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Le tropaire byzantin «O Monogenés»
dans la pratique du chant copte

par
JLonA Borsal

Budapest

C’est un fait connu — et on peut s’en rendre compte méme a un
premier contact avec la liturgie copte — que le texte de cette liturgie
est imprégné d’expressions, et méme de phrases entiéres en grec.! On sait
aussi, que originairement tout le texte de la liturgie copte était en grec —
langue officielle et culturelle d’Alexandrie, centre de la culture hellé-
nistique, devenu siége patriarcal de I'Eglise copte — et ce n’est qu’avec
la pénétration du christianisme dans la vallée du Nil, qu'on commenga
de traduire les textes sacrés dans la seule langue parlée et comprise par
les grandes masses de la population d’Egypte, le copte.? Mais, s’il est
vrai que des traductions de la Bible ou de certains évangiles apocryphes
apparaissent déja au troisieme siécle ou méme avant,? la traduction des
textes liturgiques ne commenga pas avant le sixieme siécle.* Méme alors,
c’étaient surtout les parties prononcées par le prétre qui ont été traduites;
les Exhortations du Diacre, les Acclamations et les réponses du peuple
sont restées en grec jusqu’a nos jours.

! ¢About fifty per cent of the oral parts of the Coptic Liturgy is in Greek»
O. H. E. Burmester, The Greek Kirugmata, Versicles and Responses, and Hymns
in the Coptic Liturgy. Orientalia Christiana Periodica, Vol. IT (1936), Nos 3—4,
p. 363.

% A propos de I'ignorance de la langue grecque par la majorité du peuple
d’Egypte dans les premiers siécles, v. par ex. Th. Lefort, La Régle de St. Pachbéme,
¢Le Muséon» XV., pp. 33—34;idem: A propos de Macaire de Tkow. ¢ Le Muséon »
LXV, 1952, pp. 5—9, ete.

3 S. Chaueleur, Histoire des Coptes d’Egypte. Paris, 1960, pp. 24—25; 1. Cec-
chetti, Un interessante documento dei primu tempt del cristianesimo in Egitto, T1
Papiro Biblico di Torino. Miscellanea Giulio Belvederi, Pontificio Istituto de
Archeologia cristiana. Roma, 1954 —55, p. 339.

4 Burmester, op. cit. p. 363.
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330 I. Borsai: Le tropaire byzantin «O Monogenés»

Le réveil du sentiment national chez les Egyptiens — qui a beau-
coup contribué a la rupture avec Byzance au concile de Chalcédoine® —
ne les a pas pourtant empéché de faire des emprunts 4 la liturgie byzan-
tine, méme apres cette date. Pour cela nous trouvons dans les anciens
manuscrits de I'Eglise copte, comme dans leurs livres liturgiques récem-
ment publiés ou dans leur pratique quotidienne, une série d’hymnes
entierement en langue grecque. C’est un de ces hymnes que nous voulons
présenter dans cette étude:

L’hymne «O Monogenés », selon la tradition de 'Eglise byzantine —
a la base des témoignages de Sophronius et Cedrenus — a été composé
par 'Empereur Justinien en 535—536, dans la période ou il était trés
rapproché de la christologie monophysite;® par contre, 'Eglise syriaque
attribue le méme hymne au patriarche monophysite Sévére d’Antioche,?
qui, en quittant 'Egypte en 534, se trouva aussi & Constantinople dans
ces années, entouré de tous les honneurs. Quel que soit la vérité, il est
siir que cet hymne a pris naissance dans la premiére moitié du sixiéme
siecle, quand les dimensions de la grandiose église Hagia Sophia et le
nombre imposant de son clergé contribuant a la célébration de la messe
et de l'office ont rendu nécessaires plusieurs nouveaux chants pour les
différentes entrées et processions.?

Comme genre liturgique, ’hymne «O Monogenés» appartient aux
tropaires; c¢’étaient d’abord de courtes priéres en prose, insérées entre les
versets d’un psaume;? plus tard, devenant plus longues, et souvent stro-
phiques, elles n’étaient chantées qu’aprés les psaumes. Actuellement,
ce Tropaire est chanté dans chaque messe byzantine aprés la doxologie
de la Deuxiéme Antienne, avant la Petite Entrée, donc dans la partie
qui préceéde la lecture de I’'Epitre. Son texte, en effet, n’est qu'une para-
phrase d’une partie du symbole de Constantinople (le «grand Credo»),
avec l'addition d’une formule doxologique et d’une supplication pour
le salut.t?

5 v. par ex.: E. L. Butcher, The Story of the Church of Egypt. London, 1897;
P. Jouguet, De I'Egypte grecque a I’ Egypte copte. Bulletin de 1’ Association des amis
de I'Eglise et de 'art coptes. Premiére année, 1935. pp. 1—26; E. R. Hardy,
Christian Egypt: Church and people. Christianity and nationalism in the patri-
archate of Alexandria. New York, 1952. Oxford University Press.

¢ J. Pargoire, L’Eglise byzantine de 527 a 847. Paris, 1905, p. 100. Cité par
E. Wellesz, 4 History of Byzantine Music and Hymnography. Second edition.
Oxford, 1961, p. 165.

7. Puyade Le tropaire O Monogenés. Revue de I’Orient Chrétien XVII,
1912, pp. 253—258; Wellesz, op. cit. p. 369.

8 Pargoire, op. cit. p. 60; L. Duchesne, Origines du culte chrétien. Etudes
sur la liturgie latine avant Charlernagne Paris, 1925. p. 85.

9 Wellesz, op. cit. p. 171.
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I. Borsai: Le tropaire byzantin «O Monogenés» 331

Concernant la mélodie de ce Tropaire, on ne connait jusqu'a ce
moment aucun manuscrit ancien qui I'aurait conservée entiérement avec
une notation musicale. On peut trouver son incipit dans le manuscrit
Athens 899, 103 v.; cette premiére ligne mélodique est une variante
trés proche du type mélodique utilisé actuellement dans I'Eglise byzan-
tine chez la plupart des peuples — comme par ex. les Grecs,'! les Bulgares,
les Roumains, les Hongrois, les Italiens —, et paraissant étre aussi d’un
style ancien. Notre exemple musical No. 1 présente ce type mélodique en
trois différentes variantes: 1) Telle qu’elle est publiée en «Canti della
Divina Liturgia de San Giovanni Crisostomo in lingua greca», Roma,
1953, p. 2—3; 2) selon «Chants ecclésiastiques “Byzantins’’. Tome I. La
Messe» par C. S. Khouri, Le Caire, 1935, pp. 14—17; et 3) d’apreés le chant
de I’Archimandrite Chrysostomos Michailidis, prétre grec-orthodoxe de
Iéglise des Saints Archanges du Caire, quartier Daher, dans la maniére
qu’il était enseigné au Séminaire grec-orthodoxe d’Athénes.!?

O mo-no-yé -nis I. yos ké lo - o8 tou Thé - ou
J'126

‘0 po - vo-yev-dg ul - dg xat A6 -yog Tod Oe - oD,
O mo-no-ghe-nis W - 68 ke Lé-gos tou The - ou,

10 Le texte de cet hymne en francais: « O Fils unique et Verbe de Dieu, Toi
I'Immortel, qui as daigné, pour notre salut, prendre chair de la Sainte Mére de
Dieu et toujours Vierge Marie, devenant homme sans changer, Toi, Christ Dieu
qui, mis en croix, par la mort as écrasé la mort, Toi, I'une des personnes de la
Sainte Trinité, glorifié avec le Pére et le Saint-Esprit, sauve-nous. » La Sainte et
Divine Liturgie de Saint Jean Chrysostome selon le rite byzantin. Nouveau
texte arabe. Chevetogne, 1966, p. 10. Le texte frangais est emprunté au Liturgicon
du R. P. Edelby.

11 Markos, Ph. Dragoumis, dans son article: The Survival of Byzantine Chant,
in the Monophonic Music of the Modern Greek Church, Studies in Eastern Chant
Volume I, Oxford, 1966, p. 18, trouve la méme similitude, en comparant cet
incipit & la premiére ligne de ’'hymne O Monogenés, publié dans Mousikon Antho-
logion, 1891, 387.

12 Cette troisiéme variante a été enregistrée et transcrite par ’auteur en 1971.
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stavro - this te Christé o The - 68 thand - to thénaton pati - sas

stavro - this te Khristé o The - o8 tha.na - to thanaton ba-ti - sas

otavpw - Ocic  TeXpote b0 - o, Ox-vk - to Bdvatov maty - oag,
stavro - this te, Christe 0 The - os, tha-na - to thanaton bati- sas,

T
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Loin de figurer dans les messes quotidiennes, le méme texte grec

n’apparait dans le rite copte que dans 'office du vendredi saint.’* Dans

la sixidme heure de cet office, aprés la lecture des prophéties, le chant

13 Plus précisément, il est chanté aussi pendant I'onction des évéques et du
patriarche, mais ce sont des occasions encore plus rares.
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334 I. Borsai: Le tropaire byzantin « O Monogenés »

de la « Louange Pascale », les chants accompagnants ’encensement, la lec-
ture de ’épitre de St. Paul et le chant du Psali de la sixiéme heure,
on chante «le tropaire grec» O Monogenés.!4

L’exemple No. 2 doune la transcription musicale de cet hymne, tel
qu’il était chanté par le pére Sidrak Hanna Ibrahim, prétre copte-ortho-
doxe (monophysite) de I'église St. Georges du quartier Mansi, le Caire;
il est en méme temps un des enseignants du chant liturgique au Séminaire
copte-orthodoxe du Caire.1

Ce -ye-e - ye - e - ye -

e - yey - e -ye-e-ye-ye - yey - e - ye-ye-& - ye - ¢ - ye -

14 Cest I'ordre donné par le Guide de la Semaine Sainte (Kitab dallal isbu'a
al-alam), Le Caire, 1920, pp. 120—131, comme dans le Livre du Service du Diacre
(Kitab Khidmat ash-Shammaés wa-l Alhanah), Cairo, 1965, pp. 305—314; les
rubriques arabes désignent cet hymne par I’expression: «qita‘t al-rimi» — c’est
a dire: «pidce grecque». L.e mot «qita®» (piéce), d’ailleurs, est souvent utilisé comme
correspondant au mot ¢« troparion ».

15 I ’enregistrement et la transcription ont été faites également par I'auteur,
en 1971.
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On peut remarquer tout de suite, que le texte de cet hymne, écrit
en caractéres « coptes» — c’est-a-dire, en lettres grecques onciales — est
mot-a-mot identique & celui du rite byzantin. Ce n’est que 'ortographe
qui différe en certains petits détails,® et les répétitions de certaines
parties.

16 Comme, par ex.: I'écriture phonétique des diphtongues; le manque de
I’¢iota subscriptum », des accents et des ¢spiritusy — tout cela marqué déja par
A. Baumstark, Dret griechische Passionsgesinge dgyptischer Liturgie. Oriens Chris-
tianus 1930, 3. Serie, 3—4, pp. 70— 72. Les textes de nos exemples coptes sont
écrits selon l'ortographe du Livre du service du diacre, pp. 314—317 et 64 —
différent un peu de certaines publications plus anciennes. Ce qui dans la pro-
nonciation du chanteur différe du texte publié dans ce livre, est marqué par des
lettres latines en italiques.
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I. Borsai: Le tropaire byzantin «O Monogenés» 339

Malgré cette identité du texte, la mélodie, avec laquelle il est
chanté dans le rite copte, appartient & un style musical tout a fait diffé-
rent du tropaire byzantin. Une premiére différence, qui saute aux yeux:
la mélodie byzantine est une piéce syllabique, avec trés peu de mélismes;
I'hymne copte, par contre, consiste surtout en longues vocalises, par les-
quelles il parvient 4 une dimension quadruple. Ces vocalises!” sont divi-
sées en plusieurs groupes par des voyelles ou diphtongues intercalées aux
syllabes du texte, éloignées ainsi I'une de I'autre & tel point, que le texte
devient en grande partie inintelligible.

La pratique du chant byzantin connait, elle aussi, I'usage des syl-
labes intercalées, comme par ex. « khe, khe, khe»; on peut les trouver
dans l'ainsi nommé «chant kalophonique», surtout dans les manuscrits
a partir du 13° siécle,’® jusqu'a l'usage actuel. Certains manuscrits
manichéens témoignent de l'existence des syllabes intercalées dés le
cinquiéme siécle,'® et nous les trouvons dans la pratique des autres églises
orientales aussi, comme «ya-ye-yo, amma, mama, meme » chez les Syriens,
«eya, enga» chez les Chaldéens,? etc. On peut les considérer, d’'une part?
comme une technique facilitant le chant des longues mélismes ou voca-
lises;?! d’autre part, comme une tendance d’accéder au sacré dans un
mode irrationnel, libéré du sens lié aux mots, eux aussi trop «charnels» 2,

17 Nous utilisons I’expression des «vocalisesy pour désigner les mélodies
chantées & une méme syllabe (ou avec des voyelles et diphtongues intercalées),
dans le méme mouvement et avec la méme intensité que les parties syllabiques.
A coté de ces vocalises, les mélodies coptes sont pleines de mélismes ornementales
aussi, chantées dans un mouvement plus vif et avec une moindre intensité que les
parties syllabiques. Ces ornements sont écrits par de petites notes, liées aux grandes
auxquelles elles appartiennent, et leur valeur doit &tre soustraite de celles-ci.
Les ornements perceptibles dans le mouvement original sont écrits avec leur
queue en haut, tandis que ceux qui sont perceptibles seulement en mouvement
ralenti sont écrits avec leur queue en bas.

18 Wellesz, op. cit., p. 121.

19 jbid., p. 121.

20 J. Jeannin, Mélodies liturgiques syriennes et chaldéennes. Paris, 1924.

21 ¢ The breaking up of the melisma in groups of two and three notes made
the singing of extended phrases easier for the soloist.» Wellesz, op. cit., p. 122.

22 ¢ Wo immer auf der Welt Formen von Interpolatlon vorhanden sind,
scheinen sie einem Bediirfnis zu entspringen, dem “‘gemeinen Menschenverstand’
entgegenzuwirken, ihn in seiner empiristischen Begniigsamkeit zu erschiittern,
in Vorbereitung auf eine Erfahrung nicht intellegibler Art aus dem Bereich des
Glaubens und der metaphysischen Gesichte, samt ihrer sakralen Symbole. Der
Eingang zur Welt des Sakralen erfordert es, das Allzu-Plausible zu verdunkeln,
um seinen tieferen Sinn auf einer anderen Bewusstseinsebene zu enthiillen, dies-
mal als Endbild von Meditationsketten. Sinn begegnet sich hier mit Un-Sinn
und Uber-Sinn. » Edith Gerson-Kiwi, Der Sinn des Sinnlosen in der Interpolation
sakraler Gesdnge. Festschrift Walter Wlora, Bérenreiter-Kassel, 1967, p. 524.
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340 I. Borsai: Le tropaire byzantin «O Monogenés»

Dans le chant copte, aprés un voyelle o ou ou on intercale la voyelle
et la diphtongue o, ouo; aprés e ou i, on intercale e, ye; aprés a (c’est
relativement plus rare) on intercale des a-s seulement. Ainsi leurs syllabes
intercalées sont toujours des voyelles ou des diphtongues. C’était pour
cette raison, que déja Villoteau, le savant musicologue de I’expédition
de Napoléon, trés versé dans I'histoire de 1’Antiquité aussi, a eu cette
intéressante association: «Si les chants des Qobtes étoient aussi agréables
qu’ils sont monotones et ennuyeux, on pourroit les comparer & ces hym-
nes que les anciens prétres chantoient en I'honneur d’Osiris, sur les sept
voyelles. De méme que ces prétres, les Qobtes aussi n’ont besoin que
d’une seule voyelle pour chanter quelquefois pendant un quart d’heure,
et il n’est pas rare de les voir prolonger pendant plus de vingt minutes
leur chant sur le seul mot alleluia.»?

Quel que soit notre appréciation esthétique concernant ce style
musical, il est certain qu’il doit remonter aux sources trés anciennes;
l'allusion de Villoteau aux hymnes de l'ancienne Egypte pharaonique
n’est donc point mal placé. Mais, au lieu d’une discussion, essayons
plutét & pénétrer dans la structure mélodique d’une piéce de ce style,
tel que nous 'avons devant nos yeux.

A premiére vue — et d’autant plus & premiére ouie — on a vraiment
I'impression de faire face a quelque chose de gigantesque, mais chaotique,
un labyrinthe arbitraire, dans lequel on se perd complétement. Il nous
faut une analyse approfondie — basée sur la transcription musicale —
pour saisir la structure et les lois mélodiques de cet ceuvre. Pour aider
a suivre l'analyse, I’Ex. 3. donne un schéma récapitulatif de la mélodie
entiére.

Ex. 3.
Ay Az

B, By

33 G. A. Villoteau, De Vétat actuel de Uart musical en Egypte. Description de
I’Egypte. Etat moderne. Tome premier. Paris, 1809, p. 755.
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342 I. Borsai: Le tropaire byzantin «O Monogenés»

Du point de vue du contenu musical, la piéce se divise en six parties
bien distinctes:

I. Une sorte de strophe, formée par 4 lignes mélodiques:

A.1: une ligne ascendante de do a sol (la petite oscillation entre
mi-fa ne change pas le caractére explicitement ascendant de cette
ligne);

A.2: une ligne descendante de sol & re — & peu prés le « miroir» de
A.1, en tout cas son équilibratrice;

B.1: une triple descente: (fa-mi-re, mi-re-do, re-do-ti-la), par cette
tendance descendante apparentée i A.2;

B.2: variante de B.1, avec sa ligne descendante, comme avec la
figure ornementale entre mi-do, devenue ici formule finale.

Aprés cette derniére ligne, toute la premiére partie (A.1, A.2, B.1,
B.2) est répétée, tandis que le texte continue sa route indépendamment.

II. Unesérie de motifs mélodiques, groupés en lignes par 4, 5, 6 ou
7 mesures:

C: Ses deux premiers motifs sont des variations sur les motifs de la
ligne B, tandis que ses deux derniers effectuent une modulation de la
tonalité de Do qui était la tonalité de la premiére partie, a celle
de Fa.

D: Ses deux premiéres mesures jouent aussi avec le motif B.2, en
le transposant avec un degré plus haut, puis, en changeant son
rythme; ses deux derniéres mesures reprennent la cléture en Fa
de la ligne C. Toute cette ligne D est répétée, avec de petites variations
mélodiques, et avec les mémes vocalises.

E: C’est une ligne «intermédiaire», avec des motifs jouant autour
du ton mi, qui reste sa finale.

F: Une oscillation entre les tonalités Fa-Do-Fa, en utilisant les
variantes des motifs des lignes A es D

Aprés la ligne F, on reprend encore une fois les lignes D, D, E, F,
en continuant le texte, avec beaucoup de vocalises; puis, on retourne
de nouveau A la ligne D, en la répétant avec une variation, qui effectue
une modulation dans la tonalité de Do.

IIT. Cette troisiéme partie est en quelque sorte apparentée avec la
premiére: sa premiére ligne reproduit en petit les lignes symmétrique-
ment ascendantes et descendantes de la premiére partie (A.1, A.2),
tandis que sa deuxiéme ligne nous rappelle la longue ligne descendante
de B.1; sa troisidme ligne n’est qu'une variante de la premiére; et, sa
quatriéme ligne, n’est qu’une variante de la deuxiéme, en restant ouverte
au deuxiéme degré. Cette partie porte les quatre syllabes du mot «atha-
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natos», et elle est répétée ensemble avec ce mot; c’est la seule partie de
la piéce entiére, ol mélodie et texte sont répétés ensemble.

IV. La quatriéme partie est de nouveau une série — cette fois-ci
plus courte — des motifs, déja connus des lignes D A F, variés et trans-
posés de telle fagon, qu’ils nous conduisent d’abord dans la tonalité de
Fa, puis en celle de Do, finalement au cinquiéme degré de celle-ci, restant
ainsi ouverte.

V. C’est la partie strophique par excellence de cette piéce, en méme
temps relativement la plus syllabique. Elle est formée de trois lignes:
dans la premiére nous retrouvons en miniature le mouvement ascendant
de la ligne A. 1; la deuxiéme, avec ses motifs descendants et avec son
ton final nous rappelle & A.2; quant & la troisiéme, elle finit avec la
formule finale de B.2.

Cette partie strophique est répétée encore deux fois, dans une forme
de plus en plus variée et amplifiée, tandis que le texte suit son cours,
en répétant les mots « parthenou Marias» & la fin de la troisiéme strophe.

Apreés cela, la mélodie des troisiéme, quatriéme et cinquiéme parties
est entiérement répétée. Le texte continue; cette fois-ci aussi la troisiéme
partie est la seule, qui soit répétée ensemble avec son texte « atreptés»;
la quatriéme partie ne porte que des vocalises, la cinquiéme, par contre,
pour la plupart est syllabique. Les strophes de cette cinquiéme partie
sont encore plus variées comme pour la premiére fois, avec beaucoup
d’amplifications intérieures.

VI. A la moitié des vocalises de la pénultiéme syllabe du texte, avec
laquelle se finit la mélodie de la derniére strophe, on ajoute un motif de
transition, on le transpose avec une tierce en bas, puis on ajoute une
formule finale surprenante: car, aprés que toute la piéce accentuait
alternativement les tonalités de Do et Fa, cette formule se termine en
ré, avec la seconde en 3/4 de ton, mais généralement plus prés de la
seconde mineure. C’est une des formules finales caractéristiques au chant
copte, qui est trés souvent attaché a n’importe quelle piéce, indépen-
damment de sa texture musicale; c’est ce qui se passe dans ce cas aussi.

Il est évident, que, malgré l'identité du texte, la mélodie du chant
copte représente un style tout & fait différent au chant byzantin. Cela
fait supposer que ce texte aurait dd étre emprunté par les Coptes dans
une époque, ou leur force créatrice mélodique était encore (et déja) assez
forte, pour pouvoir assimiler un texte étranger, en fagonnant la mélodie
selon leur propre golit et habitude.

A vrai dire, les plus anciens manuscrits jusqu’ici connus des oceuvres
décrivant I'ordre de la Semaine Sainte copte — comme, par ex., ¢«La
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lampe des ténébres» de Aba-1 Barakit, ou « La perle précieuse» de Ibn
Siba** — ne font pas encore mention de cet hymne; il est signalé la pre-
miére fois dans un manuscrit plus tardif de «La perle précieuse», daté
de 1634. En parlant de I'ordre de la Sixiéme Heure du Vendredi Saint,
apreés avoir décrit 'encensement sollennel, le texte de ce manuscrit de
1634 continue ainsi:

«His omnibus peractis, postquam populus — Akoc turibulum — quod
tempore incensationis canebat — praecinere absolvit, dicitur epistola
S. Pauli modo proprio, coptice et arabice, et postea pericopae [horae]
sextae, coptice et arabice, deinde o monoghenis, quod dicit: “Unigenite,
Verbum Dei”’, et trinum trisagium quod ad hebdomadam crucifixionis
spectat, i. e. Sanctus Deus qui . .. pro nobis. Ita et trinum trisagium
quod solite dicitur, modo moesto [canitur]; sequitur psalmus, evange-
lium, hymnus . . »%

Dans les manuscrits plus anciens (14. s.) de la méme ceuvre, le méme
chapitre est beaucoup plus laconique concernant cette partie de 1'office;
aprés la description minutieuse de ’encensement, on continue de la fagon
suivante: «Deinde legitur epistola S. Pauli, in cuius exordio non dicitur
etve tianastasts. Et post epistolam S. Pauli [dicitur] ter agios . . . o stavro-
theis, demum psalmus et evangelia.» Il n’y a donc, comme nous ’avons
déja remarqué, aucune mention de 'hymne O Monogenés. Par contre,
les manuscrits anciens de la « Lampe des ténébres »,2 comme tous les livres
imprimés, en concordance avec la pratique actuelle, signalent la présence
du grand Trisagion «tropisé».

Pour mieux comprendre, de quoi il s’agit, arrétons-nous un moment
au sujet de ce Trisagion.

24 Shams al-Ri’asah Abua-1 Barakat Ibn Kabar a vécu au tournant des 12
et 13¢ sidcles; le plus ancien manuscrit de son oeuvre date du 14° s. Cette ceuvre
fut traduite en frangais par Louis Villecourt avec le titre: La lampe des ténébres
et Dexposition (lumineuse) du service (liturgique), et publiée en trois volumes de
1a revue Le Muséon: XXXVI, 1922, pp. 249—292; XXXVII, 1924, pp. 201—280;
XXXVIII, 1925, pp. 261—320, puis, en Patrologia Orientalis 20, 1929, pp. 575—
734. Yuhanna Ibn Abi Zakaria Ibn Siba aurait vécu au commencement du 14¢ s.,
le plus ancien manuscrit de son ceuvre date du 14° s. Cette ceuvre fut publiée en
arabe, avec une traduction latine intitulée Pretiosa Margarita de Scientiis Eccle-
siasticis par V. Mistrih, « Studia Orientalia Christiana» Cairo, 1966.

26 Tbn Siba, p. 570.

26 Tbn Siba, p. 567

27 Muséon XXXVII, p. 287. Ce texte est gardé aussi par un manuscrit publié
par W. Crum, Catalogue of the Coptic Manuscripts. Collection of the Rylands
Library. Manchester, 1909, p. 12.
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Il y a un texte simple du Trisagion, commun dans toutes les liturgies
chrétiennes, fait qui témoigne de son ancienneté;? et, tandis que 'Eglise
romaine ne l'utilise que dans les cérémonies du vendredi saint, tous les
rites orientaux I'ont gardé dans leurs messes quotidiennes jusqu’'a nos
jours. Chez les Coptes aussi, le Trisagion est chanté dans chaque messe,
mais dans une fagon «tropisée », c’est & dire: en intercalant, 4 chaque
répétition, une autre phrase entre les mots athanatos et eleison.?® C’est
le Trisagion qui est désigné dans certains manuscrits de la «Perle préci-
euse» comme «trinum trisagium quod solite dicitur». C’est une des piéces
chantées par le peuple qui sont restées en grec; sa mélodie est une des
plus faciles et des plus populaires du chant copte.3®

Le grand Trisagion du vendredi saint — cité d’habitude: agios . . .
o di émas — est tropisé beaucoup plus abondamment, en intercalant
aprés chaque acclamation de longues phrases concernant la crucifixion.3!
Sa mélodie n’a rien de commun avec celle du Trisagion quotidien; par
contre, si nous 'examinons dans la transcription publiée comme Ex. 4,3
nous pouvons nous rendre compte tout de suite, qu’elle correspond par-
faitement aux parties ITI, IV, V, VI de ’hymne O Monogenés, avec
un élargissement de la cinquiéme partie.

Cela veut dire, que méme si le texte du tropaire O Monogenés serait
d’un usage relativement plus récent dans 'Eglise copte, la mélodie, avec
laquelle il est chanté, existait déja auparavant, portant un autre texte,
utilisée pour le méme moment liturgique.

28 ¢ Agios o Theos, agios ischyros, agios athanatos, eleison émas» — « O Dieu
Saint, O Saint Fort, O Saint immortel, ayez pitié de nous»! Il y a des auteurs,
qui placent son origine au premier siécle; en tout cas, Tertullianus et Clemens
Alexandrinus le connaissaient déja. V. par ex. F. Leitner, Der gottesdienstliche
Volksgesang im jiidischen und christlichen Altertum. Freiburg im Breisgau, 1906,

. 83, 39.
PP 5% Pour la premiére fois on intercale: ¢ 0 ek parthenou gennethis » (¢né de la Vier-
ge»); pour la deuxiéme fois: « o stavrothis di émas » (¢ crucifié pour nous»); pour la
troisiéme fois: ¢o anastas ek ton nekron ke anelthon is tous ouranos» («ressuscité
et monté au ciel »).

30 On peut la trouver transcrite et publiée en deux variantes dans un article
de R. Ménard, Note sur la mémorisation et U'improvisation dans le chant copte.
Etudes grégoriennes 1959. III, pp. 135—143, comme dans l’article «Koptische
Musik », du méme auteur, dans le dictionnaire de musique «Musik in Geschichte
und Gegenwarty, dans la transcription de René Ménard et Hans Hickmann.

3t ¢ O Dieu Saint, devenu homme pour nous, en restant Dieu invariablement,

O Saint Fort, montrant dans la faiblesse le surplus de la force,

O Saint Immortel, crucifié pour nous, en subissant la mort par la croix
dans ton corps, et montrant comment tu restes immortel méme dans la mort,

O Sainte Trinité, ayez pitié de nous!»

32 L’enregistrement et la transcription de cette piéce, comme des exemples
suivants, ont été faits aussi par I'auteur, en 1971—72, d’aprés le chant du méme
P. Sidrak Hanna Ibrahim.
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Selon les livres liturgiques actuels, aprés avoir chanté ’hymne O
Monogenés et le grand Trisagion, on chante encore le Trisagion habituel
aussi, mais toutes les trois fois avec 'intercalation de la phrase corres-
pondant au moment liturgique: o stavrotheis di émas.® La présence de ce
Trisagion est signalée par les anciens manuscrits aussi, avec la remarque
des rubriques, que cette fois-ci il faut le chanter sur «le ton de la cruci-
fixion» («bi-1lahn as-salabiit »). Certaines rubriques ajoutent aussi qu’'on
le chante «damgan» — expression arabe, traduite d’habitude par «recto
tono».3* Si nous regardons I'Ex. 5, oit nous trouvons la transcription
de ce dernier Trisagion, nous observerons d'une part que ce «ton de la
crucifixion » est identique a la cinquiéme partie de I’hymne O Monogenés,
et donc a la partie respective du grand Trisagion; d’autre part, qu’en
conséquence, I'expression « damgan » ne signifie pas nécessairement « recto
tono», mais plutét un chant simple, syllabique, sans vocalises. Cela,
devient encore plus évident, quand nous arrivons & la troisiéme partie et
a la doxologie de ce Trisagion, ou la mélodie est vraiment réduite  son
schéma, & son noyau, et devient presque totalement syllabique.

r T
T T I 1

3 11 est bien connu, combien de disputes a causé au cinquiéme siécle l'inter-
calation de cette phrase, considérée comme la proclamation de la doctrine mono-
physite, en annongant I'Unique Nature Divine du Christ. V. par ex. O. Dix, Shape
of the Liturgy. Westminster, (1945)—1954, p. 451.

V. par ex. G. Graf, Verzeichnis arabischer kirchlicher Termini. Louvain,
1964.
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Dans les cadres de la méme Sixiéme Heure du vendredi saint, aprés
ces deux Trisagions on fait un autre encensement, on chante le psaume,
les parties respectives des quatre évangiles, les 12 Kyrie Eleison, ’hymne
final habituel, puis, encore, le «Témoignage du bon larron», en copte,
en grec et en arabe.3> En regardant les Ex. 6 et 7, nous pouvons observer
facilement que les mélodies chantées aux textes coptes et grecs sont
identiques avec le noyau mélodique du deuxiéme Trisagion.

Ex. 6.
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En assistant réguliérement a l’office chanté de la «Psalmodeya»
copte, on peut bien observer d’une part I'existence des différents « tons»

correspondants & différentes fétes ou temps liturgiques, consistant en
petites strophes mélodiques, chantées en différentes variantes 4 une série
des textes; d’autre part, I'usage de substituer de temps en temps ces

petites mélodies syllabiques — dans la premieére strophe, ou les deux

35 Selon le texte copte:
«Souviens-toi de moi, o mon Seigneur, quand tu arriveras dans ton royaume.
Souviens-toi de moi, o mon Roi, quand tu arriveras dans ton royaume.
Souviens-toi de moi, O Saint, quand tu arriveras dans ton royaume.»
Selon le texte grec:
«Souviens-toi de moi, o Seigneur, dans ton royaume.
Souviens-toi de moi, o Saint, dans ton royaume.
Souviens-toi de moi, o Roi, dans ton royaume. »
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premiéres strophes d’'un hymne — par une longue série de motifs mélo-
diques avec des vocalises et syllabes intercalées. Si pour les strophes syl-
labiques rapidement récitées on emploie ’expression « damgan», le chant
allongé par des syllabes intercalées est marqué toujours par I'expression
«bi-1 lahn».38

Nos exemples nous fournissent un cas similaire: nous avons un noyau
mélodique, le «ton de la crucifixion », apparaissant en plusieurs variantes,

€ TH pa-Cl - - Al -.& COT.

méme dans les différentes strophes du «petit» Trisagion; la plus simple
forme de ce noyau est chantée aussi avec le texte copte et grec de Témoi-
gnage du bon larron. Les variantes un peu plus développées constituent
la plus grande partie du «grand» Trisagion aussi. Celui-ci, selon les
rubriques, est chanté «avec sa (longue) mélodie connues. Cette «longue
mélodie» consiste dans les vocalises et syllabes intercalées des parties

36 L’expression arabe «lahn» a plusieurs sens: mélodie, hymne, etc. Un de
ses sens, dans cette connexion, est celui dont nous parlons.
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mélodiques que nous avons signalées par III, IV, VI. Le texte propre-
ment dit de ce «grand» Trisagion est chanté entiérement & la mélodie
strophique-syllabique de la partie V (correspondant au «ton de la cruci-
fixion »); les parties II1 et IV servent d’introduction, en anticipant deux
fois le premier mot: «agios»; la partie VI n’est qu'une formule finale
allongeant la pénultieme et la derniére syllabe.

Dans le cas de 'hymne O Monogenés, la plus grande partie de son
texte est attachée aussi a cette variante plus développée du «ton de la
Crucifixion »; et, similairement au «grand» Trisagion, le premier mot de
cette partie («athanatos») est anticipé aussi deux fois avec les parties
mélodiques IIT et IV; mais, au lieu de chanter 'une aprés 'autre les
7 strophes de plus en plus variées, apreés la troisiéme strophe, on intercale
de nouveau les parties III et IV, avec l'anticipation vocalisée du pre-
mier mot de la strophe suivante, «atreptos». La terminaison de la piéce
se fait aussi avec la méme partie VI, comme au « grand » Trisagion. Ce qui
distingue pourtant '’hymne O Monogenés de celui-ci, c’est sa bien plus
longue introduction musicale des parties I—II, chantées aux syllabes
du texte « O Monogenés yios ke logos tou Theou», séparées l'une de
lautre par beaucoup de voyelles et diphtongues intercalées.

Si nous jetons encore une fois un coup d’ceil a4 la structure de cet
hymne, nous pouvons constater les faits suivants:

On peut distinguer dans cette structure des parties thématiques (I,
II1., V.) et des parties motiviques (I1I, IV, VI). Les parties thématiques
ont un caractére plutét strophique, et leur contenu musical se rattache
plus directement au «ton de la crucifixion». Les parties motiviques dé-
composent le noyau original a ses éléments de base, en jouant avec eux
librement, en formant ainsi de nouvelles unités, quasi de nouvelles lignes.
Ses unités se rattachent entre elles, comme aux parties thématiques d’une
fagon trés organique.

Ainsi, toutes les parties introductives sont nourries -~ d’une fagon
ou de 'autre — du contenu musical de la partie strophique V. (donc au
«ton de la crucifixion»). Comme récapitulation de ces connexités v.
Ex. 8.
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Ex. 8.

»Ton de la crucifixion”

Str. 1-2.
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Connexités motiviques:
ef. 3: C, 1 D, 1. Dvwv, 1.
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Les parties thématiques de I'introduction sont d’'un mouvement lent,
les parties motiviques d’'un mouvement vif, motorique; les strophes de
la V¢ partie sont assez vives, leur formule finale ralentit de nouveau.
Cette alternance des mouvements et des caractéres assure en méme temps
la variété et I’équilibre.

Cette double tendance se manifeste d’ailleurs dans toute l'étoffe
musicale de cette piéce: les motifs dont elle se compose, sont suffisam-
ment apparentés pour donner l'idée d’une unité; et, en méme temps,
suffisamment variés, pour apporter toujours quelque chose de nouveau
aussi.

Tout cela témoigne d’une haute culture musicale, qui devait étre
«in floribus », quand le texte de ce tropaire byzantin a été emprunté par
I'Eglise copte.

La texture trés organique de ce style, la répétition de certaines
lignes et le retour de certains motifs finaux comme «rimes », nous rappel-
lent & un genre treés populaire du Moyen Age européen, la «sequentia ».3?
Par contre, le caractére motorique de ses motifs, ses séquences mélo-
diques, comme l’apparition en germe de la pensée fonctionnelle et de la
modulation, montrent une certaine parenté avec le style baroque. Les
vocalises en rythme lié, faisant partie intégrale de la structure musicale,
rappellent aussi aux grandes ceuvres vocales de 1’ére baroque — mais,
d’autre part, un peu aussi celles de I’Ars antiqua. Mais ce ne sont que
des analogies lointaines d’une technique autochtone, certainement enra-
cinée dans ses propres traditions musicales.

37 Malgré toutes ces similitudes, la fonction des lignes motiviques du chans
copte est juste le contraire de celles des ¢«sequentia»-s: celles-ci étaient forméet
pour remplir avec des syllabes intelligibles les mélodies des longues mélismes
tandis que les parties motiviques des mélodies coptes sont introduites juste pour
porter une longue série de voyelles ou diphtongues intercalées aux syllabes
du texte.

Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 14, 1972



