A la mémoiré
du Mahaima Gandhi.

VESTIGES INDO-EUROPEENS DANS LE FOLKLORE
MUSICAL DES PEUPLES FINNO-OUGRIENS

On sait que la linguistique comparée a pu établir 'existence
d’une influence culturelle considérable dans la couche la plus
ancienne des langues finno-ougriennes. On peut bien supposer
que cette influence s’est exercée également dans le domame
de la musique.

A ma connaissancq, c’est Bence Szabolesi qui, le premier,
exprima ’hypothése selon laquelle les mélodies des peuples
finno-ougriens fondées sur un hexacorde majeur seraient les
vestiges d’une influence indo-européenne a une époque trés
lointaine(™. Le long passé de ces mélodies semblait étre
confirmé par leur forme primitive et leur fonction rituelle.

Szabolesi a cherché les traces de la musique primitive
finno-ougrienne dans les lamentations funéraires hongroises
a ambitus restreint et dans les chants héroiques des Ougriens
de I’Ob. I1 établit leur échelle entre les degrés 1-4 ou 1-5 (tétra-
corde ou pentacorde) de la gamme majeure, en considérant, les
variantes pentaphoniques des mélodies de cette catégorie
comme des formations secondaires. Une opinion analogue fut
émise une vingtaine d’années plus tard par Lajos Vargyas(®.

Ainsi donc les mélodies originales des finno-ougriens comme
celles qu’ils ont empruntées aux indo-europeéns appartien-
draient au systéme diatonique.

Ici la recherche conduit & une impasse, car si 'on admet
cette hypothése, I'on ne pourrait distinguer la musique origi-
nale des finno-ougriens non seulement de la matiére proto-

(1) SzaBoLcsi Bence, Les éléments de la musique populaire hongroise provenant
du temps de la migration des peuples (en hongrois), dans Ethnographia XLV
(Budapest, 1934), p. 140.

(%) Varcyas Lajos, La couche ougrienne de la musique populaire hongroise
(en hongrois) dans Hommage a Zoltan Kodaly pour son 70¢ anniversaire,
Budapest 1953 (Zenetudomanyi Tanulmanyok, tom. I) pp. 611-612 et 615-616.
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indo-européenne, mais aussi proto-slave. Car au sujet des
mélodies d’origine commune des peuples slaves, Béla Bartok
a fait la méme constatation que Szabolcsi et Vargyas au sujet
de la musique de I'époque finno-ougrienne ou ougrienne :
ambitus restreint, échelle diatonique®.

Voila une des raisons qui me firent étudier de plus prés le
folklore musical des peuples slaves. Je n’ai pas encore eu
I'occasion de publier les résultats de ces recherches, mais je
m’en servirai déja dans cette communication. L’étude récente
de Béla C. Nagy prouve la nécessité urgente de ce travail. La,
Pauteur affirme formellement que le type mélodique des
lamentations hongroises et des chants héroiques des Ougriens
de I'Ob considérés comme héritage commun de 1'époque
ougrienne s’accorde dans toutes ses caractéristiques avec les
mélodies archaiques (lamentations et chants épiques) des
peuples slaves(2.

Quelques années a peine aprés la publication de I'étude
précitée de Szabolcsi, a vu le jour la monographie de Zoltan
Kodaly sur la musique populaire hongroise(®. Un chapitre y
est consacré aux mélodies enfantines et a celles des regés et
allusion y est faite a leur parenté indo-européenne. Quant aux
variantes pentaphoniques des mélodies analogues des peuples
finno-ougriens, il admit, contrairement & Popinion de Sza-
bolcsi, qu'une partie des mélodies hongroises basées sur un
hexacorde majeur avait également une origine pentaphonique
et un rapport historique avec les mélodies similaires des
peuples apparentés.

Malheureusement personne ne s ’est penché depuis sur cette
question. Une quinzaine d’années plus tard, Gyorgy Kerényi,
dans son recueil systématique des mélodies enfantines hon-
groises se référe toujours aux remarques sommaires de
Kodaly sur ce point(®, et une dizaine d’années aprés Gyorgy

(1) BArTOK Béla et Lorp A. B., Serbo-croatien Folk-Songs, New York 1951,
p. b4.

(2) G. NaGY Béla, Le probléme des types dans la musique populaire hongroise
(en hongrois) dans Magyar Zene I, Budapest 1961, p. 606. Un demi-siécle plus
tot, Armas LAuNis est arrivé a des résultats analogues par rapport aux mélodies
fenno-baltiques (Uber Art, Enistehung und Verbreitung der esinisch-finnischen
Runenmelodien, Helsingfors 1910. Mémoires de la Société Finno-Ougrienne
(MSFOu dans les notes suivantes) XXXI, p. 100).

(3) KopALy Zoltan, La musique populaire hongroise (en hongrms), Budapest,
s. d., tiré & part de A Magyarsdg Néprajza, tom. IV, Budapest (1937).

(4) Corpus MusicaE PopurLaris HuNGarRIicAE (CMPH dans les notes suiv.)
dirigé par Bart6k B. et Kodaly Z. tom. I, Jeux d’enfant, Budapest 1951, p. xxii.
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Szomjas-Schiffert ne va pas plus loin au cours de son étude
comparée des chants de regos(l)

Les études consacrées jusqu’ici au folklore musical comparé
des finno-ougriens peuvent entrainer le lecteur dans des idées
erronées. Les recueils de mélodies finno-ougriennes nous pré-
sentent les traces de deux styles archaiques complexes, déter-
minés par des éléments communs (ton, structure, rythme).
Il y a fréquemment concordance themathue dans les mélodies
des différents membres d’'une méme famille linguistique.
Arrétés par certains préjugés, les spécialistes n’ont pas encore
découvert la richesse des sources que nous offrent les publi-
cations(?.

(1) SzoMJAs-ScHIFFERT Gyorgy, L'origine finno-ougrienne de nos chanis de
« Regds » (en hongrois), dans Muzsika VI, Budaepst 1961, pp. 32-38. Szomjas-
Schiffert se range 4 I’avis de Kodaly et considére comme pentaphonique le
répertoire ancestral des mélodies finno-ougriennes ; toutefois parmi les vingt-
sept mélodies finno-ougriennes présentées par lui, onze sont diatoniques, quatre
appartiennent au systéme proto-indo-européen dont nous parlons dans la
présente étude et douze seulement, moins de la moitié, sont pentaphoniques, et
méme celles-13 perdent leur caractére pentaphonique dans la comparaison avec
les mélodies diatoniques. Pour n’en citer qu’un seul exemple : son n° 1/b est
une mélodie lapone pentaphonique (avec finale do), alors que les mélodies
hongroise et esthonienne correspondantes sont diatoniques, nous dirions méme
que la preuve la plus importante de leuridentité est justement la note initiale du
deuxiéme vers, c’est-a-dire le pien fa. Si ces mélodies étaient vraiment les
vestiges musicaux d’une civilisation préhistorique finno-ougrienne, elles prouve-
raient que la valeur du pien est devenue égale a4 celle des autres notes dés
I’époque préhistorique et que la pentaphonie de la variante lapone soit un
phénoméne secondaire.

(?) VAISANEN n’identifie que 4-5 mélodies ougriennes de 1’'0Ob a peine avec
des mélodies fenno-baltiques dans Unlersuchungen iiber den obugrischen Melo-
dien, Helsinki 1939, MSFOu 80, VaARrGyas, dans l'op. cit., essaie de justifier
théoriquement pourquoi il ne trouve pas de mélodies identiques dans les matiéres
hongroises et ougriennes de I'Ob ; enfin SzoMJAs-SCHIFFERT, laissant totalement
de coté les folklores ougriens et fenno-volgaiques, cherche des correspondances
fenno-baltiques et lapones pour les mélodies hongroises de Regds, mais ses
résultats sont trés maigres malgré le fait qu’il a réuni sa matiére sans aucun
esprit critique. Ainsi par exemple il compare le chant de Regés de Transyl-
vanie (n° 2/a) avec des mélodies hongroise et esthonienne tout 4 fait récentes
(n°s 2/c et 2/d), et son autre comparaison entre une mélodie hongroise et
deux mélodies finnoises n’est pas plus heureuse. Les variantes vogoule et
tchérémisse de la mélodie de Regds (cf. VAISANEN, A. O., Wogulische uns
ostjakische Melodien (WOMel dans les notes suivantes) phonographisch aufge-
nommen von A. Kannisto und K. F. KarJaLAINEN, Helsinki 1937, MSFOu,
-tom. 73 n° 85 et LacuH Robert, Gesdnge russischer Kriegsgefangener, I. Finnisch-
ugrische Volker, 3. Abt. Tscheremissische Gesinge, Wien-Leipzig 1929,
Akademie des Wissenschaften in Wien, Philos.-hist. Klasse, Sitzungsberichte
204. Band, 5. Abhandlung, mél. n° 39) témoignent que cette derniére n’a rien
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La thése de I'immuabilité des intervalles diatoniques en
dépit des changements historiques a été I'un des préjugés
les plus néfastes. Les musicologues ont analysé la matiére
des systémes tonaux les plus différents avec les unités de
I’échelle diatonique, ce qui rend leurs observations inutilisables
dans la plupart des cas.

Il y a déja une bonne vingtaine d’années que l'auteur de
ces lignes a publié ses remarques sur les associations d’inter-
valles spéciales au systéme pentaphonique(™, mais malheu-
reusement il n’a pu encore dissiper les préjugés issus d’une
formation musicale unilatérale. Ce n’est que 'année derniére
qu’il a pu publier une étude sur la question, ou il envisage les
problémes de la pentaphonie finno-ougrienne(®. Il y constate
que dans les structures d’imitation des mélodies pentapho-
niques, les associations diatoniques de seconde, tierce,
quarte, etc., ne sont pas valables, mais ce sont les degrés
conjoints, tantot secondes majeures, tantot tierces mineures,
de l'échelle pentaphonique qui forment les secongdes penia-
phoniques, les degrés voisins de ces derniers, soit tierces
majeures ou quartes justes, constituant les tierces pentapho-
niques, etc. Ce n’est que cette substitution de valeurs qui
permet une analyse juste et authentique des mélodies penta-
phoniques. ) :

Dans mon étude précitée, j'avais montré également que
certaines structures meélodiques des finno-ougriens ont le
méme comportement chez les différents membres de cette
famille linguistique, 4 savoir la modification des associations
d’intervalles pentaphoniques en quelques endroits précis des
structures formées par imitation, ce qui prouve l'unité et
Parchaisme du style. Je n’avais pas pu m’étendre sur d’autres
particularités de style. Ici encore je ne traiterai que des parti-
cularités rythmiques. A coté des mesures-a 2/4 (formule la
plus générale), les mélodies pentaphoniques finno-ougriennes
sont caractérisées par les mesures a 6/8, 3/8, 5/8, 3+5/8,
5-+3/8, 44+5/8, et 544/8. Il n’est pas rare aujourd’hui méme,
de voir les collecteurs mal noter les mélodies de cette caté-
gorie, et les chercheurs ignorant la matiére analogue des

4 voir avec les mélodies récentes d’origine occidentales que M. Szomjas-
Schiffert considére comme apparentées.

(1) Lok0 G., Les formes de I’dme hongroise (en hongr.) Budapest, 1942, pp.
300-305. ’ :

() LUKG G., Le systéme pentaphonique (en hongr.) dans Ethnographia
LXXIIT (1962), pp. 277-298.
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peuples parents, faire l’erreur d’attribuer leurs caractéris-
tiques aux Bulgares ou a une influence unilatérale de I’Occi-
dent®, Je traite de ces problémes d'une maniére plus compléte
dans deux études en préparation, et j'envisage de consa-
crer une monographie plus importante aux problémes du
folklore musical comparé des Finno-ougriens. A la suite de
mes travaux j’ai acquis la certitude que la musique originale
des Finno-ougriens était de structure pentaphonique.

Quant au systéme tonal de la préhistoire musicale des
Indo-européens, il reste & ma connaissance, encore dans la
pénombre. Oskar Fleischer, dans son étude citée par Szabolcsi
et Kodaly(®, considére I'hexacorde de la gamme majeure
comme propre aux Indo-européens et son opinion repose
avant tout sur les chants enfantins. Plus récemment, Wer-
ner Danckert attribue a son tour une grande importance aux
chants enfantins allemands, bien que sa conception ne soit
pas claire et fourmille de contradictions(®. La aussi, la raison
de cette incertitude doit étre cherchée dans le manque
d’études de plus large envergure, et fondées sur l'analyse
précise. C’est également pour cette raison que les spécialistes
d’aujourd’hui négligent la comparaison des traditions musi-
cales de groupes linguistiques délimitables historiquement et
ethniquement, et cherchent les lois universelles de la musique
primitive dans des éléments présentant des similitudes acci-

(1} Un seul exemple frappant : les mélodies hongroises en 3/8 des chants de
noces (CMPH tom. III/A, nos 455, 461 et autres) et de fiancailles (ibid., tom IV,
nos 2-16) ont été comparées jusqu’ici par les spécialistes hongrois avec les
mélodies uniquement occidentales, alors que la plupart des peuples finno-
ougriens en connaissent des variantes. Une grande partie des mélodies finno-
ougriennes sont pentaphoniques, tout comme les variantes archaiques de la
mélodie hongroise et plusieurs en sont également chantées dans les noces (ainsi
le n° 81 de Smirnov K. A.; Evrel marii mouro, Yochkar-Ola, 1951), ou s’attachent
a d’autres rites apparentés a celui des Regds hongrois, comme le chant du mythe
voguol sur la constellation d’élans (WOMel, n° 49) ; cf. Liik6 G., Les représenia-
tions du mythe des élans sur les dessins rupesires ouraliens (en hongrois) dans
Ethnographia LXXIII (1962), pp. 432-443, surtout les notes 5-7 et 50.

(%) FrEIscHER Oskar, Ein Kapital vergleichender Musikwi haft, Sammel-
bande der I MG. 1 1899-1900.

(3) Danckert Werner, Das europdische Volkslied, Berlin (1939), pp. 15 et
27-29. Tout en déclarant qu’il est en désaccord avec la conception romantique
selon laquelle les chants enfantins allemands seraient les vestiges des temps
antérieurs au christianisme, Danckert croit retrouver le style archaique et les
traces des mythes paiens des Ostro-Germains et des peuples nordiques dans
certains types régjonaux des chants enfantins allemands.
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dentelles, et relevés dans des civilisations les plus hétéro-
clites®,

Comme Kodaly I'a déja remarqué, les mélodies hexacor-
dales des peuples finno-ougriens présentent généralement une
échelle incompléte. On y retrouve plusieurs modes penta-
phoniques, tels que le mode de do mentionné par Kodaly
(do-ré-mi-sol-la), le mode de sol (sol-la-do-ré-mi) sur lequel
Szomjas-Schiffert insiste a la suite de Kodaly, ou bien le
mode de mi (mi-sol-la-do) non mentionné(?, mais se meuvent,
le plus souvent dans une échelle différente, échelle incompléte
et qui différe nettement de la pentaphonie sans demi-ton.
Cette échelle est également pentaphonique, mais ses degrés ne
se répartissent pas aussi également dans 'octave que ceux des
échelles pentaphoniques sans demi-ton ou diatonique. Deux
tierces diatoniques consécutives occupent la majeure partie
de 'octave, et sont suivies par des tons et demi-tons.

’.QP }
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Les mélodies finno-ougriennes correspondantes n’utilisent
le plus souvent que la partie comprise entre les degrés 1 et 5
de cette échelle avec finale sur 5 (cf. ex. n°® 19-25), mais on
trouve dans leur répertoire des mélodies & ambitus plus

)

étendu, tels les mélodies mari (tchérémisses) a ambitus 5-5

(ex. 1), les mélodies manchi (vogoules) de 4-5 (ex. 2), et les
mélodies lapones 2-2 (ex. 3).

Les types mélodiques a ambitus différents représentant
diverses périodes de cette échelle ont été considérés jusqu’ici
comme venant de systémes de tons différents (tous analysés

(1) Les plus éminents des érudits méme se glissent parfois sur ce terrain
instable, comme BraiLoiu Constantin, Sur une mélodie russe, dans Musique
Russe I, Paris 1953 ou Wiora Walter, Alier, als die Pentalonik. Studia Memoriae
Bélae Bartok Sacra, Budapest 1956. )

(2) Pareilles mélodies sont WOMel nos 12, 26, 104, Tir&n Karl, Die lappische
Volkmusik, Stockholm 1942, nos 53, 95, 106, 438, LAauNis Armas, Runosdvelmid
11. Karjalan runosavelmit, Hensinki 1930, n° 735 (deux systémes de ton paral-
leles séparés par une quinte diatonique), LAcH, op. cif., n° 198 (premiére partie).
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selon les principes du systéme diatonique); on avait méme
classé dans le méme systéme les mélodies 4 ambitus 1-4 et
1-5®. Ces constatations ne sont plus acceptables aprés la
découverte du systéme de tons que nous allons présenter(2.

Cette échelle particuliére, chez les Finno-ougriens, doit étre
considérée sans aucun doute comme d’origine indo-européenne,
car tout nous incite & croire que le systéme tonal primitif des
peuples appartenant a la famille linguistique indo-européenne
était basé sur elle. Ces traces se retrouvent partout ou, lors
des premiéres recherches folkloriques, la musique de ces
peuples se trouvait a ’état archaique.

Je n’avais ni le moyen, ni l'intention d’examiner tout le
domaine indo-européen, mais je m’intéresse depuis plusieurs
dizaines d’années aux traditions musicales des peuples slaves
et roumains/valaques/. Pour cet essai de reconstitution de la
préhistoire musicale indo-européenne, la comparaison des
mélodies slaves et plus encore des mélodies finno-ougriennes
(apparemment plus archaiques) avec les mélodies indiennes
brahmaniques m’a semblée suffisante. Les mélodies indiennes
auxquelles j’ai pu accéder, malgré leur nombre restreint,
permettent d’établir un certain nombre de caractéres com-
muns. Leur analogie avec les mélodies finno-ougriennes est,
dans certains cas, surprenante.

Les chants religieux indiens ont gardé dans toute leur
pureté I'échelle exposée plus haut, de méme que les mélodies
finno-ougriennes. Par exemple I’hymne brahmanique (n° 4) a
tessiture étendue et riche d’ornementation, ne dépasse jamais
les limites du systéme, et ne compléte pas les lacunes appa-
rentes de la gamme diatonique. Il semblerait donc que dans ce -
systéme, la gamme en question soit loin d’étre incompléte.

Méme remarque pour les mélodies finno-ougriennes citées.
Pour prouver qu'’il ne s’agit pas la de coincidences fortuites,
considérons les variantes indienne (n° 5) et carélienne (n° 6)
d’une mélodie vogoule (n° 2). Bien que l'ambitus des pre-

miéres, 5-4, soit plus restreint que celui de la mélodie vogoule,

(1) En dehors des spécialistes hongrois, ont émis une opinion analogue les
Finnois Launis (Uber Ari..) et VAISANEN ( Untersuchungen...) ainsi que
I’Allemand DaANcCKERT (Melodienstile des finnisch-ugrischen Hirtenvilker, dans
Studia Mémoria B. Barték Sacra). }

(2) Danckert était déja du méme avis sans reconnaitre le systéme de tons
lui-méme (Das europ. Volkslied 27). D’aprés lui le caractére majeur des mélodies
enfantines allemandes est le produit d’une évolution plus récente. L’intervalle
principal de ces mélodies est la tierce.
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4-5, il est facile de constater des identités de tournures et de
cadences.

La musique religieuse indienne connait également une
échelle semblable a la précédente, mais de caractére mineur.
Récemment, Alain Daniélou a défini ’échelle du Sadmaveda
comme un hexacorde mineur incomplet(®. En la comparant
a ’échelle diatonique, on constate encore ’absence des degrés
deux et sept de cette derniére (par rapport a la tonique sol),
tout comme dans V'échelle majeure dont nous avons parlé
plus haut ; toute la différence réside dans le fait que les degrés 1
et 4(» se trouvent un demi-ton plus bas dans la seconde échelle.
En descendant, ces degrés sont : fa-mi-ré-do-la, appelés
dans cet ordre, note premiére, seconde, Iroisiéme, qualriéme et
cinquiéme par les Indiens. Ils connaissaient également les
degrés si et sol, mais ils les appelaient autrement pour les
différencier, en insistant sur leur fonction adventive : notes
extréme et lirée. La dénomination sanskrite des degrés de
I’échelle est la suivante :

1. prathama, premiére, fa

2. dvitiya, seconde, mi

3. iritiya, tierce, ré

4. chalurtha, quarte, do

5. panchama, quinte, la

Notes adventives, en dehors de la gamme :

alisvara, note extréme, si

krishta, tirée, sol

Cette échelle se retrouve également assez fréquemment
dans le monde finno-ougrien. Les mélodies n’en utilisent que
quelques fractions, en appuyant sur plusieurs de ces degrés
comme notes finales. Je ne parlerai ici que d’un type relati-
vement rare des mélodies de ce groupe. La note finale est sur le
degré 2, la note la plus élevée sur le 4, ou, comme dans la
variante hongroise, sur le 3. La mélodie hongroise (n° 7)
(lamentation funéraire) ne s’écarte en aucun point de la
gamme du Samaveda, sans méme en utiliser les éléments
adventifs. La mélodie du chant épique mordve (n° 8) touche
déja alisvara, mais seulement accidentellement. On retrouve
également la variante de cette mélodie finno-ougrienne parmi
les chants des brahmanes (cf. n° 9). Cette mélodie indienne

(1) DaniErou Alain, Trailé de musicologie comparée, Paris 1959, p. 97.
Comme le prouve notre ex. 15, le Samaveda connait également I’échelle majeure
archaique des indo-européens. :

(%) Voir I'échelle de la p. 40.
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utilise également une note adventive, le krishia, mais dans un
seul cas et accidentellement.

Les mélodies qui se meuvent sur cette région de ’échelle
mineure ancestrale des indo-europens et se terminent sur le
degré 1 ont été considérées généralement comme des variantes
a échelle incompléte de ’hexacorde majeur, ou comme penta-
phonies incomplétes basée sur do; certains méme ont pensé
trouver les vestiges d’une musique primitive plus archaique
encore(). Walter Wiora par exemple a comparé une mélodie
enfantine de ce type avec diverses mélodies européennes et
océaniennes(®, alors que le recueil hongrois utilisé par lui
contenait des variantes plus complétes qui se rattachent, sans
doute possible au systéme archaique mineur des Indo-
européens. '

L’exemple 10 présente les diverses variantes de la mélodie
hongroise mentionnée. Wiora a étudié le type a. Il est formé
de la combinaison de deux motifs d’'une mesure : a a [ av b, etc.
Sil’on prend pour unité les parties mélodiques correspondant
4 un vers, la formule mélodique sera : A AV AV AY AY (v =

variante mélodique, r = variante rythmique), nous pouvons
donc considérer le type a comme une mélodie 4 un seul vers.
Par contre, le type b est composé de deux vers, de structure
A B ; quant au type c, il est & quatre vers, formule : AB C D.
Le quatriéme vers de ce dernier révéle I'influence, en plus,
d’un cantique calviniste(®, mais son troisiéme vers nous
donne la clef du type d, le plus général. Ce dernier doit égale-
ment étre considéré comme formé de quatre vers, et sa struc-
ture est : A A B B, mais dans sa deuxiéme partie, les notes
étrangeres au systéme de tons ancestral des indo-européens,
prennent une fonction structurale. Dans le type ¢, le vers
correspondant (le troisiéme) est plus haut d’une quinte
diatonique, et la mélodie est ainsi intégrée organiquement
dans le systéme. Il est manifeste que la deuxiéme moitié des
variantes du type d étaient a l'origine une quinte diatonique
plus haut, ou une quarte diatonique plus bas. Elle a été trans-
posée dans sa tessiture actuelle par les chanteurs, pour en
restreindre ’ambitus, sous l'influence de la structure parti-
culiére (réponse a la quinte inférieure) d’anciennes mélodies

(1) A ma connaissance seul Danckert a protesté contre I’origine penta-
phonique de ces mélodies (op. cii., p. 28).

(2) WioRa, op. cil., p. 197, n° 14. )

(3) Premier vers d’un cantique connu : « L’ange sacré de Dieu... ».
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pentaphoniques. Les mélodies de type d doivent étre inter-
prétées comme appartenant a deux systémes mineurs
paralléles proto-indo-européens. La finale de la premiére
période tombe sur le degré 1, alors que celle de la seconde
est sur le degré 4, bien que leur hauteur absolue soit la méme.

Certaines mélodies vogoules jouées sur le sankultap (instru-
ment a cordes pincées) se meuvent également sur les degrés 4-1
du systéme mineur proto-indo-européen(®. Une autre caté-
gorie de ces mélodies se sert des degrés 5-3 du méme sys-
teme(?. Ces mélodies méritent une attention particuliére du
fait que linstrument lui-méme est d’origine hittite, donc
indo-européenne chez les Ougriens de I’Ob. C’est A. O. Viisi-
nen qui a mis en lumiére I'origine de la lyre en forme de
poisson, d’aprés des dessins figurant sur des piéces archéolo-
giques®. La civilisation hittite était florissante en Asie
Mineure au cours du II® millénaire avant notre ére, et son
influence s’était exercée sur les Ougriens de ’Ob, par l’entre-
mise des Scythes(d,

Nous ne connaissons malheureusement que huit mélodies
pour le sankultap, grace aux phonogrammes de A. Kannisto.
L’ambitus de cinqg d’entre elles est de 4-1, les trois autres de
5-3. Aux premiéres est apparentée la mélodie enfantine
hongroise (10 a), aux secondes la mélodie d’un runo caré-
lien®, :

Des mélodies archaiques indo-européennes de type majeur
et d’ambitus 4-1 se retrouvent chez la plupart des peuples
finno-ougriens. Je ne puis prouver la présence des types
majeurs et mineurs dans les répertoires indien et slave, le
bulgare mis a part. Ceci s’explique par le fait que ce sont les
mélodies bulgares que j’ai pu consulter le plus facilement, et
en plus grand nombre(®. En ce qui concerne l'origine des
mélodies bulgares qui nous intéressent, nous pouvons émettre

(1) WoMel, nos 144, 145, 148, 149.

(2) WoMel, nos 146, 147, 150. .

(3) VAIsANEN, Die Leier der ob-ugrischen Volker, dans Eurasia VI, 1931.

(4) HaekeL Josef, Idokull und Dualsystem bei den Ugriern, Archiv fiir
Vélkerkunde 1, Wien, 1946, p. 136.

(5) Launis, Runosdv. 11, 513,

(6) Je me suis servi des deux volumes du grand recueil publié sous la direc-
tion de Vassil Stoin (Bdlgarskii narodni pessni). Ils sont pourvus de trés
abondants index musicaux. Malheureusement cette initiative bulgare n’a pas
été reprise par .d’autres, les index des derniéres publications hongroises mémes
sont loin derriére ceux des bulgares du point de vue de variété et de la richesse
des informations. : :
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quelques doutes en les comparant aux mélodies des tchou-
vaches, descendants actuels des bulgares volgaiques d’autre-
fois, toutefois les rondes enfantines allemandes de caractére
similaire plaident en faveur de l'origine indo-européenne.

A part les deux systémes tonaux archaiques indo-euro-
péens, nous retrouvons encore les traces de quatre modes dans
I’ensemble des mélodies finno-ougriennes et indo-européennes.
Les voici, groupés selon leur parenté :

1 2 3 4 5

e e
v ' ' ' Intervalles en

demi - tons

Mode I (majeur) ' 22 I-4
» II » # . 21 2-4
» III » [7 12 1-4
» IV (mineur) } b 12 2-3
» Vo b b b -
» VI » b 22 2-3

La place nous manque pour présenter ici des exemples de
tous les modes. J’espére publier ultérieurement le catalogue
des meélodies correspondantes. Je me contente de remarquer
qu’en dehors des modes I et IV les autres jouent un role insi-
gnifiant dans le folklore des peuples finno-ougriens(®, et

(1) Au moment ou j’ai rédigé cette étude, je n’avais pas la possibilité de
revoir les recueils fenno-baltiques ; toutefois les archaismes de ce genre m’inté-
ressent depuis longtemps déja, c’est pourquoi il m’est possible de donner
quelques exemples d’aprés mes notes prises antérieurement. Mode I1: WoMel,
nos 46, 108 ; LAcH, op. cit., vol. I, chap. 2, Mordwinische Gesdnge, p. 109 (d’aprés
les nos 602, 603 et 609 de Sachmatov). — GRIGORIEV A. D, Archanyuclsklya
bylym i istoritcheskiya pessni, 1, Moscou, 1904, nos 21, 25. — FELBER, E., Die
indische Musik der vedischen und der klassischen Zeil. Sitzungber. der Akademie
der Wissenschaften, Wien 1912, n° 425. — Mode I11: WoMel n° 76. — LAUNIS,
‘Runosdv. 11, n® 163. — SusiL FrantiSek, Moravské ndrodni pisné 4. vydaniha
1951, p. 129, n° 296. — L’hymne médiéval bien connu Stabat Mater dolorosa...,
avec ambitus plus restreint (1-4) : SToIN V., Narodni pessni ot sredna-severna
‘Balgariya, Sofia 1931, ne 1041. — Kuna¢ Fr. S., S., JuZno-slovenske narodne
popievke 111, Zagreb 1880, n° 1059. — FELBER, op. cil., n°® 428. — Mode V :
ambitus 2-5 : Lacu, Mordw., p. 109 (d’aprés les nos 550/57, 568/66, 521/46 de
Sachmatov). — ambitus 5-4 : StofN, Narodni pessni ot Timok do Vita, Sofia,
1928, nes 870, 1261. — Ambitus 1-4 : STOIN, op. clt ne 1273. —_— FELBER, op.
cit., n° 428. — LAUNIS, Runosau. 11, n° 668. .
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sur le mode 6 je n’ai trouvé jusqu’ici d’exemple que chez les
slaves et les peuples de langue latine(".

Nous pouvons constater que ces modes ne sont que les
variations d’un seul systéme tonal. L’unité du systéme se
manifeste dans la répartition généralement uniforme des
intervalles, et la parenté des associations d’intervalles. Ces
associations d’intervalles caractéristiques des proto-indo-
europeens s'observent le plus facilement dans les mélodies a
a structure formée par imitation.

La plus grande partie des mélodies des Mari (Tchérémisses) -
de la région d’Ourjoum se rangent dans le mode I du systéme
archaique des indo-européens. Leur ambitus est 1-5 et leur
finale 5. Ces mélodies sont, presque toujours, une structure
d’imitation, c’est-ad-dire que le théme se répéte sur d’autres
degrés du méme mode. C’est ainsi que les intervalles initiaux
sont remplacés par d’autres intervalles, suivant les lois du
systéme indo-européen. Nous savons que dans le systéme
diatonique il existe une relation analogue entre certains
intervalles : les deux secondes, tierces, quartes, etc. De
pareilles concordances ont été relevées dans mon étude
précitée (notes 9 et 10), entre certains intervalles du systéme
pentaphonique sans demi-ton. Plus récemment, j'ai essayé
de démontrer que ces concordances reposent sur un principe
fondamental en psychologie, celui de la catégorisation(?.
A lintérieur d’un langage musical, les éléments des asso-
ciations de seconde, tierce, etc., sont identiques mais différent
des associations d’un autre langage musical. Deux sons,
distants de trois demi-tons, constituent un intervalle de
tierce dans un systéme diatonique, et un intervalle de seconde
dans un systéme pentaphonique. Dans le premier cas,
I'intervalle se place dans la méme catégorie que la tierce
majeure dlatomque dans le second cas il s’associe avec une
seconde majeure diatonique.

Dans les systémes diatonique et pentaphonique sans demi-
ton, a Pexception de 'unisson et de 'octave (= sixte) tous les

(1) Chez les latins avec ambitus plus large : 5-4 BARTOK B., Cdhlece poporale
romdnegti din com. Bihor (Ungaria) Bucuresti, 1913, n°s 6,7. — 1-5 : DA FALLA,
Siete canciones popolares espafiolas, Paris, 1922, n° 4. Ambitus plus restreint
chez les Slaves et les Grecs, 1-4 : SToiN, Sred. sev. Bulg. nos 21, 474, 708, 1007,
1161, 1223. — St0iN, Timok..., n°s 433, 752, 1279, 1358, 1774, 2612. — BARTOK
B., Slovenské ludové piesne. — Slowakische Volkslieder, I. Bratislava 1959, 19/2.
L’hymne au Soleil grec antique ; Sacus Curt, The rise of music in the ancient
World East and West, New York 1943, p. 259, ne 84,

- (2) LUko, Das finfstufige Tonsystem und die psychologische Grundlage der
Musiksprachen, Uralaltaische Jahrbiicher 1963.
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intervalles sont soit majeurs et mineurs, soit justes, et ils
peuvent étre augmentés ou diminués.

Le systéme de tons archaique des indo-européens différe
essentiellement des précédents en ce sens que, chaque inter-
valle peut apparaitre sous quatre aspects différents, sous des
formes qui, sur d’autres degrés peuvent revétir les fonctions
d’autres relations. Nous nous occuperons d’abord des inter-
valles, puis nous verrons leurs correspondances dans les
mélodies.

Les intervalles du systéme indo-européen dans son mode
majeur (n° I) sont les suivants (pour le mode mineur repré-
senté par le mode 4 il faut se reférer aux altérations mises entre
parenthéses) :

Les degrés de I’échelle :

¢ i ¥
Intervalles du rer degré 321 3§i§§Z§2
» o2 43212345678

» » 3% » 54321234567
4 6543212345 6

se > 765432123435

Ce systéme compliqué paraitra peut-étre douteux aux
yeux des connaisseurs européens de la musique, mais la
musique_ est avant tout un fait pratique, la question théorique
n’intervient que secondairement ; je prie donc mes lecteurs de
se familiariser d’abord avec les mélodies. Pour se faire une
image réelle de ces problémes, il faut se placer a l'intérieur
méme du systéme(®.

Les mélodies archaiques finno-ougriennes, et tout parti-
culiérement les mélodies tchérémisses prouvent que ce n’est pas
arbitrairement que j'appelle les degrés conjoints de ’échelle
ci-dessus des secondes, et 'intervalle d’'un degré plus ouvert
des tierces, etc. Sous les numéros 11-14 nous trouverons
quelques spécimens des mélodies tchérémisses d’Ourjoum.
Leur deuxiéme vers reproduit le premier une tierce plus bas.

(1) J'ai déja souligné cette condition subjective de I'objectivité (cf. Ethno-
graphia, vol. LXXIII, p. 291). Dans la méme communication j’ai relaté les
observations du grand poéte et philologue Mihaly Csokownar ViTEz, écrites,
150 ans plus téot, sur 'aspect littéraire de la méme question (p. 277).
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Le vers entier est répété sans variation dans les nos 12 et 13.
Voici leur formule : A A;. Les nos 11 et 14 par contre répétent
la derniére note du premier vers 4 'unisson au lieu d’a la tierce.
Leur formule est : A A;, ou en désignant par des lettres
minuscules le motif d’'un demi-vers : a bj/a, b-i. Ce dernier
type se rencontre plus fréquemment dans les mélodies tchéré-
misses de ’Ourjoum que le premier, mais on peut déja y
observer les associations d’intervalles indo-européennes (¢ =
notes(s) finale(s) d’un motif ou d'un vers, et i = note(s)
initiale(s) d’un motif ou d’un vers désignent les changements
intervenus, le signe - indique la suppression de la note
correspondante).

Dans les mélodies tchérémisses précitées les secondes et
tierces du 5 degré remplacent toujours réguliérement les
intervalles correspondants du 3¢ degré. Dans la mélodie
tchérémisse ex. n° 1, par contre on peut observer ’association
de la seconde et de la tierce du 2¢ degré avec la seconde et
tierce du 4¢ degré. La formule de cette mélodie est : A A/
A;A;/A;B.

Pour qui connait le style pentaphonique de la musique
tchérémisse, il semble que ceux de I’Ourjoum aient élaboré
ce systéme d’associations a la base de l'échelle indo-euro-
péenne et sous l'effet analogique des structures d’imitation
des mélodies pentaphoniques. Cette hypothése est a rejeter
car dans les mélodies archaiques de 1'Inde nous retrouvons
également les vestiges de ce systéme tonal. L’ex. 15 présente
quelques strophes d’une mélodie du Sdmaveda. La strophe 7
imite & deux reprises, & des degrés différents, le motif initial,
tout en changeant la note finale : a a§ aj. Les 2 premiéres
notes de la strophe 10 sont imitées a la tierce inférieure dans
le deuxiéme vers qui reprend ensuite & la hauteur originale.
Seule la note finale est 4 la seconde inférieure. Les 4 premiéres
notes de la 12¢ strophe par contre imitent a la seconde supé-
rieure les notes correspondantes de la strophe 11, pour
reprendre la mélodie jusqu’a la fin 4 la hauteur initiale, a
I’exception de deux notes de variation. L’exemple 16 contient
la deuxiéme strophe d’un chant brahmanique de date récente
avec une des variantes fréquentes du premier vers. Dans
cette derniére, I'une des notes chromatiques (krishia) du
systéme n’apparait qu’une fois. La structure est la suivante :
ab /a} b, L’'imitation textuelle du motif b dans b, est parti-
culiérement significative pour nous. Dans ces exemples on
observera les asociations de seconde, tierce et quarte dans
la musique archaique indo-européenne.



FOLKLORE MUSICAL FINNO-OUGRIEN 49

Nous retrouvons sporadiquement les traces de ces associa-
tions d’intervalles chez tous les peuples finno-ougriens. Dans les
exemples 17 & 21 nous présentons quelques mélodies descen-
dantes et & caractere d’imitation tirées de plusieurs domaines
linguistiques. Le n¢ 17 est la mélodie d’un runo carélien. Sa
structure est a a$?/aza}. La structure du n° 18 (un runo
ingrien) est a a,. Celle du n® 19 (runo estonien) est : A A3°
avec sa césure sur atisvara. La structure de la mélodie tchéré-
misse n° 20 est également A A,; enfin celle de la mélodie
enfantine dérivée d’un chant de noces hongroisn°21:aa}/aaj.
Il est inutile de souligner partout les associations d’intervalles
proto-indo-européens ; qu’il nous soit permis seulement de
remarquer a propos de la césure de la mélodie estonienne que
son degré actuel (eu égard aux variantes des nos 20 et 21) doit,
étre considéré comme résultant d’une modification récente.

Les mélodies ascendantes a systéme indo-européen des
peuples finno-ougriens méritent également attention. Mais
elles ne représentent qu’une toute petite proportion de la
matiére qui nous intéresse. Sous le n® 22 on pourra lire une
mélodie lapone de structure A+ A2 sous le n° 23 nous avons
une mélodie zyriéne de structure A A2, enfin sous le n° 24
une mélodie de regos hongrois de structure A A2 Nous avons
déja rencontré une pareille tendance ascendante dans la
mélodie védique de l'exemple 15. La variante archaique
sicule de Bukovine d’un chant de noces hongrois de large
audience présente les mémes caractéres (ex. 25); sa structure
est ab/a®b/cb/a? b, Du point de vue de l’association
de tierces et de secondes indo-européenne la mélodie enfan-
tine hongroise n® 10 /¢ est particuliérement instructive. Ce
n’est que maintenant que nous pouvons identifier sa véritable
structure car son troisiéme vers n’est autre que le premier a
la quarte supérieure. Sa formule est donc : AB A4 C. Je n’ai
pas trouvé trace de mélodies imitatives ascendantes dans les
mélodies pentaphoniques finno-ougriennes, c’est pourquoi
nous devons considérer pour le moment cet élément structural
comme un emprunt indo-européen.

Dans les mélodies mineures du systéme archaique indo-
européen (mode IV) nous pouvons également observer 1’asso-
ciation caractéristique des intervalles. La structure de la
mélodie de lamentation hongroise (n° 7) est :

a a, azl /a3l a3l az//a a,/a;l ajl b. On peut trés bien
observer sur cet exemple 'association des diverses secondes
et tierces diatoniques (notamment la seconde archaique indo-
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européenne). Les no 26 et 27, deux mélodies ougriennes de
I'Ob, sont de structure analogue : A A A} Ay (n° 26) ;
ab/alb/azl+b3° (n°27). Les mélodies jouées sur sankultap
déja étudiées sont similaires, avec une structure a a, ou
AA, @M,

Nous retrouvons des vestiges d’intervalles du systéme
archaique indo-européen dans les mélodies indiennes formées
selon le IVe mode. L’exemple 28 nous montre une strophe
d’une mélodie du Sdmaveda astructure a a; a3k, et I'exemple 29
trois strophes d’un autre chant brahmanique (j’ai noté au-
dessus de la portée les secondes typiques). Parmi les indo-
européens d’Europe, je n’ai retrouvé les traces des structures
d’imitation et des associations d’intervalles archaiques que
dans le folklore des peuples slaves, et 14 encore assez sporadi-
quement. A titre d’exemple je présente une mélodie slovaque
et une bulgare. La mélodie bulgare n° 30 utilise les degrés 24 5
du mode I. Sa structure est : a a} a} a}. Par contre la mélodie

slovaque n° 33 se sert des degrés 4 2 5 du IVe mode. Nous
étudierons plus loin I’altération du 5¢ degré. La structure de
la mélodie slovaque est : ab /ab!/az b3 /byazl

Nous allons examiner comment se présentent les intervalles
dans chacun des modes indo-européens. Dans le tableau
ci-dessous on lira les différentes formes d’apparition des
différents intervalles indo-européens. Je détermine chacune
de ces formes de deux maniéres différentes : par le nom de
Pintervalle diatonique et tempéré correspondant, et par un
chiffre indiquant le nombre de demi-tons qu’il contient. Puis
je note combien de fois I'intervalle indo-européen en question
intervient sous cette forme dans chacun des modes et a I'inté-
rieur d’'une octave diatonique.

(1) Cf. n. 2 et 3, p. 44.
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Interval.
farch. ind. It“te“éaé' th' de MODES Total
eur. empér. “Btons| ¢ 41 11 v v oI
Seconde | sec. mineure 1 1 1 2 1 1 - 6
sec. majeure 2 2 2 1 2 2 3 12
tierce min. 6 1 1 - 1 1 2 6
tierce majeure 4 1 1 1 1 - 6
Total. . 5 5 5 5 5 b 30
Tierce tierce min. 3 1 2 2 1 2 - 8
tierce majeure 4 1 - - 1 - 2 4
quarte just. 5 2 2 1 2 10
quarte augm. :
= quinte dim. 6 - 1 - - 1 1 3
quinte just. 7 1 1 - T 1 - 4
quinte augm. 8 - - 1 - - - 1
Total.. 5 5 5 5 5 5 30
Quarte quarte dim. 4 -1 - 1
quarte just. 5 1 1 - 1 1 - 4
quarte augm.
= quinte dim. 6 - 1 - - 1 1 3
quinte just. 7 2 1 2 2 1 2 10
sixte min. 8 1 - - 1 - 2 4
sixte maj. 9 1 2 2 1 2 - 8
Total. . 5 5 5 5 5 b 30
Quinte sixte min. 8 1 1 2 1 1 - 6
sixte maj. 9 1 1 - 1 1 2 6
sept. min. 10 2 2 1 2 2 3 12
sept. maj. 11 1 1 2 1 1 - 6
Total. . 5 5 5 5 5 5 30

Nous n’avons pas rencontré dans la pratique d’intervalles
plus étendus. Il me semble pourtant nécessaire, pour faciliter
les recherches ultérieures, de compléter le systéme par des
calculs purement théoriques.

Nous avons vu que, dans le systéme archaique indo-
européen, les secondes et les quintes peuvent se présenter
sous quatre aspects et les tierces et les quartes sous six
aspects quantitativement différents. Il est vrai que de
ces derniers un mode donné n’en peut utiliser que quatre,
mais cela suffit pour donner au systéme l’apparence
d’un raffinement excessif. Car la majorité des intervalles,
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quant a leur étendue absolue, sont identiques a d’autres
intervalles représentant d’autres relations, ou au moins, s’en
rapprochent. Nous aurions besoin de définitions plus précises
des fréquences, que 'on ne pourrait obtenir que par une
coopération internationale.

Il est & remarquer que le mode III, contrairement aux
autres, ne connait que 3 aspects de chaque intervalle, le
mode VI, ne connait, lui, que deux de la seconde et de la
quinte. Ce dernier différe a peine du systéme pentaphonique
sans demi-ton. Il n’a pas un seul intervalle correspondant a
un demi-ton diatonique et ses associations d’intervalles sont,
grosso modo, identiques & celles des systémes pentaphoni-
ques. Puisque ’on trouve des mélodies pentaphoniques chez
la plupart des peuples indo-européens, ainsi chez les Indiens,
les recherches ultérieures apporteront peut-étre certaines
lumiéres sur les rapports des deux systémes. Le VI¢ mode
nous apparaitra dans ce cas comme le ton le plus ancien du
systéme archaique indo-européen, dérivé lui-méme de la penta-
phonie. Mais je ne posséde pour 'instant sur le VIe mode que
des exemples néo-latins, qui ne nous permettent de conclure
qu’a une formation tardive et locale®. _

Aprés avoir comparé les caractéristiques des divers modes,
nous devons constater que la forme la plus fréquente parmi
les secondes indo-européennes est la forme 2 (seconde majeure
diatonique), la seconde mineure diatonique ayant la méme
fréquence que la tierce majeure diatonique. Si nous ne tenons
pas compte du VIe mode, quasi pentaphonique, c’est la tierce
mineure diatonique qui est la plus rare parmi les secondes
archaiques indo-européennes. Dans les tierces indo-européennes
par contre, la tierce mineure diatonique a la méme fréquence que
la quarte juste, et dépasse de loin les autres formes de cet
intervalle. La quinte juste a encore une certaine importance
ici, tandis que le role de la tierce majeure diatonique est
insignifiant.

Le cas des quartes indo-européennes est le méme que celui
des tierces, tandis que les quintes présentent une analogie
avec les secondes, c¢’est pourquoi nous ne nous y attarderons
pas, il suffit de consulter le tableau.

(1) Comme nous le verrons plus loin, ces mélodies peuvent étre interprétées
comme appartenant a la section 2-5 du mode IV, le degré 5 étant haussé.
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Comment ce systéme a la fois anarchique et compliqué
a-t-il pu donner naissance au systéme tonal diatonique de
I’Europe médiévale ? Deux réponses concordantes nous sont
fournies de deux cotés différents. La premiére est le témoi-
gnage musical du folklore des peuples slaves. Leurs mélodies
archaiques ont généralement ’ambitus d’un tétracorde, mais
certaines variantes nous révélent qu’autrefois cet ambitus
était plus étendu et relevait du systéme archaique indo-euro-
péen. Ainsi dans la byline d’Arkhangelsk (exemple 31), en
dehors des degrés 1-4 du IVe mode indo-européen, certaines

strophes emploient le degré 5 ou b. Cette forme plus compléte
était probablement I'originale. Il est peu probable en effet que
l'ambitus se soit étendu & une époque récente et selon un
schéma aussi archaique. Au contraire, tout porte a croire
que I'étendue des mélodies fut ainsi réduite aux degrés 1-4 du
systéme indo-européen a I'époque proto-slave. Ce processus
a di s’amorcer a 1’époque indo-européenne car on rencontre
assez souvent dans la musique indienne des formules mélo-
diques qui font penser aux mélodies tétrachordales slaves et
grecques (phrygiennes)(®.

Une partie des mélodies slaves ne dépassant pas le penta-
chorde se sont également formées en réduisant d’une autre
fagon 'ambitus de mélodies indo-européennes de plus grande
étendue. La preuve en est fournie par cette autre mélodie
de byline d’Arkhangelsk (exemple 32), qui use des degrés 1-5
du IVe mode archaique indo-européen, tout en haussant le
degré 5, dans la plupart des cas, d’'un demi-ton. La mélodie
fut notée tout naturellement en utilisant les possibilités
offertes par la notation musicale moderne, ainsi le degré 5
modifié tombe sur la ligne de I'atisvara sans signe d’altération.
Nous n’avons rien & redire & ce procédé car cette forme
altérée est devenue un élément constant dans les bylines et
plus généralement dans la musique des slaves ; pour mieux
faire ressortir cette métamorphose il m’a semblé plus indiqué
de noter, dans 'exemple 32, sur sa ligne originale la note en
question avec un signe d’altération s’il est nécessaire(?.

(1) Exemple : FELBER, op. cil.,, n°s 429, 430 (mél. du Samaveda) cf. StoIn,
Timok do Vita, n°s 79, 91, 187, 211, 260 entre autres.

(2) Mon procédé est justifié par une autre byline d’un ambitus 1-5 ou la
melodie ne modifie jamais le degré 5 ; ¢f. GRIGORIEV, op. cif., vol. I, n° 20.
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Du point de vue de l'altération du degré 5, la mélodie de
berger slovaque (exemple 33) est également trés intéressante.

Elle se sert des degrés 4-5 du mode 1V, tout en évitant, dans
le registre supérieur de l'échelle, l'atisvara et le krishta,
tandis que son degré le plus bas, le degré 5, est haussé d’un
demi-ton, tout comme la mélodie russe sus-mentionnée, sur la
note de I’atisvara.

Si P'on en juge d’aprés les éléments recueillis chez des
peuples slaves éloignés les uns des autres, le rehaussement
du 5¢ degré devait commencer dés ’époque proto-slave.
C’est ainsi que ’on pourrait ramener les mélodies pentachor-
dales slaves de caractére « myxolydien » au mode IV archai-
que ; les mélodies pentachordales slaves de caractére « dorien »
au mode V archaique ; et les mélodies pentachordales slaves
de caractére «phrygien» au mode I archaique des indo-
européens.

Les mélodies slaves hexachordales sont issues probable-
ment des mélodies indo-européennes a ambitus 1-5, avec
stabilisation de l'atisvara. Dé ce point de vue les mélodies
slaves qui évitent soigneusement I’atisvara pour s’en servir
comme finale sont trés intéressantes. Ce type caractérise
particulierement la musique populaire des Slaves du Sud,
mais on en rencontre des vestiges isolés chez des peuples
slaves occidentaux également(). Quelques mélodies finno-
ougriennes du Nord témoignent que ce type mélodique était
autrefois familier & la musique populaire russe(®. Ce phéno-
meéne est également fréquent dans le folklore roumain(®.
Par contre chez les Hongrois, ce type est rare et sa présence
remonte A des origines tantdét slaves(d tantdt roumaines(®.

Sur la genése des échelles diatoniques embrassant 'octave
et la formation des associations d’intervalles diatoniques, un
autre témoignage nous est fourni par la théorie musicale de

(1) SusiL, op. cit., n° 1435 {Chant laboureur moravien) et SLOVENSKE SPEVY,
vol. I, Turdians svety Martin 1880, n° 79 (chant de noces slovaque).

(2) Launis, Runosdv, I1, 317 et WoMel 44.

(3) Les nos 30, 39, 40, 43, 46 de BARTOK, Cantece... Bihor sont en mode I,
les nos 51, 60, 67 du méme ouvrage, en mode II.

(4) Exemple : Kiss Lajos, Délvidéki daloskonyv (Chants de la région du sud),
108 mél. pop. hongr., n° 17.

(5) BArTOK-KoDALY, Népdalok (Chants populaires) Edélyi magyarsag,
Budapest 1912, n° 43. Au sujet des rapports roumains de cette mélodie, voir
BARTOK, Melodien der rumanischen Colinde, Wien, 1934, p. XxXVI.
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Pantiquité grecque(®. Celle-ci également est basée sur la
période 1-4 des modes archaiques indo-européens, tout comme
les mélodies slaves tétrachordales, et 1’échelle est complétée
jusqu’a l'octave par la transposition de celle-ci & la quinte
supérieure. C’est ainsi que se sont stabilisées & I'échelle de
Poctave les associations d’'ntervalles qui jusqu’alors n’étaient
valables que dans la section 1-4 du systéme indo-européen, c’est
ainsi que la modification des formes d’intervalles s’était réduite
a deux, ce qui mena & la formation du systéme diatonique.

Comparons les tétracordes correspondants indo-européen
archaique, grec antique et médiéval chrétien occidental :

arch. ind. eur. mode I = grec dorien = 3¢ mode médiéval
- (« phrygien »)

arch. ind. eur. II, V = grec phrygien= 1¢r mode médiéval
) (« dorien »)

arch. ind. eur. IV = grec lydien = (mode «ionien »
arch. ind. eur. VI = grec hypolydien = 5¢ mode mé-
diéval (« lydien »)

Ainsi donc, la diatonie ne peut pas plus étre considérée
comme originale chez les indo-européens que chez les finno-
ougriens. Elle ne peut donc se préter a aucune analyse de
musique archaique en Eurasie. Nous devons rechercher par-
tout le systéme ancestral de la culture musicale du lieu et
c’est sur cette base que nous devons essayer d’expliquer
I’évolution récente..

*
¥ »

En conclusion nous devons attirer 'attention du lecteur
sur 'importance extréme des traditions musicales des Ougriens
de I’Ob; ces peuples s’étant trouvés en rapport avec les
Russes a une époque relativement tardive; on peut ainsi
distinguer plus facilement dans leur musique les éléments
indo-européens ou iraniens archaiques des influences russes
plus récentes(®. Il est regrettable que cette matiére si impor-
tante et apparemment si riche n’ait encore été ni recueillie,
ni publiée(®. La musique russe, par les moyens de la radio et

(1) WaGNER Jozsef, Az antik vildg zenéje (La musique du monde antique),
Budapest, 1943, p. 61 et Sacus Curt, op. cit.

(2) Une telle mélodie vogoule d’origine russe est, par exemple, le n° 87 du
WoMel, présenté par VARGyas, 4 tort, comme une mélodie vogoule et dans un
rythme quelque peu faussé (loc. cit., n° 7).

(3) En dehors des WoMel, souvent cités au cours de cette étude et contenant
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du fait que la population de langue russe a atteint aujour-
d’hui la majorité absolue dans cette région, fera disparaitre
d’ici quelques décennies, les mélodies originales des peuples
Vogoul et Ostiak. Ce processus est accéléré par la lutte que
méne la culture socialiste-matérialiste contre les formes
sociales et les croyances anciennes, car une grande partie de
ces mélodies appartiennent a I’héritage des textes rituels de
I’époque paienne. Il serait donc urgent de recueillir ces tra-
ditions musicales et poétiques si importantes par des enre-
gistrements qui permettraient en méme temps toutes sortes
de mesures. '

Kiskunfélegyhaza, 1963

Gabor Liko.

208 mélodies, seul Pouvrage de S. PaTkaNov, Die Irtiscsh-Ostjaken und ihre
Volkspoesie, 1-11, Petersburg, 1879-1900 contient, & ma connaissance, une
vingtaine de mélodies ; plus récemment des chercheurs soviétiques ont publié
un recueil assez mince de mélodies collectées chez les Ougriens de 1'Ob (d’apres
les renseignements oraux obtenus du Prof. Wolfgang Steinitz). Des enregistre-
ments sur bandes magnétiques de Steinitz et de J. Gulya quelques mélodies
seulement ont été publiées jusqu’ici.
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