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Kalliopi STIGA

La chanson-fleuve «Notre Sœur Athina»
de Mikis Theodorakis: un point de jonction
de la «musique savante» et de la «musique
populaire»?
Mikio Theodorakio daina tëkmë „Mûsø sesuo Atënë“:
„profesionaliosios“ muzikos ir „populiariosios“ muzikos jungtis?

Résumé
Lors des années soixante, le compositeur, homme politique et rénovateur grec Mikis Theodorakis, se place à la tête de la «révolution
culturelle» en Grèce. Comme il croit que la musique ne peut être ni classée, ni limitée, qu’elle doit être destinée aussi bien au peuple qu’à
l’élite, il tente de créer une «musique pour les masses». Celle-ci, fondée sur le «mouvement de la chanson savante-populaire», conduira selon
la vision du compositeur au rapprochement de l’élite et du peuple. La chanson-fleuve est un des nouveaux genres musicaux inaugurés par
Theodorakis pendant la création de la «musique pour les masses». L’objectif de cet article est de démontrer si la chanson-fleuve constitue ou
non un point de jonction entre la «musique savante» et la «musique populaire».
Mots-clés: musique grecque ancienne, musique byzantine, «mouvement de la chanson savante-populaire», «musique pour les masses»,
chanson-fleuve.

Anotacija
XX a. 7-àjá deðimtmetá graikø kompozitorius ir aktyvus politikos veikëjas Mikis Theodorakis ëmësi vadovauti Graikijos „kultûrinei
revoliucijai“. Bûdamas ásitikinæs, kad muzika negali bûti skirstoma á grieþtai atribotas kategorijas, o turi bûti skirta tiek liaudþiai, tiek
elitui, jis imasi kurti „muzikà masëms“. Pastaroji, pagrásta „profesionaliosios“ ir „populiariosios“ muzikos deriniu, kompozitoriaus
ásitikinimu, ves prie elito ir liaudies suartëjimo. Kurdamas „muzikà masëms“, M. Theodorakis pradëjo naujà muzikos þanrà – dainà tëkmæ.
Ðio straipsnio tikslas – pasvarstyti, ar dainai tëkmei pavyko tapti „profesionaliosios“ ir „populiariosios“ muzikos jungtimi.
Reikðminiai þodþiai: senovinë graikø muzika, Bizantijos muzika, ðiuolaikinë graikø poezija, „profesionaliosios“ ir „populiariosios“
muzikos jungtis, „muzika masëms“, daina tëkmë.

Lors des années’60, alors que la Grèce traverse une
période d’instabilité politique, de transformations
rapides et de modifications intenses dans tous les
domaines de la vie sociale, un «mouvement politico-
culturel de renaissance» vient secouer la vie du pays. À la
tête de ce mouvement se place le compositeur, homme
politique et rénovateur grec Mikis Theodorakis.

Influencé aussi bien par l’idéalisme de Solomos et
de Hegel que par l’idéologie marxiste et léniniste selon
laquelle «l’art appartient au peuple, il doit d’une part être
compréhensible par les masses et de l’autre, être la composante
des sentiments, de la pensée et de la volonté des masses
(…)1», et inspiré par le modèle de la «révolution culturelle
soviétique», Mikis Theodorakis rêve d’un «mouvement
culturel massif de renaissance» qui «emmènera n’importe
quel scientifique, savant, créateur, artiste, employé vers une
relation créative avec les puissances les plus vives du peuple.
(…) 2.»

Plus explicitement, il souhaite «communiquer avec la
plus grande partie de la société 3» à travers la «musique
pour les masses». Celle-ci naît du «mariage de la musique

traditionnelle et populaire grecque et de la poésie
contemporaine néo-hellénique». Cette union donne
naissance à son tour à des formes musicales nouvelles
comme le cycle de chansons, l’oratorio populaire, la
tragédie musicale populaire contemporaine qui appar-
tient, selon Theodorakis, au théâtre politique mondial
inauguré par Berthold Brecht, la chanson-fleuve.

Ces nouvelles formes «sont communiquées au peuple
à travers un nouveau mode de communication, le Concert
Populaire» et elles sont propres au «mouvement de la
chanson savante-populaire». Celui-ci, initié par le com-
positeur, en 1958, à Paris, avec la mise en musique de
«L’Épitaphe» de Yannis Ritsos4, est défini par Mikis
Theodorakis comme «une expression musicale digne de
valeur, avec un caractère national et contemporain…5».
L’objectif de ce mouvement n’est autre que de rappro-
cher la «musique savante» et la «musique populaire», ce
qui conduirait, selon la vision théodorakienne, au
rapprochement de l’élite et du peuple.

La présente étude prouvera, à travers l’analyse
poético-musicale de la première chanson-fleuve de
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Mikis Theodorakis, intitulée «Notre Sœur Athina», que
cette nouvelle forme musicale, inventée par le com-
positeur dans les années’60, constitue effectivement un
des points de jonction de la «musique savante» et de la
«musique populaire».

Définition de la «chanson-fleuve»

La «chanson-fleuve» est une forme originale dont les
racines semblent remonter jusqu’aux longs chants
plaintifs appelés «kommoi»6, interprétés lors d’une
tragédie grecque antique. Les «kommoi» ont l’air d’avoir
traversé les siècles sous la forme de longs mélismes du
plain chant (chant grégorien) et des hymnes byzantins
ou sous la forme de «la mélodie infinie» de Wagner;
cette dernière élimine tout élément populaire et épouse
la prosodie du texte7.

Selon le compositeur «dans la chanson-fleuve, qui est
un genre de mélodie sans fin8, la ligne mélodique ne se
recycle pas, mais elle se répète en recréant l’ambiance du
texte poétique9; la forme s’éloigne de toute forme de musique
populaire; le développement interne de la mélodie néo-
hellénique se base sur l’exploitation et sur l’extension de
tous ses éléments constitutifs. La mélodie suit de longs textes
poétiques en vers libres. La durée de la chanson est beaucoup
plus importante par rapport à celle d’une chanson populaire
qui est de trois à quatre minutes10; elle peut aller – selon le
modèle byzantin – de vingt à quarante minutes11.»

Historique de l’oeuvre

«Notre Sœur Athina» est la première chanson-fleuve
de Mikis Theodorakis, composée le 15-5-1968, à
Vrachati en Grèce où le compositeur était en résidence
surveillée sous le régime des Colonels. Le poète est
l’instituteur Georges Kouloukis (pseudonyme de Georges
Fotinos) qui est inspiré par l’exécution de sa codétenue
Athina Bénékou-institutrice, membre de l’EPON à
Tripolis, en 1947, lors de la guerre civile. Le poète, ami
de Theodorakis, pendant la guerre est condamné à mort;
les deux amis se sont retrouvés à Makronisos12, lieu
d’exil et de tortures pour un très grand nombre de
communistes grecs13.

Le poète écrit cette oeuvre en 1954 alors qu’il écou-
tait à la radio, la «Symphonie n. 1» de Theodorakis qui,
à cette époque-là, complétait ses études musicales à Paris.
Inspiré par cette musique, il décide d’appeler son oeuvre
poétique – en cinq parties – «Première Symphonie ou
L’exécution de Notre Soeur Athina» et par la suite, il
l’envoie à Theodorakis qui a été touché par la «réalisation
de sa musique»14. Quatorze ans plus tard, en 1968,
Theodorakis met en musique la cinquième partie de
cette œuvre poétique, sous forme d’une chanson-fleuve.

La première et dernière interprétation de «Notre Sœur
Athina» – opus 62, AST 18515 – en tant que chanson-
fleuve, a eu lieu à Athènes au Stade de Panathinaïkos,
en 1976, deux ans après la chute de la Dictature, par
Maria Farantouri16, lors d’un concert pour le soutien
de Chypre. Un seul enregistrement de l’œuvre en tant
que chanson-fleuve existe également: il s’agit d’un
enregistrement où le compositeur lui même chante et
joue au piano17. Quelques années plus tard, en 1982,
après avoir fait une nouvelle élaboration, Theodorakis
intègre «Notre Sœur Athina» [à côté des textes poétiques
de Yannis Ritsos: «Symphonie du Printemps», «La Marche
de l’Océan», «La Maîtresse des Vignobles»], dans sa
«Symphonie n. 7», appelée «Du Printemps», pour soprano,
alto, ténor, basse, double choral mixte et orchestre
symphonique. De cette manière, un cercle se fermait:

«…j’ai mis en poésie la musique de mon ami Mikis,
qui par la suite a mis en musique la poésie qui a illustré sa
musique», écrit le poète18.

Analyse Poétique

Le poème est composé de neuf strophes hétéromét-
riques en vers libres; le nombre de vers par strophe
varie entre deux et neuf et le nombre de syllabes par
vers varie de six à vingt-cinq:

La métrique des vers de ce poème est irrégulière; on
peut y trouver des vers de tout type métrique mais sans
analogie évidente.

Le sujet du poème est l’exécution de la prisonnière
Athina pendant la guerre civile. Le thème dominant est
«la mort» qui est présentée par le poète sous deux
aspects: d’une part, elle est tragique car elle est injuste –
il s’agit d’une exécution pour des raisons idéologiques
et politiques – et d’autre part, elle est souhaitée car elle
est porteuse de sens – on meurt pour une idéologie qui
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promettait un monde meilleur, une société fondée sur
l’égalité, la paix, la justice-; donc, l’héroïne Athina,
femme brave, se montre calme et digne devant la mort,
prête à mourir pour un avenir meilleur:

«Dans un coin de sa cellule
la mort se recroquevillait comme un chien effrayé.
Et, elle, elle lui criait:
“Viens Tigre, Nègre, Jacques...”
cherchant à trouver son nom de chien.
«Viens, que je te montre les traces de la Vérité,
Viens sentir les oranges que j’ai contre ma poitrine.»
(v. 28–34)

Ce thème ne pouvait que toucher et sensibiliser
Theodorakis qui, en 1968, était exilé par le régime des
Colonels et cherchait tout moyen pour pousser le peuple
à la révolte.

Plus précisément, nous pouvons considérer que le
poème est divisé sémantiquement en deux parties: la
première comprend les vers 1 à 19 et la seconde les vers
20 à 4319.

Dans la première partie, le temps utilisé est le futur
de l’indicatif, exprimant avec une grande certitude,
malgré les circonstances difficiles que tout ce qui suivra
sera positif. Pour exprimer sa certitude, il se réfère à
des événements quotidiens inéluctables comme le lever
du soleil et ce n’est pas par hasard que le poème com-
mence par la phrase:

«Le soleil sortira» (v. 1)

Il continue dans le même esprit:

«Des gaillards sortiront» (v. 7)
«Des violons sortiront» (v. 12)

Pour renforcer ces certitudes il utilise d’une part,
des contradictions, des événements impossibles:

«Le soleil sortira ≠ des poitrines qui soupirent» (v.1)
«Le soleil sortira ≠ des prisons et des ravins» (v. 2)
«Des gaillards sortiront ≠ des plis de notre souffrance» (v. 7)
«Des violons sortiront ≠ de nos poitrines tyrannisées» (v. 12)

D’autre part, il utilise des métaphores:

«ils vont viser la faucille de son sourcil» (v. 5)
«des gaillards avec des grosses paumes graveront les leviers» (v. 8)
«les cordes des violons deviendront des fils de fer barbelés» (v. 14)
«les os percés deviendront des flûtes» (v. 15)
«Nous marions la Vérité» (v. 16)
«Nous marions la Terre méprisée, l’unique» (v. 17)

Certains des vers, comme:

«et nos rêves lourds
en rayant le front du jour:
“Nous voulons vivre”» (v. 9–11)

nous font penser à la poésie d’Odysseus Elytis20 qui prône
«l’affrontement de la vie avec optimisme21»; Elytis devient
ainsi, grâce à «des vers d’une pureté inhabituelle, vierges,
dans lesquels se concentre la qualité pure de la nature grecque
(…), l’heureux apôtre de la joie22»:

«De l’autre côté de la malchance
Nous jouerons notre soleil entre nos doigts…23»

Cette énergie positive, cette force intérieure est en
accord avec l’idéologie et les pensées de tous ceux qui
ont participé à la Seconde Guerre Mondiale, à la
Résistance Grecque (1940–1944), à la Guerre Civile
Grecque (1945–1949), car ils étaient convaincus qu’ils
luttaient pour une raison sacrée:

«Nous marions la Vérité» (v. 16)

La plupart d’eux, combattants de gauche, malgré leur
défaite lors de la guerre civile, n’ont pas perdu leur espoir;
ils croyaient toujours à la force de l’homme résistant, ils
aspiraient à un monde meilleur, une vie meilleure qui
arriverait tôt ou tard et appelaient leurs frères afin
«d’hisser le soleil au dessus de la Grèce24»25.

La deuxième partie du poème est signalée d’une part,
par le changement du temps de la narration: on passe
du futur de l’indicatif au passé:

«Il faisait déjà jour» (v. 20)

et d’autre part, par la modification de l’ambiance: au-
delà des visions et des rêves, il y a la réalité dure:

«ils ont emmené notre sœur Athina pour l’exécution» (v. 21)

Personne n’est surpris de ce fait:

«La veille au soir nous lui avons donné en cachette
deux oranges

 mais elle ne les a pas mangées» (v. 22–23)

La mort peut être devant eux la seule perspective, mais
pour eux les oranges sont des symboles de Vie:

«Elle les a embrassées si passionnément
 comme si elles cachaient dans leur jus tout le Printemps!»
(v. 24–25)
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La contradiction entre les strophes 6–7 et la strophe 8
nous montrent avec intensité l’ambiance de la prison,
les sentiments des prisonniers futurs condamnés et met
en évidence le caractère d’Athina: d’une part, les oranges,
leur jus qui cache tout le Printemps:

«la jeunesse juteuse de la Terre» (v. 26)

et de l’autre, la mort qui:

«dans un coin de sa cellule
(la mort) se recroquevillait comme un chien effrayé»
(v. 28–29)

et qu’Athina appelait au lieu de la fuir:

«Viens Tigre, Nègre, Jacques…» (v. 31)
«Viens que je te montre les traces de la Vérité…» (v. 33)

Par ses paroles la conviction des prisonniers qu’ils luttent
pour la vérité, évoquée dans la première partie, est
renforcée. Mais, juste après dans la strophe 9, les armes
sont sans pitié, le jus se mêle au sang:

«Il faisait déjà jour. Avec dix coups de fusil
ils ont cloué une grande poitrine
sans faire attention aux oranges qui brillaient comme de l’or
et leur jus s’est mêlé au sang»
(v. 35–36–37–38)

Cependant ce poème n’est pas une lamentation, on n’a
pas le temps de pleurer, la force, la certitude, la dignité,
la beauté réapparaissent car:

«leur jus s’est mêlé au sang
et leurs pépins ont trouvé une terre honorée
et des orangers ont poussé partout
pour qu’on cueille, pour qu’on cueille
et qu’il en reste encore
pour la Première Symphonie!»
(v. 38–39–40–41–42–43)

L’oranger et ses fruits, dans ce poème qui parle des
luttes du Peuple, des combats et des morts de jeunes
gens, sont des symboles de la Vie, de la Vie qui continuera
d’une manière ou d’une autre. Dans la poésie con-
temporaine on trouve souvent le même thème: le
bigaradier, le citronnier, l’oranger symbolisent la beauté
et la Vie; de la même façon que dans la vie des grecs le
fait de planter un de ces arbres dans la petite cour ou
dans le jardin de la maison est signe de Vie, de fécondité
et de prospérité. D’ailleurs, dans les chansons de
Theodorakis, «l’arbre» en tant que symbole de vie et de

bonheur apparaît souvent; par exemple, dans les trois
chansons suivantes qui sont parmi les plus aimées et les
plus connues du compositeur:

– «Le Myrte», sur la poésie de Nikos Gatsos, qui
appartient au cycle de chansons «L’Archipel»:

«Devant les fenêtres larges
un myrte souriait 26»

– «Margarita-fille de Mai», sur la poésie de Iakovos
Kampanellis, qui appartient à la musique pour la pièce
de théâtre contemporain «La ville magique»:

«J’avais planté un oranger
que tout le quartier enviait 27»

– «Feuille verte endorée», sur la poésie de Leonidas
Malenis, qui fait partie de la musique du film «L’île
d’Aphrodite»:

«Terre du citronnier, de l’olivier
terre des enlacements, de la joie
terre du pin, du cyprée 28»

En revanche, dans la poésie démotique29 grecque
l’orange est le symbole de la mort; on donne au défunt
une orange pour l’apporter aux membres de la famille
décédés auparavant, comme cadeau de la part des
vivants. En même temps, la Vie et la fécondité sont
symbolisées, dans la poésie démotique, par «la vigne»
ou «le pommier»: par exemple, d’une part, pendant le
mariage on offre des pommes et de l’autre, les drapeaux
de mariage sont décorés avec des pommes30.

Le ton de ce poème est lyrique et héroïque en même
temps: car les combats et la mort de jeunes gens y sont
évoqués; cependant, nous avons l’impression qu’un tel
héroïsme est à l’heure actuelle anachronique, car les
certitudes et les visions que ce poème évoque ont disparu
et ce qui caractérise notre époque est une violence sous-
jacente et l’apothéose de l’anti-héroïsme.

Analyse Musicale

Il s’agit d’une œuvre tonale en Fa M avec des
tournures mélodiques modales. Sa forme est en trois
parties (ABA’). L’ensemble de l’œuvre est à quatre temps
(4/4) mais les parties A et A’ sont modérées et lapartie
B est lente.

La partie A (m. 1–36) commence par une introduc-
tion (m. 1–2) fondée sur une répétition constante de
l’accord parfait de la tonique de Fa M. Cet accord qui
par la suite servira de pédale – isokratis31 – il se répète
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dans chacune de ces deux mesures, quatre fois de
manière identique. Cette répétition en f de la tonique
sonne comme des coups de fouet, nous mettant dès le
début dans l’ambiance de stagnation et de terreur qui
domine dans la prison.

Ensuite, un long récitatif, inspiré de la musique
byzantine, domine la partie A: il est basé sur des
variations rythmiques sur le la (m. 3–8, m. 10–24 et
m. 29–35) et sur le do (m. 24–29) en fonction de la
métrique des vers. Grâce à cette technique, le composi-
teur attire l’attention de l’auditeur au contenu sémantique
du poème: ainsi, si dans les m. 3–8, les tortures subies
par les exilés sont décrites, dans les m. 10–24 l’écriture
musicale devient plus dense illustrant l’angoisse quotidien
des prisonniers face à une exécution probable et leur
désespoir qui se renforce en voyant leur vie s’écouler
sans pouvoir ni agir ni réagir. Cependant l’intervalle de
tierce majeur fa-la qui se forme entre la mélodie de
l’accompagnement et le récitatif, aussi bien dans les deux
cas précédents (m. 3–8, m. 10–24) qu’à partir de la
dernière croche de la m. 29 et jusqu’à la fin de la partie
A à la m. 35, adoucit la douleur du désespoir, créant
une ambiance optimiste. Cette même ambiance émane
également dans les m. 24–29 où se forment des quintes
parallèles entre le do du récitatif et le fa de la mélodie
de l’accompagnement.

Par ailleurs, afin que la partie A, ne soit pas monoto-
ne, le compositeur interrompt régulièrement le récitatif
par une cadence rompue (IV–V–VI) en Mi M avec le
VIe degré emprunté par la fa m; juste après la tonique
de Fa M réapparaît. Cette cadence apparaît à la fin des
vers auxquels le compositeur veut donner une emphase
supplémentaire; ainsi, apparaît-elle pour la première fois
à la m. 9 et puis aux m. 12, 15, 23, 30–31. Son rôle est
d’exprimer l’effort constant des prisonniers pour se
libérer de l’ennui destructif et de la détresse de la prison
mais comme leurs tentatives se révèlent vaines, l’accord
répétitif de la tonique de Fa M désignant l’ambiance de
la prison revient brusquement et fatalement.

Enfin, un ritenuto sur l’accord parfait de la tonique
de Fa M (m. 36), annonce la partie B.

La partie B (m. 37–90) qui se divise en quatre sous-
parties selon le contenu mélodique: I (m. 39–57) – II
(m. 57–68) – III (m. 68–72) – IV (m. 72–90),
commence par un motif instrumental (m. 37–38)
composé sur la tonique de Fa M, afin d’imposer le
schéma rythmique des triolets ( iiq iiq iiq iiq ) qui
dominera toute cette partie.

La sous-partie I comprend le thème A et le thème B
qui sont séparés par un passage de transition instrumental
(m. 44–48) fondé sur une réexposition du thème A dans
l’accompagnement pianistique (m. 45–48). Le thème A
(m. 39–44) composé en quatri me mode plagal sur

fa32, nous fait penser au motif de l’antistrophe du pre-
mier stassimon «Katolofyromai» d’«Oreste» (Orestis)
d’Euripide (Example 1) qui, écrit au 5e siècle avant J.C.,
est un des rares exemples de la musique grecque ancienne
qui nous est parvenu33. Le thème B (m. 49–52) composé
en quatrième mode plagal chromatique, nous renvoie
à la chanson démotique grecque, intitulée: «Comment
broie-t-on le poivre?»34 (Example 2), qui est une chanson
vocale-dansante mimétique, interprétée lors du Carnaval
rituel grec. Une nouvelle répétition du thème A dans
l’accompagnement (m. 53–57) conduit à la sous-partie
II qui comprend le thème C. Celui-ci (m. 57–64) est
composé en Fa M et est caractérisé par le mélisme (I–
II–I–VII–VI–VII–I) des m. 61–62, propre à la musique
byzantine, comme dans la psaume «Mégalynarion» de la
Prière Paraclétique. Ensuite, le thème A réapparaît dans
l’accompagnement et mène à la sous-partie III. Elle
comprend le thème D (m. 68–71) qui est composé en
troisième mode plagal varié sur Si 35, 36. Les quatre
premières notes du thème A réapparaissent dans
l’accompagnement et lient la sous-partie III à la sous-
partie IV. Celle-ci comprend une variation B’ du thème B
(m. 72–75) composée également en quatrième mode
plagal chromatique; les thèmes E (m. 75–77) et F
(m. 82–86) composés en gamme chromatique de couleur
orientale37; une variation A’ du thème A (m. 78–82)
composée en quatrième mode plagal sur fa qui
intervient entre les thèmes E et F et qui s’achève avec la
cadence souvent utilisée dans les psaumes byzantines
(m. 80–82); et une dernière répétition du thème A
(m. 87–90) dans l’accompagnement qui comme un
leitmotiv associé au personnage d’Athina38 annonce son
exécution imminente.

Il nous faut noter que l’accompagnement pianistique
tout au long de la partie B, aussi bien dans les passages
solo (m. 44–48, m. 65–68, 87–90) que dans le reste, se
distingue par l’abondance des triolets à la main gauche,
à l’exception des (m. 57–58) où une syncope et quelques
accords nous renvoient à l’accompagnement de la par-
tie A. L’accompagnement – quand il ne s’agit pas de
passages purement instrumentaux – suit la mélodie du
chant, soit en la doublant à l’unisson (m. 59–62, 68–71),
soit en la suivant en sixtes parallèles formées entre la
mélodie de la main gauche de l’accompagnement pianis-
tique et celle du chant (m. 80–81); avec l’utilisation des
sixtes parallèles le compositeur «évite» une structure
harmonique occidentale et reste plus près du modèle
byzantin.

La partie A’ (m. 91–108) commence par une nou-
velle répétition continue de l’accord parfait de la tonique
de Fa M (m. 91–92) qui recrée le climat imposant et
lourd de la partie A. Ensuite, le compositeur insiste sur
l’accord parfait de la tonique de Fa M dans l’accompagne-
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Example 1. «Katolofyromai» d’«Oreste» (Orestis) d’Euripide
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Example 2. «Comment broie-t-on le poivre?»

ment et joue avec des variations rythmiques sur la note
la et la note do en fonction de la métrique des vers
(m. 93–104). Le saut de tierce majeure de la mélodie à
la mesure (m. 102) et les variations rythmiques sur la
note do apportent de nouveau un message d’espoir, c’est-
à-dire, que seule la lutte continue des prisonniers peut
aboutir à la libération et à un avenir meilleur. La cadence
rompue caractéristique de la partie A réapparaît très tôt
cette fois, juste après le premier hémistiche (m. 93–94)
pour marquer l’événement crucial qui suivra: l’exécution
d’Athina par dix coups de fusil représentés par les
variations rythmiques sur la note la (m. 94–95). Cette

cadence intervient comme dans la partie A, chaque fois
où le compositeur veut insister sur le sens des vers
précédents (m. 96–97, 98–99, 101) et elle représente
de nouveau les efforts désespérés des exilés pour se
libérer, mais en vain, le retour à la monotonie de la
prison est inévitable et est illustré par l’accord parfait de
la tonique de Fa M qui réapparaît. L’oeuvre s’achève
avec la répétition simplifiée – sans les octaves – du thè-
me A, qui joue le rôle d’une coda (m. 104–108). Le
schéma rythmique des triolets réapparaît dans l’accom-
pagnement et de cette manière un lien se crée entre les
parties A, B et A’.
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Conclusions

À travers cette analyse poético-musicale nous consta-
tons (que):

• pour des raisons fonctionnelles et expressives, le
compositeur néglige parfois certains points de la forme
du texte poétique: par exemple, la séparation des stro-
phes – comme dans la (m. 29) où il unit sous la même
ligne mélodique les vers 15 et 16 – ou la séparation des
vers d’une strophe – comme dans la (m. 95): sous le
même triolet il unit deux vers successifs, v. 36–37 – ou
la ponctuation – comme dans la (m. 8): v. 4: il y a une
virgule qu’il transforme en point et coupe en deux le
vers en y introduisant une mesure cadentielle qui pourrait
à notre avis se poser qu’à la fin du vers (m. 12). Nous
ne pouvons pas d’ailleurs oublier le cas de la chanson
«Le Refus» du cycle de chanson «Épiphanie» sur la poésie
de G. Seféris39, où c’est l’interprète Grigoris Bithikotsis
qui change complètement le sens du vers, en transformant
le point d’exclamation du v. 11 en virgule:

«Avec quel cœur, avec quel souffle,
avec quels désirs, avec quelle passion
nous avons mené notre vie; erreur!
et nous avons changé de vie.»40 (v. 9–12)

• pour souligner l’énoncé important du v. 11 et
l’existence des deux points (“:”) le compositeur utilise
une noire à la fin de la (m. 21); par contre il ne le fait
pas à la (m. 73) pour les deux points (“:”) à la fin du
v. 30 car il considère peut-être moins important l’énoncé
du v. 31 qui passe rapidement sur des croches;

• l’influence de la musique grecque ancienne,
byzantine et démotique sur le compositeur est évidente
dans cette composition et se manifeste: a) par le thème A
qui renvoie au motif antique de «Katolofyromai»
d’«Oreste» d’Euripide, b) par les variations rythmiques
sur les notes la et do dans les parties A et A’ qui nous
font penser à une sorte de “récitatif” que le chantre
principal utilise quand il récite les textes des Apôtres
lors de la liturgie orthodoxe, c) par le mélisme caractéris-
tique de la musique byzantine (m. 62), d) par le thème B
qui nous renvoie à la mélodie de la chanson démotique
«Comment broie-t-on le poivre?»;

• la répétition de l’accord de la tonique et le manque
total d’accompagnement – on pourrait s’attendre au
moins à un accompagnement homophone – donne la
même sensation qu’un récitatif, crée un climat imposant
et incite l’auditeur à accorder plus d’attention aux paroles
qu’à la musique;

• le compositeur fait concorder habilement la partie
du canto, la partie B, avec la partie centrale du poème
où l’héroïne Athina est présente (v. 20–34) et en action.

Dans les deux autres parties (v. 1–33) et (v. 35–43) qui
décrivent les circonstances avant et après l’exécution
d’Athina, il accorde les variations rythmiques sur l’accord
de la tonique et les notes la et do, en gardant tout au
long de cette chanson une ambiance majestueuse et
grandiose, bien représentative de son style en général;

• l’absence de changement de dynamiques – comme
nous pouvons également le voir sur le tableau des
indications dynamiques:

La chanson commence en f pour passer à ff (m. 64) et y
rester (avec un rappel du ff à la m. 87) jusqu’à la fin,
pourrait expliquer le désir du compositeur de mettre en
évidence le sujet du poème qui est “la mort”, événe-
ment très fort en soi et de créer tout au long de la chanson
un climat imposant et lourd;

• dans la partie B, il y a des mélodies intéressantes –
comme les thèmes A ou D – qui pourraient être déve-
loppées davantage. Nous avons l’impression que le
compositeur y expose juste des fragments mélodiques
qu’il réutilisera plus tard dans une autre œuvre – comme
il l’a fait d’ailleurs dans sa «Symphonie n. 7» où les parties
B et A’ de la chanson-fleuve forment le deuxième
mouvement de la symphonie intitulé «L’exécution
d’Athina»: le texte de la partie B est interprété par une
contralto et celui de la partie A’ par les basses et les
ténors du chœur mixte. Ce manque d’élaboration des
mélodies provoque un sentiment d’incertitude, d’attente,
et c’est pourquoi la réapparition de l’accord de la tonique
Fa dans la partie A’ apparaît comme un soulagement
pour l’auditeur, comme un aboutissement, comme un
cycle qui se complète.
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En conséquence, il est évident que cette chanson-
fleuve est dans les normes de la forme, définies par le
compositeur: «les mélodies ne se recyclent pas mais elles se
répètent pour recréer l’ambiance du texte poétique». Mais
le choix de cette forme a-t-il été fait au hasard? Nous
sommes convaincue que le fait que le texte poétique est
hétérométrique et composé par des vers libres et mixtes,
a imposé en quelque sorte au compositeur de choisir la
forme musicale de chanson-fleuve et vice-versa, c’est-à-
dire, que le compositeur a, peut-être, volontairement
choisi ce texte pour «servir» cette forme musicale nouvelle
qu’il avait inventée et qu’il voulait présenter au public.
Cette forme qui renvoie au chant byzantin mélismatique
ressemble plutôt à une lecture musicale du texte qu’à
une chanson populaire de masse et elle oblige le
compositeur de l’intégrer dans une forme savante – telle
qu’une symphonie – par la suite. À cause de la complexité
de sa forme, cette chanson-fleuve perd la fonctionnalité
désirée lors de sa conception qui était de toucher le
grand public et d’initier l’auditeur qui n’a pas de for-
mation musicale avancée à une forme savante nouvelle
et par conséquent, elle n’est pas chantée lors de grandes
manifestations durant la Dictature des Colonels (1967–
1974), malgré le message révolutionnaire et optimiste
qu’elle véhicule.

Cependant, si nous reprenons les propos de Marie-
Claire Beltrando-Patier: «le lied est plus sensible à l’esprit,
plus loin de l’expression poétique et plus musical, alors que
la mélodie s’attache davantage à la lettre et aux schémas
poétiques, qu’elle sert avec sensibilité et rigueur 41» et si
nous songeons aux caractéristiques formelles et stylis-
tiques du lied et de la mélodie, nous ne pouvons que
situer «Notre Sœur Athina» entre ces deux genres.
L’évocation du thème de la «mort» qui est un des thèmes
dominants aussi bien du «lied» que de «la mélodie»42, la
présence du leitmotiv selon la tradition wagnérienne43,
la «forme tripartite (A–B–A’)» dans le style de la mélodie
fauréenne44, le figuralisme rythmique et mélodique –
souvent utilisé par le compositeur – qui nous renvoie
aux œuvres schubertiennes45, «le chromatisme et les har-
monies sur pédale, caractéristiques des œuvres schuman-
niennes46» ne peuvent que renforcer l’idée que «Notre
Sœur Athina» présente aussi bien certaines caractéris-
tiques du «lied» que de «la mélodie».

Nous croyons par conséquent que Mikis Theodo-
rakis, guidé par sa vision de créer une «musique pour les
masses», s’est inspiré de ces deux genres de la musique
occidentale – du «lied» plus populaire grâce à son énorme
développement à la fin du XVIIIe siècle et à son détache-
ment de l’esprit de l’aria47 et de «la mélodie» plus
sophistiquée qu’il a enrichis par des éléments issus de
son inné musical – tradition poético-musicale antique,
byzantine, démotique – et par son acquis musical –

musique populaire grecque, musique contemporaine
occidentale et a, ainsi, inventé la chanson-fleuve, ce
nouveau genre qui représente un des points de jonction
de la «musique savante» et de la «musique populaire».
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Summary

The cultural, social and political life of Greece during
the 20th century is marked by the dual activity – artistic
and political – of the Greek composer, politician and
innovator Mikis Theodorakis.

His activity, started during World War II, extends
through the Civil War, the organization “Democratic
Youth Lamprakis” and the Dictatorship of Colonels into
the inner life of the country. Music and politics are the
two complementary elements which define the life of
Mikis Theodorakis, reflecting the power of his dynamic
personality and creating his “aura” which rapidly breaks
through the borders of the country, taking on an
international dimension and becoming “the Voice of
Greece”.

More precisely, during the sixties, the time when
Theodorakis returns to Greece, the country is traversing
a new period of political instability due to the intensity
of social and public reconstitutions and reforms wherein
the people of Greece suffer from the almost extreme
nationalism of the dominant social class. Convinced that
“one of the elements of the freeing of the masses is the
education of the masses 1[3]” and inspired by the “social
cultural revolution”, Mikis Theodorakis is made head of
the “political cultural renaissance movement” and creates
“a music for the masses”.

This music is born out of the marriage of traditional
popular Greek music with modern Greek poetry and
applies the musical forms of the art-song such as “the
cycle of songs”, “the popular oratorio”, “the flow-song”…

At the same time the “music of the masses” reflects
the soul of the people and is communicated to them
through a new mode, the Popular Concert which has its
roots in the “mysteries of Elefsis”. In this way, Mikis
Theodorakis hopes to break down the barriers between
the elite and the simple people and establish the
foundations for a classless musical culture which will
“elevate the people and transform them into an intellectual
force able to make history 2[4]”.

But what were his tools at the time of the creation of
the music for the masses? Did his tools remain always
the same ones or did they change? If so, according to
which factors?

The principal tools to which Mikis Theodorakis had
always recourse, according to his own declarations, are:
on the one hand, the Poetry and the Music, which form
an inseparable unit and, on the other hand, the direct
and intense contact which he has always had with the
public. However, only a detailed study of his musical
work and his repercussion on the public can reveal to
us his real image and prove his intentions and declara-
tions to us.

Inspirated by the “Initial Linguistic Theory” of Roman
Jakobson, as it is presented in the article “Linguistics
and Poetry” included in his work “Essays of General
Linguistics”, we try to clarify the manner by which the
context, the contact and the common code intervene in
the transmission to the recipient of the message trans-
mitted by the sender.

The poetic-musical analysis of the flow-song “Our
Sister Athina” which was realised within the framework
of our research for the PhD, on the one hand revealed
to  us the creative process of the composer at the time
of the invention of this new musical form and ,on the
other, established the essential points of the “common
code” between the composer and its public.

Notes

1[3] STIGA Kalliopi, «Mikis Theodorakis: the cantor of the link
between “learned music” and “popular music”», PhD, Université
Lumière – Lyon 2, France, November 2006, vol. 3: «Interview
given by Mikis Theodorakis to Kalliopi Stiga, Athens, 9-6-2001»,
p. 1113.
2[4] Ibid., p. 1097.

Santrauka

Graikijos kultûrinis, socialinis ir politinis gyvenimas
XX amþiuje yra paþenklintas dviguba – menine ir politi-
ne – Graikijos kompozitoriaus, politiko ir novatoriaus
Mikio Theodorakio veikla.

Mikio Theodorakio veikla, prasidëjusi Antrojo pa-
saulinio karo metais, nenutrûko ir Graikijos pilietinio
karo metu. Muzika ir politika – tai du svarbiausi vienas
kità papildantys Mikio Theodorakio gyvenimo elemen-
tai, rodantys jo dinamiðkos asmenybës galià ir padëjæ
ágyti aurà, suteikusià jam galimybæ iðsiverþti uþ ðalies
ribø, pasiekti tarptautiná mastà ir tapti „Graikijos balsu“.

Tiksliau sakant, 7-àjá deðimtmetá, kai Theodorakis
gráþo á Graikijà, ðalyje dël socialiniø ir visuomeniniø
pertvarkø ir reformø prasidëjo naujas politinio nestabi-
lumo laikotarpis, kurio metu Graikijos þmonës kentëjo
nuo kone ekstremalaus dominuojanèios socialinës kla-
sës nacionalizmo. Bûdamas ásitikinæs, kad „vienas ið ma-
siø iðlaisvinimo elementø yra jø ðvietimas1[3]“, „sociali-
nës-kultûrinës revoliucijos“ skatinamas, Mikis Theodo-
rakis pasinërë á „politinio-kultûrinio renesanso sàjûdá“
ir ëmë kurti „muzikà masëms“. Ði muzika gimë tradici-
nei populiariajai graikø muzikai susijungus su moder-
niàja graikø poezija ir suteikus tam deriniui dainuoja-
mojo meno formas, tokias kaip „dainø ciklas“, „popu-
liarioji oratorija“, „daina tëkmë“... Ta „masiø muzika“
atspindëjo þmoniø dvasià ir buvo perduodama jiems
nauju bûdu – per populiariosios muzikos koncertà, kurio
ðaknys glûdi „Elefsio misterijose“.
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Tokiu bûdu Mikis Theodorakis tikëjosi pralauþti uþ-
tvarà tarp elito ir paprastø þmoniø ir sukurti neklasinës
muzikos kultûros pamatus, kultûros, kuri „iðaukðtins
þmones ir pavers juos intelektualia jëga, galinèia kurti
istorijà2[4]“.

Bet kokie gi buvo jo „muzikos masëms“ kûrimo áran-
kiai? Ar visada jie buvo tokie pat, ar kito? Jeigu kito, tai
kas tai lëmë?

Anot paties Mikio Theodorakio, pagrindiniai áran-
kiai, kuriais jis visada naudojæsis, yra pirmiausia neda-
lomà vienetà sudaranèios Poezija ir Muzika, o paskui –
intensyvus tiesioginis ryðys, visada já siejæs su plaèiàja
visuomene. Taèiau tik iðsami M. Theodorakio muziki-
niø darbø bei jø atgarsio plaèiuosiuose gyventojø sluoks-
niuose studija gali atskleisti tikràjá vaizdà ir patvirtinti
ðios asmenybës intencijas ir deklaracijas.

Inspiruoti Romano Jakobsono „Initial Linguistic
Theory“, pateiktos jo „Essays of General Linguistics“

straipsnyje „Linguistics and Poetry“, mes mëginame iðsi-
aiðkinti bûdà, kaip siuntëjo kontekstas, kontaktas ir ben-
drasis kodas ásiterpia á gavëjui siunèiamà praneðimà.

Dainos tëkmës „Mûsø sesuo Atënë“ poetinë ir muzi-
kinë analizë, atlikta doktorantûros studijø kontekste,
viena vertus, atskleidë mums kompozitoriaus kûrybiná
procesà jo naujosios muzikinës formos atradimo metu,
kita vertus, sudëliojo esminius „bendrojo kodo“, ku-
riuo remdamasis kompozitorius bendrauja su publika,
taðkus ir þenklus.

Nuorodos

1[3] Kalliopi Stiga. „Mikis Theodorakis: the cantor of the link
between „learned music“ and „popular music“, PhD,
Université Lumière – Lyon 2, Prancûzija, 2006 m. lapkritis,
t. 3: „Interview given by Mikis Theodorakis to Kalliopi Stiga,
Athens, 9-6-2001“, p. 1113.
2[4] Ten pat, p. 1097.

Pavyzdys. Mikis Theodorakis.  „Mûsø sesuo Atënë“
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