunto (2006), p. 380.

136 Bélis (2013), p. 152-155.

137 Par souci d’exhaustivité, mentionnons également un document plus ancien, contenu dans le P. Oxy. 4. 731, daté de
I’an § ou 9, présentant un contrat d’engagement d’un artiste de discipline inconnue, lors d’un festival d’Isis et d’Héra.
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A coté de ces divertissements en milieu rural, qui pouvaient étre financés par des magistrats
soucieux de soigner leur popularité, existaient également des prestations musicales s’inscrivant dans un
contexte agonistique typiquement hellénique'*®. L’opposition entre réjouissances traditionnelles des villages
et divertissements grecs des villes transparait clairement dans les papyrus. Les catalogues de vainqueurs des
concours artistiques grecs recensent de nombreux lauréats d’origine oxyrhynchite. La ville d’Oxyrhynque
elle-méme manifesta une politique agonistique active : en 209 ou 210, la ville institua des jeux éphébiques,
dont les papyrus documentaires recensent de nombreux vainqueurs (iepovikot ano (£€) £épnpeioc), et on sait
qu’en 273, elle organisa les jeux des Iso-Capitolia. Comme le remarque F. Perpillou-Thomas, « les
métropolites de cette époque sont une classe sociale probablement composite, mais qui se reconnait dans

139 Les représentations musicales de la chéra égyptienne a

des pratiques culturelles d’origine grecque »
I’époque romaine reflétent ainsi une grande complexité de formes, oscillant entre traditions culturelles
égyptiennes et grecques. Si les documents attestent des dépenses assez modestes occasionnées par
I’organisation des diverses festivités villageoises, cela est loin d’étre le cas des spectacles métropolitains
organisés dans le cadre des concours grecs, qui occasionnaient de lourdes dépenses pour les municipalités
organisatrices, comme [’attestent les P. Oxy. 3. 519 et 63. 1050. Ces deux papyrus et quelques autres sont
directement liés aux représentations musicales publiques de tradition culturelle grecque :

e P.Oxy. 3. 519 (Ile siecle) et 63. 1050 (Ile ou Ille siecle) : deux papyrus énumérant les dépenses
occasionnées par des jeux publics. Plusieurs entrées sont identiques dans les deux papyrus. La
provision totale défraye aussi bien les acteurs religieux de la féte que les artistes, qui appartiennent
a plusieurs disciplines différentes (mime, homériste, danseur, héraut, trompettiste, ...) ;

e P.Oxy. 22.2338 (apres 289) : liste de poctes, trompettistes et hérauts, fils de métropolites
oxyrhynchites, s’étant illustrés a un concours (a Naucratis ?) ;

e P.Oxy. 74. 5013 (Ile siécle) : liste de nature peu claire, liée a un contexte théatral, mentionnant un
cithardde, deux kopmdot, un danseur de pantomine (dpynctic), et peut-&tre un mime (pipoc) ;

e P.Oxy. 79. 5203 (Ile sicle) : se présentant a la maniére d’un compte, la premiére colonne de ce
papyrus dénombre quarante chants de '« auléte de cheeur » Epagathos'® (od(oi) "Enaydfov 10D
xop(ab)A(ov) p), issus de six pieces différentes (dpapdtmv c). Parmi ces six piéces, dont les titres

141

sont détaillés, trois portent le nom de tragédies perdues d’Euripide : Hypsipyle'*', Médée et Antiope.

138 Qur les fétes publiques en Egypte ptolémaique et romaine, voir Perpillou-Thomas (1993), p. 215-238.

139 Perpillou-Thomas (1995), p. 233. La note 60 de la méme page fournit une liste des papyrus mentionnant des
vainqueurs aux jeux éphébiques.

140 Comme le note F. Perpillou-Thomas (1995), p. 226, il existait différentes catégories d’aulétes, ayant chacune un
role et un répertoire spécifique. Sans que 1’on puisse déterminer s’il s’agit dans les deux papyrus de la méme personne,
le BGU 4. 1074 mentionne un certain Claudios Epagathos, technite sous I’empereur Claude (en 42).

141’ Au début de 1’¢re chrétienne, I’acteur Leontos d’ Argos se produisit dans un chant de I’ Hypsipyle d’Euripide devant
le roi Juba II de Maurétanie (Ath., 8.343e-f, cité par Hall (1999), p. 114).
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Une autre, dénommée Androgyne, pourrait se référer a une piéce perdue de Ménandre. Toutefois,
comme le note W. B. Henry, 1’éditeur du papyrus dans le volume 79 des POxy, la mention d’une
piece comique étonne dans une liste limitée a des extraits tragiques et pourrait constituer une erreur :

peut-étre était-il plutdt question d’Andromaque ou Androméde*

, deux titres euripidéens. La
Rangon d’Hector pourrait désigner les Phrygiens d’Eschyle, tragédie connue sous les deux titres.
Quatre titres sur les six sont des noms de femmes. Deidamie apparait dans les Skyriens d’Euripide.
On a vu que le nom de cette héroine est présent dans deux papyrus musicaux, le P. Oxy. 44. 3161,
présenté dans la premiére partie, et le P. Oslo. inv. 1413 A-B (MP? 1706 ; DAGM 39-40), ce qui
semble indiquer une association particuliére de ce personnage au chant (cf. partie 1, p. 50-54).
Séparée de ce qui précéde par une paragraphos, la derniére ligne répéte le total de quarante chants
attribués a Epagathos (€ovtod @dai p). Cette ligne doit sans doute étre comprise au sens ou les
chants étaient des compositions personnelles (pronom €avtod) d’Epagathos, méme si les textes sont
extraits de tragédies existantes. La deuxieme colonne énumére des chants d’autres artistes,
notamment d’un certain Kandpos. On note de nouveau la mention d’un yopadAnc et, a deux reprises,
d’un tpay®ddc. L’interprétation du fragment n’est pas claire. Si M. L. West suggére un répertoire
d’airs de concert, ne pourrait-on pas penser également a un document relevant des archives d’une
troupe théatrale, représentant peut-&tre une sorte de table des matiéres accompagnant des papyrus

musicaux rassemblant des extraits tragiques ?

Col. I Col. II
®8(ai) "Enaryd®ov tod xop(ad)A(ov) 1 ddal .[]. . ov

Spopdrov ¢ B
Yyurdine ¢
Anidapeio(c) @dai Kavamov B
Avdpoyov( )
AVt(pov) “Extopoc ddal dp( ) ®d(al) Tod Tpa(ym)d(0d)
Mndeinc y
Avtionnc

........ ®dai tod Tpa(yw)d(0d)

| ovtod ddai p .
... M) ToD xopavA(ov) ¢
0(). ... [ov @dai
]

142 Un fragment d’Eunapios mentionne un tpoy®déc du temps de Néron qui a exécuté un chant issu de I’ Androméde
d’Euripide (Eunapios fr. 54, in Dindorf (1880-1) 1 246-8). Lucien (XXV, 1) évoque un tpoy®ddc, dénommé
Archélaiis, dont I’exécution d’un chant de I’Androméde d’Euripide, suscita une fiévre générale, cf. Hall (1999), p. 103
(note 38).

143 West (1992b), p. 377.
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Ces témoignages appartiennent a un contexte tout a fait différent de celui qui transparait a travers
les contrats d’engagements des coupmvio, évoqués ci-dessus. Les artistes qui se produisaient dans les
festivals grecs appartenaient aux associations des technites dionysiaques. Placées sous ’invocation de
Dionysos, ces troupes théatrales itinérantes regroupaient des artistes professionnels et se produisaient de
festival en festival. Les victoires remportées par les technites dans les concours leur conféraient une série
d’avantages, parmi lesquels I'immunité fiscale (Gtéhewn) et I’exemption de liturgies (Glerrovpyncia).

Plusieurs documents d’Oxyrhynque concernent directement les associations de technites :

e P. Oxy. Hels. 25 (daté de 264) : lettre accompagnée de copies d’édits impériaux adressée au sénat
d’Oxyrhynque par Aurelius Serenus, nouveau prétre de la société des technites, par rapport aux
priviléges de cette société ;

o P.Oxy. 27. 2475 et 2476 (daté de 289) : deux documents appartenant a un TOHOC COYKOAACILOC
provenant des archives du sénat oxyrhynchite, soutenant une demande d’exemption de taxes et de
liturgies du technite Aurelius Hatres ;

e P.Oxy. 31. 2610 (fin du Ille siécle), P. Oxy. 42. 3024 (début du Ile siécle) et BGU 4. 1074 (daté de
275, également d’Oxyrhynque) : divers documents concernant des demandes de priviléges ;

e P.Oxy.79. 5208 (Ille siécle) : fragments d’une lettre émanant de la confrérie des technites, notifiant
a ses membres qu’une nouvelle grande prétresse a intégré 1’association ;

e P.Oxy. 6. 908 (daté de 199) ; P. Oxy. 14. 1691 (daté de 291) ; PSI 5. 450 (Ile siecle) : documents

divers mentionnant des personnages appartenant a 1’association des technites.

Les papyrus documentaires apportent véritablement un éclairage nouveau aux papyrus musicaux
retrouvés a Oxyrhynque. Il est probable que les extraits tragiques contenus dans plusieurs d’entre eux aient
été exécutés lors de jeux publics grecs et que leur contexte de production soit directement li¢ a 1’association
des technites. Une telle situation suggérerait que les musiciens des troupes théatrales professionnelles
faisaient un usage quotidien de la notation musicale. Certes, 1’iconographie antique ne montre jamais de
musicien lisant une « partition » lors d’une représentation publique. Les papyrus musicaux devaient servir
de supports de préparation et s’apparenter a des sortes d’aide-mémoires personnels que les musiciens
pouvaient conserver pour pourvoir, éventuellement, a des reprises futures de certaines compositions au fil

144 A cet égard, il me semble

de différentes représentations, ou bien a des documents d’archives de la guilde
opportun de nuancer une thése soutenue par A. Bélis dans Les musiciens dans I’ Antiquité, lorsqu’elle aborde
la question de la place de la théorie musicale dans 1’apprentissage du métier de musicien : « Ce qui est

absolument certain, écrit-elle, c’est que (...) les jeunes virtuoses s’abstenaient entiérement d’apprendre le

144 Pernigotti (2009), p. 314-315 ; voir aussi Péhlmann (1976), p. 69-72.
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systeme de notation musicale savante. Il n’était enseigné qu’aux futurs notateurs, seuls capables d’écrire
une partition composée par un musicien »'*>. Les papyrus musicaux identifiés comme des « copies
personnelles de musiciens » (cf. chapitre 1, § 1.2) semblent bien contredire cette affirmation, dans laquelle
I’adverbe « entiérement » laisse sous-entendre que les musiciens ne recouraient « jamais » a la notation
musicale. J’ajouterai que la musique d’époque romaine avait atteint un tel degré de complexité et de
virtuosité pour répondre au golit du public, que I’on congoit difficilement que la seule transmission orale ait
pu suffire, vu les nombreuses subtilités musicales des ceuvres de I’époque. Si celle-ci, certes, semble avoir
occupé une place plus importante dans la transmission musicale des Anciens que dans le monde actuel de
la musique dite classique, a mes yeux, le recours au systéme de notation musicale a dii entrer d’une fagon
ou d’une autre dans la phase de composition et d’apprentissage des ceuvres. La place qu’occupait la notation
musicale dans 1’enseignement musical antique reste, certes, un sujet d’étude délicat qui est loin de faire
I’objet d’un consensus, mais 1’affirmation que la notation musicale était « entiérement » 1’apanage de
notateurs professionnels me semble étre une vision biaisée de la réalité reflétée par les papyrus musicaux,
qui ne laissent aucun doute quant au fait que les musiciens des compagnies théatrales maitrisaient la notation

musicale et possédaient un certain bagage musical théorique.

3.3. Le témoignage des papyrus relatifs a la théorie musicale

Ces quelques considérations permettent d’établir la jonction avec un dernier aspect de la tradition
papyrologique oxyrhynchite en lien avec la musique, représenté par trois papyrus qui conservent des extraits
de traités musicaux. Dans I’ Antiquité, les réflexions théoriques sur la musique étaient davantage le propre
des philosophes que des musiciens. Ainsi, les grandes écoles philosophiques ont généralement intégré une
réflexion musicale a leur systéme de pensée. A la différence des traités musicaux modernes, les traités
antiques n’abordent jamais la séméiographie musicale, domaine relevant d’une téyvn spécifique sortant du
cadre de la véritable émctiun musicale qui, seule, intéresse leur propos'*®. Pour des raisons similaires, les
questions relatives a I’art de composer n’occupent également aucune place dans ces traités, dont le ceeur de
la réflexion est constitué, avant tout, par 1’« harmonique » ou science des sons envisagés sous 1’angle des
rapports numériques entre les intervalles.

Parallélement a la tradition des théoriciens existait aussi une tradition de musicographes
indépendante de toute filiation philosophique, ayant produit des manuels d’harmonique a visée

147

didactique *’. Les trois traités désignés aujourd’hui sous le nom d’Anonymes de Bellermann, du nom de leur

premier éditeur, en constituent un bel exemple : ainsi, la fin du dernier traité reprend des tableaux de signes

145 Belis (1999), p. 36.
146 Bglis (2005), p. 1460.
147 Belis (1995), p. 18.
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musicaux. Les sources attestent qu’a coté de I’apprentissage de la pratique musicale proprement dite, il
existait un enseignement musical théorique spécifique pour les musiciens destinés a une carriére
professionnelle. Une inscription du Ille si¢cle atteste la présence d’une école de musique spécialisée a Téos,
siége d’une importante corporation de technites dionysiaques. Un cithariste était chargé d’enseigner I’art de
jouer de la cithare, ainsi que la matiére musicale (ta povcikd) a des étudiants soumis chaque année a une
série d’examens. A Magnésie du Méandre, un palmares du Ile siécle a conservé les noms des éléves ayant

regu des prix de citharddie et d’arithmétique, mais aussi de mélographie et de rythmographie'**

. Leur qualité
de « techniciens » justifie effectivement, de la part des technites, la possession de connaissances en maticre
de téyvn musicale, incluant le systéme de notation musicale, comme semble notamment le prouver le fait
qu’a Delphes, les deux péans avec notations musicales ont été composés par deux membres des technites
(Liménios et Athénaios)'*.

Les trois papyrus relatifs a la théorie musicale retrouvés a Oxyrhynque pourraient constituer les
restes de manuels utilisés a des fins scolaires par les troupes théatrales actives dans la région. Rien
n’empécherait ainsi de considérer que ces papyrus théoriques et les papyrus accompagnés de notations
musicales émaneraient d’un méme contexte de production et auraient eu les mémes utilisateurs. Voici une
présentation synthétique de ces trois papyrus :

e P.Oxy. 1.9 + 34.2687 (Ille siecle; MP* 166) : conservés respectivement a Dublin (Trinity

College) et Oxford (Sackler Library), ces deux papyrus contiennent trois colonnes d’un méme texte.

La premiére partie a fait I’objet d’une publication dés 1898. En 1968, le volume 34 des POxy établit

la jonction entre les deux fragments. Le verso du papyrus porte une liste de poids et mesures,

d’époque guére plus tardive (MP3 2337.2). Ecrit dans une majuscule informelle, le texte aborde des
questions de rythmique et de métrique, ce qui a entrainé les éditeurs a proposer de 1’identifier aux

Eléments rythmiques (PvOpica ctoigeia) d’Aristoxéne de Tarente, dont on ne posséde plus que des

fragments. Une seconde main peu postérieure a la premiére a procédé a de nombreuses corrections

dans le texte. Comme le note L. Calvié, on est en présence d’un papyrus « dont la copie est
moyennement soignée, méme si elle est bien lisible : peut-étre a-t-elle été effectuée pour un usage
personnel plutdt que pour la conservation libraire »'*°. Ce papyrus constitue I’unique témoignage
de taille relativement importante d’un trait¢ abordant des questions de rythmique. L’exposé
technique traite en particulier de la séquence prosodique composée d’une bréve encadrée de deux

longues ( _U_ ) (cf. chapitre 2, § 2.6, pour une analyse plus détaillée du contenu). Pour L. En. Rossi,

ce papyrus contiendrait une simplification a but didactique d’un matériel théorique existant et ne

148 Bélis (1999), p. 353, d’apreés les deux inscriptions CIG 3088 (Téos) et SIG 960 (Magnésie du Méandre).
149 Pghlmann (2005), p. 135.
150 Calvié (2014), p. 28.
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doit pas étre attribué directement a Aristoxéne®™?. Selon L. Calvié, des indices papyrologiques et
paléographiques suggérent effectivement la copie d’un texte plus ancien, mais I’analyse lexicale de
la nomenclature musicale et du vocabulaire philosophique, de méme que I’analyse interne du
contenu, empécheraient de I’attribuer a Aristoxéne®?.

e P.Oxy. 4. 667 (Ille siecle ; MP? 2442.1) : dans une écriture informelle, le texte de ce papyrus aborde
des questions harmoniques en lien avec le « systéme parfait non modulant » (cOctnuo téAeiov
auetdfolrov, cf. chapitre 2, § 2.1). Sur base d’une analyse lexicale, A. Meriani soutient que 1’extrait
ne doit pas étre attribué aux Eléments harmoniques (Appovico. ctotyeia) d’ Aristoxéne de Tarente,
comme [’ont pensé les premiers éditeurs, mais constituerait une simplification scolaire de divers
points théoriques, peut-étre issus de la tradition aristoxénienne*3,

e P.Oxy. 53.3706 (Ile ou Ille siecle ; MP? 2442.11) : visiblement disposé sur le verso d’un document
dont il ne reste que quelques traces d’écriture, ce papyrus présente des extraits d’un traité de théorie
musicale dans une majuscule informelle assez irréguliére. Le contenu est trés fragmentaire, mais
pourrait avoir trait a la théorie des tétracordes et des métaboles de genres'®. Pour ce papyrus

également, une attribution du texte aux Eléments harmoniques d’ Aristoxéne a été avancée.

Ces trois papyrus étayent le tableau de la vie musicale & Oxyrhynque a 1I’époque romaine. Comme
on le voit, leur interprétation ne fait pas ’objet d’un consensus entre les commentateurs. Pour les trois
papyrus, I’identification du texte aux traités d’Aristoxéne de Tarente, disciple d’ Aristote au Ve si¢cle avant
notre ére, risque bien de s’apparenter a une solution de facilité de la part des éditeurs, vu qu’Aristoxéne est
le plus ancien théoricien antique dont le traité d’harmonique nous soit parvenu dans un relativement bon
état de conservation. Outre les trois livres qu’on a conservés de ses Eléments harmoniques (Appoviko
ctotyela), Aristoxéne est également 1’auteur d’un traité de rythmique, les Eléments rythmiques (‘PvBuk
ctoyela), conserveé aujourd’hui de maniére tres fragmentaire. Dans tous les cas, la facture des trois papyrus
de théorie musicale provenant d’Oxyrhynque écarte la possibilité de les considérer comme des copies
destinées a la conservation a long terme. Que ce soit leur écriture informelle, leur réutilisation rapide et les
corrections d’une seconde main pour le P. Oxy. 1. 9 + 34. 2687, ou encore, la disposition sur un verso pour
le P. Oxy. 53. 3706, divers indices conduisent a considérer ces fragments comme des copies d’usage,
peut-&tre a but scolaire. Par ailleurs, le contenu de ces trois papyrus ne semble pas étre sans lien avec les

quatorze papyrus musicaux oxyrhynchites. En particulier, la théorie des tétracordes dans le « systéme parfait

151 Rossi (1988), p. 13.

152 Calvié (2014), p. 52. A la suite des articles de Reinach (1898) et de Koster (1972), Calvié fournit la troisiéme
contribution en frangais sur le P. Oxy. 1. 9. + 34. 2687. L’auteur propose une réédition du fragment, accompagnée
d’une traduction frangaise intégrale et d’un commentaire détaillé.

153 Meriani (1986), p. 109-110. Voir également Meriani (1988), p. 31-45.

154 Une discussion du contenu de ce papyrus est présente chez Barker (1994), p. 75-84.
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non modulant » constitue un point théorique indispensable a la compréhension de 1’architecture d’une
mélodie grecque et devait faire partie de I’apprentissage musical théorique fondamental. Parmi les papyrus
musicaux d’Oxyrhynque, on a vu que plusieurs recourent a une métabole de systéme entre le tétracorde des
disjointes et le tétracorde des conjointes, ce qui prouve bien que les musiciens avaient appris a en maitriser
I’emploi, peut-étre sur base de supports théoriques tels que les P.Oxy. 4. 667 et 53.3706. Plus
spécifiquement, la question des métaboles semble avoir particulierement préoccupé le compositeur des
quatre lignes musicales du vers de Ménandre dans le P. Oxy. 53. 3705, pour lequel on a formulé I’hypothése
d’un exercice. Une des consignes de cet exercice pourrait avoir visé I’application des métaboles de systémes
a certaines lignes. Quant aux questions rythmiques abordées dans le P. Oxy. 1. 9 + 34. 2687, on a relevé
qu’elles pouvaient étre mises en lien direct avec le schéma métrique des lignes 6 a 8 du P. Oxy. 25. 2436
(cf. p. 20). II est intéressant d’observer que les exposé€s des papyrus de théorie musicale trouvent une
application concréte dans les papyrus conservant des notations musicales de la méme époque. Ces
considérations invitent d’autant plus a les relier & un méme contexte de production et d’utilisation. Les
papyrus musicaux représentant le genre dramatique, pour lesquels on a systématiquement remarqué une
facture les apparentant a des copies personnelles, pourraient avoir vu le jour dans le méme contexte de
production que les trois papyrus de théorie musicale, lequel se référe peut-étre directement aux troupes

théatrales actives dans la région Oxyrhynque a I’époque romaine.

3.4. Les papyrus musicaux d’Oxyrhynque illustrant le genre dramatique

Si on repart du tableau de la page 71, on voit que le genre dramatique est illustré dans les papyrus

musicaux suivants :

Papyrus Type de copie Genre littéraire

P. Oxy. 25. 2436 Copie mixte Drame satyrique ?
P. Oxy. 44. 3161 — Copie personnelle | Tragédie

P. Oxy. 44. 3161 | Copie personnelle | Tragédie ?

P. Oxy. 53.3704 — et | | Copie mixte Tragédie

P. Oxy. 53. 3705 Copie personnelle | Comédie Nouvelle
P. Oxy. 65. 4461 Copie personnelle | Tragédie

P. Oxy. 65. 4463 Copie mixte Tragédie

P. Oxy. 65. 4464 Copie personnelle | Tragédie

P. Oxy. 65. 4465 Copie mixte Tragédie

P. Oxy. 65. 4467 Copie personnelle | Tragédie

P. Oxy. 65. 4710 Copie personnelle | Indéterminé (tragédie ?)

A P’exception du P. Oxy. 53. 3705 qui, & divers points de vue, représente un unicum, les autres
papyrus semblent directement liés a des représentations théatro-musicales. Le fait que la tragédie soit
majoritairement représentée confirme I’affirmation d’E. Hall, selon laquelle les solos vocaux étaient

particuliérement associés a ce genre littéraire, méme si le chant occupait aussi une place dans les autres
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genres dramatiques, notamment le mime, la comédie et le drame satyrique

133, Le genre tragique est attesté

de maniére siire dans sept papyrus. L’appartenance du verso du P. Oxy. 44. 3161 a celui-ci, quoique

plausible, ne peut étre démontrée avec certitude. Quant au P. Oxy. 69. 4710, son contenu extrémement

fragmentaire justifiera qu’il ne soit pas pris en compte dans les considérations suivantes. En comparant les

informations livrées par les autres papyrus, on s’apercoit que plusieurs points communs les rapprochent.

Les papyrus présentent chacun plusieurs extraits musicaux distincts, séparés graphiquement par des
espaces blancs. Ces extraits sont parfois extrémement courts (5 lignes pour le deuxiéme extrait du
P. Oxy. 65. 4461 ; 3 lignes pour le deuxiéme extrait du P. Oxy. 65. 4463 et sans doute 4 lignes pour
I’extrait suivant ; 8 lignes pour le premier extrait du P. Oxy. 65. 4467). Si le lien entre les différents
extraits est souvent obscur, leurs contenus suggerent qu’ils ne provenaient pas forcément d’une
piece unique. Aucun papyrus ne conserve la trace d’une tragédie compléte mise en musique.

A I’exception du P. Oxy. 65. 4467, ol on ne peut le préciser, le texte des autres papyrus est composé
a la premicre personne du singulier. Les locuteurs sont vraisemblablement des figures
mythologiques. Dans le P. Oxy. 65. 4465, une épithéte au nominatif féminin (Gékovca) permet
d’attribuer le monologue a une femme. L’hypothése de monologues féminins a également été émise
pour les différents extraits du P. Oxy. 44. 3161 —. Linguistiquement, aucun indice ne permet de
déterminer le sexe des locuteurs des autres papyrus.

Les références mythologiques abondent dans les différents extraits.

Dans la bouche du personnage délivrant le monologue prend place un récit a la 3° personne du
singulier. Pour reprendre les mots de T. Gammacurta, on pourrait dire que la matiere est présentée
«non come res acta ma come res relata in forma di monologo prononciato da una dramatis
persona »"°. Se présentant sous la forme de plaintes empreintes de pathos, ces récits ont souvent
pour point commun d’avoir trait & la mort ou de relater un trépas. Relevons 10 Bav[elv
(P. Oxy. 44.3161 —, fr.I), dndrecev (P.Oxy. 44.3161 —, fr.Ill), 7taenv et Tdeov
(P. Oxy. 44. 3161 —, fr.1V), tdpoic (P. Oxy. 65.4461, col. I), dre[ (P. Oxy. 65.4463), J0ayo
éketvov, Oavdtov et ktetvor[ (P. Oxy. 65.4465), Johovto (P. Oxy. 65.4467). Si ’identité des
individus décédés ne peut étre précisée, on peut penser qu’il s’agissait de personnages bien connus
de la mythologie, peut-étre parfois de héros morts dans la fleur de 1’age (P. Oxy. 44. 3161 —, fr. 1 :
tékvov ; fr. IV: vimov) et ayant un lien de parenté proche avec 1’auteur de la plainte
(P. Oxy. 44. 3161r, fr. I : t]éxvov éuév ; P. Oxy. 53. 3704, fr. I — : 0 chvoroc gujofi).

On note la présence de thémes typiquement tragiques du destin funeste (P. Oxy. 65. 4464 :
db]cpopov) et de la vengeance divine (P. Oxy. 44. 4461 : tiva [0]eov &{y}<k>dww[). La question

155 Hall (2002a), p. 4.
156 Gammacurta (2006), p. 272.
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du vépoc transparait également (P. Oxy. 44.3161 : doic{c}<e>wv &v véu[; P. Oxy. 53.3704 :
avépw xept ; P. Oxy. 65. 4464 : wapdvopl).

e Diverses figures féminines sont évoquées, souvent dans un sens péjoratif. On pense surtout a Héléne
dont il est question indirectement dans le fr. IIl du P. Oxy. 44. 3161. Le P. Oxy. 65. 4461 mentionne
une femme jalouse (pBovodcav). Dans le domaine des « femmes fatales », le P. Oxy. 65. 4463
concerne Eryphyle et Agavé, qui ont causé respectivement la mort de leurs mari et fils.

e Enfin, deux papyrus (P. Oxy. 44. 3161 — et 65. 4463) contiennent des lignes non musicales qui
pourraient correspondre a des lignes récitées'™. Dans ces lignes, des formes verbales a I’impératif

(P. Oxy. 65. 4463, 6 et 44. 3161 —, 13) peuvent suggérer qu’elles font partie d’un dialogue.

Une fois ces éléments mis en avant, se pose la question de I’identification des piéces mises en
musique. Vu que tous les fragments sont adespota, les observations a ce sujet sont limitées : tout au plus
peut-on affirmer que les extraits dramatiques mis en musique sont sans doute issus de tragédies d’époque
classique ou hellénistique'*®. Parmi les auteurs classiques, on pense en premier lieu a Euripide dont les
pieces continuaient a étre trés en vogue a I’époque romaine, comme [’attestent les nombreux papyrus
conservés de cet auteur, comparativement aux autres poétes tragiqueslsg. Rien ne s’oppose a ce que certains
papyrus musicaux du corpus oxyrhynchite contiennent des extraits de piéces d’Euripide. A cet égard, la liste
de chants du yopavAnc Epagathos conservée dans le P. Oxy. 79. 5203 est un témoignage intéressant a
invoquer, puisque, sur les six drames cités dans ce fragment, quatre pourraient s’avérer des pi¢ces d’Euripide
(cf. supra, p. 90-91).

Pour rejoindre une observation de W. Barner, le chant, dans les tragédies, est un marqueur de haut
statut social : les personnages de basse condition sociale ne chantent pas. Dans les piéces d’Euripide, le
chant est particuliérement associé a des roles de femmes laissant libre cours a leurs émotions dans des
monodies empreintes de pathos. Le sujet de la plainte est la plupart du temps en lien avec la mort'®’. Le
potentiel émotionnel de certaines figures féminines semble les prédéterminer d’emblée a une énonciation
chantée (Phédre, Electre, Hécube, Andromaque, Cassandre, Polyxéne, Evadné, Héléne, Androméde,

161

Hypsipyle, Créiise, Jocaste, Antigone, Agavé et Iphigénie) °'. Dans la deuxiéme moitié du Ve siécle avant

157 Je ne mentionne pas ici le P. Oxy. 65. 4467, pour lequel A. Bélis a montré que les lignes non musicales apparaissant
a ’initiale des extraits musicaux sont sans doute extratextuelles (titres et didascalies).

158 West (2004-2005), p. 162.

159 La base de données MP? permet d’établir le classement suivant : Euripide (167 notices), Sophocle (37), Eschyle
(33). Pour la seule ville d’Oxyrhynque sont dénombrées 85 notices pour Euripide, 26 pour Sophocle et 27 pour Eschyle.
Euripide constitue également le seul des trois tragiques dont on a identifi¢ des pieces sur deux papyrus musicaux : le
P. Leid. inv. 510 (milieu du Ille siécle avant notre ére) met en musique plusieurs extraits d’Iphigénie a Aulis et le
P. Vindob. inv. G. 2315 (III ou Ile siécle avant notre ére) conserve une partie du premier stasimon d’Oreste.

160 Barner (1971), p. 282, 285.

161 Hall (1999), p. 108.
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notre ere, les partisans d’un style musical novateur expérimentent des formes plus libres des chants
d’acteurs. Cette esthétique nouvelle, connue aujourd’hui sous le nom de « Nouvelle musique », pronait une
musique novatrice, avec de nombreuses modulations mélodiques et rythmiques, un gotit prononcé pour une
théatralité exacerbée et une ligne mélodique plus mélismatique, pas toujours en accord avec I’accentuation
textuelle. Ce nouveau style musical répondait particuliérement aux attentes du public dans le « star-system »
- selon I’expression d’E. Csapo'®” - mis en place dés la fin de I’époque classique. L esprit agonistique des
festivals panhelléniques incitait les artistes & déployer sans cesse plus de virtuosité, dans I’espoir d’acquérir
du renom et un certain statut social. Représentée majoritairement par les poétes dithyrambistes, la
« Nouvelle musique » s’est également immiscée chez les Tragiques, dont le représentant le plus illustre est
incontestablement Euripide. Dans ses piéces les plus récentes, Euripide manifeste en effet un gott certain
pour des monologues astrophiques de structures métriques asymétriques, remplacant de plus en plus les
formes antistrophiques des parties lyriques. La plupart du temps, ces monologues sont délivrés par des

163 Comme le note

femmes absorbées dans leurs pensées, chantant pour exprimer leurs tourments et émois
I’auteur des Problemes aristotéliciens (XIX, 15), la difficulté que représente 1’apprentissage d’un chant
astrophique par rapport a des chants lyriques composés dans un métre répété, justifie que ces monologues
alent été exécutés par des chanteurs solistes, et non par des choreutes. Les roles tragiques féminins
comportant une dimension vocale importante étaient répandus dans 1’ Antiquité tardive, comme I’attestent
plusieurs anecdotes au sujet de Tpay®doi interprétant des chants d’héroines d’Euripide, telle Hypsipyle

(Ath., 8, 343 e-f), ou Agavé (Plut., Crass., 33, 2-4).

3.5. Pratique des représentations théiatro-musicales aux époques hellénistique et romaine

Jamais I’art de I’acteur et celui du chanteur n’ont été aussi intrinséquement liés que dans 1’ Antiquité,
ou le chant faisait partie intégrante des représentations dramatiques. Durant toute leur histoire, les Grecs ont
manifesté un véritable engouement pour le théatre et la musique, comme le montre le nombre important de
concours proposant des épreuves théatrales et musicales organisés dans 1’ensemble du monde grec dés
’époque classique'®. Cet esprit agonistique, si propre a la mentalité hellénique, a permis un véritable
épanouissement du théatre et de la musique grecs. L’amour des Grecs pour le théatre et la musique ne tarit
pas aux époques hellénistique et romaine : dans ’Empire d’Alexandre et de ses successeurs, on note un
succes croissant des compétitions musicales et athlétiques, avec, notamment, I’apparition d’un nouveau type

de concours, le Bopehikoc dymv, qui était a proprement parler une compétition musicale, mais semble avoir

162 Csapo (2004), p. 212.

163 Hall (2002a), p. 8-9.

164 A ¢6té des trois grands concours panhelléniques de la « période » proposant des épreuves musicales (Pythia, Isthmia
et Nemea), il existait aussi une multitude de concours musicaux plus modestes, organisés dans le cadre de fétes civiques
ou religieuses, comme les Panathénées et les Grandes Dionysies a Athénes.
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pu inclure également du théatre'®

. La construction de théatres ne sera jamais plus importante qu’a I’époque
romaine, ou on en voit s’élever sur I’ensemble du territoire de I’Empire, de la Bretagne et [’ouest de la
péninsule ibérique a I’est de la Turquie actuelle en passant par le nord de I’Afrique. En Egypte
gréco-romaine, des théatres sont construits a Alexandrie et dans plusieurs cités comme Ptolémais et Antinoé,
ainsi que dans des capitales de nomes, telles Arsinoé et Oxyrhynque'®.

A partir de I’époque hellénistique, le métier d’artiste se professionnalise de plus en plus, grice a
I’apparition de troupes théatrales itinérantes. Placées sous 1’égide de Dionysos, ces associations connues
sous le nom de «synodes des technites dionysiaques » (T®v mepl OV Atdvucov TeQVIT@Y CHVOdOL)
regroupaient des artistes professionnels aux spécificités diverses dans trois domaines : le théatre tragique et
comique, le dithyrambe et la musique'®’. Protégés par les cités, les technites bénéficiaient d’une série de
privileges comme I’exemption de taxes, de service militaire et de liturgies, et I’inviolabilité de leur personne.
La premiére corporation de technites est attestée a Athénes en 279/8 ou 278/7 avant notre ¢re. D’autres
virent ensuite le jour a I’Isthme, 2 Némée, puis dans I’ensemble de I’Empire'®®. En Egypte, les technites
avaient un siége a Ptolémais et & Alexandrie. Ces associations persistérent jusqu’au Ille siécle de notre ére.
Les catalogues des Soteria de Delphes permettent d’établir qu’au Ille siécle avant notre ére, une compagnie
théatrale se composait de trois acteurs (Tpay®doi ou koumdot), un auléte (adAnTic) et un metteur en scéne
(818dckaroc). Pour les troupes comiques est également attestée la présence d’un cheeur. Si on voit que la
reégle des trois acteurs était toujours d’application, la mention des aulétes aux cotés des acteurs est une preuve
de I’évolution des représentations théatrales a 1’époque : désormais, 1’auléte n’accompagne plus le cheeur,
mais les chants des acteurs'®. Cette pratique d’introduire des solos musicaux dans les représentations
théatrales permit sans doute de compenser la disparition progressive des parties chorales dés la fin de

I’époque classique'”®

. Avec ce véritable essor du chant, on vit émerger, au sein des associations d’artistes,
des personnalités d’« acteurs-chanteurs », spécialisés dans !’interprétation musicale d’extraits tragiques
(tpaymdof) ou comiques (kopmdof). A Oxyrhynque, la présence de tpoymdof et de kopmdof est attestée dans
les P. Oxy. 74. 5013 et 79. 5203 (cf. supra, p. 90-91). Pour ces artistes, la maitrise vocale requérait un

apprentissage spécifique auprés d’un maitre de voix (pwvockdc), en vue de développer une peyolooovia.

165 Lightfoot (2002), p. 210.

166 Hall (2002a), p. 4 ; Turner (1963), p. 120-121.

167 Le Guen (2001), p. 105 ; voir également Péhlmann (1997), p. 3-12.

168 Bélis (1999), p. 211.

169 Sifakis (1967), p. 78.

170 ' Wilson (2002), p. 61. Voir aussi Xanthakis-Karamanos (1993), p. 122-123, mettant en corrélation la disparition
progressive du cheeur dans les tragédies et I’apparition de monodies chantées par des acteurs accompagnés par un
« auléte de tragédie » (tpayikoc adANTAC).
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L’entrainement des acteurs pouvait inclure des exercices vocaux similaires a I’apprentissage oratoire et

conditionnait également un régime alimentaire et une hygiéne de vie stricts'”".

3.6. La thése de B. Gentili : la pratique du « théitre-anthologie »

La problématique des formes de représentations dramatiques aux époques hellénistique et romaine
a fait couler beaucoup d’encre et constitue un sujet sur lequel les spécialistes peinent a s’accorder. Sans
entrer dans les détails de cette question épineuse, je me propose de relever des criteres utiles permettant de
faire progresser la réflexion au sujet des types de spectacle représentés dans les papyrus musicaux contenant
des extraits tragiques. Comme on I’a dit, les extraits présents dans ces papyrus devaient étre sélectionnés
parmi le répertoire des pieces des époques antérieures. De prime abord, cela n’a rien d’étonnant vu que la
pratique de rejouer des drames anciens a coté des représentations de drames contemporains a fait son

apparition dés le IVe siécle avant notre ére dans plusieurs festivals dramatiques'’

. Euripide et Ménandre,
en particulier, étaient des auteurs fréquemment remis a ’honneur. Toutefois, le témoignage de Dion
Chrysostome (Or. 19, 5, p. 258 von Arnim) montre bien que les représentations théatrales de la fin du Ier
siécle sont différentes de celles de I’époque classique, les compagnies théatrales de son temps procédant a

une sorte d’adaptation des drames anciens selon de nouveaux « formats »'” :

Kol td ye morla odTdv Gpyold Tt Kol oA copmtépmy avdpdv fi Tdv vOv: o pév The kKoumdiac dravta, thc 88
7’ \ A\ 2 ’ e b4 / / \ A ~ \ ~ / ’ bl ~ 4 \ \

Tpoy®OloC Ta PEV Ieyupd, OC E01KE, HEVEL AEY® O Ta lopPela, Kol TovT®V pepn de&lacty €v Toic Bedtpoic ta O
/. bl / \ \ \ /

poAaKOTEPO EEEPPUNKE, TO TTEPL TO PLEAN.

« Et, certes, un bien grand nombre de leurs [sc. des poétes dramatiques] (pi€ces) sont anciennes et composés par

des hommes beaucoup plus savants que ceux de notre temps ; de la comédie, toutes les parties restent, mais de la

tragédie, (seulement) les plus fortes, a ce qu’il semble ; je veux dire que les iambes et les parties de ceux-ci

continuent dans les théatres, tandis que les parties plus sentimentales sont tombées, a savoir, les parties chantées. »

(trad. personnelle).

. \ ) ~ \ \ \ / r . J
Les expressions to iopPeia et ta mept Ta LEAN employées par Dion se référent aux deux composantes

des tragédies grecques classiques alternant, d’une part, des parties dialoguées récitées, et, de 1’autre, des

171 Voir Vetta (1993), p. 709, Lightfoot (2002), p. 213 et Capron (2013), p. 168. Ce dernier examine le P. Lond. 7. 2017
(242-241 avant notre ¢re), appartenant aux archives de Zénon, qui présente une requéte du cithar6de Hérakléotes a
Zénon. Ce papyrus constitue un témoignage précieux relatif a 1’apprentissage du métier de citharéde, qui comprenait
une participation aux concours musicaux et un apprentissage musical auprés d’un maitre (dmictdrnc). Le travail plus
spécifique de la voix était effectué auprés de spécialistes (pmvackoi), intervenant dans la formation des acteurs, mais
aussi des orateurs et des hérauts. Hérakléotes se soumettait également & un régime alimentaire particulier. Melidis
(2019), p. 29-43, aborde ¢galement le sujet de 1’entrainement vocal des chanteurs en vue d’améliorer les qualités et la
puissance de leur voix.

172 Cette pratique est connue dés 386 pour les tragédies et 339 pour les comédies lors des Grandes Dionysies.

173 Nervegna (2007), p. 41.
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parties lyriques chantées par le cheeur. Dans les reprises théatrales de son temps, Dion note la disparition
des parties chantées, au profit des parties dialoguées. Cela signifie-t-il que la dimension musicale avait
disparu des représentations théatrales d’époque romaine ? Si les papyrus musicaux prouvent assurément le
contraire, un témoignage de Lucien (Salt., 27, p. 240 Harmon), de peu postérieur a celui de Dion, laisse
également entendre clairement que le chant n’a jamais occupé une place aussi prédominante que dans les
reprises théatrales de son temps. Dans un portrait plein de sa verve coutumiére, le satiriste ne tarit pas de
railleries a I’égard des chanteurs de tragédie déployant leur voix dans des airs grandiloquents, avec beaucoup

d’emphase. Son témoignage offre une contrepartie intéressante a celui de Dion :

3 s, Y k \ ’ 4 A b ~ \ ~ bl 7’ \ ’ \ ~ /7 \ \

(...) €lit’ €vdobev aVTOC KEKPAYMC, EAVTOV OVAKADY KOl KOTAKADV, £vioTe Kol TepLadwv o tapPela koi, T0 oM
k4 ~ \ ’ \ /’ ~ ~ e / / 4 /’ \ \ b L ~ ~

aicylctov, HeAmd@V Tac coppopdc, katl pdvne The aviic LiedBuvoV TapEx®V £avTdV: TA Yap dAAX TOTC TOMNTOIC
bl / \ ~ /
EueEANceV PO TOALOD TOTE YEVOUEVOLC.
«(...) ensuite, de crier du fond de lui-méme, de se plaindre d’une voix aux accents montants ou descendants, de
chanter parfois méme les iambes et, la pire honte, d’entonner ses malheurs et de n’avoir de préoccupation que

pour sa voix : en effet, le reste, les poétes qui ont vécu avant lui s’en sont chargé. » (trad. personnelle).

L’¢élision des parties chorales dont fait état Dion semble bien avoir trouvé une compensation
musicale, comme le dit Lucien, a travers I’émergence de chants solos des acteurs. Visiblement, ces chants
en vinrent a revétir une telle importance que méme les parties iambiques, anciennement réservées a la
récitation, pouvaient faire I’objet d’une adaptation musicale. Cette affirmation se vérifie parfaitement dans
les papyrus musicaux, dont plusieurs attestent des mises en musique de vers originellement non destinés au
chant. C’est le cas du P. Oslo. inv. 1413 A-B (provenance oxyrhynchite ? ; I-Ile siécle ; MP? 1706 ; DAGM
39-40) et du P. Mich. inv. 2958 (Karanis ; Ile siécle ; MP? 2442 ; DAGM 42-43), présentant chacun deux
extraits musicaux de métrique anapestique et iambique, du P. Louvre inv. E. 10534 (provenance inconnue ;
Ile siécle; MP?236.04), de rythme iambique, et, parmi les papyrus musicaux d’Oxyrhynque, du
P. Oxy. 53. 3705 (trimeétres iambiques de Ménandre), du P. Oxy. 25. 2436 (col. I, 1-5 : rythme trochaique),
du 53. 3704 (fr. I — et |, 1-3 : rythme anapestique) et du P. Oxy. 65. 4461 (col I, 1-3 : rythme iambique).
11 est indéniable que la dimension musicale continuait a étre trés présente dans les représentations théatrales
de I’époque romaine, mais Dion et Lucien laissent entrevoir que celles-ci entretenaient un rapport au chant
radicalement différent de celui de I’époque classique. En réalité, 1’élision des parties chorales lors des
reprises de drames anciens semble avoir laissé le champ libre aux acteurs pour proposer des adaptations
musicales de différents extraits des pi¢ces. Le fait que, dans certains cas, des vers issus de parties dialoguées
ont fait également 1’objet d’une mise en musique prouve bien que la musique ne date pas de I’époque de la

composition de la piéce dont ils proviennent.
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Cela explique sans doute que les papyrus musicaux illustrant le genre tragique se présentent
systématiquement sous la forme de courts extraits distincts. Le fait que jamais une piéce entiére n’a fait
I’objet d’une mise en musique dans les papyrus retrouvés a ainsi amené B. Gentili a parler de
« théatre-anthologie » pour qualifier cette pratique illustrée dans les papyrus musicaux : «a I’époque
hellénistique, écrit-il, du moins, a partir du Ille siécle, les compagnies d’acteurs pouvaient utiliser librement
les textes dramatiques d’époque antérieure, soit a travers la sélection et la combinaison de scénes tirées
d’une ou plusieurs tragédies, ou en mettant en musique des parties composées dans des metres qui, a
I’époque classique, étaient destinés a la simple déclamation (trimétres iambiques) ou au récitatif

74 %. Le type de spectacle illustré dans ces papyrus musicaux s’apparenterait ainsi a des sortes

(anapestes)
de récitals (¢émdeiteic ou dxpodceic) de virtuoses enchainant a la suite une série d’« airs de bravoure ».
G. Tedeschi note que cette culture anthologique répondait visiblement au got du public de I’époque'”. Si
on se tourne vers les papyrus musicaux en dehors du corpus oxyrhynchite, on observe que la pratique du
« théatre-anthologie » est également bien attestée. Citons de nouveau le P. Oslo inv. 1413 A-B, qui
comporte deux chants distincts d’argument et de métrique différents, et le P. Mich. inv. 2958, qui contient
¢galement deux sections musicales distinctes. Bel exemple de « copie mixte », ou deux mains différentes
sont a I’origine du texte et de la musique, le P. CtYBR inv. 4510 (provenance inconnue ; Ile si¢cle ; MP?
2441.42 ; DAGM 41) se compose lui aussi d’au moins deux extraits musicaux distincts. On notera que tous
ces papyrus sont contemporains de 1’époque de Dion et Lucien.

Quel était le critere de sélection et de compilation des extraits composant ces « anthologies
musicales » ? Dans les papyrus les moins fragmentaires, le lien unissant les différents extraits semble étre
d’ordre thématique. Ainsi, dans le P. Oslo inv. 1413 A-B, les deux airs semblent avoir en commun un
rapport avec la figure mythologique de Néoptoléme. Pour la plupart des papyrus musicaux d’Oxyrhynque,
I’aspect extrémement fragmentaire ne permet pas de discerner clairement leur critere de compilation. On
peut toutefois noter que, pour le P. Oxy. 44.3161 —, ce critére semble également avoir ét¢é d’ordre
thématique (recueil de lamentations de méres de la mythologie). Quant au P. Oxy. 65. 4467, A. Bélis a
proposé d’y voir plusieurs extraits non contigus d’un méme drame, 1’Ariane de Sophocle. De son coté, le
P. Oxy. 65. 4464 fournit une indication intéressante sur le processus de constitution de ces « anthologies » :
le fait que le premier extrait y soit écrit avec un calame a la pointe plus épaisse que le second est un indice

du fait que le musicien composait visiblement son « anthologie » par ajouts successifs d’extraits.

174 Gentili (1979), p. 30-31.
175 Tedeschi (2002), p. 109.
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3.7. Vers de nouvelles considérations d’aprés le témoignage du P. Oxy. 36. 2746

Pour ma part, j’éprouve certaines réticences a adhérer a la thése du « théatre-anthologie » présentée
par B. Gentili. A mon sens, une mise en garde doit étre formulée a 1’égard de la conception de récitals
musicaux donnés a I’époque romaine par des tpaymdot enchainant a la suite la série de grands airs contenus
dans leurs « anthologies ». Je pense que la pratique anthologique des copies musicales ne doit se comprendre
que du point de vue de la transmission matérielle. A cet égard, plusieurs éléments me semblent contredire
la thése de B. Gentili. Le premier obstacle est d’ordre assez simple : aucune source ne recense de Tpay®30c
menant une carriére de soliste. Les catalogues des Soteria de Delphes, dont il a été question précédemment
(cf. supra, p. 100), montrent bien que les tpay®doi appartenaient toujours a une compagnie théatrale
composée d’un total de trois acteurs, un auléte et un metteur en scéne. Au sein de ces troupes, la double
personnalité du tpoy®ddc principal, a la fois acteur et chanteur, est clairement mise en évidence par
S. Nervegna'’®. Si, dans les festivals, la troupe se produisait dans son ensemble, seul le premier acteur
concourait pour un prix. A ses cotés, les deux autres acteurs, qualifiés de synagonistes (covoymvictod),
faisaient office de «camarades d’épreuve», secondant le protagoniste dans les concours
(cf. cov-GywviCopar). L’ensemble des documents faisant référence aux acteurs synagonistes provient des
associations des technites : dans les listes de concurrents des Séteria, ceux-ci forment des groupes de trois
acteurs avec les protagonistes mentionnés en premiers'”’. Dans un tel contexte, on imagine difficilement des
tpaymdot se produisant seuls, sans le reste de la troupe.

A ce sujet, le témoignage du P. Oxy. 36. 2746 (Ier ou Ile siécle ; MP3 171.1), dont il a été question
au début de ce chapitre (cf. supra, p. 87-88), parait éclairant. Conformément a la régle attendue des trois
acteurs, ce papyrus met en scéne les trois personnages de Cassandre, Priam et Deiphobe. Dans un role
majoritairement chanté (cf. @M qui apparait a sept reprises), Cassandre apparait comme la protagoniste de
la scene, tandis que les deux autres personnages font office de synagonistes dans des rdles uniquement
parlés. On a noté que le personnage de Cassandre faisait partie des rdles féminins particuliérement
prédisposés a chanter (cf. supra, p. 98). Dans ce papyrus, chaque apparition du terme @81 est suivie d’une
réplique parlée de Cassandre, comme si, a la fin de ses chants, I’héroine relancait le dialogue en passant a
une récitation parlée. Un paralléle a cette situation se remarque également dans deux papyrus musicaux
d’Oxyrhynque, les P. Oxy. 44.3161 — et 65.4463, ou des lignes de texte sans notations musicales,
s’apparentant a des lignes de récitation, sont présentes a la fin de sections chantées. La confrontation de ces
deux papyrus avec le P. Oxy. 36. 2746 permet peut-étre d’apporter une interprétation a ces lignes non
musicales que les éditeurs et commentateurs de ces papyrus avouent ne pas pouvoir expliquer. Les formes

verbales a I’impératif apparaissant dans ces lignes plaident également en faveur de cette lecture d’une reprise

176 Nervegna (2007), p. 29.
177 Aneziri (1997), p. 60.
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du dialogue entre plusieurs interlocuteurs a la fin d’un monologue chanté. Dans cette perspective, la thése
des récitals de Tpaymdoi mise en avant par B. Gentili devrait étre remise en question et les différents extraits
musicaux des « anthologies » pourraient représenter des chants qui s’ inséraient dans des scénes de dialogue
a plusieurs personnages. Par ailleurs, le fait que certains extraits sont extrémement courts peut constituer un
indice supplémentaire pour les considérer comme des répliques chantées de 1’acteur protagoniste, devant
s’insérer dans une scéne ou jouent également les deux acteurs synagonistes dans des roles parlés. Dés lors,
les « anthologies » musicales d’extraits tragiques devraient étre plutdt considérées comme des copies
personnelles des roles chantés des tpaymdoi protagonistes.

Un autre papyrus, le P. Louvre inv. E. 10534, déja mentionné précédemment, semble également
aller dans ce sens. Edité en 2004 par A. Bélis, qui I’attribue & la Médée de Carcinos, ce papyrus atteste une
alternance entre des parties chantées et récitées. A. Bélis y voit une anthologie musicale rassemblant les airs

de bravoure d’un chanteur'”®

. Le texte est un dialogue entre Médée, Jason et un troisiéme personnage que
M. L. West identifie & Créon'”. Les personnages s’interpellent par des vocatifs et des impératifs, en
chantant ou en parlant. Les répliques de Médée et Jason sont surmontées de notations musicales, a la
différence des répliques du troisiéme personnage qui sont dépourvues de signes musicaux. Ce papyrus
présente une situation similaire a celle du P. Oxy. 36. 2746, si ce n’est qu’ici, deux personnages, et non un
seul, ont un role chanté.

Certains des airs de bravoure de ces « acteurs-chanteurs » devaient marquer fortement le public, au
point qu’émergea la pratique de désigner d’un terme parlant les grands airs. Par exemple, une inscription de
Satyros de Samos a Delphes mentionne « I’air Dionysos, tiré¢ des Bacchantes d’Euripide » (SIG 648 B).
Dans une épigramme de Dioscoride (4.P., v. 137), une femme tpoy®ddc, du nom d’ Athenion, est célébrée

pour sa performance dans un chant intitulé Le cheval'®

. Cela n’est pas sans faire penser a la situation de
nos opéras modernes : pensons au célébrissime air de « La reine de la nuit » de la Fliite enchantée de Mozart,
ou encore, a I’air de « Figaro » dans le Barbier de Séville de Rossini, pour ne citer que deux exemples. Pour
le P. Oxy. 65. 4467 de méme, A. Bélis a interprété les quelques lignes non musicales comme des indications
extratextuelles de titres et numéros d’« ®dai » dans la tragédie (cf. p. 45 pour son interprétation de la ligne
11, ou elle propose de lire ®on). On sait que c’est sous ce terme d’« ®dai » qu’étaient désignés les « chants »
ou «airs » des tragédies, comme D’atteste le P. Oxy. 36. 2746, avec ses sept occurrences du mot, et le

P. Oxy. 79. 5203, fournissant la liste des « ®dai » d’Epagathos. En somme, des « anthologies » d’« ®dai » ?

Oui, mais...

178 Bélis (2004), p. 1306.

179 West (2007), p. 4-7.

180 Hall (2002a), p. 22, note que cette piéce pourrait renvoyer au prototype grec de 1’Equus Troianus de Livius
Andronicus, ou Athenion pourrait avoir joué le role de Cassandre.
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3.8. Des « partitions » de Tpay®doi ?

L’ensemble de ces considérations montre que les airs chantés des tragédies ont connu une tradition
particuliére, paralléle a celle des parties parlées. Cette hypothése semble renforcée par le P. Oxy. 36. 2746
dont les airs musicaux, absents du fragment, étaient peut-étre contenus dans une « anthologie » a part. En
un sens, on pourrait parler de « partitions » de travail de musiciens pour désigner les papyrus musicaux
contenant des « anthologies » d’extraits tragiques. Ce terme « partition » me parait particuliérement bien
convenir, a condition de ne pas le confondre avec son usage moderne. Dans le cas des « anthologies
musicales » tragiques, I’appellation peut se comprendre dans le sens ou la piéce tragique n’est jamais
présente en entier dans les papyrus, qui contiennent seulement des airs chantés, isolés des parties parlées,
lesquelles faisaient peut-étre 1’objet de copies séparées. Cette explication semble accréditer la double
affirmation de M. L. West selon qui les parties musicales ont, non seulement, fait I’objet d’une transmission
a part, mais aussi, ont eu des utilisateurs différents, leur mise en page spécifique (larges colonnes, absence
de colométrie, ...) et leur facture matérielle dénotant des copies d’usage de musiciens'®'. Dans 1’acception
que je fais du mot « partition » appliqué a une réalité antique, n’est absolument pas sous-jacente 1’idée de
moyen de diffusion d’une ceuvre, comme c’est le cas de nos jours. Les « partitions » antiques devaient &tre
destinées a un milieu restreint composé de musiciens professionnels. Dans I’ Antiquité, les musiciens étaient
généralement leurs propres interprétes et la « partition » d’une ceuvre devait étre réservée a 1’usage
strictement personnel du musicien qui 1’avait composée et y ajoutait toutes les indications utiles pour en
préparer I’exécution. Le fait que ces « partitions » ne constituaient pas des copies de lecture destinées au
commerce libraire semble justifier qu’aucun des papyrus musicaux de genre dramatique ne corresponde a
une copie professionnelle de scribe (cf. chapitre 2, § 1.2). Comme les considérations précédentes 1’ont mis
en évidence, le caractére d’usage de ces « partitions » prouve qu’au sein des compagnies théatrales, les
tpaymdoi employaient la notation musicale au quotidien, méme s’ils n’utilisaient pas les « partitions » au

moment de leurs prestations publiques, mais uniquement dans leur préparation.

181 West (2004-2005), p. 160. Deux papyrus semblent toutefois faire exception a cette observation. Issu d’un
cartonnage du Fayoum, le P. Ashm. inv. 89B, fr. 31 et 33 (IIl-Ile siécles avant notre ére ; MP? 1471.21 ; DAGM 5-6)
présente, au recto, un texte pourvu de notations musicales et, au verso, des extraits d’une tragédie intitulée Achille dans
une souscription finale. West (1999), p. 43-65, qui fournit I’editio princeps du papyrus, propose d’y voir des restes de
I’Achille de Sophocle le Jeune, petit-fils de Sophocle. Selon lui, le recto contiendrait les chants choraux de la tragédie
dont le verso porterait les parties dialoguées. Autre papyrus provenant d’un cartonnage ptolémaique, le P. Kdln. 6. 241
(ITe siécle avant notre ére ; MP? 1711.01) conserve les restes d’une autre tragédie mettant en scéne Achille. Le verso
de ce papyrus porte I’indication dAAo, dmicw yopod uéroc, semblant indiquer que les parties chorales se trouvaient au
verso. Celles-ci ne sont malheureusement pas conservées.
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Conclusions

En dépit des nombreux problémes que leur aspect fragmentaire souléve, les papyrus musicaux
d’Oxyrhynque apportent de précieux renseignements pour appréhender les aspects de la vie
théatro-musicale dans cette métropole a I’époque romaine. Au fil de ce travail, on a pu apprécier les apports
d’une étude comparée des quatorze fragments, qui a permis d’en dégager les grandes dynamiques de
composition, tant sur le plan formel et textuel, que musical. Tout en apportant ¢a et 1a certaines corrections
et précisions par rapport aux DAGM, la premiére partic a fourni des éclaircissements ponctuels sur la
métrique et sur certains signes musicaux problématiques ; pensons au premier plan au signe mélodique en
forme de V dans les P.Oxy. 53.3705, 65.4465 et 69.4710, qu'on a distingué du signe V du
P. Oxy. 65. 4461, constituant assez vraisemblablement une indication métrique. La deuxiéme partie a, quant
a elle, permis d’envisager les quatorze papyrus de maniére plus globale et d’en proposer, pour la premicre
fois, un commentaire en frangais fondé sur des comparaisons constantes entre les fragments. L’apport
essentiel du chapitre 1 consiste en la typologie qu’on a pu établir des papyrus musicaux étudiés, mise en
relation avec leur contenu. Elle a mis en lumiére que, sur les quatorze fragments, douze dénotent un net
caractére d’usage et, sur les douze, neuf illustrent de maniére slire le genre dramatique. Sans avoir eu la
prétention de procéder a un examen musical exhaustif des papyrus, que 1’absence de transcription des lignes
musicales dans les notices descriptives de la premiére partie aurait difficilement justifié, le chapitre 2 a
permis de relever des ressemblances musicales entre les fragments. Ce chapitre a également donné lieu a
une étude détaillée du signe de leimma dans les différents fragments, ou son réle d’indication de « syncope
métrique » se dégage clairement. Par ailleurs, le tableau de I’annexe 2, reprenant I’ensemble des signes
musicaux attestés dans les quatorze papyrus, aura pu pallier en partie ’absence des transcriptions musicales.

Tout en adoptant une perspective avant tout philologique et papyrologique, j’ai estimé nécessaire
d’envisager divers aspects ethno-musicologiques, a travers I’étude de I’arriére-plan historique et du contexte
de production des papyrus. Ainsi, le chapitre 3 a mis en lumicre I’efflorescence de 1’activité théatro-musicale
a Oxyrhynque a I’époque romaine, perceptible a travers les vestiges archéologiques de son théatre, les
papyrus dramatiques qu’elle nous a livrés, mais aussi a travers les papyrus documentaires. Ceux-ci attestent
la présence de musiciens dans le nome oxyrhynchite, ont trait a la vie agonistique de la métropole ou sont
directement en lien avec 1’association des technites dionysiaques. Ces témoignages renforcent ceux des
papyrus contenant des notations musicales, auxquels on peut également adjoindre les trois papyrus portant
des extraits de traités de théorie musicale (P. Oxy. 1. 9 + 34. 2687, 4. 667, 53. 3706). Tous ces papyrus ont
en commun d’étre datés de I’époque romaine. La confrontation de ces différentes sources papyrologiques
m’a incitée a établir un lien entre les papyrus musicaux et la sphére des technites. Pour les papyrus musicaux

illustrant le genre dramatique, majoritairement représenté parmi les quatorze fragments, ce lien m’a amenée
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a les qualifier de « partitions » d’acteurs-chanteurs au sein des troupes théatrales des technites. Cette
hypothése semble également affermie par la typologie du chapitre 1 qui a clairement mis en évidence le
caractére d’usage de ces papyrus. Non seulement les musiciens a 1’origine de ces copies recouraient
quotidiennement a la notation musicale, mais ils devaient également posséder certaines connaissances
théoriques musicales. Dans ce sens, j’ai émis I’hypothése d’une relation directe entre les quatorze papyrus
munis de notations musicales et les trois papyrus de théorie musicale, dont la facture matérielle pourrait
également suggérer leur utilisation dans un contexte didactique au sein de ’association des technites. A
I’appui de cette hypothése, on a pu noter que les considérations harmoniques des P. Oxy. 4. 667 et 53. 3706
semblaient trouver une application concréte dans les papyrus musicaux, de méme que I’exposé rythmique
du P. Oxy. 1. 9 + 34. 2687, que j’ai directement mis en lien avec la métrique du P. Oxy. 25. 2436. C’est
dans la méme optique qu’a été suggérée une utilisation dans un cadre d’apprentissage du vers de La tondue
de Ménandre copié quatre fois dans le P. Oxy. 53.3705, peut-étre en guise d’exercice pour un
acteur-chanteur. Par ailleurs, le signe V présent dans ce fragment ainsi que dans les 65. 4461 et 69. 4710,
concourt a relier ces papyrus a un méme contexte de production, manifestant des pratiques communes en
matiére d’écriture musicale, d’autant que ce signe n’est attesté dans aucun autre papyrus musical en dehors
d’Oxyrhynque. L’économie des différentes parties du travail se justifie ainsi pleinement par leur
complémentarité et la confrontation des différentes sources papyrologiques oxyrhynchites relatives a la
musique s’est révélée tout a fait éclairante.

Ces considérations ont débouché sur la problématique des types de représentations
théatro-musicales auxquelles renvoient les compositions conservées dans les papyrus musicaux de genre
dramatique. L’analyse du contenu de ces papyrus a permis d’en dégager une facture similaire (courts extraits
distincts, monologues plaintifs a la premicre personne, récit en lien avec la mort, ...). Mon examen aura
permis, je I’espére, d’apporter des éléments de réponse et de nuancer la thése du « théatre-anthologie » de
B. Gentili, souvent mise en avant pour expliquer 1’existence des papyrus musicaux contenant des extraits
tragiques. En prenant a ’appui les témoignages du P. Louvre inv. E. 10534 (scéne de la Médée de Carcinos,
alternant parties chantées et récitées), du P. Oxy. 36. 2746 (scéne entre Cassandre, Priam et Deiphobe, ou
apparait sept fois la mention ®d1) et du P. Oxy. 79. 5203 (liste d’®S0i d’Epagathos), j’ai plaidé pour une
tradition des parties chantées des tpaymdot protagonistes s’effectuant a part des sections récitées de la piéce,
a une époque ou les solos vocaux connaissaient un réel engouement dans les représentations théatrales.

A coté des papyrus musicaux illustrant le genre dramatique, certains papyrus sont trop fragmentaires
pour pouvoir en déterminer le contenu. Une possible identification au genre hymnique a été suggérée pour
les P. Oxy. 44. 3162, 65. 4462 et 65. 4466, sans que ’on puisse I’affirmer avec certitude. Il est intéressant
de noter que les les P. Oxy. 44. 3162 et 65. 4462 représentent par ailleurs les deux seuls papyrus identifiés

comme des « copies professionnelles de scribes » dans la typologie du chapitre 1. Toutefois, I’aspect

108



fragmentaire de ces papyrus limite fortement les observations a leur sujet et justifie qu’ils ont été
relativement peu pris en compte dans le commentaire général de la deuxiéme partie. En contrepartie, le
P. Oxy. 15. 1786, pour lequel I’appartenance a I’hymnodie chrétienne est assurée, a permis un examen tout
a fait digne d’intérét pour I’élaboration du tableau de la vie musicale a Oxyrhynque a 1’époque romaine.
Comme le souligne E. Hall, les acteurs-chanteurs étaient de véritables porteurs des valeurs culturelles

helléniques'**

. Lorsqu’a leur tour, les chrétiens cherchérent a définir leur identité propre, distincte du modéle
classique, ils n’eurent de cesse de fouler au pied les spectacles et représentations dramatiques associés au
paganisme. Ainsi s’expliquerait I’absence d’une littérature dramatique stricto sensu a 1’époque byzantine'®*.
Cependant, on pourrait s’interroger sur le point de savoir dans quelle mesure la littérature chrétienne
chantée, hymnique et homélique, ou se retrouvent des éléments de dialogue, n’est pas I’héritiére camouflée
de I’art des acteurs-chanteurs. Ecrite dans le systéme de notations musicales grecques, I’hymne chrétienne
contenue dans le P. Oxy. 15. 1786 est particuliérement de nature a alimenter le débat.

En définitive, la monodie antique a-t-elle jamais vraiment cessé d’exister ? Dans la derniére
décennie du XVle siécle, le cénacle de musiciens et d’humanistes réuni autour du comte Giovanni Bardi, a
I’origine de la Camerata fiorentina, n’eut d’autre graal que de s’efforcer de créer une musique reproduisant
les « merveilleux effets » de la monodie grecque. En 1598, Jacopo Peri et Jacopo Corsi sont a I’initiative de
la premiére représentation d’un dramma per musica, 3 Mantoue, d’aprés un livret d’Ottavio Rinuccini
(Dafne). Ce sont la les balbutiements de 1’opéra, un genre musical en apparence nouveau, mais dont le
caractere hybride, mélant le chant au récit tragique, agrémenté de parties chorales et d’intermedes dansés,

'8 Quand, sous la monarchie absolue

se donne en réalité pour ambition de ressusciter le théatre antique
francaise, Lully et les grands tragédiens classiques donnent leurs lettres de noblesse aux tragédies lyriques,
c’est de nouveau en se placant sous les augures antiques. Le théatre et la musique antiques ont fasciné des
générations entieres. Jusqu’assez récemment, toutefois, la musique grecque passait pour une sorte d’idéal a
jamais inaccessible. Les papyrus musicaux permettent aujourd’hui de « mettre des notes » sur les textes.
Pour la ville d’Oxyrhynque, ils témoignent d’une véritable efflorescence du théatre et de la musique a
I’époque romaine. Les troupes d’artistes de 1’époque devaient offrir au public des spectacles variés, mélant
chant, récit parlé, musique et peut-étre danse, mais ce qui marquait surtout le public, ¢’étaient les grands
airs des acteurs-chanteurs, tels que nous les ont livrés les papyrus. Finalement, avides de bel canto et de
virtuosité, les amateurs d’opéras actuels différent peu du public antique : du tpaymd6c au primo vomo de
nos opéras modernes, il ne semble y avoir qu’un pas a franchir. Une belle postérité des acteurs-chanteurs

antiques en perspective...

182 Hall (2002a), p. 36.
183 Puchner (1999), p. 310.
184 Voir Hall (2002b), p. 430-431.
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ANNEXES



Annexe 1. Tableaux des tropes représentés dans les papyrus musicaux

d’Oxyrhynque

Dans les tableaux suivants, le signe + représente le premier haussement de la note-repére de la triade

(cf. explication p. 77), équivalant approximativement a un haussement d’% ton serré en diatonique, et le

signe x représente le deuxiéme haussement, équivalant approximativement a un haussement d’%: ton

large'™.

A. L’hypolydien diatonique

Ne° de J. Signe Note Degré Note fixe
Chailley | d’Alypios | équivalente ou mobile
7 0 la Proslambanoméne | fixe

10 W si Hypate fixe

11 \Y si+ =do Parhypate mobile
16 7 ré Lichanos mobile
19 q mi Hypate fixe

20 R mi+ = fa Parhypate mobile
25 () sol Lichanos mobile
28 C la Meése fixe

dudlevéic (1 ton d’intervalle)

31 0] si Parameése fixe

32 = si+=do Trite mobile
37 | ré Paranéte mobile
40 Z mi Neéte fixe

41 E mi+ = fa Trite mobile
46 O sol Paranéte mobile
49 © la Neéte fixe

28 C la Mése fixe

29 P lat=sib Trite mobile
34 M do Paranéte mobile
37 | ré Neéte fixe

185 Chailley (1979), p. 185.

Tétracorde des
hypates

Tétracorde des
moyennes

Tétracorde des
disjointes

Tétracorde des
hyperbolées

Tétracorde des
conjointes
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B. L’ionien diatonique

Ne° de J. Signe Note Degré Note fixe
Chailley | d’Alypios | équivalente ou mobile
10 W si Proslambanoméne fixe

15 r dox=do# | Hypate fixe

16 7 ré Parhypate mobile
19 1 mi Lichanos mobile
24 X fax=fa# | Hypate fixe

25 ) sol Parhypate mobile
28 C la Lichanos mobile
31 (0) si Meése fixe

didlevéic (1 ton d’intervalle)

36 K dox=do# | Paramése fixe

37 1 ré Trite mobile
40 I1 mi Paranéte mobile
45 A fax=fa# | Néte fixe

46 O sol Trite mobile
49 © la Paranéte mobile
52 o’ si Néte fixe

31 0] si Mése fixe

32 = sit+=do Trite mobile
37 1 ré Paranéte mobile
40 V4 mi Néte fixe

Tétracorde des
hypates

Tétracorde des
moyennes

Tétracorde des
disjointes

Tétracorde des
hyperbolées

Tétracorde des
conjointes
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C. L’hypoionien diatonique

Ne deJ. Signe Note Degré Note fixe ou

Chailley | d’Alypios | équivalente mobile

3 — fax=fa# Proslambanoméne fixe

6 U sol x =sol # | Hypate fixe

7 0 la Parhypate mobile

10 7 si Lichanos mobile

15 W do Hypate fixe

16 7 ré Parhypate mobile

19 1 mi Lichanos mobile

24 X fax=fa# Méeése fixe
d1dlevéic (1 ton d’intervalle)

27 T sol x = sol # | Paramése fixe

28 C la Trite mobile

31 O si Paranéte mobile

36 K do Neéte fixe

37 | ré Trite mobile

40 V4 mi Paranéte mobile

45 A fax=fa# Néte fixe

24 X fax=fa# Mése fixe

25 [} sol Trite mobile

28 C la Paranéte mobile

31 O si Néte fixe

Tétracorde des
hypates

Tétracorde des
moyennes

Tétracorde des
disjointes

Tétracorde des
hyperbolées

Tétracorde des
conjointes
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D. L’hyperionien diatonique

Ne deJ. Signe Note Degré Note fixe ou

Chailley | d’Alypios | équivalente mobile

19 1 mi Proslambanoméne fixe

24 X fax=fa# Hypate fixe

25 ) sol Parhypate mobile

28 C la Lichanos mobile

31 0 si Hypate fixe

32 = si+=do Parhypate mobile

37 1 ré Lichanos mobile

40 Z mi Méeése fixe
d1dlevéic (1 ton d’intervalle)

45 A fax=fa# Parameése fixe

46 O sol Trite mobile

49 © la Paranéte mobile

52 o’ si Neéte fixe

53 =’ sit+=do Trite mobile

58 r ré Paranéte mobile

61 z’ mi Néte fixe

40 Z mi Mése fixe

41 E mi+="fa Trite mobile

46 O sol Paranéte mobile

49 © la Néte fixe

Tétracorde des
hypates

Tétracorde des
moyennes

Tétracorde des
disjointes

Tétracorde des
hyperbolées

Tétracorde des
conjointes
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Annexe 2. Tableau général des signes de notations musicales attestés dans les papyrus musicaux

d’Oxyrhynque

3705

2436

3704

4461
D

4461
(11,
1-3)

4461
(11,
4-8)

4461
(IL, 9)

4462

4463

4464
(1)

4464,
(2-7)

4465
D

4465
an

4466

4467

4710

3161

3162

1786

19

20

21

22

23

24

25

26

27

28

29

ke

ke

30

31

32

lte

-~

33

34

35

36

37

-~

| X

38

39

40

41

42

43

44

45

46

| X

| X

47

d|G»|E >IN (@~ |R|> R Z|n|o|" | |03 [< & X €< | |—




48

49

50

> P[>

51

52

53

[I]O\’|—

el

-~

54

55

56

57

58

Hyphen

Dikolon

Stigme

eltalle

Diseme

eltallallel

eltalle

eltalls

ltalle

it

eltaltallel

eltalls

eltaltadlel

Triseme

Sttt

>[4

Tetraseme

Leimma

>

<

3705

2436

3704

4461
D

4461
a1,
1-3)

4461
a1,
4-8)

4461
(IL, 9)

4462

4463

4464
(1)

4464
(2-7)

4465
@

4465
an

4466

4467

4710

3161

3162

1786

N. B. : Suivant I’interprétation qui en a été proposée dans la partie 1, le signe V, apparaissant dans les P. Oxy. 53. 3705, 65. 4465 et 69. 4710, est

repris ci-dessus sur la méme ligne que le signe E (n° 41), en grisé.




Annexe 3. Reproductions des papyrus
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