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Missa Paschalis. à \ voix a cappella, où i5 voix mixtes avec orgue obligé (même édition).
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INTRODUCTION
Musique et apologétique ! Voici deux termes qui, s'ils ne s'excluent pas, semblent bien, à la plupart de nos contemporains, étrangers l'un à l'autre. Comment en serait-il autrement?
On a accoutumé, depuis fort longtemps, de ne reconnaître à la musique, dite religieuse, qu'une valeur décorative ou, au plus, de ne lui accorder guère autre chose que le pouvoir d'une certaine émotivité ; cette seconde vertu même n'est habituellement envisagée que sous le rapport de sensation fugitive et d'ailleurs tout extérieure. Nous sommes loin, avec ce jugement, de la puissance accordée par les anciens à l'art que nous étudions, et tout aussi éloignés du rôle véritable que la tradition de l'Eglise entend donner à la musique dans les fonctions sacrées,
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Pourquoi et comment ? Ces entretiens le diront. Mais, causes historiques et traditionnelles, raisons d'esthétique et de mystique, ces traits divers contribueront à justifier les deux termes placés en tête de cette introduction.
Et, toute révérence gardée, on pourrait ici répéter ce passage célèbre de la charte des peintres siennois, au milieu du xi\'^ siècle :
« Nous sommes, par la grâce de Dieu, ceux qui manifestons aux hommes rudes et sans lettres les choses miraculeuses opérées par la vertu de la foi... et comment nulle chose, si petite soit-elle, ne peut avoir commencement ou fin sans ces trois bases qui sont : pouvoir, et savoir, et vouloir avec amour'. »
N. B. — La matière des études contenues dans ce volume a formé la hase des conférences d'apologétique prononcées à l'Institut Catholique de Paris, janvier-avril 19ii .
• MiLANESi, Documenti per la storia delV arte senese, t. I, I, Siena, i854.
LA MLSIQLE D'ÉGLISE
PLACE DE LA :«ISIQUE DANS L'ACTIVITÉ INTELLECTUELLE. PHILOSOPHIE ET .MYSTIQUE DE LA .MUSIQUE,
MUSIQUE RELIGIEUSE ET MUSIQUE D'ÉGLISE
« La fin de la musique^ est de nous charmer et d'éveiller en nous divers sentiments. »
Cette définition générale, due k Descartes, est peut-être l'une des plus justes qu'on ait faites de r « art de musique », en un temps où la musique avait encore le pouvoir d'intéresser les philosophes. Car, en cette matière, notre compatriote pense et agit comme ont agi et pensé tous les penseurs d'autrefois, et, volontiers, il eût souscrit à la parole de Socrate, que l'époque où nous vivons trouverait sans doute rude et grossière, si l'on ne savait en pénétrer la « moelle substantifique ».
Un jour, raconte en effet Platon, Socrate parlait avecThrasymaque de choses profondes; le dialogue était animé : « Ne dis-tu pas d'un homme qu'il est musicien, d'un autre qu'il ne l'est pas? — Oui. — Lequel des deux est intelligent? Lequel ne l'est
* Musicae Cnmpendium, Amslelodami, p. i, i656. Cf. André PiRRO, Descartes et la Piiisiqiie, in-8 de 128 pages. Paris, 1907
pas? — Le musicien, repartit Socrate, est intelligent, l'autre ne l'est pas^. »
Parole hautaine, qui dit suffisamment en quelle estime tenaient la musique les sages d^autrefois : de Socrate à Descartes, on ne trouverait aucune exception à ce culte de notre art, à cette place superéminente où le plaçaient les grands esprits.
Commencerai-je par Aristote^ et Platon 3? On pourrait me rétorquer le mot des Plaideurs. Mais, pour tout englober en quelques mots, il n'est pas un philosophe, pas un mathématicien, depuis l'antiquité jusqu'au xvii*' siècle, pas un Père de l'Église, ni un écrivain ecclésiastique, qui n'ait trouvé un aliment de l'esprit et sa délectation, soit dans le simple plaisir que procure l'assemblage des sons en une mélodie, soit dans la contemplation des plus hauts problèmes musicaux. Ceux qu'on a déjà nommés peuvent servir d'illustration à une telle histoire : joignons-y, parmi cent autres, Aristide Quintilien et Denys d'Halicarnasse pour l'antiquité, saint Augustin ou saint Thomas d'Aquin, parmi les docteurs ecclésiastiques, un Jean de Mûris ou un Gerson dans l'Université de Paris au moyen âge ;
i Hép., I, 349" •
* Problèmes musicaux, éd. par Gkvaert et Wolghaff, Gand, igoS.
3 Consultez principalement Yves Lanoi.ois, l'Education des enfants par la musique, d'après Platon, in-8, Schola Cantorum, Paris, 1908.
voilà quelques-uns des hommes dont la musique, spéculative ou pratique, constitua une des activités les plus importantes dans le domaine intellectuel.
Est-ce que, d'ailleurs, la somme de connaissances exigée d'un musicien — d'un réel musicien — dans l'enseignement de tel cours, dans la direction de tel chœur, n'est pas équivalente à celle d'un docteur, d'un agrégé, en d'autres branches du savoir humain? Cela explique parfaitement que les grades universitaires, dans l'ancienne France, eussent en musique leurs divers parallèles ; de nos jours encore, les nations qui nous environnent ne les ont pas abandonnés : tel illustre musicien français s'honore d'être docteur en musique, honoris causa, d'Oxford ou de Cambridge.
En un tableau d'ensemble, n'espérons pas nommer tous les écrivains ou les savants qui illustrèrent ainsi la musique. Détachons plutôt du cadre quelques figures caractéristiques : Clément d'Alexandrie, saint Augustin et Boèce; sainte Hildegarde, saint Thomas d'Aquin et M. Olier. Ils vont nous distribuer eux-mêmes leur enseignement.
A prendre seulement, en un siècle malheureux et bien lointain, l'une des plus éminentes personnalités, en qui revivait l'àme desvieux philosophes, l'illustre Boèce, je demanderai avec lui : Qu'estce donc que la musique? Et il me répondra :
« Quiconque descend au dedans de soi-même comprend ce qu'est la musique. Qu'est-ce donc, qu'une raison incorporée soit mêlée à la vivacité de notre corps, sinon par une coaptation analogue à l'accord des sons graves et aigus qui forme une consonance ? Qu'est-ce donc, qui réunit entre elles les parties de l'âme formée, selon le sentiment d'Aristote, de rationnel et d'irrationnel? Quest-ce donc, que cette âme donne la forme aux éléments du corps ou qu'elle en contienne les parties par une admirable coordination'? » Tout cela, c'est la musique.
Quel coup d'aile élève donc subitement la musique au delà des bas-fonds de l'art d'agrément, où la repoussent encore tant d'esprits ! Que nous sommes loin, même^ de la musique envisagée en simple fonction décorative! La fin de la musique, a dit tout à l'heure Descartes, c'est « d'éveiller en nous divers sentiments », c'est-à-dire d'agir sur les puissances intimes de notre être, où de tels sentiments s'élaborent ; et d'où tient-elle cette force ? Boèce répond : C'est qu'elle est le lien mystérieux qui unit entre elles toutes les parties des êtres.
La musique, d'après toute la philosophie antique, qui imprégna si fortement les générations médiévales, est l'art de « bien moduler » ; bien moduler,
* Boèce, Inst. mus., 1,2. Ed. Fricdlcin, Lipsiac, 1867.
c est avoir de 1' « habileté dans le mouvement », car, selon saint Aug-ustin, « si la modulation ne se meut d'une bonne façon, elle ne peut être^ ». D'où la musique sera nommée aussi la « science de bien mouvoir^ ars bene movendi'^ »; elle apprendra à sentir, à connaître, à reproduire la beauté dans la proportion des temps, des sons et des intervalles.
La musique consistera-t-elle seulement dans ce sens des proportions exquises que l'art des sons éveille en nous? Non; le terme de musique, on l'a vu plus haut, sera appliqué encore aux proportions harmonieuses de tout être tendant à la perfection, et adéquat à sa fin. La musique, en tant que technique et mise en œuvre de l'art du chant ou des instruments, ne sera donc que l'écho de ces mystérieuses résonances qui font frémir l'univers entier.
L'éclat doux et profond des astres par une belle nuit d'été ; les distances si bien observées qui nous paraissent séparer les planètes ; la course même de ces feux qui tournent, scintillants, autour des pôles du monde : cela, c'est une musique.
Confessons avec le psalmiste :
Caeli enarrant gloriam Dei,
et opéra ejus annunliat firmamentum.
Dies diei éructai verhum,
et nox nocti indicat scientiam.
(Ps. xvin.)
* De musiea, I, c. 2, n» 3.
5 Id.
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Les deux disent la gloire de Dieu,
et le firmament proclame son œuvre.
Un jour le raconte au jour,
et une nuit l'enseigne à la nuit.
Sont-ce des paroles, ces enseignements? Non :
Non sunl loquelae, neque sermones, quorum non audianlur voces eoriim.
In omneni terrant exivil sonus eoram, et in fines orhis lerrae verha eornm.
(Ps. XVIII.)
Non, ce ne sont ni paroles, ni discours,
et l'on n'en entend point la voix.
Cependant leur chant s'en répand par toute la terre,
et leur sens est compris jusqu'aux extrémités du
[monde.
Il avait bien raison, le chantre inspiré, et il était de ceux, certes, dont l'innocence de cœur est le gage d'une intime communion de l'âme à toutes les œuvres du Créateur.
Il connaissait aussi les mirahiles elationes niaris, les « merveilleuses élévations de la mer », et, plongeant dans l'au-delà, du milieu de sa méditation sacrée, le « bruit des grandes eaux » qu'il entend, c'est la voix de Dieu lui-même.
Oui, il avait bien raison, c'est la voix de l'Etre suprême qui résonne en cet instrument admirable, chante sur les mille cordes tendues, par sa création, en ce vaste univers.
La lumière et l'ombre, le cèdre altier et l'herbe foulée aux pieds, l'humble insecte et l'animal fou-
gueux, la grande voix de la mer sur la basse grondante de l'ouragan, l'àme de l'homme elle-même, nature sans vie et nature animée : tout c^4a et chacune de ces choses, c'est une des notes, une des voix de l'admirable symphonie qu'interprète la création à la gloire du Créateur.
« Dieu tout-puissant », s'écriait Beethoven, « dans la forêt je suis heureux; heureux dans la forêt, où tume parles par chaque arbre ^. » « 0 Dieu — disait-il encore — que ta souveraineté éclate dans le fond d'une pareille forêt^! », « c'est comme si chaque arbre chantait : Saint, saint ^ ! »
Qu'est donc notre musique la plus sublime, à côté de cette musique a mondiale », pour parler comme Boèce, et qui rav issaitBeethoven ?
Nos compositions les plus vantées, que sontelles ? sinon un essai qui cherche, sans y parvenir, à atteindre la perfection dans le mouvement, ars bene movendi, que mit le Créateur en son œuvre.
Et c'est pourquoi la musique est l'art le plus immatériel.
La peinture s'attache, en effet, à reproduire l'as-
' AUmâchtigcr Gott, im ^^'aIde ich bin selitr, glûcklich im Wald jcdcr Baum spricht durch dich. Cf. Katalog der ... A usstellung ... Beethoven s, n° 268, Bonn, 1890.
- O Golt, welche Herrlichkeitim ciner solchcr Waldengrund.
3 Cf. Prod'homme, les Symphonies de Beethoven, p. 228, Paris, 190G.
pect extérieur que les jeux de lumière donnent aux choses.
La sculpture tente de donner à la matière l'illusion de la forme qu'y mit le divin Ouvrier.
L'architecture entasse la pierre et le fer, le bronze et le marbre, et n'arrive jamais à égaler l'harmonie de la plus ordinaire colline, ni la saunage âpreté des rudes montagnes.
La littérature pénètre déjà au milieu de notre être, et elle est déjà une musique — est etiam dicendi canfus ohscurior — parce qu'elle prend à la matière juste ce qu'il en faut pour articuler les sons dont elle revêt sa pensée.
Mais la musique, c'est l'art des sons eux-mêmes; eux-mêmes directement s'insinuent en nous pour y faire naître les sentiments les plus variés. C'est, mis en œuvre par la raison exaltée de l'intelligence humaine, l'emploi des proportions admirables que la Raison d'en haut mit dans le monde entier.
Quelle symbolique, quelle mystique ne pourronsnous pas tirer d'une telle conception?
Amphion de Thèbes et Arion de Méthymne, tous deux habiles dans le chant, tous deux fabuleux (et, dans ses chœurs, la Grèce a coutume de les célébrer), oblinrenl tous deux, par Part de la musique, celui-ci de
diriger les poissons, celui-là de bâtir les murs de Tlièbes. Un autre sage thrace (selon un mythe hellénique) dompta les animaux féroces par le chant tout nu, Y'J;-'-^?! "^fi 4^^Ti. cti psr la musique, métamorphosa des buissons et des arbres. Je pourrais encore te conter quelque autre mythe, quelque autre chanteur, frère des précédents.
Ainsi s'exprime Clément d'Alexandrie \ au début même de son Protreptikos^, l'une des premières apologies. Quoi? s'exclame-t-on, quels rapports préssntentces fables avec le sujet d'une apologie chrétienne? C'est que le catéchète d'Alexandrie connaissait bien l'esprit de ses auditeurs ; après les avoir conduits pendant plusieurs pages à travers toute l'histoire et surtout la légende d'Eunomos et de Terprandre, et des autres musiciens antiques, il les mène, par un beau mouvement, au sujet même de son Apologie :
A leur place, nous mettrons la vérité, venue du haut des cieux, brillant d'une éclatante sagesse, sur la sainte montagne de Dieu, au milieu du chœur saint et prophétique. Mon Eunomos chante, non pas le nome de Terprandre, ou celui de Capiton, non le mode phrygien, ou le lydien, ou le dorien, mais l'harmonie nouvelle du nome éternel, tenant son nom de Dieu même,
1 Sur Clément et l'Ecole catéchétique d'Alexandrie, voyez l'article de Dom Leclercq, dans le Dictionnaire d'archéologie chrétienne et de liturgie, publié par Dom Cabrol, I, 1167- 1172; W. Christ, dans Abhandlugen der K. bayer. Akad. der Wis.iensch., I kl. xxi, c. 4-14.
2 Ed. Staehlin, Leipzig, igoS. Ceux qui n'auraient pas cette édition pourront consulter le texte dans la vieille édition de Potier, reproduite par Migke, Patr. Gr., VIH.
le « cantique nouveau » et lévitique [auquel on peut appliquer le mot d'Homère, Od.^ A, v, 220] :
NTiirevôéç t' à^oXôv t£, xaxwv iTTi'XTjôe; àirâvTwv, Apaisant toute douleur, amenant aussi l'oubli de tous
[les maux.
Ce nouveau cantique, c'est celui du Verbe, qui fut dès le principe et avant; qui nous apparut comme notre Sauveur, lui, Etre de l'Etre ; ce Verbe, qui était près de Dieu, et par qui toutes choses ont été faites*.
On pourrait conclure ici à un beau mouvement oratoire, tel qu'en pourrait écrire tout autre prédicateur. Mais, qu'on ne s'y trompe pas, Clément d'Alexandrie est un musicien, et un musicien averti. Les références qu'on trouve en maint endroit de ses ouvrag-es décèlent une lecture considérable et une intelligence approfondie du sujet. A propos de toutes sortes de choses, il en parle.
Nous venons de voir la comparaison entre la force attribuée par les fables à la musique et la puissance de la musique spirituelle, qui est la vérité chrétienne et dont le souverain instrumentiste est le Verbe. Ailleurs, dans un chapitre curieux, prenant la défense de la philosophie grecque, qu'il défend contre les attaques de ceux qui la prétendent inspirée par le diable, Clément fait longuement remarquer, avec force détails, que la
* Prolreplikos, ch. i, Staehlin, I; P. G., 40, 53, 62.
plupart des autres arts, et surtout ce qui concerne la musique, lurent inventés par des Barbares :
Les Tyrrhéniens inventèrent le salpinx (trompette) et les Phrygiens Vaulos (instrument à anche). Olympe et Marsyas étaient Phryi;ieiis... Ceux qu'on appelle Troglodytes trouvèrent le samhuque... Certains disent que la syringe oblique flùle de roseau; est due à un satyre phrygien, ainsi que l'harmonie tricorde et diatonique, etc., etc.^
En d'autres endroits, Clément nous apprend que, de son temps — et il était bien près des origines — on rapportait que les chants hébraïques du temple de Jérusalem étaient surtout écrits dans le mode dorien-, comme étant plus grave et convenable à son objet, et que « ce genre de musique très ancienne était presque entièrement composé en spondées et syllabes fort longues-^ ». Il cite aussi, comme modèle de chant grave et très antique, un exemple d' « harmonie dorienne pour le psaltérion barbare »^ hymne à Jupiter, écrit par Terprandre :
Zrj, 7cJ T.ku.T.'jù Tx\)-,y:j -juvov cco/xv^.
L'enseignement de Clément est donc appuyé sur une connaissance certaine des faits musicaux,
1 Slrom., I, XVI ; P. Gr., VIII, 790.
* Celui du Te Deum, du quatrième ton de la psalmodie, etc. 3 Slrom., VI, X, Staehlin, II, 473-480; P. Gr., IX, 309,317.
* Id.
et Tautorilé de son esthétique en apparaît par là fortifiée.
Or, selon sa doctrine, toute platonicienne, si l'art des sons est propre à être 1' <( ornement des mœurs » , il possède, par là, une influence certaine sur riiomme tout entier. Car, par la musique, c'est un fait d'expérience, (( nous labourons en chantant, nous naviguons en louant, et nous sommes heureusement tournés vers toutes les phases de notre activité^ ». Telle est, en efl'et, l'influence de cet art.
Il faudrait complètement citer un chapitre du Pédagogue^ de Clément ; il a pour titre : Comment il faut se récréer pendant les repas'^. Le moraliste y envisage les excès auxquels on peut être amené par l'emploi des auloi, des psaltérions, des chœurs et danses accompagnés de battements de mains, à la manière égyptienne : un festin ordonné de cette manière mène immanquablement à Tivresse et, bientôt, à l'impudicité.
Rejetons pareillement : et la syringe, c'est le lot des bergers ; et les auloi^ dont on se sert dans le culte idolâtrique.
Ces instruments conviennent plus à des bêtes sauvages qu'à des hommes, et, parmi les hommes, à ceux plutôt qui sont sans raison.
Qu'on invente encore, si quelque curifcux le désire, des instruments belliqueux, enilanimanl la colère ou
1 Slrom., VII, VII, St., III, 3;; P. Ga., IX, /,52.
» Paed., Il, IV, St., I, 181-184; P. Gr\., VIII, 440 et s.
éveillant des désirs impurs... Pour nous, notre instrument principal doit être le Verbe seul pacifique.
Or, comment «jouerons-nous du Verbe )>? De deux manières : par les actions de grâces et la psalmodie, et par notre conduite envers le prochain. Ces pensées, toutefois, ne devront pas empêcher que nous ne puissions chanter avec la cithare et la lyre, et « psaller » sur ces instruments ; mais choisissons la musique que nous y ferons entendre. Dans les repas principalement, rejetons résolument leschants d'amour; loin de suivre « ces modes efféminés qui, à la longue, par l'artifice impur des voix, provoquent la mollesse et l'obscénité », admettons au contraire les harmonies « austères et pudiques ». Quant aux chromatiques, elles « conduisent à l'excès du vin et sont bonnes pour les débauchés et les hétaïres ».
Clément, sans doute, n'a pas écrit avec autant de détails sur la musique religieuse, et c'est dommage, car, s'il est intéressant à ce point en traitant de la musique en général « si propre à corriger et embellir les mœurs ^ », il se serait évidemment élevé à un haut degré en parlant aussi longuement à propos de la musique religieuse. Mais, dans le peu qu'il dit à ce swjet, on sent qu'il s'exprime avec autorité, et deux passages sont bien significatifs sur le
1 Strom., VI, X.
rôle précis attribué par l'école chrétienne d'Alexandrie à la musique dans la formation spirituelle :
Celui ^ui, par la connaissance que Dieu lui en donne, sait le glorifier en musique, est exaucé ; celui-là joue, par le moyen du Verbe, sur rinstrument de la foi ^. Aussi, les sacrifices qu'il offrira, ce sont les prières et les cantiques de louanges, les psaumes et les hymnes... Ainsi, par toutes ces choses, il s'unit au chœur divin comme par un perpétuel mémorial, et est toujours prêt à la contemplation^.
On ne saurait marquer avec plus de netteté le rôle réellement ascétique de la musique religieuse, et son effet sur les puissances de lâme-^.
La hauteur à laquelle les grands penseurs d'autrefois élevaient le sens musical explique les dissertations curieuses auxquelles ils se livraient à son sujet.
Tout le monde sait les passages des œuvres de saint Augustin, de ses Confessions, par exemple (ix, 6-7), où il rend hommage à l'influence de la
1 Slrom., VI, XI, loc. cil.
"- Id., VII, vil, St., III, 37; P. Gr., IX, 469.
3 Cf. la très curieuse louange de la musique, écrite par l'empereur Julien l'Apostat au préfet d'Alexandrie, Ekdikios, en 362 (Episl. 56, ed, Teubner, Leipzig, i875)TJulien appelle la musique « divine, sacrée », a purifiant les âmes de ceux qui la cultivent ». Celle lettre fut écrite au moment de l'organisation de la grande école d'Alexandrie et l'empereur y vise la réglementation des chœurs des étudiants.
musique religieuse sur lame : « Gombienj'ai pleuré, dit-il, ému profondément par les voix qui faisaient résonner ton ég-lise au chant des hymnes et des cantiques. » Le grand évêque d'Hippone fut le témoin de l'institution, par saint Ambroise, du chant des vigiles et des psaumes en chœur par tous les lidèles, « de peur que le peuple ne succombât à l'ennui ». Saint Augustin apporte ici une nouvelle raison d'être de la musique religieuse à l'église, et celle-ci est évidemment moins artistique et d'une apologétique beaucoup plus utilitaire que d'autres. Il contribua à prop ager le chant populaire des fidèles, et son psalmus contre les Donatistes, dont la mélodie est d'ailleurs inconnue, en est une preuve tangible. Mais, ce qui est habituellement moins connu, c^estla preuve, donnée par le même docteur, d'un savoir étendu, dans son traité De miisica^ .
Il n'en écrivit que la moitié, absorbé qu'il était par les soucis d'un épiscopat difficile.
On doit y lire de quelle façon il disserte — un peu sur des pointes d'aiguille — au sujet de celui « qui est vraiment musicien » , et comment il cherche à établir les bases d'une esthétique supérieure et d'ailleurs très raffinée -.
1 P. L., xxxn, c. 1081.
* Cf. Vincent, Analyse du truite de métrique et de rythmique de saint Augustin, intitulé « De musica «, Paris, 1849.
Gastoué. 2
Après avoir donné la définition de la modulation, plus haut rapportée: « l'art de bien mouvoir », saint Augustin explique :
On peut déjà considérer comme résultat du bien mouvoir ce qui se meut en suivant avec proportion les dimensions des temps et des intervalles, car on y ressent un certain plaisir ; ... il peut se faire aussi que cette recherche du nombre et de la dimension nous soit agréable, même quand cela n'est pas nécessaire : ainsi, lorsque quelqu'un chante très suavement, ou danse élégamment, ou veuille en tirer quelque badinage, même lorsque la chose demande de la gravité. Mais il ne tire pas alors un bon usage de cette modulation numérique; on peut même dire qu'il use mal, c'està-dire improprement, de ce rythme et de ce mouvement bon par lui-même. Donc, autre chose est moduler, autre bien moduler. La modulation simple regarde l'exécutant, pourvu qu'il n'erre pas dans les dimensions des voix et des sons ; mais la bonne modulation ne convient, qu'à cette partie des arts libéraux : la musique'.
Que doit-on donc entendre par le mot « musique »? Le Maître s'en explique dans un dialogue avec son disciple :
Ne vous semble-t-il pas que le rossignol, au printemps de l'année, fait bien moduler sa voix? car son chant est rythmique et très suave et, si je ne me trompe, convenable au temps. — Cela semble. — Cependant, l'oiseau est-il habile dans cet art libéral? — Non. — Dites-moi donc, je vous prie : ne vous semble-t-il pas qu'ils sont semblables à ce rossignol, tous ceux qui, conduits par un certain goût, chantent bien (c'est-à-dire le font en mesure et suavement), malgré que, interrogés sur les rythmes eux-mêmes ou sur les intervalles, ils ne
1 De musica, I, c. 2, n. 3; c. 3, n. 4.
puissent répondre? — Je les crois très semblables. — Comment? Il est certains êtres qui, avec plaisir, écoutent les autres exécuter, sans en avoir eux-mêmes la science. Quand nous voyons, par exemple, les éléphants, les ours et d'autres espèces d'animaux se mouvoir à l'audition du chant, et les oiseaux eux-mêmes se délecter à leur propre voix, il n'est pas hors de propos raisonnable de penser qu'ils n'agissent pas sans un certain plaisir; est-ce que les humains dont je parle peuvent être comparés à ces bêtes? — Je le pense; mais alors cette injure atteindra presque tout le genre humain. — Ce n'est pas ce qu'il vous semble, car de grands hommes, bien qu'ignorants de la musique, ,. après de grands soucis, en retirent quelque faculté pour reposer et refaire leur esprit...
Et ceux qui jouent de la flûte, de la cithare ou de quelque autre instrument, est-ce qu'ils peuvent être comparés au rossignol? — Non. — En quoi diffèrentils? — En ce que j'observe en ceux-là un certain art, en celui-ci la seule nature. — Fort bien ; mais vous paraît-il qu'on doive dire un « art », puisqu'ils agissent à limitation (de ce qu'on leur a montré)? — Pourquoi non? Je vois, en effet, l'imitation avoir une telle valeur en art, que, enlevée, presque tous les arts périraient ; les maîtres se proposent comme exemple, et c'est cela qu'ils appellent enseigner. — ...Alors celui qui nagit pas avec raison^ n'exerce pas un art ? — Je l'accorde^.
Tout tient dans ces derniers mots ; et toutel a science musicale du moyen âg-e s'y référera. Cent ans après saint Augustin, Boèce, qui joua quelque rôle dans la réorganisation de l'enseignement musical à Paris, au temps de Clovis, Boèce reprendra et complétera ainsi le raisonnement :
1 I, IV, 5-6. Cf. Boèce, IX, v vi.
Il y a, en effet, une distance considérable entre faire ce que Ton a appris et savoir ce que Ion fait ; c'est pour cela que le corps doit être soumis, tel un serviteur, à la raison qui commande en maîtresse. . . De là vient que la spéculation du raisonnement n'a pas besoin de lacté de l'œuvre, et que l'œuvre des mains est nulle, si la raison ne la conduit pas. On comprendra mieux la gloire et le mérite du raisonnement quand j'aurai dit que ceux qui se livrent à un travail musical corporel ne tirent pas leur nom de la discipline de l'art, mais bien plutôt de l'objet dont ils se servent. Ainsi sont nommés le cilharède, l'aulède et les autres, d'après le nom de l'instrument dont ils jouent.
Mais celui-là seul est musicien qui, dans la maturité de sa raison, comprend son art non parce que c'est son travail, mais par l'ordre de son raisonnement... Le musicien est donc celui qui, d'après la spéculation et le raisonnement convenables à la musique, possède la faculté de juger et discerner et l'œuvre du poète et les modes, rythmes et genres des cantilènes, avec leurs divers mélanges*.
Une telle possession de l'art musical, dans la philosophie boétienne et augustinieune, tout imprégnée des principes de Platon, doit conduire au même but que les préceptes de Clément d'Alexandrie.
La suite du traité de saint Augustin renferme ainsi de très curieux passages, comme dans le chapitre vi du livre I*"", où il recherche si les hisiriones, les chanteurs de théâtre, méritent le nom de musiciens. Une telle question, n'est-il pas vrai? est toujours d'actualité. Et l'humanité esta ce point toujours semblable à elle-même que la
i BoÈCE, I, 34.
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réponse de l'évêque d Hippone est encore toute de circonstance :
« Je concède — dit-il — qu'on puisse posséder la science musicale, et n'être qu'un chanteur de théâtre. » Développant le sujet, saint Augustin arrive à la conclusion qu'on peut même honorer de tels artistes pourvu qu'ils ne « se vendent pas », mais aiment leur art pour lui-même. Ce qui, ajoutet-il, est fort rare, vix talis inveniatur.
Dans le sixième livre du même traité, à partir de la fin du chapitre iv, l'auteur s'élève peu à peu aux plus hautes considérations. L'influence de la musique en général, du rythme en particulier, sur les diverses facultés, les rapports entre les elFets de la musique et les mouvements de l'âme sur le corps, sont finement traités.
Quel doit être le but de toutes ces recherches ? Quelle fin doit conditionner tous ces mouvements des sons et des rythmes ? Ils doivent amener à reconnaître la suprême puissance des choses célestes, « auxquelles celles de la terre sont de telle sorte soumises, que les révolutions de ses époques semblent être associées par un rythme comparable à celui d^un beau poème ». Ita caelestlhus terrena subjecta, orbes tcmporutn suorum numcrosa successione, quasi carmini universitatis associant^.
VI, XI
Aussi, l'élude de la musique, s'élevant à l'étude des (( nombres spirituels et éternels » doit-elle être considérée comme un moj^en d'arriver à la contemplation et à l'amour de Dieu (eh. xii et s.). Dieu, en efFet, n'est-il pas le rythme même, d'après lequel nous devons moduler ? (ch. xiv, n° 47)
Cette modulation, sans doute, de nos facultés intimes, s'entendra de l'équilibre moral de notre être ; mais n'est-il pas un moyen de le traduire directement par un mouvement extérieur qui, à son tour, influera sur elle? Ce moyen, c'est précisément la musique pratique et, si nous voulons la pousser à ses extrêmes limites, ce sera la vocalise, éperdument proférée à l'honneur du Moteur suprême.
Dans deux passages en particulier, de ses commentaires sur les psaumes, le Docteur africain commente cet usage de la vocalise, ou, pour parler comme au v° siècle, de la jubilation, du iiibilus, tel celui qui accompagne le chant des traits, des graduels, des alléluias :
Celui qui jubile, dit saint Augustin', ne prononce pas de mots, mais un son joyeux sans mois : car c'est la voix de l'esprit perdu dans la joie, l'exprimant de tout son pouvoir, mais n'arrivant pas à en définir le sens. — Ef'^ à qui convient cette jubilation, sinon au Dieu inefFable? InefTable, c'est en elFet ce qu'on ne peut
i In ps. 99, 4 (Pair. Lai., XXXVII, 1272). » In ps. 32, 1,8 (Pair. Lai., XXXVI, 28.5).
dire : or, si tu ne peux le nommer et que tu ne doives le taire, que te reste-t-il, sinon de jubiler, afin que ton cœur se réjouisse sans paroles et que l'immensité de ta joie ne connaisse pas les limites des syllabes?
Saint Augustin, en cette matière, n'est point un isolé : les autres Pères et écrivains ecclésiastiques, du IV* siècle au vii^, professent la même doctrine *.
De saint Augustin et de Boèce à saint Thomas d'Aquin, par delà sept siècles et plus, tout cet enseignement restera vivant. « La musique, c'est donc — dit saint Isidore de Séville^ — l'habileté dans la modulation, le son et le chant. » « Il y a autant de différence entre le musicien et le chanteur, qu'entre le grammairien et le simple lecteur », dit Aurélien de Réomé-^; mais, ajoute-t-il un peu plus loin, « si on a déjà trouvé de très excellents chanteurs, je n'ai jamais, à mon avis, rencontré un seul musicien ».
L'auteur de la Commemoratio hrevis^ s'inspirera toujours des mêmes principes.
S'il est vrai, dit-il, que la dévotion de beaucoup de gens est très agréable à Dieu, bien qu'ils ne sachent
1 Par exemple saint Jérôme, in Ps. 32 (ici.. XXVI, 790). Cassiodore, in Ps. 104 (id., LXX, 742), io5 (id., LXX, 753). Voir, sur l'ensemble du chant, NicETAsde Reniesiana (et non pas de Ti'èvcs), dans son De psalmodiae bono (Pair. Lat., LXVIII,37i).
2 Elym., XV. Gerhekt, Scriptores, I, 19; Patr. Lat., LXXXII, iG3.
^ C. VIII. Gerburt, I, 27.
^ Gerdert, I, io3; Pair. Lat., CXXII, goS.
point exécuter la psalmodie comme il convient, toutefois celui-là seul aura une dévotion complète, qui, selon son devoir, s'efForcera de le faire le mieux et avec le plus de respect et d'attention qu'il pourra.
Les joueurs de cithare et de trompette et les autres porteurs d'instruments, même les chanteurs et chanteuses mondaines, s'eiforcent, avec tout le soin dont ils sont capables, de conduire selon les règles de l'art ce qui est chanté ou joué, pour le plaisir des auditeurs. Et nous, nous chanterions sans art et avec négligence les cantiques saints?
Tout cela va être, au xiii* siècle, magnifiquement utilisé par le Docteur angélique. A chaque pas de ses œuvres — sans compter un opuscule De musica, dont l'authenticité est discutée, et que nous réserverons donc ici^ — on pourrait relever toute la matière d'un traité De cantu sacro.
Il n'est besoin, d'ailleurs, que de consulter une des tables dressées pour l'étude de l'œuvre du saint Docteur, et d'y relever le grand nombre de points touchés par lui sur le devoir et l'excellence du chant liturgique^.
Un éminent critique moderne a tracé un fin et intéressant portrait de saint Thomas d'Aquin musicien ; il me suffit ici d'y renvoyer mes lecteurs ^, Le titre significatif d'un seul de ses sermons :
* Publié par Dom Amblli dans la Musica sacra, de Milan, 1880, et tiré à part.
2 Par exemple Tabula aurea magistri Pétri de Bergomo.éd. de Paris, t. XXXIII.
3 Camille Bellaigub, S({/iouet(e.v de musiciens (Eludes musicales, 2' série).
De optima cantatione (De la meilleure façon de
chanter), en dit long- là-dessus. Et, avec ces pages,
une seule question de la Somme^ renferme à elle
seule presque tout ce qui concerne le sujet*.
Après avoir exprimé les raisons de dignité qui
militent en faveur de la louange et de la confession
divines, non pas seulement récitées, mais chantées, il
va, suivant sa coutume, au-devant d'une objection :
Il est vrai, sans cloute, que, si on ne cherche dans le chant que la délectation, l'esprit est disirait de la considération des choses chantées ; mais si l'on chante par dévotion, on considère plus attentivement ce qui est chanté, soit parce qu'on s'y arrête plus longuement, soit parce que, selon un mot de saint Augustin, dans le X® livre des Confessions, toutes les diverses aireclions de notre esprit ont une expression diverse dans la voix et dans le chant, qui les excite par une secrète affinité. El il en est de même pour ceux qui écoulent. Si parlois ils ne comprennent pas ce que l'on chante, ils comprennent néanmoins pourquoi l'on chante, c'està-dire que l'on chante pour la gloire de Dieu, et cela suffit à exciter leur dévotion.
Un peu plus loin, saint Thomas montre que cela concorde avec l'excellence et la nécessité de la prière publique, prière accompagnée de chant, « pour exciter à la dévotion, et maintenir l'attention ». Et, cherchant^ <( pourquoi, dans l'Ancien
2 L'un et l'aulre ont été étudiés par le R. P. lÎKurHirH, Revue du cliani grégorien, III et IV; nous lui empruntons ia majeure partie des citations qui vont suivre. Cf. l'élude du R. P. Dorn J.\nsse>s, même revue, II.
3 In II De anima, 1. ig.
Testament, on avait en même temps et la voix
humaine et les instruments de musique », tandis
que rÉj^lise a abandonné ceux-ci, le Docteur en
trouve les curieuses raisons suivantes :
L'une se peut prendre dans cette observation d'Aristote, qu'il est peu conforme à la sagesse de se servir do la lyre et d'autres instruments de musique, parce que l'espril doit se distraire en s'en servant... f^a seconde raison est dans cette parole du psaume : La parole du Seigneur est droite, et toutes ses œuvres sont fidélité, et ainsi la simplicité du chant lui convient davantaije, d'autant plus que les instruments de musique, comme des animaux qui ne respireraient point, ne sont dits posséder une voix que dans le sens métaphorique.
D ailleurs, ce chant ne doit rien avoir de théâtral, suivant une prescription que Thom is d'Aquin attribue à saint Jérôme, d'après le Décret de Gratien : « Ecoutez, jeunes gens; écoutez, vous qui avez charg-e de chanter l'oflice dans l'Eglise ; ce n'est point par la voix, c'est par le cœur qu'il faut célébrer le Seigneur^ » ; et celle de saint Augustin^ : « Quand il arrive que le chant me délecte plus que la chose chantée, je confesse que je pèche et suis digne de châtiment, et j'aimerais mieux ne pas entendre le chanteur. »
Les contemporains de saint Thomas exprimaient ces doctrines en de mauvais vers didactiques; mauvais par le style, chargés d'allitérations, suivant
* S. Thomas, in Eph.. v, 1. 7; Surnma ifieol., loc. cit. 2 Conf., 1. c.
la mode du temps, mais excellents par les préceptes :
Aon. vox, sed votum ; non musica cordula, sed cor' Non. clamor, sed amor, Dei clamât in aure. Voce cancns, ores animo, noi sola lahoret Vox : ex ore péril clamor sine cordis amore.
c'est-à-dire :
« Ce n'est pas la voix, mais le vœu; non la corde musicale, mais le cœur; non la clameur, mais l'amour, qui doit crier vers l'oreille de Dieu. Chantant avec ta voix, prie avec ton esprit, que la voix ne travaille pas seule : car le cri sorti de la bouche périt, sans l'amour sorti du cœur. »
Ces préceptes seraient à rapprocher du rite de l'ordination ou de la réception du chantre; prescrits déjà par un pseudo-concile de Carthage, et conservés dans le Pontifical romain^ IIP partie, ils sont peu connus, jamais appliqués, et cependant gagneraient à l'être :
Le psalmiste ou chantre peut, par le seul ordre du Prêtre (curé), recevoir sa charge cantorale, celui-ci lui disant : Considère que ce que tu chantes de bouche, tu le croies de cœur, et ce que tu crois de cœur, tu le confirmes par tes œuvres.
Le Pontifical ajoute que l'Evêque fera bien d'ajouter ces paroles lorsqu^il ordonne des clercs, et, si l'un des clercs ainsi ordonné venait à subir la honte de la dégradation, le Pontife ajouterait au formulaire ces paroles :
Parce que tu n'as pas cru de cœur, ni confirmé par tes œuvres ce que tu as chanté de bouche, nous te chassons de Voffice du chant dans l'Eglise de Dieu.
Considérons, sur le chapitre de la liturgie, le gracieux symbole dont les rites anciens honoraient les chantres. Soit dans l'Ordo romain antique, soit dans les coutumes de l'Eglise de Paris à Tépoque mérovingienne', c'était le rôle du chef des chantres ou d'un de ses assistants, à la fin de l'ofl'rande, de présenter au pontife la canna, qui contenait l'eau pure destinée au sacrifice : n'est-ce pas là, en effet, le sA'mbole de la clarté de la voix?
Mais on décernait encore d'autres distinctions à la musique ; les règles de la liturgie grégorienne indiquent avec soin comment, aux jours de fête, douze chanteurs de la Schola sont admis à recevoir la Communion du Pontife lui-même, en même temps que les dignitaires, ou bien, à la collation qui suit la grande procession pascale, à en recevoir, de sa propre main, une coupe de vin fin^.
Enfin, rappellerai-je que, d'après les usages, comme d'après les lois, on a accordé au principal chantre qui, au chœur, doit revêtir Ihabit ecclésiastique, un bâton d'honneur, symbole de sa dignité; non pas un bâton de direction, comme on
• Cf. mon Histoire du chant liturgique à P:iris, I, p. 27, Paris, 1904.
- A'oir mes Origines du chant romain, p. loS e' 2^1, Paris,
♦ en a l'usage dans les chœurs modernes (autrefois on dirig-eait par des mouvements de la main), mais un véritable/)e(/um, parfois aussi orné que celui de l'évêque, et sur lequel s'appuie le chantre, lorsqu'il doit aller porter l'antienne aux dignitaires du chœur. Au xi*' siècle, lorsque le roi Robert le Pieux, avec distinction, du reste, remplissait cet office de préchantre, il tenait à y garder son sceptre royal, qui lui paraissait honoré de servir de bâton cantoral^
Ainsi distinguent et honorent la musique, toute la tradition de l'Eglise et ses règlements canoniques.
Dans les textes précédemment étudiés, nous avons eu plutôt affaire à des préceptes de philosophie et d'esthétique religieuses, d'espèce spirituelle. Sans doute, la mystique et la symbolique se sont rencontrées sur notre route : il n'en pouvait être autrement en semblable sujet. Mais nous ne sommes pas entrés franchement dans cette voie. A vrai dire, l'époque que nous avons parcourue à grands pas était plus préoccupée d'autres exigences.
Toutefois, dans un curieux sermon -du v® siècle,
* Voir sur Robert le Pieux mon Art grégorien, p. 84 et s. 2 Pair. Lai., LI, 856.
qu on a tour à tour attribué à saint Prosper d'Aquitaine, à un évêque inconnu du midi de la France, à d'autres encore, on relève une intention symbolique très remarquable, s'inspirant, d'ailleurs, d'un passage de saint Augustin (in Ps. 150), qu'il développe. Tirant, de la forme de l'orgue et des accents grammaticaux propres à la notation, une série d'images religieuses, l'auteur recherche une analogie entre la « volupté de la musique » et la société chrétienne!
Il décrit celle-ci comme
un orc^ue, formé des diverses liâtes des saints apôtres et des docteurs de toutes les églises ; apte aux divers accents, grave, aigu et circonflexe, que le musicien, l'Esprit de Dieu lui-même, par le Verbe, touche, remplit et t'ait résonner; clef (ou clavier) de Çavid, qui ferme et que personne n'ouvre, qui ouvre et que personne ne ferme.
De tels accents, dans l'antiquité ecclésiastique, sont assez rares. Mais, plus tard, avec tous les auteurs qui, aux xii* et xiii*" siècles, écrivirent sur la liturgie, ce fleuve de la mysticité va couler à pleins bords; et, chose plus intéressante, leur doctrine ne sera pas celle d'un moment. A travers toutes sortes d^états différents dans la vie de 1 Eglise, les idées qui leur furent chères persistèrent jusqu'en plein xvii* siècle; ce ne fut que sous l'influence des goûts de réforme froide, semi-protestante, semi-janséniste, qui prévalurent alors, qu'il faut attribuer leur dispf.rition presque totale,
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en même temps d'ailleurs que Tobnubilation du chant grégorien et la révolution accomplie dans la liturgie par le gallicanisme triomphant.
De cette longue époque, et à deux moments bien différents, nous détacherons deux noms, en qui se cristallisèrent, pour ainsi dire, les idées les plus caractéristiques sur la mystique et la symbolique du chant religieux, et tout d'abord celui de sainte Hildegarde, la grande prophétesse germanique.
Autour de ce nom, nous pourrons grouper ceux d'Honoré d'Autun*, de Rupert de Tuy-, d'Etienne de Baugé'^, de Robert Paululus*, des victorins Hugues^, Richard et Godefroy, des franciscains Guibert de Tournai ^ et saint Bonaventure ^, l'évêque de Mende Guillaume Durand^, et tant d'autres encore !
Sainte Hildegarde est une des plus curieuses figures de ce temps-là.
Intelligence des plus élevées, d'un bagage scientifique considérable, elle joignait à ces dons ceux d'une « voyante » extraordinaire. Ses extases et leurs
1 Gemma animae, Sacramentarium, Mioe, Pair. Lat.^
• De divinis officiis, id., CLXX.
3 Traclaiiis de sacramento altaris, id., CLXXII.
* De officiis ecclesiaslicis, id., CLXXVH.
^ Spéculum de mysteriis Ecclesiae, id., CLXXVII. 6 De officia episcopi et Ecclesiae caeremoniis, dansïa Maxim» Bibliotheca Patrum, XXV, 4o8.
' Exposilio Missae, 0pp., éd. de Lyon, i668, t. VII. 8 Rationale, édile à Lyon en 1674.
récits sont fameux et admirables. Douée d'un sens poétique et littéraire très grand, quoique sans culture latine (un secrétaire devait corriger ses innombrables barbarismes et solécismes), elle écrivait, ou mieux dictait, jusqu'à des livrets de tragédies pieuses qu'elle mettait en musique'.
Avec Hildegarde (et un certain nombre de ses contemporains anonymes), le chant grégorien va sortir du sanctuaire et, devenant l'adjuvant scénique des mistères naissants, tremper de fortes impressions musicales cette forme nouvelle de l'art.
Les écrivains religieux la connaissaient peu, jusqu'ici, sous ce jour, à part peut-être un auteur allemand moderne -. Gest par quelques trop rares et excellents articles de Dom Pothier^, que sa haute esthétique nous a été révélée. Par les mélodies de sa composition que le savant bénédictin a publiées, la valeur musicale de sainte Hildegarde est enfin connue ; un critique, à l'audition de l'une d'entre elles, un Kyrie déjà bien répandu, a pu dire : « On croirait entendre ces larges et beaux motifs de
*■ De sainte Hildegarde, on trouvera le Scivias dans Pair. Lai., CXGVII (cf. la vision XIU du troisième livre, col. 729, et surtout col. 736, qui contient un clotre du chant liturgique); les Carminn ou œuvres poétiques ont été publiés par Dom PiTHA, Anaiecf.i, VIII, p. 441 et s.
- SciiMELZRis, c/as l^ehcn und Werken der heil. Hildegardis^ nach der Quellen dargeslelt, Freiburj; i. B., 1879.
3 lîevnc du chant grégorien. Vil. 6, 49; VIII, 17; XVII, 38. Cf. Ant Lhoumeau. id., IX, Sa. Un Kyrie de sainte Hildegarde a été édité pai" la même revue.
Bach, qui deviennent de plus en plus saisissants à mesure qu'il les commente par les développements ingénieux de son génie fécond, La ligne musicale, aujourd'hui si prisée dans l'art, se profile ici continue, simple et hardie*. »
Mais Hildegarde n'est pas seulement une fervente de la composition musicale : elle a des idées mystiques et philosophiques; son œuvre doit tendre à les appliquer. Ce qu'elle cherche à faire, au fond de son cloître, c'est du théâtre chrétien et moralisateur, du théâtre chanté. A la fin du beau manuscrit de Wiesbaden qui contient ses mélodies, s'ajoutent, toujours chantées, la « Symphonie des Vierges» et celle des « Veuves ». Le tout est conclu par un drame lyrique : VOrdo virtutum, où paraissent successivement sur la scène les patriarches et les prophètes, les différentes vertus, l'âme pénitente et l'âme innocente. « Le diable aussi intervient avec ses suggestions et ses fausses promesses : mais lui ne chante pas; quand il parle, les notes de musique cessent; ses paroles ne sont pas un chant, mais un bruit rauque et désordonné : strepitus ; le diable, en effet, n'a rien de commun avec l'harmonie-. »
D'ailleurs, ceci n'est qu'une résultante de la philosophie hildegardienne : si le diable ne peut
1 Ant. Lhoumeau, id., IX, Sa.
2 Dom PoTHiER, loc. cit., VII, 8.
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chanter, c'est que le chant est une perfection, la perfection du Verbv-. ; d'où, nos premiers parents étant dans un parfait état d'innocence, ils ne s'exprimaient pas par des paroles, mais évidemment chantaient...
Un livre serait à faire — il mériterait de tenter les cluTcheurs — sur la symbolique de la musique religieuse au cours des âges, et les répercussions qu'ont eues, les uns sur les autres, les auteurs mystiques qui l'ont utilisée. De sainte Hildegarde à sainte Brigitte, par exemple, il y aurait une étape tout indiquée. Sans parler de l'organisation cantorale que celle-ci donna à ses monastères', détachons seulement une adaptation française d'un fragment de ses Révélations, donnée comme « bouquet spirituel », par un vénérable précurseur franciscain de Dom Guéranger, le P. Hyacinthe de Neuf-Chastel, dans la Psalmodie et la vie intérieure'^ :
Il faut que les Org^ues louent dans le cœur, & toute la Musique se fasse clans le chœur des vertus & des puissances intérieures de l'âme; l'humilité chantera le Bassns, la charité faira le Superius, la deuotion dira les souspirs, la pénitence & les autres vertus feront la taille, et la mortification fera la haute-contre, le silence les pauses, toutes les passions bien modérées tiendront l)ien leurs parties ; iS: voila proprement Tliarmonie (jue
' Dom (jataiu), le Clutnl <les lirifjitliiics, danv. Trilninc de Sainl-Gervais, tx, 348.
'^ A Paris, chez, George Jossc, rue Sainl-Jacquos, à la Couponnc (rc=piiii-s, i0.^4
ie désire es Maisons de mon Ordre : & à vray dire, c'est vne copie tirée de l'original du Ciel, et vn air tiré des airs du Paradis; car si vous croiez que les chats des Anges, les Harpes & les Trompettes des Saincts, que ie désire en vos Maisons, soiët choses matérielles, Brigitte, vous vous tromperiez bien fort; & quand il y en auroil, la principale Musique que ie désire, c'est comme celle des Anges, qui aimant, admirant, & adorant Dieu de toutes leurs puissances, font l'harmonie du Paradis'.
N'est-ce pas que c'est joli, et que ce « bouquet spirituel » est délicieusement odorant?
Avec cette adaptation française, nous sommes en plein XVII'' siècle, et non loin de saint François de Sales, mort peu d'années auparavant. Je n'ai pas cherché, à vrai dire, dans les œuvres de ce dernier, ce qui aurait trait à notre sujet : je ne me souviens pas, cependant, y avoir rien rencontré au cours de mes lectures, qui fût plus particulièrement musical. Toutefois, nous savons, par ailleurs, quelle autorité l'évêque d'Annecy reconnaissait au chant, puisque, à l'imitation de saint Grégoire le Grand et d'autres pontifes illustres, il n'admettait pas à l'imposition des mains l'ordinand qui ignorait le chant, et le renvoyait impitoyablement à un an^.
1 Cf. saint Augustin, De musica, conclusion, et Retractaiiones, I, c. xi, où il prévient que les « heaiae animae » dont il a parlé sont les Anges.
* Voir les lettres de saint Grégoire, dans Pair. Lat., t. LXXVII, col. 777, 1226, i3i4, et dans Bède, hist. eccl. Angl., I, xxvii, i. Cf. les Constiiulions et instructions synodales de saint François de Sales.
Mais d'autres personnages de l'Eglise de France vont, au xvii'' siècle, attirer notre attention. Si le présent chapitre a traité, bien que succinctement, de la place de la musique dans l'activité intellectuelle et religieuse, de sa compréhension chez les grands penseurs chrétiens, de la symbolique et de la mystique du chant religieux, ces diverses qualités seront représentées, à un excellent degré, chez le saint prêtre qui fonda la Compagnie de Saint-Sulpice, M. Olier. On a pu dire de lui qu'il fut l'un des derniers écrivains mystiques de notre pays, et qu'il « avait reçu d'en haut l'intelligence des mystères de la Liturgie, à un degré rare avant lui, nous dirions presque inconnu depuis' ».
Comment en eût-il été autrement? Initié par M. Bourdoise ^, fondateur de la communauté de Saint-Nicolas -du-Chardonnet, instruit à la forte école bénédictine, M. Olier ne pouvait qu'être nourri de la moelle liturgique et musicale qui fut de tradition dans l'ordre, dès saint Benoît lui-même. Saint-Sulpice n'était-il pas filiale de Saint-Germain-
1 Dom GuÉRANGBR, InstUations liturgiques, t. II, p. gS de la 2* édition.
- Sur l'esprit liturgique de celui-ci, puisé en partie près du P. CoNDRBN, second supérieur de l'Oratoire, voir ses Sentences chrétiennes et ecclésiastiques.
Ce fut d'abord un confrère de M. Bourdoise qui vint exercer la communauté de Saint-Sulpice « dans le chant, l'office divin et autres fonctions ». Vie (manuscrite) de M. Bourdoise, écrite en 1G94 (Bibl. Mazarine, nis. 2i52, p. 5i8).
des-Prés? Son supérieur véritable, comme le dit M. Olier, « est Mgr FAbbé de Saint-Germain, lequel ayant reçu du Saint-Siège la juridiction épiscopale sur tout le territoire du faubourg Saint- Germain, il a en suite tout pouvoir dessus le séminaire qui y est ' ».
D'ailleurs, M. Olier n'avait accepté la cure de Saint-Sulpice que sur la pressante invitation des bénédictins ; son directeur était Dom Grégoire Tarrisse, supérieur général de la congrégation de Saint-Maur, et son confesseur Dom Bataille, de la même communauté. Au séminaire, c'est de même un bénédictin qu'il appela à y diriger la liturgie et les cérémonies : Dom Bauldry, bien connu par ses travaux sur la liturgie romaine, dont Saint-Sulpice se faisait gloire de suivre étroitement le même chant, les mêmes cérémonies, comme le même rituel-.
Il n'est pas inutile de rappeler que c'est sur cette paroisse, du vivant même de M. Olier, que Gaiherine de Bar (Mère Mechtilde du Saint-Sacrement) établit le monastère des bénédictines (actuellement transféré rue Monsieur), et qu'elle adopta pour sa congrégation, en i653, avec la fête des Sacrés-Cœurs, fondée par le P. Eudes, les fêtes
^ Ecrits autographes de M. Olier, t. I, p. S (document communiqué par M. l'abbé Vigourel, directeur de liturgie à TEcole de théologie).
2 Jd.
de la Vie intérieure et du Sacerdoce de Jésus-Giirist, que M. Olier avait établies à Saint-Sulpice ^
Ce vénérable curé de Saint-Sulpice aurait été fort étonné si quelqu'un lui avait opposé l'adage que plus tard les mauvaises langues prétendaient obligatoire dans la Compagnie qu'il avait fondée : vox nescia cantus.
Tous ses actes le démentent. L'organisation même du séminaire, celle de la paroisse avec sa maîtrise nouvelle, chaque page des écrits, connus ou inédits, de M. Olier, montrent en lui un homme éminemment pénétré du sens musical religieux, et de l'importance de cette science pour la vie ecclésiastique.
Dès i65i, dans le projet de l'établissement d'un séminaire, présenté par lui à l'assemblée du clergé de France et imprimé sur la demande de plusieurs des évêques qui y avaient pris part, M. Olier n'a garde d'omettre le chant, suivant d'ailleurs les prescriptions du Concile de Trente, parmi les matières obligatoirement exigées d'un prêtre :
Il doit y avoir encore au séminaire des prêtres
entièrement formés, instruits des cérémonies, du
chant, de l'administration des saci'ements, & de la manière de bien catéchiser & prêcher (§ 4).
Il répète à peu près les mêmes paroles dans la
i Consulter spécialement la Vie de M. Olier, par M. Faillo>, Paris, iS.'iO.
réglementation du séminaire de Saint-Sulpice, et, dans un article sur l'esprit qui doit y régner, commente remarquablement cette nécessité de l'enseignement du chant :
L'état sacerdolal & clérical est partagé en deux fonctions principales. L'une regarde Dieu; c'est particulièrement celle des prêtres que Dieu applique au culte extérieur qui lui est dû, comme tous ceux qui sont chargés de célébrer les louanges de Dieu dans les cathédrales et les autres chapitres, faisant, dans les temples de la terre, ce que font sans cesse les anges & les saints dans le temple éternel. Ce n'est pas qu'autrefois les églises cathédrales ou collégiales n'entrassent dans les sollicitudes pastorales..,, mais cette attention qu'ils donnent à nos besoins est la moindre de leurs occupations...
L'autre fonction dévoue les prêtres qui en sont chargés au soin des âmes. Ce n'est pas encore que les curés & les vicaires ne se dévouent au culte di\in; mais... cette obligation de prier devient par là moins continuelle par rapport à eux.
Or, le séminaire doit être une école de religion pour ceux principalement qui seront chargés du culte divin dans les chapitres^ & une école de zèle pour ceux qui auront la charge des âmes dans les paroisses... Si Dieu a permis qu'il se soit formé des monastères hors du corps du clergé, c'est que le clergé a perdu peu à
peu son premier esprit [Les aspirants au sacerdoce]
doivent donc apprendre au séminaire à chanter les louanges de Dieu.
Dans une lettre qu'il écrivait « à une personne de piété ^ » après l'organisation du culte complet à
i Vie de M. Olier. A Versailles, de rimprlnierie de J.-A. Lebel, p. lig, i8i8.
Saint-Sulpice, M. Olier se réjouit : « On verra alors dans notre église une image du paradis, où retentissent sans cesse les hymnes & les cantiques des bienheureux. » C'est qu'il ne s'en tenait pas à de belles paroles, mais à des actes. Non content d'avoir ordonné, après avoir lui-même dressé un règlement pour l'organiste, que les chantres de sa paroisse fussent « ecclésiastiques et logeassent dans la maison des prêtres ' », M. Olier régla aussi dune manière pratique l'enseignement et l'étude du chant dans le séminaire. Un maître de musique, selon les ordonnances canoniques, y venait plusieurs fois par semaine, pour faciliter aux étudiants l'étude du chant, tant par des leçons chorales que par des répétitions particulières.
Et, pour rendre plus sensible aux prêtres la dévotion qu'ils devaient apporter au chant de l'office, « à laquelle l'Eglise elle-même invite tous les ecclésiastiques, il fît graver, sur les dessins de Le Brun, une estampe fort rare aujourd'hui. Sous la figure de David, on y voit représenté Jésus- Christ, sur lequel lEsprit-Saint semble se répandre en plénitude; il chante les louanges de Dieu sur sa harpe, et invite à s'unir à ses chants deux chœurs d'ecclésiastiques placés au-dessous, chantant aussi sur les harpes, et s'unissant de concert aux
1 Vie (le }f. Olier, ihid.
accords et à la voix de Jésus-Christ, l'unique louange de la divine Majesté^ ».
M. Olier donnait ainsi le sens symbolique de
cette image :
« La harpe de David représente le Cœur Sacré du Fils de Dieu, qui nous dit : Magnificatc Dominum mecum, [magnifiez avec moi le Seigneur]
« Les cordes représentent la multitude des devoirs que, en Jésus-Christ, nous rendons à Dieu. »
La couronne de David, c'est « la gloire de Jésus pour l'honneur rendu à son Père ».
Et, si on lit au-dessous cette inscription : Audivi vocEM de caelo siciif citharoedorum^ c'est que l'ensemble des résonances de toutes les vertus ne doit former qu'une « seule voix ». laquelle trouve son modèle et son écho en Jésus, voix universelle de tous les chrétiens.
Dans ses Examens particuliers. Tronson,- disciple et successeur d'Olier, s'est conformé à la doctrine pratique de son maître, en insistant sur l'obligation qu'ont les clercs « d'avoir le cœur tout pénétré des avantages, de l'excellence et des beautés de l'office divin » (ex. 12^). Il traite comme (( une chose honteuse de voir des ecclésiastiques,
1 Faillon, op. cit., t. II, p. 78 de rédilion de 1878 où une gravure sinspire de celte estampe dont divers exemplaires sont eiic<ire conservés en plusieurs séminaires.
dans un chœur et en surplis, ne savoir pas annoncer une antienne oa entonner un psaume » (ex. i5«), et déplore « que des laïques et des paysans revêtus de chapes, chantent les saints offices, j^arce' que les ecclésiastiques ne savent pas chanter, ou ne s'en veulent pas donner la peine ' ».
C'est bien là le véritable esprit de Saint-Sulpice, qui fit tant pour la réforme du clergé de France, et, malgré la longueur de cet entretien, nous ne résistons pas au plaisir de le terminer sans extraire des conférences spirituelles de M. Olier ces passages si avantageux à notre sujet :
Le chant dedans l'église est une même chose avec les cérémonies, composant une partie capitale des
devoirs extérieurs de notre religion Que les prêtres
voient dans la grande obligation qu'ils ont non seulement comme chrétiens, mais encore comme prêtres, au nom de tous les fidèles, de chanter fidellement les louanges de Dieu et de s'instruire du chant lequel est nécessaire
pour s'en acquitter dignement Et s'il se trouve
quelque difliculté d'apprendre les notes et les tons qu'il faut prendre en chantant, qu'ils surmontent s'il leur plaît toutes ces diflicultés pour le Bien qui en vient à l'Eglise qui trouve ainsi des règles pour conduire l'office en l'uniformité de la voix de tous les peuples et d'eux-mêmes, qui signifie l'uniformité des sentiments de l'esprit et de la disposition de l'âme vers Jésus- Christ.
l']t outre cette nécessité, ce bel ordre n'est pas vacquant de son divin mystère. Car ces tons qui monicnt et qui baissent expriment les divers mouve-
* Cité par Dom Guébangeh, Inslitutionx liturgiques, t. III, p. lo de la 2' édition.
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nienls de l'esprit intérieur qui compose la beauté et rharmonie de la relig-ion dans la diversité de tous les sentiments *.
Quelles conclusions pourrons-nous tirer, après celles qui se dégag'ent si naturellement de tout ceci?
C'est, comme nous le voyions au début de ce chapitre, la place superéminente en laquelle les grands esprits religieux, à part Tobscurcissement des deux derniers siècles, ont toujours tenu la musique.
C'est, à un point de vue plus pratique, l'effort que nous devons consacrer à l'étude et à l'application d'une musique qui doit développer en nous le sens du divin. Et ici, nous ferons deux divisions du sujet : une musique comme celle des drames de sainte Hildegarde, comme celle des oratorios qui en sont l'héritage lointain, peut être une musique excellemment et fortement religieuse. Mais, tant par sa destination que par les moyens employés au théâtre et qu'elle met en usage, elle reste à la porte de l'église, ou au moins en dehors de l'exercice de la religion, c'est-à-dire de la liturgie.
Pour admirables que soient nombre de ses monuments, nous la laisserons de côté, répétant, avec La Bruyère : Non, « toute musique n'est pas
1 Ecrits autographes, I, 187 et s, (communique par M. l'alibé Vigourel).
propre à louer Dieu, et à être entendue dans le sanctuaire* ».
Mais, près d'elle, voulue, adoptée, développée par l'autorité religieuse, il y a une musique proprement liturgique, une musique d'Eglise : c'est celle-ci que nous étudierons au cours du présent volume.
1 Caractères, Des esprits forts, n" 23.
RÉGLEMENTATION
Dès que TEglise, honorée par le pouvoir séculier ou seulement jouissant d'un peu de liberté, a été en possibilité de développer son culte, elle s'est empressée de le faire.* Mais, par un phénomène inhérent, hélas! à la faiblesse humaine, l'usage a engendré l'abus. Et l'abus, en matière de musique d'église, s'est manifesté, en tout temps, par d'analogues excès, ou de semblables défauts.
Or, ces excès peuvent se réduire, en quelque siècle que nous les rencontrions, à deux chefs principaux :
a) La tendance aux formes théâtrales ;
b) Le particularisme dans les textes liturgiques ou les formes musicales.
Et le défaut contraire se traduit par :
a) La négligence ou le relâchement dans l'exécution de l'office divin ;
b) La recherche d'une austérité voulue ou plus ou moins conventionnelle.
La description de ces divers maux, les maux
plus grands qu'ils ont eng'endrés, les protestations des pontifes et des moralistes, tel est le tableau, peu flatteui', maisutile à connaître, noussemble-t-il, que nous devons présenter. Et, s'il j aurait quelque inconvenance à dévoiler sans nécessité tel ou tel scandale, il faut apprendre à distinguer les symptômes et les effets du mal, afin de savoir y porter le remède et, s'il n'est pas trop tard, s'en préserver.
Dès l'âge des persécutions, l'abus se manifeste. Antioche, ville luxueuse, où l'Eglise est riche et jouit d'une certaine liberté, Ant oche voit se produire ces premiers scandales en matière de musique d'église. Un évéque même, évéque indigne, hâtonsnous de le constater, Paul de Samosate, en fut l'auteur et le héros. Je ne redirai pas ici les causes diverses qui amenèrent sa déposition; je n'en veux retenir, pour le sujet qui nous occupe, qu'une seule : l'exécution, au milieu de l'église, le jour de Pâques, par un chœur de femmes, d'une ode en son iionneur '.
Kappellerai-je les tendances des églises d'Asie Mineure au laxisme et au particularisme que révèle, au début déjà du iv** siècle, le chant d'église ac-
• ËusÙDB, Ilisl. EccL, VII, 3o, ; Pair. Gr , xx, col. 710.
compagne du battement cadencé des mains, dont Glémeat d'Alexandrie soulig-nait, vers l'an 200, le caractère profane? Pareillement, le canon du Concile de Laodicée, bien connu, sur l'interdiction absolue de chanter des psalmi idiotici^ des cantiques particuliers, qui n'auraient pas été approuvés de l'Eglise^
A mesure que s'avance le iv« siècle, la prédisposition aux formes théâtrales s'accentue. Loin d'être simple et réduit à quelques notes, le chant d'église est déjà tout aussi développé qu'il l'est dans le graduel romain. Saint Augustin ne rappelle que comme un lointain souvenir les seuls récitatifs que saint Athanase faisait chanter, paraît-il, à Alexandrie quelque cent ans plus tôt, et il craint de prendre plus d'attention parfois au charme des melodiae, des vocalises, qu'au texte liturgique lui-même. Toutefois, saint Athanase lui-même fait mention de chants qui paraissaient déjà développés. Les lectures delà Loi, des Prophètes, les livres historiques et ceux du Nouveau Testament étaient dits d'une façon (( continue », x-arà auve/ejav. Au contraire, on disait avec une manière plus « large » et plus « abondante », les pièces « telles que les psaumes, les cantiques et les chants ornés, à'jy.axdiv criua-a.^ »,
1 Voir DucHESNE, Origines du culte chrélien, et Batiffol, Histoire du bréviaire romain.
i En. ad Marcell., 27; Pair. Gr., XXVII, 37.
Il semble bien difficile de ne pas voir ici une allusion à des chants vocalises, surtout en rapprochant ce passag^e du fameux Gerontikon de l'abbé Pambo, dont je parlerai plus loin*, et qui a justement trait au chant de l'église d'Alexandrie, Aussi, avec l'habileté que nécessitent ces chants, les solistes sont-ils tombés parfois dans l'affectation.
Un passage, que saint Thomas d'Aquin empruntait à saint Jérôme^, vise de tels excès, en condamnant de semblables tendances.
Ces tendances aboutirent à un nouvel abus. Pour s'assurer le concours de belles voix dans l'exécution des mélodies destinées aux chantres, on admet ceux-ci dans le temple sans s'inquiéter de leurs mœurs. Bien plus, comme la tradition ecclésiastique réserve aux diacres le chant de certaines parties plus difficiles^, tels les graduels et les traits, on en vient, à Rome même, à ordonner diacres les premiers venus, pourvu qu'ils exécutent mieux que les autres les mélodies sacrées.
Ces diacres-chantres bien étonnants semblent avoir été fort infatués d'eux-mêmes ; le besoin de parader, comme sur une scène de théâtre, sur l'ambon où ils disaient les versets liturgiques, leiu-
' Voir p. 70.
* Voir cil. I, p. 26.
3 Sur le cliiint des diacres à cette époque, voir Origines du chnnt romain, p. 285.
avait inspiré l'idée de laisser croître leur chevelure, dont les boucles soyeuses, retombant sur la dalmatique ou la chasuble souple, ajoutaient, dans leur esprit, à la somptuosité du chant. A Byzance, le g-enre théâtral avait d'ailleurs envahi l'église, et léclat des grands enterrements, par le déploiement des tentures, le luxe du luminaire, la recherche des efTets de tout genre, était comparable aux mêmes abus dont Paris, par exemple, est encore le témoin. Et, point de rapprochement, les chantres de ces basiliques byzantines, comme plus tard le librettiste àHippolyte et Aricie (qui est aussi celui de Venez, divin Messie),
Dînaient de l'Eglise et soupaient du théâtre
et transportaient à l'une des mélodies apprises pour l'autre. 11 fallut la vigueur d'un Justinien et celle d'un Grégoire le Grand pour extirper l'abus.
Autres temps, mêmes mœurs, dirons-nous en corrigeant la sagesse des nations. Semblables manques de mesure sont redevenus de mode en notre temps. Mais habemus Pontificem, un nouveau Grégoire le Grand, en la personne de Pie X, et sa main ferme saura écarter les broussailles poussées autour des transennes du sanctuaire.
Depuis la vigoureuse en même temps qu'artistique réforme de saint Grégoire le Grand', ses
* Voir sur ce sujet mes Origines du chant romain, ou l'Arl Gastoué. 4
chants se répandant peu à peu dans toute TEglise, le genre théâtral paraît banni du sanctuaire pendant plusieurs siècles. C'est à peine si l'on peut signaler quelques tendances, d'ailleurs fort naturelles, de certains chantres de l'époque carolingienne, qui les poussaient à diverses recherches, qui pompatice concrepabant, dans l'exécution de pièces d'un caractère spécial, comme le Descendit de caelis de Noël, fameux par ses variations sur le fabricae mundi^ ou encore les antiennes 0 de l'Avent, auxquelles ils voulaient donner un autre caractère, en chantant avec elles le Magnificat du premier ton au lieu du deuxième ton. Ce sont là choses qui nous sembleraient à peine vétilles et tout au plus aimables fantaisies. Cependant, les chroniqueurs liturgiques croient de leur devoir de signaler ces tentatives. Pour légitimer des terminaisons variées nouvellement introduites dans les « différences » des finales psalmodiques, on demande directement l'autorisation des papes ^
Alors tout est grégorien, dans le chant de l'Eglise ; l'énergique impulsion de Pépin et de
grégorien. Sur l'ensemble de la question : l'ouvrage du D"^ ^^'A- GNER, Origine et développement du chant liturgique (traduction Bour ; Tournai, Desclée). La deuxième édition du texte allemand de cet ouvrage important vient de paraître (Leipzig, Breilkopf et Hacrtel).
' D'après un document inédit du x« siècle, que m'a aimablement communique le R. P. Doni (]. Vivell, O. S. lî , que je remercie ici.
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Gharlemagno, à laquelle avait répondu l'ensemble des évêques et des abbés, dota la France et la Germanie de l'unité de rite et de chant On y ajouta, dans la mesure du possible, ce que les vieilles liturgies de nos pays^ variées, mais très rudimenlaires, possédaient de plus intéressante Rome, à son tour, adopte dans ses usages telle ou telle particularité gallicane de bon aloi, et c'est ainsi qu'au graduel grégorien on insère l'admira ule adoration de la Croix, au Vendredi Saint, tandis que les chœurs, véritables chœurs de tragédie antique, exécutent les « impropères » mêlés de grec et de latin, et peut-être d'origine provençale.
Aussi, à la faveur d'une unité, telle que l'Eglise n'en a jamais connu, les Papes, sûrs d'être obéis, peuvent-ils causer haut et ferme, en ce qui concerne les matières relevant de leur autorité. Dans l'Occident latin, à part les églises du rit ambrosien dans la région milanaise, et les mozarabes en Espagne, toutes suivaient la liturgie romaine et le chant grégorien'^.
En Italie, cependant, en plein ix^ siècle, un certain abbé Honorât, président d'un important monastère de la province romaine, nonobstant les canons
- Cf. Histoire du chant liturgique à Paris, passim.
■^ Ces coulumes ne s'introduisirent en certains pays d'Espagne qu'avec beaucoup de difficultés. Cf. l'Art grégorien, p. 52 à 54, Paris, igii.
qui l'obligeaient k suivre la liturgie métropolitaine, maintenait envers et contre tous la fidélité à une routine dans le chant usité par les clercs de sa juridiction. Il refusait avec opiniâtreté d'adopter le grégorien que toutes les autres églises avaient peu à peu introduit chez elles, dociles aux enseignements des papes appuyés des capitulaires de l'empereur.
Or, le pape saint Léon IV, qui, élevé à la Schola du monastère romain de Saint-Martin', connaissait la valeur des mélodies qu'il savait délicatement exécuter, dut, pour la première fois sans doute en cette matière, montrer la rigueur pontificale.
Comme cet acte (bulle Bes una^) de Léon IV est
le très direct ancêtre de ceux de Pie X contre un
abus très analogue, vous ne trouverez pas mauvais
que je le donne ici en entier. Il constitue à la fois
un remarquable éloge de saint Grégoire, et une
importante contribution au droit canonique en cette
matière.
Une chose tout à fait incroyable a retenti jusqu'à nos oreilles : si elle est vraie, elle est plus propre à diminuer notre considération qu'à lui faire honneur, à l'obscurcir qu'à Tentourer d'éclat. 11 paraît donc que
' Voir Origines du chant l'umain, p. 129.
2 Découverte par M. Edm. Bisliop, publiée par Ewald en 1879; donnée à nouveau par Doni G. Mon in, dans les Vèrilnbles origines du chant grégorien, p. 10-12, auquel nous empruntons la majeure partie de cetio traduction.
vous a avez que de l'aversion pour le chant si doux de saint Grégoire^ et la manière de chanter et de lire qu'il ordonna et régla pour le service de l'Eglise : de telle sorte que vous êtes sur ce point en désaccord non seulement avec ce Saint-Siège, dont vous êtes proche, mais encore avec presque toute l'Eglise occidentale, avec tous ceux qui se servent du latin pour payer au Roi éternel le tribut de la louange et faire monter vers lui leurs harmonieux concerts. Toutes ces églises, cependant, ont reçu avec tant d'avidité et de courageux amour cette tradition de Grégoire, et après l'avoir reçue dans son intégrité, elles y trouvent tant de plaisir, que, maintenant encore, elles ne cessent de s'adressera nous pour en avoir davantage, pensant que peut-être quelque chose de plus sera resté chez nous.
Ce très saint pape Grégoire, qui fut également grand serviteur de Dieu, prédicateur illustre, sage pasteur, et si utile au salut de l'humanité, édita aussi le chant susdit que nous chantons partout dans l'Eglise selon les règles de l'art musical. Par ses nombreuses œuvres, Grégoire chercha à réveiller et toucher plus puissamment les esprits des hommes, de sorte qu'au son de ses artistiques modulations, il a rassemblé dans les églises non pas seulement ceux que leur devoir y appelait, mais jusqu'aux plus rudes et grossiers.
Je vous prie de ne pas soufFrirde demeurer en désaccord soit avec cette Eglise chef de la religion (dont personne ne veut s'écarter), soit avec ces nombreuses églises déjà nommées, si vous aimez à vivre tout à fait en paix et en bonne intelligence avec l'Eglise universelle. Que si, ce que nous ne croyons pas, votre aversion pour notre enseignement et pour la tradition de notre saint Pontife est telle que vous ne vouliez point vous conformer en tout point à notre rite, soit pour les chants, soit pour les lectures, sachez que nous vous repoussons de notre communion; car la convenance aussi bien que votre propre avantage requiert que vous suiviez les usages pour lesquels l'Eglise Romaine, Mère de toutes les autres et votre maîtresse, loin de pro-
fesser aucun mépris, témoigne tant d'amour et un attachement si inviolable.
C'est pourquoi nous vous ordonnons, sous peine d'excommunication, de vous conformer exclusivement, dans les églises, pour le chant comme pour les lectures, à tout ce que le saint pape Grégoire a ordonné et que nous suivons, et de mettre tout votre zèle à vous y consacrer et à chanter ainsi à l'avenir.
Et si, ce que nous ne croyons pas, quelqu'un s'efforçait, de quelque façon que ce fût, de vous détournei-, et de vous ramener à une tradition autre que celle que nous prescrivons, tant présent qu'à venir, non seulement nous ordonnons qu'il soit privé du corps sacré et du sang de Notre-Seigneur Jésus-Christ, mais, en vertu de notre autorité et plus encore de celle de tous nos prédécesseurs, nous décrétons que, en punition de l'audace de sa présomption, il demeure vraiment et pour toujours anathème.
En l'espèce, il s'agit, on l'a vu, de particularisme : quelle en pouvait être la cause ? Est-ce par suite de l'attachement à des traditions réellement dignes de ce nom ? Etait-ce quelque fantaisie de l'abbé Honorât? Rien ne nous renseigne. On peut cependant supposer, étant données les idées et la pratique de ce temps, que le destinataire de la lettre suivait dans son église une liturgie à base romaine, où se mêlaient dans une forte proportion des coutumes divergentes, avec un chant tel que celui conservé à Milan dans le rit ambrosien^ Mais
1 Des traces analogues subsistèrent longtemps au Mont- Cassin, et même au chapitre de Saint-Pierrcde-Romc. Ces faits ont été l'objet d'un rapport de Dom Andoyeh au Congres parisien de chant liturgique (191 1).
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les raisons qui militent pour cette métropole dont la liturg-ie est spéciale et très antique n'ont aucune valeur ici puisqu'il s'ag-it d'un monastère de la province romaine.
En dehors de la lettre de saint Léon IV, rien ne signale, pendant trois siècles, aucun autre abus de ce genre, et, si l'art grégorien se développe avec les séquences, les iropes, les proses, les offices propres nouveaux offrant riche carrière aux compositeurs, rien ne trahit quoi que ce soit de théâtral ni d'alTecté en ce sens.
Mais, à partir du xi*' siècle, deux causes de plaintes vont donner lieu à des reproches, à des réclamations. La première, c'est le relâchement général du clergé et des moines, aussi bien, d'ailleurs, que des simples chrétiens. Et ce relâchement trouve un écho immédiat dans le peu de soin apporté au chant liturgique et à la célébration de l'office.
Guy d'Arezzo, le grand réformateur de l'enseignement musical, encouragé par ses supérieurs, y compris le pape, mais en butte à toutes les méchancetés de ses confrères, qui se trouvaient bien comme ils étaient, ne laisse pas, à diverses reprises, de nous en informer.
Dans un paragraphe de son Tractatus correcte rius — il pourrait tout aussi bien s'appliquer à d'autres siècles que le xf — Guy s'en exprime ainsi :
11 y a en effet beaucoup de clercs et de moines qui
non seulement ne savent pas l'art de la si agréable musique^ et ne veulent pas le savoir, mais, ce qui est plus grave, qui rétorquent et détestent ceux qui le savent. Et, lorsque quelque musicien leur fait observer qu'ils ne chantent ni suivant les rites, ni suivant l'art, ils en sont violemment irrités, ne veulent aucunement acquiescer à la vérité, et défendent leur erreur de tout leur pouvoir *.
Et ailleurs, il parle de ces chantres et de leurs élèves qui, chantassent-ils pendant cent ans, seraient incapables d'arriver à exécuter correctement la plus petite antienne.
Malgré les diverses réformes et fondations tentées alors, depuis celle des Clunisiens jusqu'aux Dominicains et même chez eux, ce relâchement se m.aintint longtemps. Au xiu^ siècle, Humbert de Romans est obligé d'en parler ouvertement dans ses considérations sur l'office divin. Et, d'abord, sur les dispositions à célébrer :
Il en est qui disent l'office ou sans dévotion ou avec une dévotion amoindrie, parce qu'ils le disent avec routine et sans intelligence; d'autres^ bien qu'ils aient le cœur à ce qu'ils disent, n'en sont nullement touchés; d'autres en sont touchés d'une manière quelconque, mais n'ont pas la joie qui est nécessaire pour ce service de Dieu; d'autres ont la joie mais n'ont point la gravité qui éloigne la légèreté; d'autres, ont la joie, avec la gravité, mais semblent mépriser leurs voisins; d'autres auront encoi'e la charité, mais n'agissent point avec liberté d'esprit, et agissent plutôt par une sorte de nécessité, comme des esclaves et non comme des
1 (iiinuiîiiT, Scriptores ecclesiuslici de musica sacra, San- Blasiis, t. H 178,; Pair. Lat., GXLI, 43i.
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hommes libres. L'office divin se dira donc avec dévotion (puisque la dévotion n'est autre qu'une volonté ardente de faire une chose, se manifestant par certains signes), lorsqu'il se dira non avec routine, mais avec intelligence, mais avec affection, mais avec joie, mais avec gravité, mais avec humilité, mais avec liberté.
Et maintenant, voici pour la tenue au chœur de ceux qui étaient si mal préparés :
Il en est pourtant qui disposent mal leurs vêtements, qui mettent un pied sur l'autre, qui écartent les jambes et projettent immodestemeiit les pieds, qui ne savent gouverner leurs membres, qui crachent, qui se grattent, qui dégoûtent les autres parleurs grossièretés ,
qui omettent de faire comme il convient les inclinations et les prostrations
11 en est qui, non point par esprit de gravité religieuse^ mais par nonchalance, prononcent les chants trop lourdement, trop lentement. Il en est qui sont somnolents et négligents. D'autres semblent avoir la lièvre, s'étirent les bras et bâillent. Quelques-uns craignent de se fatiguer, et chantent si bas que les voisins les entendent à peine ; parfois d'autres suppriment des mots et coupent des syllabes; il en est enfin qui chantent avec des voix si grêles qu'on dirait des femmes plutôt que des hommes ^
Ces sortes de relâchements, si répandus depuis, paraissent avoir été inconnus aux siècles précédents, mais avoir sévi avec passablement d'intensité dans toute la fin du moyen âge. Conrad de Saverne, au xv' siècle, a écrit un curieux tiailé de
1 Humljeil de Romans, In Constit. 0. P., XXXI V, tradiictiun du P. J.-J. Berthier. Cf. Revue du chant grégorien, III et IV.
musique ', qui roule en partie sur ce qu'il appelle les (( rusticités » à éviter en matière de chant, et il note les dix principales « rusticités » les plus fréquentes de son temps, où, en Allemagne, des rég-ents d'école eux-mêmes ignoraient le chant ; encore, dit Conrad, « savaient-ils quelque chose en comparaison des autres » puisqu'ils étaient au moins capables, « en vue de plaire à je ne sais qui. sinon au diable, » d'adapter les textes des chants communs de l'office divin à des mélodies profanes et vulgaires.
La première rusticité dont parle ce traité est d'ajouter des h à chaque voyelle, à chaque son vocalisé du Kyrie par exemple, en chantant une suite de he lie he he semblables « aux bêlements d'un troupeau de moutons ». Cependant, l'Esprit- Saint a dit, par la bouche du prophète Michée : Cantabitur cantlcum ciim suavitate.
La seconde rusticité est de chanter du nez. Je n'insiste pas. La troisième est de donner aux voyelles un autre son que le leur, comme Daniinos vabiscum, aromus, etc. Il paraît que cette faute était fréquente entre Francfort et Cologne, et même en aUant jusqu'aux environs de Trêves. N'en signalerait-on pas encore d'analogues, entre... Dunkerque et Perpignan ?
' Réédité dans \e Feslschrifl du ('outrés yrc'y:(iti('ii tic Strasb^«irg; p. 41-70, Strasbourg-, lyoS.
Une autre rvisticité est de tout chanter à voix forte, de sorte qu'on croirait, avec ces grosses voix, entendre « des trompes résonner et des taureaux mugir » :
Ut hoves in prat'is
Sic vos in choro hoatis!
« Comme des bœufs dans les prés, ainsi vous beuglez dans le chœur. »
Hélas ! il n'est pas besoin de retourner au temps de Conrad de Saverne pour constater le fait ; les grandes églises de Paris retentissent trop souvent de ces voces taurinae, depuis que François P"", paraît-il, les mit à la mode.
Une rusticité, contre laquelle s'élève aussi vivement le même auteur, se produit lorsque le célébrant entonne un Gloria, par exemple, sur un autre ton que celui auquel doit répondre le chœur. Ceci me rappelle le fait rapporté par je ne sais plus quel cérémoniaire romain, Paride de Grassis, je crois, au temps de Léon X ; ce fait s'était précisément produit un jour de fête, auquel le pape, ne pouvant officier, un cardinal le fit à sa place, et entonna le Te Deum un ton trop haut, ce qui causa grand scandale dans la cour pontificale, où jamais pareille chose ne s'était vue.
Au cours du moyen âge, à côté du de f ce tus dans le chant de l'office, prend place Vexcessus^ l'abus dans les excès de la musique. Les nouveautés du chant à plusieurs parties et de la musique mesurée en furent l'occasion. Aussitôt que ces genres se développèrent, ce fut dans un sens exagéré. A dater du xn° siècle, on les voit devenir prépondérants dans certaines églises, et il faut lire les violentes attaques auxquelles donnèrent lieu les premiers essais des motets.
On pourra s'en étonner, comme on s'étonnera de la violence de saint Bernard contre Suger, à propos des sculptures de Saint-Denys. Je répondrai que si l'abbé Suger, dans l'ordre des arts plastiques, ou les propagateurs de la diaphonie, dans l'ordre musical ont^ en somme, bien mérité de l'art, parce qu'ils ont, en quelque sorte, forcé la main au progrès, leurs détracteurs, par contre, se niontraient meilleures gens de goût.
Ce que l'abbé de Clairvaux reproche à celui de Saint-Denys, ce n'est pas une recherche artistique: c'est que, sous prétexte d'art, il présente aux fidèles des figurines où la nature n'est qu'imparfaitement observée. Si l'on reproche aux « déchanleurs » leurs abus, qui d'ailleurs nous paraissent curieux, mais d'une recherche barbare, c'est que
leurs essais causaient souvent un véritable scandale.
Au xu^ et au xiii^ siècles, ce sont les Bénédictins, les « moines noirs », comme on disait, et surtout les Glunisiens, qui tentent les essais nouveaux : mais ce sont les Cisterciens et, plus tard, les Franciscains, qui se montreront le plus gens de goût. Et il faut voir comment ceux-ci traitent ceux-là, avec des accents qu'on retrouve d'ailleurs eu divers écrits.
Le chanta plusieurs parties, dans les recherches de Yorganum vocal, soutenu à l'occasion, comme à Cluny, par les sons d'un orgue, ne plaisait pas à tous. Les mélodies coupées par de brefs silences, ou, comme on disait, par des hoquets, causaient plutôt l'étonnement des auditeurs. De plus, dans ces chants, lorsqu'on arriva à les écrire à trois ou même quatre parties, la plus aiguë, confiée comme les autres à des hommes, devait être chantée en voix de fausset, d'un effet peu agréable.
On s'explique donc parfaitement les scandales soulevés par des essais insuffisamment mis à point. Dans un monastère parisien, où la réforme de Gluny s'était heureusement implantée, à Saint- Maur-les-Fossés, l'indignation causée par ces informes et barbares recherches amena même la mort d'un homme; voici en quelles circonstances, dont la chronique du monastère nous a conservé le récit.
un certain Hilduard, moine des Fossés, qui tenait la charge de préchantre, au milieu environ du XI® siècle croit-on, était un homme d'une respectable vieillesse, mais qui ne pouvait souffrir ni les nouveautés musicales, ni qu'on honorât comme saint le premier abbé des Fossés, Babolein. Or^ tyiidis qu une année le transiUis de saint Babolein était solennellement célébré, le VI des calendes de juillet, l'office nocturne étant en grande partie chanté, la douzième leçon venant d'être terminée par le supérieur, les quatre frères « organistes » vinrent, comme de coutume^ se placer devant l'autel. Là, ils commencèrent, avec des vocalises interminables, en orffanum, le répons Sanctus Domini confessor, portant leurs voix extrêmement haut ; l'aurore vint à poindre qu'ils chantaient encore. Alors le préchantre, pris subitement du fiel de la colère, saute au milieu du chœur, arrache le répons des mains des exécutants, et se met à le chanter comme il le devait être. Mais, les autres continuant, et lui ne pouvant prévaloir contre eux, il se mit à proférer des injures contre saint Babolein, hurlant que, tant qu'il vivrait, il ne permettrait pas qu'on chantât dans l'église de pareilles inventions d'un Odon quelconque ^ Là-dessus, il
' La question de cet Odon n'est pas élucidée. Mabillon (qui reproduit ce récit dans les Acta 0. S. B., t. II, p. 690) l'a cru un moine des Fossés, auteur des mélodies de roffice de
alla se coucher, et s'étant enroulé la tête, il s'endormit.
Quand Hilduard s'éveilla, il délirait, avait une fièvre brûlante et déclarait que saint Babolein l'appelait, lui annonçant qu'il mourrait dans l'année. Il voulut, le même jour, assister néanmoins à l'office en l'honneur du saint ; mais le surlendemain son état s'était fortement ag-gravé, et il mourut, sans s'être relevé, trois semaines après.
Tel était l'effet produit par les nouveaux chants.
Les orgues, assez rudimentaires, tant prisées par les uns, ne trouvaient pas grâce devant les autres.
D'où vient — s'écrie le Cistercien Aelred de Rievault — d'où vient, je le demande, tant d'orgues et de cymbales [sorte de jeu d'orgue] dans les églises? Pourquoi, je vous prie, ce souffle terrible qui exprime plutôt le fracas du tonnerre que la douceur de la voix ? Pourquoi, dans le chant, ces contractions et brisements de la voix?... Par une recherche habile, elle est tournée et retournée en tout sens. Parfois on croit voir un homme, la bouche ouverte si peu qu'on la dirait fermée, expirer, et non chanter, et par une certaine ridicule interruption de voix, imiter le silence, et tantôt l'agonie des mourants, tantôt l'hébétement de ceux qui souffrent... Et
saint Babolein (qui sont contenues dans le beau manuscrit 1 2.044 latin de la Bibliothèque Nationale de Paris). 11 est tout aussi probable, d'après cette histoire, que c'était l'auteur de Vorganum ici chanté, ou plutôt le théoricien d'an semblable système. Dans ce cas, il pourrait s'agir d'Odon de Cluny junior, (voir références dans Histoire du chant liturgique à Paris, p. 78), collaborateur probable de Guy d'Arezzo (Cf. Guy d'Areszo, dans Tribune de Snint-Gervais, xvi, 178).
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on appelle religion cette dissolution ridicule I Et là où elle est plus fréquente, on crie qu'on sert Dieu plus honorablement!
Ce dernier trait paraît dirig-é contre Cluny, où Pierre le Vénérable avait dû, en elTet, répondre à de tels reproches, mais en affectant de les considérer comme de mauvaises plaisanteries.
Et, pendant ce temps-là, le vulgaire étonné et tremblant admire le ronflement des soufflets, le bruit strident des cymbales, l'harmonie des flûtes.
L'auteur qu'on vient de citer n'avait cependant écrit que dans l'intérieur d'un traité' : on était libre de le lire ou de ne pas le lire, et peut-être ces reproches ne dépassèrent-ils pas le manteau de la cheminée. Mais le mal grandissait avec les progrès de l'art ; un siècle plus tard, les partisans des nouvelles méthodes avaient contre eux les prédications des missionnaires populaires, Franciscains ou Dominicains.
Un frère mineur surtout, Guibert de Tournai-, rég'ent en théologie à l'Université de Paris, dans la seconde moitié du xiii*^ siècle, et auteur dune Somme, manie d'une main vigoureuse le fouet de la satire, en empruntant des arguments à ceux qui l'avaient précédé.
* Dans le Spéculum carilatis; passage cité par Benoit XIV dans son Encyclique \AHnus qui. Cf. Pair. Lai.. CXGV.
- Sur Guibert de Tournai, consulter Ilisloire lilléraire de la France, t. XIX, cL t. XXVI, p. 441 et s., et Tribune de SaiiU- Gervais, t. IX, p. 5j et s., art. de Pierre Ai;bry.
Dans un recueil de ses sermons, dédié au pape Alexandre IV, il flagelle tour à tour l'àpreté au gain montrée par tant de clercs, et les abus des moines. A ceux-là il reproche labondance des vêtements, telle « que Ton croit être chez un marchand », et celle des écus, telle > que l'on croit être chez un changeur ». De ceux-ci. il va durement relever la mauvaise tenue au chœur et les excès musicaux, et, dans son « premier sermon aux moines noirs », il les vitupère en ces termes :
... Il en est qui sont au chœur, l'esprit vagabond, le regard hébété, malséants dans leurs gestes, chantant faux et paresseusement. Il en est d'autres qui chantent de manière à plaire au peuple plutôt qu'à Dieu , ils ne chantent pas au chœur avec Marie, sœur de Moïse, mais au palais, avec Hérodiade, pour être agréables à Hérode et à ses commensaux. Et, pour entrer dans le vif de la satire, pourquoi je le demande, dans les églises, tant d'orgues, tant de cymbales, tant de montres [jeux d'orgue ? Celui-ci chante, celui-là déchante [c'e^t-à-dire chante une seconde partie], un autre chante le dessus, un autre encore divise et recoupe les notes intermédiaires; tantôt la voix est étranglée, tantôt brisée, tantôt enflée, tantôt prolongée d'une façon diffuse. Quelquefois (ce queje suis honteux de dire), on pense entendre les hennissements des chevaux ; quelquefois, toute vigueur virile étant déposée, la voix, devenant plus aiguë, tourne à la voix de femme.
D'autres disaient : « la voix d'eunuque », Il paraît même que certains chanteurs, au moyen de coûteux élixirs dont la recette est malheureu-
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sèment perdue — elle doit être curieuse — parvenaient à développer et à conserver chez eux cette voix suraiguë et bizarre '. Mais poursuivons :
Pendant ce temps, le corps agité renouvelle les gestes des histrions ; on tortille les lèvres, on roule les yeux, on joue des épaules et, à chacune des notes, répond un mouvement des doigts. Cependant le peuple s'émerveille des gesticulations lascives des chanteurs; il observe ces altérations et ces déformations de la voix, qu'il prend pour jeux de prostituées, avec un rire iîruyant; on n'est plus à la chapelle, mais au théâtre; plus à la prière, mais au spectacle.
De tels accents eurent un succès considérable ; car, outre les nombreux manuscrits qui en témoignent, les sermons de Guibert de Tournai eurent les honneurs, à trois reprises, des premiers essais de l'impression. Les formes bizarres de la musique qu'ils visent furent flétries à plusieurs reprises par les autorités ecclésiastiques. Un frère en relig-ion du précédent, Odon Rigaud, devenu archevêque de Rouen, eut fort à faire à extirper les nombreux abus qu'il trouvait dans son diocèse, surtout lorsqu'à ces chants s'unissaient les danses des religieuses, quittant leur cloître en travesti, « faisant
*■ Cf. le passag-e cité par Dom Martènb, Thésaurus novus anecdotorum,Y, i586, B. C'est un dialogue entre un Clunisien et un Cistercien, où celui-ci reproche à l'autre ce qu'il considère comme des abus : « Ulae teunulac & eviratae voces, quas vos giacilcs vocatis, & succo liquericii &>umtuosis elcctuariis acuerc solctis, quid sunt, nisi oblcctamenta animum, conlra rcgulae iuterdictum? »
le vireli^ », dansant des rondes sur la place publique avec le vicaire et le curé
Au bout d'un certain temps, les constatations et les plaintes de ce genre devenant de plus en plus fréquentes, le Siège Apostolique dut agir. Dans la décrétale célèbre Docta Sanctorum Patruni"^, le pape Jean XXII, en 1 824-1 325, condamne définitivement ce qui doit être condamné. Ainsi que la lettre de saint Léon IV, la décrétale de Jean XXII est à citer en entier : elle marque une époque.
La docte autorité des Saints Pères a décrété que, clans l'office de la louano-e de Dieu, signe de !a soumission que nous lui devons, l'esprit de tous veille, le discours soit calme, et que la modestie grave de ceux qui psalmodient module le chant avec placidité. « Car dans leur bouche résonnait un doux son », Nam in ore eorum dulcis resonahtif sonus^. Ce doux son résonne toujours dans la bouche de ceux qui chantent les psaumes, quand ils portent Dieu dans leur cœur; tandis qu'ils en prononcent les paroles, le chant augmente la dévotion envers lui. Si donc on a ordonné la psalmodie dans l'église de Dieu, c'est pour que la dévotion des fidèles en soit excitée; dans cet office diurne et nocturne, ainsi que dans la célébration des Messes, le clergé et le peuple chantent sur une teneur choisie, avec une mélodie distincte et nette, afin que, réunis dans celte netteté, ils
* Les actes d'Odon Rigaud, à ce propos, ont été longuement étudiés par Pierre Aubry, l:i Musique et Icx musiciens d'église en Normandie au XIII^ siècle. l'aiis, Chiimpion, igoS.
2 Corpus Juris Canonici, Exlravag. Coinm., lib. III, lit. I, éd. Friedljcru-, Lipsiae, 1881, coL i255, ou A. Gastoué, la Musique à Avignon et dans le Comlat du XIV' au XVI 11^ siècle, Turin, 1904.
3 Eccl., XLVII, .1.
soient en même temps charmés du choix qu'on a fait. Mais de nombreux disciples d'une nouvelle école, cherchant à mesurer les temps, inventent des notes nouvelles, les préférant at^x anciennes, et. chantant les mélodies eccléslasliques avec des semibrèves et des minimes, les flagellent ù coups de petites notes. Ils coupent ces mélodies par des hoquets, les souillent de leur déchant, vont même jusqu'à y ajouter des triples [3^ partie] et des motets en langue vulgaire, et, méprisant les fondements de l'antiphonaire et du graduel, ils ne savent sur quoi ils bâtissent, ignorent les tons qu'ils ne distinguent plus, mais confondent, et, sous leur multitude de notes, obscurcissent ces chastes ascensions et ces descentes réservées, par où l'on distingue l'un de l'autre les tons du plain-chant. Ils courent sans se reposer, ils enivrent l'oreille sans la calmer, ils simulent par des gestes ce qu'ils profèrent, d'où la dévotion qu'on doit chercher est ridiculisée, et la corruption qu'on doit éviter, propagée. Ce n'est pas en vain que Boèce a dit : « L'âme corrompue se délecte dans des modes plus corrompus, et, en les entendant souvent, elle s'amollit et se dissout'. » Nous avons donc pensé avec nos frères que ces choses manquaient de règle : aussi nous hâtons-nous de les interdire, de les chasser même, d'en purger efficacement l'Eglise de Dieu. C'est pourquoi, ayant pris conseil de nos frères, nous ordonnons que personne, désormais, n'ose perpétrer de telles choses ou de semblables dans lesdits offices, p3i-ticulièrement, dans les œuvres canoniales et la célébration des Messes. Si quelqu'un agit contrairement, il sera puni, par l'autorité de ce canon, d'une suspense de huit jours, par les ordinaires des lieux où ces choses auront été commises, ou par leurs délégués, pour ceux qui ne sont pas exempts ; et, pour les exempts, par leurs prévôts ou leurs supérieurs, à qui il appartient de reconnaître les excès de ce genre et autres
* Boi'.CK, In.slil. mus., L. I, c. i,éd. Friedlein, Leipzig, p. 180, 12. tHCy.
semblables, ainsi que la correction et la punition des fautes. Par cela, cependant, nous n'entendons pas prohiber que, les jorrs de fête principalement et aux solennités, on use à la Messe et dans les susdits divins offices de quelques consonances qui laissent goûter la mélodie, comme des octaves, des quintes, des quartes et autres, mais qu'elles soient simplement proférées sur léchant ecclésiastique, de telle façon que Tintégrité de ce chant se maintienne pure, qu'on ne chanj^e rien de cette musique si bien ordonnée ^ et que de telles consonances caress^ent l'ouïe, provoquent la dévotion et ne laissent pas s'engourdir les âmes de ceux qui chantent les louanges de Dieu.
La décrétale de Jean XXII eut cela d'heureux, c'est que, rigoureusement appliquée sans doute, elle mit fin aux entreprises des clercs goliards et truands dont on ne parvenait pas depuis long-temps à se débarrasser, et qui, en nombre d'endroits, s'étaient fait un monopole des nouvelles compositions où, sous prétexte de chanter des motets du meilleur g"oût^ ils introduisaient, à la faveur de la polyphonie, mille déclamations injurieuses pour le clergé, les prélats et la papauté-. A partir de Jean XXII, les musiciens sont aig-uillés sur une voie précise ; le mouvement, raisonnablement endig-ué, parviendra ainsi, peu à peu, à l'elflorescence de la polyphonie palestinienne. La décrétale de Jean XXII va procurer à l'Eglise deux siècles au
1 Platon, d'après Boi:rE, l'd., p. 180, 22.
* Voyez les Lent motets du XIII'^ siècle, publics par Pierre AuDRY, 3 volumes in-4, Paris, 1908.
moins de paix musicale. Toutefois, lorsque celle-ci triomphe, au xvi^ siècle, malgré la beauté d'œuvres toujours admirées, c'est une autre critique qui se fait jour. Le relâchement de plus en plus grand dans la pratique de l'office donne à la musique polyphonique une place de plus en plus prépondérante, une place trop importante pour elle, qui ne devrait être que la compagne de la mélodie liturgique. Mais celle-ci, dans nombre de pays, n'est plus alors pratiquée, elle est méconnue, oubliée, et beaucoup de grandes églises, en Italie et en Allemagne, ne savent plus ce qu'est le plaia-chant ; on ne connaît, comme musique, que la polyphonie.
Or, comme elle devient véritablement excessive, il fut sérieusement question, au Concile de Trente, d'interdire tout chant dans les églises. A Milan, saint Charles Borromée n'hésita pas à le faire pendant quelque temps ^. Un excès en appelle ainsi un autre, et, à mille ans de distance, ces idées renouvelaient les diatribes virulentes d'un solitaire égyptien, l'abbé Pambo, vers lesquelles nous allons un instant remonter.
Celui-ci était scandalisé de ce que son disciple, ayant séjourné quelque temps à Alexandrie, ait
* Cf. Dom GuiuiANGiîi», Inslilulions liliirgiqiies, I, p. 4^6 et s. de la 2» cdilion, en coniiilclant et corrij^eant par Saint Charles Btirrnmée et le vh.inl sacré, par L. T., dans la Caecilin, de Sltjislioiiifr, XXVII, iG3 et s.
appris des tropaires chanlés à l'office nocturne de la grande église'. Et^ de retour, le disciple demande à l'abbé pourquoi il ne désire que les psaumes sans autres chants ?
« Malheur à nous, mon fils — répondit l'abbé — en ces jours corrompus, où les moines veulent laisser la saine nourriture préparée par le Saint- Esprit, pour faire leur compagnie de vocalises et
de modes musicaux! Quelle calamité quand un
moin» ne songe ainsi qu'à élever la voix comme
font les animaux ! Les moines ne sont pas venus
dans ce désert pour chanter des mélodies ornées et rythmer des chants en secouant la main et en levant le pied, alors que c'est dans les larmes, avec crainte
et tremblement, que nous devons prier Dieu Je
te le dis, mon fils, les chrétiens corrompent les écritures en écrivant de telles choses ! »
Ces fils des Pères du désert furent véritablement féroces pour la musique d'église.
Un certain abbé Paul, d eCappadoce, obligé de fuir les guerres et malheurs des temps, et qui s'était réfugié en Egypte, dut subir un véritable supplice lorsque, apportant avec lui les usages musicaux de la plupart des monastères, le supérieur de la laure oii il s'était réfugié lui intordit
1 Voir plus liaut les textes à propos du chant à l'époque de saint Athanyse, p 47.
* Texte diu-i Gf.rbbht, Scriplores ecclesiastici de musica sacra, San Blas is, t. I, p. 2, 1784.
formellement déchanter ces mélodies, reçues cependant par l'usage de l'Eglise '.
Au Sinai, dans le temps même où saint Benoît organisait l'office des moines d'Occident, il ne fallut rien moins qu'une menace d'excommunication pour obliger les derniers solitaires récalcitrants à adopter l'usage de chants autres que la simple psalmodie^.
Or. remarquons-le : en un temps où la musique transportait aussi dans le sanctuaire trop de mœurs mondaines, au xvi*" siècle, c'est une réaction analogue qui s'opéra. On ne se souvint plus des enseignements des Pères et de la tradition de l'Eglise : des idées de froide réforme et d'excessive austérité que nous avons mentionnées se firent jour.
Les Jésuites furent les plus acharnés à les soutenir — ils ont bien changé dep uis cetteépoque — . Leurs constitutions leur interdirent non seulement l'orgue à l'office et en dehors des offices, mais mémo les offices solennels ! Jusqu'à la fin du xvi° siècle, les généraux et les visiteurs de l'ordre, voulant combattre les calvinistes avec leurs propres armes, allaient jusqu'à détruire les orgues des églises où ils avaient autorité^.
* PiTUA, Ilymnographie de l'Eglise grecque, p. 42.
* PiTiiA, Juris eccl, grec, hisloria et monumenfa, II, 220.
8 Cf. 1'. B. Duiiii, S. J., Histoire des Jésuiles dans les pays de langue .illemande.
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Inutile de dire qu avec de tels procédés, en enlevant à la liturgie ce qui lui ajoute une plus grande eilicacité, on était amené à développer de plus en plus le côté individuel de la pro tique religieuse, sans s'apercevoir qu'on tombait ainsi en plein dans l'esprit calviniste ; nous en dépérissons encore. Cependant, le?, exercices de saint Ignace, qui représentent, pour le milieu du xvi"^ siècle, le summum de la direction mystique, sont rigoureusement basés sur la liturgie romaine et en respirent complètement l'esprit '.
Ces idées de réforme étaient celles ce tous les esprits foncièrement religieux du temps.
Les diverses. congrégations religieuses fondées ou réorganisées vers cette époque le furent dans le même sens. Les Visitandines, les religieuses réformées du Carmel, rejetèrent le chant. Seuls, chez nous, Port-Royal et l'Oratoire n'allèrent pas aussi loin ; mais les Oratoriens, bien qu'ayant supprimé une grande partie des mélodies grégoriennes, cherchèrent, sous l'influence du cardinal de Bérulle et du P. Bourgoin, à faire pr-Waloir de nouvelles formes de plain-chant, aux applaudis.sements des musicologues et des théologiens du temps, pour les substituer aux anciennes. Le Rorafe, par exemple, et certain Salve ref/ina du V' ton, encore très
1 Abbc A'iGornEL, la Lidiiffie el la vie chrétienne, préface.
populaire en notre pays, viennent de cette source. L'oubli des traditions se montre d'ailleurs dans la petite préface, d'un latin très élég-ant, qui ouvre l'édition de la Messe des Morts à l'usage des Oratoriens* :
Nous ajoutons ici la messe des défunts selon le chant ordinaire, et, bien que, pour abréger, nous ayons retranché quelques notes qui semblaient superflues, cela se fait sans dommage ni détriment po 'r le ch. nt, mais, au contraire, avec jaelque grâce, cum aliqzia grafia, loi'sque la longueur en devenait une cause d'ennui ; en cela, nous avons suivi lusage très reçu dans les églises, où quelques-uns des meilleurs ch;tntres ont accoutumé de retrancher les longues siiites de notes.
Voilà où l'on en était au début du xvi^ siècle.
Mais les remèdes n'étaient pas suffisants pour triompher du mal. Aussi, en peu de temps, on revint en pai'tie des id'es excessives. MM. Olier et Bourdoise ^ furent deux des plus actifs à remonter le cour ait, et un compagnon de ce dernier, pour montrer les premiers résultats obtenus, mentionne comme une grande victoire, en un temps où certains religieux ne savaient plus entonner une antienne, qu'à la suite d'une retraite, ce fut un Jésuite qui célébra la grand'messe, « selon la rubrique du mijsel » et qui assist'.i de même « à
* Cf. la i)rcface et les approbations du Directorium chori à l'usaf^c de lOpatoirn, dont la première édition est de iGiîi. -' \'<)ii- j)lus liaut, p. !5G et s.
vêpres en surplis et la chape ^ », en compagnie du P. de Gondren.
Toutefois, malgré cet essai de retour en arrière, le mouvement ne fut pas et ne pouvait être complet. Il en résulta une sorte de régime mitigé et bâtard, où, à un plain-chant mutilé et découronné, s'unissait une musique d'une religiosité conventionnelle et de moins en moins appréciable. Et, chose curieuse, en un temps où les compositeurs, transportant de plus en plus le théâtre à l'église, infligeaient aux oreilles les notes mille fois répétées, en fusées rapides, de leurs eleison et de leurs Amen, par excès contraire, on alourdissait le plainchant.
On avait découvert dans Clément d'Alexandrie que les hiérophantes qui desservaient Jupiter, ou bien les lévites du temple de Jérusalem, chantaient sur des thèmes en doubles spondées^. On fut ravi de cette trouvaille, et la lenteur du chant liturgique devint un axiome, comme plus adéquate à la grandeur d^une Divinité terrible :
0 luce qui mortalihus Laies inaccessâ, Dens!...
Te densa circum nubila, Te circum inaccessum jubar,
chantent bientôt Santeul et Goftîn, pour des
1 Bibl. Maz., ms. 2453, p. 548.
* Voir ch. I, p. i3.
rits nouvellement inventés, faussement qualifiés de « diocésîiins », qui prennent la place du romain traditionnel, en des hymnes boursouflées et pédantes, dont les travaux modernes ont heureusement fait justice.
Ces nuag-es épais, ces rayons, cette lenteur du chant, tout cela faisait partie d'un même ensemble, avec un mobilier cultuel (chaires théâtrales, autels à gradins et tabernacles de proportions exaf^érées, faux cierofes en fer-blanc de dix pieds de haut) dont nous sommes encore trop encombrés.
Le -x.yiu' siècle, surtout en sa seconde moitié, et la première moitié du xix*^ siècle ont partout été l'époque la plus déplorable et la plus néfaste en fait de musique d'église. Le plain-chant, victime de h\ routine la plus effroyable, abaissé par l'excès d'austérité conventionnelle où on avait voulu le figer, ne pvit juffîre à alimenter même le besoin de décorum liturgique qui est naturellement au cœur de l'homme. Ou se rejeta donc, à l'extrême, sur l'abus de \c musique mesurée et polyphonique en ce qu'elle avait de plus opposé au sanctuaire, comme goût, comme style, comme moyens, avec, ce qui ne s'était jamais vu, l'intrusion du grand orchestre à l'église, y compris grosse caisse et tymbales, et même clairons et tambours si ridicules dans une cérémonie religieuse.
Va\ Italie, c'était le pire : le chant grégorien,
même à la chapelle Sixline, était, peut-on dire, oublié ; on le remplaçait par un certain canto fratto, dont les plus mauvais Iste confessor chantés en quelques-uns de nos diocèses peuvent à peine donner l'idée. J'avais dessein de parler ici des divers actes des pontifes romains sur les abus de la musique d'église à cette époque à Rome et en Italie, et surtout de la célèbre encyclique Annus qui de Benoît XIV ; mais l'occasion toute naturelle de les rappeler viendra avec le motu proprio de Pie X.
Dans les pays germaniques, les mouvements religieux qui aboutissent d'une part aux rits mayençais, remplaçaient au moins une partie du plain-chant par des chorals allemands dignes de forme, mais la musique était aussi détestable qu'ailleurs. Et le joséphisme, poussant dans un terrain bien préparé, n'était pas fait pour favoriser les élans légitimes de la piété. AVienne, Beethoven devait aller au fond des monastères reculés pour y noter les quelques fragments de plain-chant grégorien qu'on chantait encore ; Haydn, en toute sûreté de conscience, composait ses fameuses messes que Mendelssohn trouva plus tard u scandaleusement gaies », tandis que Mozart les écrivait, s'en moquant lui-même, en style à'opera-bufja.
En France, le xix*= siècle se tint longtemps à ces deux excès contraires : le plain-chant d'une part,
livré à une routine effroyable, que les hommes de notre génération ont pu connaître dans leur enfance, et qui subsiste encore en certains pays; la musique polyphonique et instrumentale, livrée, d'un autre côté, à tous les débordements, sous prétexte de louer Dieu in cordis et orc/ano, in sono tubae et cithara^ in cymbalis jubilationis.
Il semblait qu'on eût pris partout, comme devise, dans le sens péjoratif que donne la langue française, la parole du psaume : Cantate ei in vociferationc.
Deux courts tableaux fixeront ces divers abus : autour d'eux peuvent se grouper tous les autres, messes dites « en musique, » ou motets, « transcriptions » de symphonies, d'opéras, même du plus trivial « noël », cantiques-romances du plus faux sentimentalisme ou marches d'une alhire moins guerrière que... pompière ; fanfares de Saint- Hubert, où des chasseurs (aux applaudissements de certains membres du clergé, qui trouvent que cela fait bien) ne craignent pas de sonner au chenil en guise d'offertoire, ou Vhallali à la consécration...
Le premier de ces tableaux représente la routine dans la célébration des offices qui régnait à Paris, vers i84o. Heureusement, nos grandes églises — et ici il s'agit de Saint-Sulpice — n'en sont plus là depuis longtemps, mais combien de petites y sont restées? A peine pourrait-on noter que le <( ser-
pent », alors encore en faveur, a été remplacé par des harmoniums poussifs ou faux qui ne valent souvent pas mieux.
L'é^'lise est remplie de fidèles; ils sont sans doute réunis pour s'unir à la voix des prêtres et présenter le tableau que trace saint Jean Chrysostome : « Hommes et femmer5, jeunes et vieux, hommes libres ou esclaves, nous chantons tous ensemble et comme avec une seule voix. " Voilà comme on entendait le chant des offices, du temps de saint Jean Chrysostome ; depuis lors, les choses ont changé. 11 y a quatre chantres et un serpent (je parle des églises les mieux pourvues), qui, réunis antour d'un lutrin, crient de leur mieux V Introït. On voit cependant, dans cette vaste église, un nombreux Clergé, un séminaire de jeunes lévites, espoir de la religion ; ils vont sans doute unir leurs accents à ceux des chantres, couvrir les voix grossières de ceux-ci par des voix fraîches et jeunes? Il n en est pas ainsi : le Clergé récite son bréviaire, les jeunes lévites lisent quelques pieuses réflexions ; parmi les assistants, les uns disent dévotement quelques dizaines de chapelets, ou relisent dix fois les prières pendant la messe, les autres sont inattentifs et, dans ce tableau, la liturgie de saint Grégoire, de saint Thomas dAquin, disparaît complètement.
Après VInfroït vient le Kyrie; c"est là un chant populaire, qu'on entend périodiquement; les fidèles, les clercs le savent et vont sans doute répondre à l'intonation de lorgne. En effet, ils essaient de le faire, mais comment se mettre à l'unisson de ces voix caverneuses et sépulcrales *...
A l'opposé de cette routine, voici l'abus. 11 est encore tout proche de nous, puisqu'il s'ag-it de ces
' Danjou, De l'p.lat et de l'avenir du chant ecclésùislique en France, Paris, Bordeaux, p. 17 et ?. |i845?]
fameuses auditions de Saint-Eustache, qui servaient de prc'texte à parade pour tout ce que Paris comptait de musiciens le moins religieux, à commencer par les exhibitions de chanteurs et de cantatrices de l'Opéra, venant, en toilettes de soirée, roucouler au milieu du chœur les mélodies déhanchées de certain fameux Stabat.
En l'espèce, il s'agit de l'exécution de la grande messe de Liszt, cet abbé... amphibie, en 1886.
Dans sa messe de Gran, il semble que ce soit son évangile musical, à lui Liszt, qu'il a voulu présenter, faisant face au véritable.
Cette exécution de la messe de Gran, à Saint-Eustache, fut étonnante. Liszt arriva par la grande porte, attendu par le clergé et les suisses, et fît une entrée épiscopalel Après toutes ses croix, ses plaques, ses cordons et ses sabres d'honneur, il n'avait rien trouvé de mieux, pour étonner encoi'e, que de revêtir une soutane, ayant, à cette fin, reçu les ordres mineurs. Et, traversant l'assistance, il esquissait delà main, de cette main qui fît tant de gammes en tierces, des gestes discrets qui, pour un peu, eussent été une bénédiction. Devant lui, un enfant de chœur portait la partition monumentale de la messe, sur papier de format inconnu!
Puis il alla s'asseoir sur un trône et, de cette cathetlrn, il présida l'exécution de sa messe dirigée par Deldeve/. [chef d'orchestre de l'Opéra]. Ce spectacle inoubliable, nous lavons vu. Et tout cela était si sincère que personne, sur le moment, ne s'est senti ridicule. Mais le lendemain, on a souri I et, le surlendemain, le parisianisme gouailleur reprenait ses droits ' 1
i !•'. nu La Tomocllu, la Cantate et iOratorio, l'aris, uii Buit-au il'cdition de la Schola, igio-igii.
Or si, g-ràce à l'énergie et au zèle, tout récent, d'un pasteur bien inspiré', de tels abus sont heureusement et définitivement extirpés de l'église qui les rendit célèbres, combien de musiciens d'église, combien de membres du clerg-é, combien d'amateurs sont restés fidèles à de tels échos, qu'ils croient être ceux du monde religieux, et que nous nommerons une indécence publique.
' M. l'abbé Lassier, curé de Saint-Eustache, l'un des viceprésidents du Congrès parisien de chant liturgique, juin 1911
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LE CODE JURIDIQUE DE LA MUSIQUE SACRÉE : « MOTU PROPRIO » DE PIE X
Jusqu'à nos temps, il était rare que les abus, ou les défauts, précédemment constatés, fussent multipliés sur un même point.
Tantôt c'est le genre théâtral qui entend prédominer, en déplaçant les conditions nécessaires à toute œuvre d'art ; tantôt, la négligence mène à l'oubli des règles de l'office divin, sans qu'on réfléchisse que ces règles sont tracées avec sagesse, pour faire produire au chant liturgique tous ses fruits ; d'autres fois, c'est le particularisme qui veut s'imposer et s'insinue, par toutes sortes de moyens; enfin, c'est le personnel chantant qu'il s'agit de réformer.
Tous ces abus, aux deux siècles qui nous ont immédiatement précédés, se sont trouvés réunis, et sont allés longtemps grandissante Telle était
' Voir A. Sui'Kii [aljbc! Dessus], Décadence et reslaurnlion tlu chant m II /(/iq lie, P;iris, Dumoulin, i883 ; voir suilouL l'appendice : « MM. les Curés et les organistes des ëj^Hises de Paris ». Cf. A. SbuiKYx, la Musique religieuse, Paris, Schola, 1910.
leur puissance que la parole d un pape, peu écoutée alors, passait inaperçue. Les conditions, sans être excellentes, ont bien chanrjé. Les idées publiques, les mœurs religieuses, se sont de plus eu plus pénétrées de la pensée : mettre chaque chose en sa place^. Les plus sérieux efforts ont été faits sur le terrain de la musique d'église. La confiance des fidèles pour le successeur de Pierre grandissait. Tout se réunissait pour permettre à un pape de parler. C'est chose faite : Pie X a rasseml)lé en faisceau ce qu'il convenait de due; il a commencé à agir.
Le 22 novembre 1903, en la fête de sainte Cécile, vierge romaine et patronne des musiciensj Sa Sainteté le Pape Pie X publiait, motn proprio, c'est-à-dire « de son propre mouvement », une loi canonique, sous forme ([Instruction sur la musique sacrée.
Cet important et admirable docmiieiil, que l'on doit considérer comme le Code de la musique religieuse, est à étudier de près, non seulement parles canonistes et liturgistes, mais encore par les musiciens, qu'ils soient ou non d'église, et même par toute personne s'intéressant à l'art.
On verra, en effet, en l'étudiant, comment Pie X s'y montre tour à tour l'un et l'autre ; et, surtout
' Voir l'élude de V. d'Indt, l'Art en place et à sa place, Puris au Bureau d'édition de la Schols.
un professeur de la Schola Canlorum, où, depuis plus de quinze ans, nous ne cessons de nous efforcer d'appliquer les principes qui s'y trouvent exposés, ne peut que remercier et respectueusement féliciter le Pontife qui a su, en matière d'art religieux, parler au monde avec une telle sûreté et une telle fermeté.
On a dit beaucoup de choses — on en dit encore — à tort et à travers, sur ce motu proprio. Les uns n'y ont vu qu'une parole sans importance, où le Pape témoignait seulement quelques-uns de ses sentiments personnels : ceux-là, sans doute, n'ont jamais étudié le droit canonique. D'autres aiîectaient de croire que Pie X n'avait parlé que pour Rome, l'Italie peut-être ; d'autres encore se demandaient avec un sourire, comment ce <( curé de campagne » — car telle est la légende encore trop répandue — devenu pape, allait s'y prendre pour faire triompher des idées peu mûries et que, prétendait-on, le directeur de la Sixtine lui aurait soufflées.
Autant d'aberrations. Tous ceux-là, d'abord, ne connaissaient pas le cardinal Sarto. Ils ignoraient qu'il avait parcouru successivement les degrés divers de la hiérarchie ; qu'il cultiva toujours la musique ; que, professeur de chant pendant plusieurs années dans un grand séminaire, et chanoine d'une cathédrale, don Sarto, avait, dès les
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origines, été l'un des premiers adeptes de Dom Pothier, et, en 1884, 1 un des plus fermes appuis du Congrès grégorien d'Arezzo.
Devenu, depuis, patriarche de Venise, Mgr Sarto publiait, en 1894, une Lettre pastorale fameuse sur les abus de la musique d'église dans son diocèse et les moyens d'y remédier'. C'est lui encore qui, sur la présentation des Bénédictins, choisit le jeune abbé Perosi pour maître de chapelle de Saint- Marc de Venise, afin d'y appliquer ses édits et, en 1898, le présenta à Léon XIII, comme le musicien le plus apte à réformer la chapelle pontificale, qui, vous le savez, en avait grand besoin.
Tous ces faits montrent qu'en prenant possession de l'administration du Saint-Siège, Pie X était admirablement disposé à ce que son rang demandait de lui. Et si, étonnement de beaucoup de personnes, son premier acte pontifical d une certaine importance était consacré à la musique religieuse, c'est qu il savait, par principe et par expérience, ce qu'elle est et doit être dans l'Eglise ; c'est que, voulant instaiirare omnia in Chrisfo, il se rappelait ce principe directif : le chant est à la base de l'exercice spirituel que l'Eglise a inclus dans la liturgie. A l'imitation d'un autre pape, Grégoire, que la postérité surnomma le Grand, il voulut
' Tribune de Saint-Gerv.iis, I. viii et i.\.
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ainsi sauvegarder, dès le ^ débuts de son pontificat, les droits de 1' « œuvre » par excellence, « opus Dei ».
, Ainsi, personnellement, Pie X se présente à nous avec toutes les garanties de l'homme qui sait ce dont iî parle* ; et, canoniquenient, il entend être obéi, parlant d'autorité apostolique.
J'ai mentionné plus haut que, étant patriarche de Venise, le Souverain Pontife actuel avait publié une Lettre pastorale sur le même sujet ; c'est à cet acte qu'il faut remonter d'abord, si l'on veut faire l'histoire du mofii pr'oprio sur la musique sacrée. Et Pie X, dont on veut faire, sur ce terrain comme fiur les autres, un novateur, a si peu innové, que non seialeraent les idées, mais l'ordre, et souvent les termes mêmes de son « code juridique », nous les retrouvons dans une publication française antérieure intitulée : la Musique religieuse et le plainchant devant les prescriptions du Concile de Trente^ par M. ]']dmond Monnier, de la Société Saint-Jean, éditée à Paris en 1880, à la librairie LecolTre.
Il n'est pas jusqu'à 1 exergue de cet ouvrage: Jnstaurare omnia in C hristo, qui ne décèle dans son auteur un immédiat précurseur de Pie X.
D'où un tel rapprochement? C'est que, d'une part et d'une autre, c'est la tradition ecclésiastique
1 Voir Edgai' Ti\ni., Pie X el lu ;)ih.s(V/hp sucrée, l'iiris, Schola, MjoQ.
la plus pure et la mieux documentée qui est exposée. Les sources : ce sont d'abord les prescriptions du Concile de Trente, qui ne furent pas prises sans de grandes discussions, encore que, sur ce point, on ait depuis mêlé la légende à l'histoire.
Puis, à la suite des canons de ce concile, ce furent ceux des synodes provinciaux qui les promulguèrent et appliquèrent, en France même, malgré quelques oppositions plus parlementaires que religieuses, dès i58i.
Côte à côte avec ces documents, nous avons les actes portés, depuis cette époque, par divers pontifes romains, agissant soit comme métropolitains de Rome et de sa province, soit comme primats d'Italie.
La constitution d'Alexandre VII, en lôSy, est le point de départ de cette réglementation ; son application fut difficile. Un édit de la Congrégation de la Visite Apostolique rappela à l'ordre, peu d'années après (if)65), ceux qui ne s'y conformaient pas.
Innocent XI, en 1678, renouvela la bulle de son prédécesseur et, en 1692, Innocent XII rendit sur la question un décret plus important et plus énergique, complété par Clément XI, en 170.3 et en î^îa, an ce qui concerne le chant dans les cou- Vents de religieuses, lesquelles ne se croyaient pas
tenues à l'exécution des décrets apostoliques'.
Enfin, en 1749? ^ 1 occasion de l'approche du grand jubilé, Benoît XIV écrivit la Lettre encyclique Annus (jui, adressée aux évêques résidant dans les Etats Pontificaux, et dans laquelle, s'inspirant de toute la réglementation de l'âge précédent, il trace les considérants qui militent en faveur du soin à accorder aux offices divins, et de ce qui se doit observer dans la musique qui les accompagne.
Négligeant les autres édits, relativement peu importants, portés ensuite, et les divers décrets de la Sacrée Congrégation des Rites, nous arrivons au motu proprio de Pie X ; il les résume tous et est la mise en œuvre pratique de l'encyclique de Benoît XIV, qui restait volontairement dans les généralités.
On pourrait donc annoter l'instruction de 190.3 en se référant aux décisions antérieures prises depuis le Concile de Trente, et qu'elle rassemble en un co/'/)/;5 juridique-. Voici son préambule :
' On trouvera la plus grande partie de ces textes et leur analyse dans Bogaeuts et Duv.vi-, Elude sur les livres chorinux du diocèse de Matines (Malines, i8.")5), et dans De VnovE et Van Ei.twYCK, De In musique relir/ieuse, Paris cl nru.\ellc?,
8 II convient, parmi les actes épiscopaux di{;nes d'être places près du molu proprio, de signaler au premier ranjj la célèbre Instruclion pastorale de Mgr l'Evciiue de Laïufres [Mgr Parisisj sur le chanl de L'Eylise, Paris, 1846.
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PIE X, PAPE
Au milieu des soucis de l'office pastoral, dont, par une inscrutable disposition de la Providence, bien que Nous en soyons indigne, Nous sommes charg-é, non pas seulement pour cette Chaire suprême, mais encore pour toute église particulière, c'est à Nous, sans aucun doute, qu'il appartient principalement de maintenir et encourager l'embellissement de la Maison de Dieu, dans la célébration des augustes mystères de la religion, auxquels le peuple chrétien doit s'unir, pour y recevoir la grâce des Sacrements, assister au Saint Sacrifice de l'autel, adorer le Très Auguste Sacrement du corps du Seigneur, et s'unir à la prière commune de l'Eglise dans l'oftice liturgique public et solennel. Il ne doit donc rien arriver dans le temple qui trouble ou seulement diminue la piété et la dévotion des fidèles, aucun motif de dégoût ou de scandale, rien surtout qui offense direclement la beauté et la sainteté des fonctions sacrées et soit donc indigne de la Maison de la prière et de la majesté de Dieu.
Nous viserons particulièrement les abus qui peuvent se produire en ce sens. Notre attention se concentrera d'abord sur les plus communs, les plus difficiles à arra^ cher, et qui doivent être surtout déplorés là où les autres choses concourent au même but excellent, comme la beauté et la somptuosité du temple, la splendeur et l'ordonnance soignée des cérémonies, la présence du clergé, la gravité et la piété des ministres qui célèbrent. C'est, en effet, directement opposé à ces choses que se produit l'abus en ce qui concerne le chant et la musique sacrée. Car, soit par la nature de cet art lui-même fluctuant et susceptible de variations, soit parla successive altération du goût et des habitudes depuis longtemps, soit par l'influence funeste qu'exerce sur l'art sacré l'art profane et théâtral, ou bien par le plaisir que la musique produit directement en nous, et
qu'il n'est pas toujours facile de contenir en de justes limites, soit enfin par les nombreux préjugés qui, en telle matière, s'insinuent et se maintiennent plus tenacement près de personnes dailleurs autorisées et pieuses, il en résuite une tendance continue à dévier de la règle normale, stable dans son but, qui doit soumettre l'art au service du culte. Celte règle est cependant assez clairement exprimée dans les canons ecclésiastiques, les ordonnances des Conciles généraux et provinciaux, les prescriptions nombreuses émanées des Sacrées Congrégations romaines et des Souverains Pontifes Nos prédécesseurs.
Cependant, Nous devons le reconnaître avec une vraie satisfaction et gratitude, il s'est accompli beaucoup de bien de ce côté, depuis surtout les dix dernières années, dans Notre illustre cité de Rome, et dans beaucoup d'églises de notre patrie, mais plus particulièrement en certaines nations, grâce aux hommes éminents et zélés pour le culte de Dieu, qui, avec l'approbation du Saint-Siège, et sous la direction des évêques, se sont unis en Sociétés florissantes pour remettre pleinement en honneur la musique sacrée dans leurs églises et chapelles*. 11 est encore assez lointain que la chose soit commune à tous; mais, à en consulter Notre expérience personnelle et en tenant compte des multiples plaintes qui, de toutes parts. Nous sont parvenues, depuis surtout que le Seigneur a élevé Notre humble personne au suprême sommet du Pontificat romain, sans différer plus longtemps. Nous croyons de Notre premier devoir d'élever dès maintenant la voix pour réprouver et condamner complètement ce qui, dans les fonctions du culte et l'oflice ecclésiastique, est reconnu comme non conforme à la droite règle indiquée plus haut. Gomme Notre plus vif désir est de voir le véritable esprit chrétien refleurir de toute manière et se maintenir parmi tous les fidèles, il est nécessaire, avant toute
' Ksl-il l)esoin de signaler «juc celle phrase vise, en France, (a Schoii, cl in Allemagne, le Cnecilienverein?
autre chose qui regarde la sainteté et la dig-nité du temple, de veiller à ce que les fidèles, lorsqu'ils sont réunis, atteignent cet esprit dans sa première et indispensable source, qui est la participation active aux sacro-saints mystères et à la prière publique et solennelle de l'Eglise. Et il est van d'espérer que, dans un tel but, descendra abondante s-ir nous la bénédiction du Ciel, si, lorsque notre hommage au Très-Haut doit monter en oceur de suavité, il laisse par contre en la main du Seigneur les fouets avec lesque's, a>atrefois, le divin Rédempteur chassa du temple les indignes profanateurs.
A ces causes, afin q je nul ne puisse désormais s'excuser de ne point connaître clairement son devoir, et quil n'y ait aucune i'idétermination d'interprétation d'aucune des choses déjà ordoi'.iées, Nojs avons estimé urgent de résumer brièvement le;^ principes oui règlent la musique sacrée dans les fonctions du culte, et de recueillir ensemble, dans un cadre gérerai, les principales prescriptions de l'Eglise contre les abus plus communs en telle matière.
Et c'est pourquoi, de Not'e propre mouvement et science certaine, Nous publions la présente I^STRucl ion, à laquelle Nous voulons, dans la plénitude de Notre Autorité apostolique, qu'il soit donné force de loi, comme au Code Juridique de la musique sacrée, et en imposons à tous, par Notre présent Ecrit, la plus scrupuleuse observance.
Un tel préambule est bien clair et, cependant, quelques mots de glose ne seront pas inutiles.
Depuis que le Corps du droit canonique s'est trouvé fixé, les papes, à diverses reprises, lont augmenté par diverses décisions renfermées dans les livres de collections juridiques, successivement ajoutés au droit primitif.
Ces décisions, depuis plusieurs siècles, sont naturellement devenues plus rares, à mesure que l'Eg-lise précisait son cadre et ses constitutions; de plus, la fixation générale de la discipline ecclés astique par le Concile de Trente, au xvi^ siècle, a rendu moins nécessaires les publications de décrét^les diverses émanées des papes.
Aussi, depuis cette époque, n'est-ce qu'à l'occasion de choses fort importantes que les Souverains Pontifes ont cru bon de promulguer ce qui leur a paru nécessaire ou utile pour fixer des points de détail, régler un usage, réprimer des abus, en rappelant au souvenir des ordonnances ecclésiastiques ceux qui les oubliaient, volontairement parfois.
En matière de liturgie, on peut citer ainsi, dans les derniers siècles, les bulles et constitutions qui ont fixé la forme de l'office romain, et l'ont imposée aux églises qui s'en étaient écartées ou qui n'avaient point de légitimes coutumes.
Dans le cours du moyen âge, les actes les plus importants sur cette matière avaient été : la lettre lies una valdc incredibilis, de saint Léon IV, et la décrétale Dncla sanctoruni, de Jean XXII ; ce fut, au xvMi" siècle, l'encyclique de Benoît XIV.
Or, le pape Pie X, qui, dès avant son pontificat, avait résolu la codification du droit canonique, décida, dans ses hautes intentions, de commencer
par la musique ; il faut nous féliciter ainsi de voir placée, au début des réformes ecclésiastiques qu'avait depuis longtemps rêvées et préparées le cardinal Sarto, la question du chant d'église, si intimement liée à la vie mystique et morale des chrétiens.
Que cet acte soit juridique, qu'il ait force de loi dans l'Église, il n'y apointà en douter, puisque le pape lui-même l'a dressé suivant les formes et avec les clauses accoutumées qui en fixent le caractère et en précisent le sens, ainsi qu'il est dit dans le décret de promulgation.
11 ne nous appartient pas de développer ici le côté canonique de l'Instruction pontificale, déjà si claire par elle-même; nous nous bornerons à signaler seulement les choses intéressantes à ce sujet, en ce qui concerne plus spécialement le chant sacré, son origine, sa fonction, son organisation.
Dès le début, le pontife parle comme pasteur, non pas seulement de l'Eglise de Rome, mais de toute église particulière unie à Rome par les liens de la discipline, et, un peu plus loin, à l'article VIII, il chargera les évêques, dont il a confirmé l'élection et, à plus forte raison, suivant le droit ancien, ceux qu il a lui-même sacrés, d'appliquer son Instruction dans leurs propres églises.
Le Pape considère que, au milieu de la beauté et de l'ordonnance des temples et des cérémonies, la
manière dont la musique, partie de la liturg-ie, est organisée en nombre d'églises, constitue un abus et un scandale. Gomme il le dit lui-même dans sa lettre d'envoi au cardinal Respig-lii, les mélodies traditionnelles ont été remplacées trop souvent par « des compositions musicales... conduites à la manière des vieux opéras et, pour la plupart, d'une si mesquine valeur artistique, qu'on ne les tolérerait pas dans le moindre concert profane ».
Si ces œuvres paraissent plaire à quelques-uns, c'est simplement <( qu'elles nourrissent la curiosité des moins intelligents », et ce n'est « ni la dévotion, ni la piété chrétienne » qui les ont fait admettre à l'église. Le devoir du Pape est donc de o réprouver et condamner » ces abus, pour revenir aux formes musicales faites par l'Eglise, pour 1 Eglise, et dans son esprit.
Sans doute, comme le dit encore le Pape dans la lettre déjà citée : « Au premier moment, la nouveauté produira chez quelques-uns des étonnements; il se trouvera même quelquefois des difficultés de la part de certains maîtres de chapelle et directeurs de chœur ; mais, peu à peu, la chose reprendra d'elle-même, en voyant la parfaite correspondance de la musique et des prescriptions liturgiques. »
Ces étonnements, ces difficultés, que l'application du motu proprio a trouvés devant elle, viennent sans doute, et de la routine, et des préjugés, mais
aussi^ et surtout, de l'oubli des conditions et des bases de l'exercice de la religion, de l'accomplissement des fonctions liturgiques. Le Souverain Pontife le prévoyait, et, dès le n" i de son instruction, pose admirablement ces bases. A une époque où tant de chrétiens, de membres du clergé, (( d'ailleurs pieux », tiennent l'ordonnance de l'office divin pour chose surannée, se contenteraient même du chant de vagues cantiques en langue vulgaire, coupés ou non de morceaux de musique quelconque, pourvu qu'elle charme les oreilles, il est piquant de voir un pape rappeler ce qu'est, dans l'office divin, le rôle traditionnel de la musique.
PRINCIPES GENERAUX
I. La musique sacrée, comme partie intégrante de la liturgie solennelle, participe à sa fin générale, qui est la gloire de Dieu, avec la sanctification et lédificalion des lidèles. Elle concourt à accroître la beauté et la splendeur des cérémonies ecclésiasliques, et, comme son office principal est de revêtir d'une mélodie choisie le texte liturgique qui est proposé à l'inteUigence des lidèles, ainsi sa propre fin est d'ajouter une plus grande elticacité au même texte : de cette façon, les fidèles, avec un tel moyen, sont plus facilement excités à la
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dévotion et sont mieux disposés à recueillir en eux les fruits de la grâce, qz.i sont propres à la célébration des saints m\ stères.
2. La musique sacrée doit en conséquence posséder au plus haut degré les qualités qui sont propres à la liturgie, et surtout la sainteté et la honte de la forme, d'où sort spontanément son autre caractère, qui est Vuniversalifé.
KWe doit être saiite, et exclure toute chose profane, non seulement en elle-même, mais encore dans la façon dont rinter-prètent ceux qui l'exécutent.
Elle doit ê're d'un art vrai, car il n'est pus possible qu'elle ait sur l'âme qui l'écoute un autre effet que celui que l'Eglise entend obtenir en admettant dans sa Itlurgie l'art des sons.
Mais elle doit surtout être universelle, en ce sens que, pour concéder à chaque nation d'admettre dans les compositions ecclésiastiques les formes pa^'ticulières qui constituent d'une manièi*e certaine le caractère spécifique de leur propre musique, celles-ci n'en doivent pas moins être subordonnées d'une certaine façon aux caractères généraux de la musique sacrée, qui demande qu'une autre nation ne trouve pas à son audition une impression qui ne soit bonne.
Tout ceci estabsolumenl conforme aux principes de Clément d'Alexandrie, des saints Augustin et Thomas d'Aquin, à la pratique constante ce l'Eg-Iise. Donc^ le but de la musique dans les temples est bien d'être avant tout non décoratif, mais mystique.
Nous avons souvent entendu dire par des ecclésiastiques et même par des religieux : « Nous n'allons ni au théâtre, ni au concert, pourquoi n'entendrions-nous pas dans les églises les formes
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musicales usitées dans ces auditions? » On pourrait leur objecter d abord que rien ne les empêche d aller au théâtre honnête ou au concert ^; nous préférons leur répondre avec Pie X, d'accord avec toute la tradition des Pontifes, des Pères et des Docteurs : « La musique doit être sainte, et, par conséquent, exclure toute chose profane. »
On a dit encore : « Palestrina et Bach sont bons pour des Italiens ou des Allemands ; à nous, Français, il faut une musique plus capiteuse (sic !) » Un telle observation, fréquente dans le clergé de certaines grandes villes, ne peut procéder que de l'ignorance ; la réponse figure dans l'acte papal, au paragraphe qu'on vient de lire.
L'article suivant est également fort clair; je me borne à le reproduire, réservant son développement à des études ultérieures.
' Il est de mode, en certains pays, de considérer le concert comme trop profane pour un ecclésiastique; c'est là un reste de jansénisme. Car, lorsque les pièces exécutées sont surtout des symphonies ou des œuvres classiques; que, souvent, ces pièces sont directement religieuses ou inspirées par l'idée religieuse, je ne vois pas en quoi la présence d'un ecclésiastique peut y causer de l'étonnement. On m'a dit une chose plus étrange : en une ville de France très importante, où les concerts classiques se donnent dans la salle d'un théâtre, plus vaste que ne sont celles de concert, l'administration épiscopale refuse aux prêtres la permission d'y assister, parce que ces auditions ont lieu dans un théâtre. Mais les mêmes prêtres sont parfaitement autorisés à voir toute espèce de représentation théâtrale dans une tout autre sallelll
GENRES DE LA MUSIQUE SACREE
3. Ces qualités se rencontrent à un degré suprême thms le plain-chant grégorien, qui est par conséquent le chant propre de l'Eglise Romaine, le seul chant qu'elle ait hérité des anciens Pères, qu'elle a jalousement gardé depuis de longs siècles dans ses manuscrits liturgiques, qu'elle propose directement aux fidèles, qu'elle prescrit exclusivement en certaines parties de la liturgie, et que les travaux les plus récents ont si heureusement restitué dans son intégrité et sa pireté.
Pour de tels motifs, le chant grégorien fut toujours considéré comme le suprême modèle de la musique sacrée, et on peut établir en toute raison la suivante loi générale : une composition pour l'église est d'autant plus sacrée et liturgique, qu'elle se rapproche plus de la conduite, de l'inspiration et de la saveur propres aux mélodies grégoriennes ; et elle est d'autant moins digne du temple, qu'elle est reconnue comme s'éloignanl plus de ce modèle suprême.
L'antique chant grégorien traditionnel devra donc être largement restitué dans les fonctions du culte ; et tous tiendront fermement qu'une fonction ecclésiastique ne perd rien de sa solennité quand elle n'est accompagnée d'aucune autre musique que celle-là.
En particulier, on s'eiforcera de restituer le plainchant grégorien dans l'usage du peuple, afin que les fidèles prennent de nouveau une part plus active aux offices ecclésiastiques, comme ils en avaient autrefois coutume.
4. Les qualités susdites se rencontrent aussi à un excellent degré dans la musique polyphonique classique, et spécialement celle de l'Ecole Romaine, qui atteignit au xvi'' siècle sa plus grande perfection dans les œuvres de Pierluigi da Paleslrina, et continua depuis à produire
des compositions excellemment liturgiques et musicales. La polyphonie classique se rattache très bien au suprême modèle de toute musique sacrée qri est le plain-chant grégorien, et, pour cette raison, elle mérite d'ctre jointe à ce chant grégorien dans les fonctions les plus solennelles de l'Eglise, telles que les offices pontificaux. Elle devra donc aussi être largement restituée dans les fonctions ecclésiastiques, spécialement dans les plus insignes basiliques, les églises cathédrales, celles des séminaires et des autres inst tuts ecclésiastiques, dans lesquels les moyens nécessaires ne sauraient faire défaut.
5. L'Eglise a toujours reconnu et favorisé les progrès de l'art, en admettant au service du culte tout ce qi-e le génie a su trouver de bon et de beau au cours des siècles, toujours cependant d'après les lois liturgiques. Par conséquent, la musique plus moderne est aussi reçue dans les églises, quand elle offre dans ses compositions une bonté, un sérieux et une gravité qui ne la rendent pas indigne des fonctions liturgiques.
Cependant, comme la musique moderne est principalement au service de l'art profane, on devra prendre grand soin que les compositions musicales de style moderne admises à l'église ne contiennent rien de profane, n'aient point de réminiscences des motifs adoptés au théâtre, et ne soient point conduites d'après la forme extérieure des pièces profanes.
a. Parmi les divers genres de la musique moderne, celui qui apparaît le moins appelé à accompagner les fonctions du culte est le style théâtral, qui, durant le siècle passé, eut la plus grande vogue, spécialement en Italie.
Par sa nature, il présente la plus grande opposition au chant grégorien et à la polyphonie classique, et par conséquent aux lois les plus importantes de toute bonne musique sacrée. En outre, la structure intime, le rythme, et le convenlionnalisme d'un tel style ne se plient que malaisément aux exigences de la vraie musique liturgiciue.
DU TEXTE LITURGIQUE
7. La langue propre de TE^^lise Romaine est la langue latine. Il est donc interdit, dans les fonctions solennelles de la liturgie, de chanter quoi que ce soit en langue vulgaire, à plus forte raison de chanter en langue vulgaire les parties variables ou communes de la messe et de l'office.
Par cet article, le Pape mettra-t-il fin à une opinion que nous avons entendu soutenir et appliquer? à savoir « qu'on pouvait, même à une grand'messe Propopulo « quand elle est célébrée « par un seul ministre », chanter en langue vulgaire ! » J'ai, personnellement, dû subir ce programme, étant organiste !
Il faut rappeler que si, pendant une messe basse, la liturgie tolère de tels chants, il faut néanmoins les éviter depuis l'élévation jusqu'après la communion, à cause delà présence de l'Eucharistie sur l'autel.
8. Les textes d'une fonction liturgique qui pourront êfre mis en musique étant d'avance fixés, ;iinsi que l'ordre qu'ils doivent suivre, il n'est donc pas permis de changer cet ordre, ni le texte prescrit, par un autre de son propre choix, ni de l'omettre entièrement ou seulement en partie, car les rubriques liturgiques n'autorisent à suppléer par l'orgue aucun verset du texte, (juand ceux-ci ne sont pas au moins récités au ch(L'ur. Il est
seulement permis, selon la coutume de l'Eglise Romaine, de chanter un motet au Très Saint Sacrement après le Benedictus de la messe solennelle. Il est aussi permis de chanter après Toirertoire prescrit de la messe, s'il reste un peu de temps, un court motet sur des paroles approuvées de l'Eglise.
9. Le texte liturgique devra être chanté tel qu il est dans les livres, sans altération ni interversion de paroles, sans répétitions non nécessaires, sans séparer les syllabes, et toujours d'une façon intelligible aux fidèles qui Técoutent.
Combien d'œuvres, hélas ! tombent sous la censure pontificale de ces paragraphes : Torg-ue remplaçant tant de textes liturgiques que l'on doit avant tout faire entendre : graduels, offertoires, etc. Ces Credo boursouflés dans lesquels les répétitions de mots, en divers endroits du texte, finissent par former des sens hérétiques ; des coupures comme Crucifixus I etiain pro nobis, énormité ! les Kyrie, dans lesquels le chœur soupire ele, puis, après un grand silence, ou même un accord d'orgue, ison ; les ^men répétés des douzaines de fois ; les Agnus bruyants ou mielleux dont les dona nobis pacem s'en vont perdendosi, et tant de motets ! Et les messes en musique, dont le compositeur (tel Gounod) a omis tout simplement le Benedictus, sous le prétexte qu'on ne le chante plus!
Le Pape rappelle aussi les rubriques qui règ-lent à la messe le chant des motets, savoir :
i'^ A l'offertoire, si 1 on désire faire de la musique,
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il ne faut le faire qu'après le chant ou la récitation du texte liturgique du jour ;
2° Après la consécration, il ne faut pas que le chant d'un motet ou d'une antienne fasse supprimer le Benedictus, qui, faisant partie de la liturgie, doit toujours être dit, soit avant, soit après, suivant l'usage des lieux.
Au point de vue historique, on trouve encore une confirmation de ces règles liturgiques, puisque les motets placés en ces endroits ne sont que la suite des anciens versets, tropes, et petites prosuies, ajoutés aux chants principaux, et dont on a quelquefois conservé le texte dans lendits motets, comme VAve verum^.
On pourra utilement appliquer la même règle à la communion, là où les fidèles ont gardé l'excellent usage de communier à la grand'messe; soit d'abord, suivant les rubriques, l'antienne prescrite lorsque le prêtre, ayant communié, descend de l'autel, pour porter l'Eucharistie aux communiants, puis un ou plusieurs versets ou motets, pendant la cérémonie.
L'article 4, qui suit, est à lire tout entier et à méditer par les maîtres de chapelle et les compositeurs, tant pour la composition que pour le choix des morceaux à exécuter.
* Voir l'histoire de ce chaiiL dans l'Eucharistie, Paris, année II, 191 1.
Le n** 10, en particulier, serait à appliquer dans bien des églises pour les messes de mariage célébrées à voix basse, et pendant lesquelles on exécute des pièces diverses qui peuvent former parfois un fort joli concert spirituel, mais sans aucun lien avec la liturgie.
Pour la composition des pièces, on ne saurait, en effet, disconvenir que le chant grégorien fournit des cadres très souples et de fort bel effet, avec la division de ses chants en intonation, chœur, versets des solistes, demi-chœurs se répondant, etc.
FORME EXTÉRIEURE DES COMPOSITIONS SACRÉES
10. Chaque partie de la messe et de roffîce doit conserver musicalement la forme que la tradition ecclésiastique lui a donnée, et qui se trouve très bien exprimée dans le chant grégorien. Diverses sont donc les façons de composer un introït, un graduel, une antienne, un psaume, une hymne, un Gloria in excelsis, etc.
11. En particulier, on observera les règles suivantes : a) Les Kyrie, Gloria, Credo, etc., de la messe devront
chacun garder l'unité de composition demandée par leurs textes. Il n'est donc pas permis de les composer en morceaux séparés, de telle façon que chacun de ceux-ci forme une composition musicale complète, et telle qu'on puisse la détacher du reste, et lui en substituer une autre.
h) A l'office des Vêpres, on devra suivre ordinairement la règle du Cacrcmoniale Episcoporuni, qui pre-
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scrit le chant grégorien pour la psalmodie et permet la musique Hgurée pour les versets du Gloria Patri et pour Ihymne.
Il sera cependant permis, dans les principales solennités, dalteriier le chant grégorien du chœur avec ce qu'on nomme faux-hourdons ou des versets composés dans le même genre.
On pourra concéder quelquefois que certains psaumes soient exécutés en musique, à condition que de telles compositions conservent la forme propre de la psalmodie: de telle sorte que les chanteurs semblent psalmodier de leur côté, soit avec de nouveaux motifs, ou ceux qui seront pris dans le chant grégorien, ou composés à son imitation.
II reste donc pour toujours exclu et défendu les psaumes du style nommé de concert.
c) Dans les hymnes de l'Eglise, on conservera la forme traditionnelle de Thymne. Il n est donc pas permis, par exemple, de composer le Tantum ergo de telle façon que la première strophe présente une romance, une cavatine, un adagio, et le Genilori un allegro.
d) Les antiennes des vêpres devront être ordinairement exécutées avec la mélodie grégorienne qui leur est propre. Si, par suite de quelque cas particulier, on les chantait en musique, elles ne devront jamais avoir la forme d'une mélodie de concert, ni l'ampleur d'un motet ou d'une cantate.
Dans cet article, examinons quatre points :
a) Le Pape rappelle à une simple règle de bon sens et de bon goût artistique. Que signifie en effet un ridicule extrait d'une messe, ou d'une litanie, comme un Qui (ollis, un Sancla virgo virginum, etc. ?
b) Les prescriptions indiquées au sujet du chant
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grégorien à vêpres sont fixées d'après le caractère populaire que doit avoir cet office.
Faire chanter, même en plain-chant, les versets des psaumes par un soliste alternant avec un petit chœur chantant des faux-bourdons, c'est contraire à la tradition et à l'esprit de l'Eglise, aussi bien que de l'art musical.
Ce qu'il faut, si l'on veut se servir de difîérentes manières d'exécuter le psaume, cest qu'en général il y ait un chœur des fidèles ou du clergé qui puisse lui-même être divisé en deux demi-chœurs, ou bien un chœur unique faisant opposition à un soliste, à une maîtrise, ou à un petit chœur chantant en faux-bourdons ou en versets musicaux qui conservent le style de la psalmodie chorale, c'està-dire la brièveté relative, la division bien nette de la médiante. et, jusqu'à un certain point, la récitation sur une note tenue, comme le sont les fauxbourdons mélodiques et les psaumes de l'ancienne école.
On voit que le Pape condamne une fois de plus, dans 1 office, l'usage des psaumes dits de concert; en France, ce passage vise surtout les Magnificat en musique, qui restent, comme ils l'ont toujours été, interdits.
c) Ce qui est dit des psaumes peut se dire des hymnes, qui sont aussi des chants populaires. Les Tanlinn erçjo visés par ce paragraphe ne se chan-
tent guère en France, sinon dans des offices de confréries ou de communautés peu éclairées, et il est à désirer qu'ils en disparaissent entièrement. Il est en effet souverainement ridicule d'entendre une soliste soupirer un Tantum dans un style théâtral, avec des sourdines de chœur, et que suit un « brillant » Genitori d'allure militaire, repris avec les jeux les plus bruyants de l'orgue.
d ) Remarquons ici que le Pape emploie les termes d' « adagio, allegro » non point dans le sens du plus ou du moins de rapidité de mouvement donnés à ces pièces, mais d'après les formes musicales ainsi caractérisées par les maîtres de la composition.
LES CHANTEURS
12. En dehors des mélodies propres au célébrant à l'autel et aux ministres, lesquelles devront toujours être en seul chant grégorien sans aucun accompagnement d'orgue, tout le reste du chant liturgique est propre au chœur des clercs, et par conséquent, si les chantres de l'église sont séculiers, ils font proprement partie du chœur ecclésiastique.
La musique qu'ils exécuteront devra donc, au moins dans sa plus grande partie, conserver le caractère de musique de chœur.
Ce n'est pas que nous entendions complètement exclure le solo. Mais il ne doit jamais prédominer dans une fonction, de telle sorte que la plus grande partie tlu texte liturgique soit ainsi exécutée; de plus, il devra avoir un caractère de style et de forme mélodique
simple et être étroitement relié au reste des compositions en forme de choeur.
i3. Du même principe, les chantres ayant dans l'église un véritable office liturgique, il s'ensuit que les dames, étant incapables d'un tel office, ne peuvent être admises à faire partie du chœur ou de la chapelle musicale. Si donc on veut employer les voix aiguës des sopranos et contraltos, elles ne devront être que des voix d'enfants, selon l'usage très antique de l'Eglise.
14. Enfin, on n'admettra à faire partie de la chapelle de l'église que des hommes d'une piété et d'une probité de vie reconnues, lesquels, par leur tenue digne et religieuse durant les fonctions liturgiques, se montreront dignes du saint office qu'ils exercent. II serait même convenable que les chanteurs, en chantant à l'église, revêtent l'habitecclésiastique et le surplis, et, si l'endroit où ils se trouvent est trop exposé aux regards du public, qu'ils en soient défendus par une clôture.
Ce paragraphe 12 se suffit à lui-même, et, si les ecclésiastiques veillent à l'appliquer, c'est la fin de presque tous les motets en solo, dont la disparition est depuis longtemps demandée par tous les gens de goût. Il en est fort peu, en efîet, qui aient avec le reste des chants l'unité de style qui doit caractériser un ensemble musical, et les grands maîtres n'en ont point composé pour le service liturgique. Ces 0 salutaris, Ave Maria, etc., qui se succèdent en certaines églises avant la bénédiction du Saint-Sacrement, sont un usage absolument moderne, marqué le plus souvent au sceau du mauvais goût, ou au moins de la platitude.
Avec les paragraphes i3 et i4, nous entrons dans une des parties les plus intéressantes de l'instruction papale, et, nous pouvons le dire. Pie X a mis là le doigt sur la plaie, sur une des deux g-randes plaies de la musique d'Eglise depuis longtemps. (L'autre, c'est l'ig-norance musicale trop fréquente du clergé.)
En effet, si nous cherchons la grande raison du caractère, soit de relâchement qu'a pris le chant liturgique, soit d'abus de la musique proprement dite, nous la trouvons dans l'incapacité — au sens réel et au sens juridique — d'une grande partie des musiciens d'église, en nombre d'endroits. Et, si cette incapacité existe, c'est à cause de quoi ? Du caractère purement extérieur donné à la musique par ceux qui n'ont pas expérimenté l'aptitude mystique de la liturgie à modeler les âmes et ne voient en elle qu'une organisation conventionnelle et caduque. On oublie trop que les temps se succèdent, que les opinions font place à d'autres, que les « œuvres » du jour, accessoires d'ailleurs, ne sont point celles de la veille ni du lendemain, mais qu'une seule chose demeure dans l'Eglise : le dogme avec la liturgie pour base pratique, base plus sûre encore que ne l'est l'enseignement, trop .souvent routinier, du catéchisme.
Or, avec semblable théorie et pareil oubli, qu'estil besoin de s'enquérir de l'aptitude morale ou reli-
gieuse chez ceux qu'on charge de cet emploi, quand on laisse purement et simplement
A des chantres gagés le soin de louer Dieu?
Qui ne le voit ? On tombe dans le même abus qui
sévit autrefois à Rome, lorsqu'un Grégoire le
Grand dut interdire Fexercice du chant à toute une
catéo'orie de chanteurs, o
L'article i4 du rnotu proprio demande à être sévèrement appliqué, et cela a été compris par beaucoup d'évêques.
Trop souvent, en effet, le personnel chantant des nombreuses églises des grandes villes laisse à désirer, soit par la tenue, soit par lorigine de ceux qui en font partie.
Comment s'étonner que la musique d'Eglise se soit appauvrie ou tourne au profane, quand on voit des chantres, des maîtres de chapelle, des organistes être en même temps employés dans les cafésconcerts, les brasseries, et, à plus forte raison, lorsqu'ils sont francs-maçons?
Gomment s'en étonner, quand on voit tel maître de chapelle, propriétaire à la fois du local du dispensaire catholique et de celui de la loge maçonnique? Tout le monde le sait dans la paroisse, hormis le clergé, qui ne sait ou ne veut pas voir.
Gomment s'en étonner, lorsque tel autre partage ses soins entre le chœur de l'église et... celui de la
synagog'ue voisine, comme dans une paroisse de Paris très connue ?
Gomment, encore une fois, s'en étonner, lorsqu'à l'observation émue et respectueuse d'un maître de chapelle qui a découvert en ses chantres un juif, dissimulé plus ou moins sous un nom d'emprunt, il s'entend répondre par ses supérieurs : « Qu'estce que cela peut faire ? Est-ce que Notre-Seigneur n'était pas juif? » (Sic.)
Et ici, je ne viens que parler de l'incapacité religieuse de certains. Je passerai sur l'incapacité morale d'autres, sur les procédés qui consistent à se faire allouer des gratifications usuraires pour monter un motet nouveau, etc. Mais que dire de 1 incapacité professionnelle navrante, déployée par tant et tant dans l'exercice de fonctions aussi importantes, et souvent plus par l'extérieur, que celles du prêtre?
X..., par exemple, se présente et obtient, par relations, telle maîtrise. Ses titres? Il a précédemment chanté au patronage, il a joué de la trompette ou du trombone au régiment ou ailleurs, mais il était connu favorablement du curé.
Y... dirige la musique de telle paroisse; mais, comme il ignore le plain-chant, il charge chaque semaine un de ses choristes de transcrire, en une notation plus lisible pour lui, l'office le plus prochain.
LA MUSIQUE D'ÉGLISK 111
Z..., lui, sait au moins l'harmonie; il est d'ailleurs professeur de piano. Cela ne l'empêche pas de demander : « Quel est donc ce Bach dont on parle tant depuis quelques années? Est-ce encore un de ces jeunes qui renchérissent sur Debussy ? »
Ces sortes de personnages ont préparé et justifié ce mot, cinglant dans sa naïveté, d'un premier vicaire d'une église "de Paris — excellent prêtre d'ailleurs — ne faisant pas plus de différence entre les chanteurs et les balayeurs ; remettant, à l'occasion de la fête patronale, une gratification au maître de chapelle, ce fut en lui disant, très sérieusement : « Tenez, voilà pour aller boire avec vos hommes ! »
Mais je m'arrête, j'allais en dire trop ; je ne veux pourtant pas manquer de faire ressortir l'inconscience absolue de ce maître org-aniste qui joue à l'église des variations sur le choral de Luther (d'ailleurs musicalement et expressivement admirable), et qui, au temple protestant, où on organise une séance en son honneur, improvise, par contre, d'autres variations sur ÏO salutaris ? Il est vrai que ce musicien, dont les œuvres sont d'ailleurs fort goûtées dans bien des églises, est publiquement areligieux, et même antireligieux ; mais tant de gens n'en ont cure ! 11 joue si bien ! Et ses compositions sont si charmeuses !
Aussi, il est demandé, par les règlements ecclé-
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slastiques, que les chantres aient non seulement les qualités morales et les aptitudes générales à remplir cet état, mais encore aient subi avec succès un examen de capacité, devant la Commission diocésaine de chant liturgique et de musique sacrée. Gela s'applique encore plus au maître de chœur ou de chapelle^ qui est le cantor par excellence, et doit être capable de suivre en tous leurs détails les instructions liturgiques données par le Souverain Pontife. Telle est la règle rappelée en particulier par un décret de 1908.
La place naturelle, normale, des chantres est non loin de l'autel, soit dans le chœur même, soitdans une galerie (tribune, jubé). Il est préférable qu'ils se tiennent près du sanctuaire, afin de pouvoir suivre régulièrement les cérémonies qui regardent le chant et recevoir les directions du cérémoniaire. Dans ce cas, maître de chapelle, organiste, s'il y en a, et chantres revêtent, même s'ils sont laïques, le costume ecclésiastique, c'est-à-dire la soutane, le surplis, le camail et autres manteaux liturgiques, suivant les saisons et les fêtes.
Les femmes et jeunes filles, ne pouvant remplir un office ecclésiastique, ne peuvent, par là même, ni occuper les fonctions de chantre, ni chanter au chœur, au moins dans les églises ordinaires. Mais remarquons, au sujet du chant des femmes à l'égliso, que c'est l'emploi de femmes-chantres^
ayant une position fixe ou à peu près clans le clueur, qui a toujours été interdit. Cet article du molii proprio vise surtout certaines g^randes maîtrises d'Allemagne ou d'Amérique, où cet abus sévissait ; chez nous, il est heureusement rare.
Cette interdiction n'a jamais visé naturellement ni les chapelles des religieuses ou de pensionnats, ni les offices des confréries. Il y a cependant d'autres cas, avec la permission de l'évêque, où des femmes et des jeunes filles peuvent chanter les parties ordinairement réservées aux chantres, comme les versets d'alléluia, le graduel, des motets divers, etc. : c'est quand il n'y a pas de chantres ou qu ils sont insuffisants. Mais, dans ce cas, ces chanteuses ne doivent pas prendre place au chœur : elles peuvent chanter soit de places réservées dans la nef, en dehors du chœur, ou mieux dans une tribune. (Voir en particulier le décret de la S. C. des Rites du ij janvier 1908, et les Ephemerides Liturgicae de mars 1908.)
La règle est la même pour le cas d'un chœur musical, d'une Société de chanteurs, par exemple, exécutant à quatre voix inégales. L'esprit des prescriptions ecclésiastiques, en ce cas, demande que les hommes et les femmes qui chantent demeurent matériellement séparés. (S. C. Rites, id.) Ces Sociétés de chanteurs professionnels ou amateurs peuvent donc se faire entendre en certaines
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circonstances, à condition, bien entendu, qu^elles suivent étroitement les règles qui régissent la matière. Ce sont, en plus de la précédente, et avec l'autorisation de l'Ordinaire, les précautions prises pour éviter tout scandale ou toute apparence de scandale, l'obligation de suivre le chant grégorien, la musique palestrinienne, la musique plus moderne généralement chorale : on évitera autant que possible les œuvres musicales en solo, et on se rappellera surtout que des pièces de ce genre, exécutées par des voix de femmes, sont absolument interdites dans les offices. Nous disons « dans les offices », c'est-h- dire pendant les messe, vêpres ou compiles, processions, mais non pas df is des réunions religieuses de caractèie plus libre, comme des réunions de confréries, de missions, des concerts spirituels, etc.
ORGUE ET INSTRUMENTS
i5. Bien que la musique propre de l'Rg'lise soil h> musique purement voci le, il est néanino'iis permis d'exécuter la musique avec accompag^nement d'orgue. En quelques cas particuliers, dans des limites raisonnables et avec les convenances nécessaires, on pourra admettre d'autres instruments, mais non sans une autorisation spéciale de l'Ordinaire, selon la prescription du Caeremon iule Episcoporum .
i6. Comme le chant doit toujours prédominer,
l'orgue et les instruments devront simplement le soutenir sans jamais le couvrir.
17. 11 n'est pas permis de faire précéder les chants de longs préludes ou de les couper, en interludes, de véritables morceaux.
18. Le jeu de l'orgue dans l'accompagnement du chant, les préludes, interludes et choses analogues, ne devra pas seulement être combiné selon la nature de l'instrument, mais il devra participer à toutes les qualités que doit avoir la vraie musique sacrée, et qui ont été précédemment passées en revue.
19. L'usage du piano est défendu à l'église, ainsi que des instruments bruyants ou légers, comme le tambour, la grosse caisse, les cymbales, les clochettes et autres semblables.
20. 11 est rigoureusement défendu aux Sociétés instrumentales de jouer à l'église ; et seulement dans quelque cas spécial, avec le consentement de l'Ordinaire, il sera permis d'admettre un choix d'instruments à vent, limité, judicieux, et proportionné à la grandeur de l'éditice, à condition que les compositions et accompagnements qu'ils exécuteront soient écrits dans un stvle grave, convenable, et en tout semblable à celui de l'orgue.
21. Dans les processions au dehors de l'église, l'Ordinaire pourra autoriser les Sociétés instrumentales, à condition qu'elles n'exécutent aucun morceau profane. Il serait désirable qu'en telle occasion le concours de la musique soit restreint à accompagner quelques cantiques spirituels latins ou en langue vulgaire, exécutés par les chantres ou les pieuses confréries qui prendraient part à la procession.
AMl'LEUR DES MORCE.A.tX DE MUSIQUE LITURGIQUE
•22. Il n'est pas permis, par raison de chant ou de jeu d'instrument, de faire attendre le prêtre à l'autel plus
que ne le comporte la cérémonie liturgique. Selon les prescriptions ecclésiastiques, le Sanctus de la messe devant être achevé avant Télévation, le célèbrent devra donc, sur ce point, avoir égard au chant. Mais le Gloria et le Credo, selon la tradition grégorienne, devront être relativement brefs.
23. En général on doit condamner, comme un abus très grave, que, dans les fonctions ecclésiastiques, la liturgie apparaisse secondaire et comme au service de la musique, tandis que la musique est, au contraire, simplement une partie de la liturgie et son humble servante.
On doit savoir un gré infini au Saint-Père de rappeler et préciser des règles qui n'auraient jamais dû être oubliées dans les ég-lises. . On oublie trop fréquemment que Vorf/uc n'a jamais été qu'un accessoire et que, si la liturgie tolère ou quelquefois permet son emploi, el'e ne l'ordonne jamais.
Il y a, par suite, beaucoup d'abus de ce côté. L'otTertoire liturgique passé sous silence ; les versets privilégiés, comme le Gloria Patri, ou l'intonation du Magnificat, omis prr le chœur et confiés à l'orgue : tout cela, et bien d'autres choses encore, est choquant à la fois au nom de l'art et de la piété.
Lorsque les préludes et interludes sont hors de proportion ou dans une t( nalité qui n'est pas celle de \ antienne ou de Vhijnine auxquelles ils doivent être associés — et le cas est fréquent ! — c'est encore une faute grossière.
L'abus est plus grand encore avec l'usage d'autres
instruments. Ainsi, dans une messe solennelle, pendant une communion, la cérémonie, accomp&g-née des variations d'une romance ou d'une mélodie analogue faite par un instrument d'orchestre, des transcriptions de lieder pour le violoncelle, quelquefois pis encore, comme un trio de mandolines (!), tout cela n'est-il pas à la fois aussi grotesque qu indécent, et contraire à la dévotion ?
Ces fanfares de patronages ou de cercles, où la pauvreté du répertoire ne le cède qu'à l'insuffisance de l'exécution, ne sont-elles pas condamnables, lorsqu'on les introduit dans les offices, au lieu de les laisser à leur salle de récréation? Et suppose-t-on, par hasard, que le besoin de remplir l'église excuse ou justifie une telle inconvenance? Mais la grande règle d'une nombreuse fraction du clergé, à l'heure actuelle, c'est : Il faut plaire aux ^dèles.
Et ces enterrements de gala, où un soliste di primo cartello vient exécuter sur le hautbois une transcription (encore!) de V Adieu de Schubert? Et cet autre, d'un honnête paroissien de Saint ***, à Paris, pour lequel sa veuve demanda et obtint que l'orgue jouât l'air de Gluck : J'ai perdu mon Eurydice ! Le défunt aimait tant cet air !.., Ces gens-là ont donc perdu le sens du ridicule ?
Quelle mentalité aussi est celle d'un père ou
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d'une mère de famille qui, parce que « l'on paie le prix convenable », exige que la bénédiction nuptiale de sa fille soit accompagnée des accents de Anges puj's, anges radieux, de Marguerite repentante, ou de la Méditation de la courtisane Thaïs ? Mais quelle mentalité, plus étrange encore, de ceux qui acceptent cela ! Ne craignent-ils donc pas le jugement porté contre les vendeurs du Temple, que Pie X rappelait en commençant ?
Que dire seulement — car il faut se borner — des transcriptions d'intermèdes d'opéra-comique, de ballets ou de cortèges d'opéra, etc., et les œuvres composées dans le même style ?
Et les processions du Saint Sacrement, dans une église, avec fanfare exécutant des marches plus ou moins religieuses, ou des fantaisies sur un opéra généralement vieillot?
On ne saurait trop le répéter : les véritables artistes se sont toujours élevés contre ces choses, et si plusieurs curés ont dû les interdire dans leurs églises, nous connaissons par contre de très l)ons maîtres de chapelle et organistes qui, jusqu'ici, n'ont pas demandé mieux que de faire de la musique convenable àréglise. et qui, trop souvent, ont dû s'incliner sous les ordres formels de leurs supérieurs ecclésiastiques, leur demandant ou même, hélas ! leur imposant de tels errements !
Ceux-ci en portent parfois la peine ou la font
porter à d'autres. Un ecclésiastique de ma connaissance, installé curé, prit possession de sa nouvelle paroisse, et, tandis que l'archidiacre accomplissait les fonctions d'installation, l'orgue répétait la romance connue : Fuis un tyran jaloux (bis)! On n'a jamais su s'il s'agissait du nouveau curé ou de l'ancien..., ou même de l'archidiacre.
Gomment échapper à tous ces errements ? Comment suivre la véritable intention de TÉglise, en faisant tourner à son avantage les beautés de l'art musical ?
En quelques articles de conclusion (j'en remets le commentaire à la fin de ces études), Pie X recommande avant tout une forte organisation du chant d'église, en vue de son enseignement, de sa pratique, de sa surveillance ; voici sur quelles bases :
PRINCIPAUX MOYENS
2/|. Pour l'exacte exécution de toutes ces choses et les rendre stables, les Evêques, s'ils ne Pont déjà fait, institueront dans leurs diocèses une Commission spéciale de personnes véritablement compétentes en matière de musique sacrée; à cette Commission, de la manière qui sera jugée la plus opportune, sera confié le soin de veiller sur la musique qui doit être exécutée dans leurs églises*.
' En France, la fondation dune Commission pour Paris, afin de servir en même temps de règle aux autres diocèses, a dcj.î
ils auront soin que ces compositions soient non seulement bonnes en elles-mêmes, mais qu'elles soient proportionnées à la force des chanteurs, et soient toujours bien exécutées.
20. Dans les séminaires des clercs et dans les institutions ecclésiastiques, d après les prescriptions du Concile de Trente, on fera cultiver par tout le monde, avec diligence et amour, le plain-chant grégorien traditionnel loué plus haut et les supérieurs seront, en cette matière, très larges d'encouragements envers les jeunes gens qui leur sont confiés. De même façon, si la chose est possible, on encouragera parmi les clercs la fondation d'une Schola Caniorum pour Texécution de la polyphonie religieuse et de la bonne musique liturgique.
26. Dans les cours ordinaires de liturgie, de morale, de droit canonique, donnés aux étudiants en théologie, on ne laissera pas de toucher les points qui regardent plus particulièrement les principes et les lois de la musique sacrée, et on cherchera à adjoindre à la doctrine quelques instructions spéciales sur 1 esthétique de l'art religieux, afin que les clercs, sortis du séminaire, possèdent toutes ces notions, nécessaires à une complète culture ecclésiastique.
27. On aura soin de restituer, au moins près des principales églises, les antiques Scholae Caniorum, comme on l'a déjà pratiqué avec d'excellents résultats en bon nombre de lieux. 11 n'est point difficile à des ecclésiastiques zélés d'instituer même de telles Scholae dans les petites églises et celles de campagne, et ils trouveront ainsi un moyen assez facile de grouper autour d'eux les enfants et les adultes, et de les faire profiter à l'éducation du peuple.
été préconisée par Bottée r>E Tollmot, en 1840, dans un rapport au (Jomilé hisloi-iffue îles arls et des moniimenls. Sur la proposition de Montai. e.miiiîut, le Comité transmit ce rapport à rArclievoclié de Paris, en en appuyant les conclusions : il n'y fui donné aucune suite.
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28. On s'ellorcera de soutenir et d'encourager, de toute bonne façon, les Ecoles supérieures de musique sacrée déjà existantes, et de concourir à en fonder, si Ton n'en possède point déjà. U est trop important pour rÉglise de pourvoir elle-même à l'instruction de ses maîtres, organistes et chantres, selon les vrais principes de l'art saci'é.
CONCLITSIOX
29. Enfin on recommande aux maîtres de chapelle, aux chantres, aux personnes du clergé, aux supérieurs des séminaires, des instituts ecclésiastiques et des communautés religieuses, aux curés et recteurs des églises, aux chanoines des collégiales et des cathédrales, el surtout aux Ordinaires diocésains, de favoriser avec tout le zèle possible cette sage réforme, depuis longtemps désirée el demandée par tous, afin que l'autorité ellemême de l'Eglise ne tombe pas en discrédit, l'ayant proposée sans cesse, et la demandant encore de nouveau.
Donné en notre Palais Apostolique du \'atican, le jour de sainte Cécile, vierge et martyre, 22 novembre 190;'), l'an premier de Notre Pontificat.
Pn; X, Pai-e.
ESTHÉTIQUE DU CHANT LITURGIQUE
Il faut véritablement quelque audace pour traiter ici, moi laïque, d'un sujet plutôt... clérical; j'ai bien peur, en parlant des rapports que la pratique du chant liturgique offre avec la vie chrétienne, de paraîti'e ressembler au Gros-Jean du proverbe.
Mais, si l'on veut faire la réflexion que l'influence de la musique d'église sur l'âme a bien quelque importance, je pense que l'on excusera le caractère de... sermon pris parfois par ce chapitre. Ceux qui ont précédé ont d'ailleurs mis les lecteurs sur la voie, et, au cours des textes précédemment déroulés sous leurs yeux, ils ont parfaitement compris et leur enchaînement et leur but.
Or, dans « chant liturgique », il y a deux choses : chant et Utitr(/ie^. Exposer d'abord l'économie spi-
' Sur ce sujet, consulter i)nncii)alement I)om Benoit Sautub, l'iain-chanl et liluif/ie, traduction de l'abbé Bour, Met/,impriiiioric I.or.'aine, 190/1.
rituelle de celle-ci sera le meilleur moyen de pénétrer plus avant dans la compréhension de celui-là.
La liturgie, aux temps de vie religieuse intense, était comprise et pratiquée par tous. On lui reconnaissait volontiers, pour l'avoir expérimentée, et une valeur individuelle, au regard de chacun d'entre nous, et une valeur sociale qu'elle dispense à la collectivité chrétienne.
Toute chose humaine, en effet, quelle qu'elle soit, augmente en intensité, en force, pour chaque individu, à mesure que s'étend le nombre de ceux qui la pratiquent : l'exercice de la religion ne saurait échapper à cette loi.
Par là, la liturgie — et, par conséquent, le c'.iant dont l'Eglise entend l'accompagner — sont au premier rang des œuvres par où l'Apôtre veut que se manifeste la foi. Nous en avons pour garant Clément d'Alexandrie, expliquant que, si la foi chrétienne se résume en deux préceptes : Aimer Dieu et le prochain, notre amour se manifestera envers Dieu, en chantant tout d'abord les prières et les louanges que l'Eglise nous propose '.
Comment donc concevoir la liturgie ? demandera-t-on, — Comment donc, dirai-je, concevoir l'Eglise? Or, ouvrant le petit « catéchisme », qu'on nous mit, enfants, dans les mains, nous y lisons :
' Voyez ch. I, p. i5.
« L'Eglise est la société des fidèles » ; et, un peu plus loin : « soumise à Y autorité des pasteurs légitimes, et principalement de Notre Saint-Père le Pape. »
Une société, une autorité, voilà le résumé de l'organisation de l'Eglise: j'ajouterai que, sans autorité — pourvu que cette autorité soit contenue en de justes limites — une société ne peut subsister, parce qu'autrement c'est l'anarchie^.
(( Il y a dans toute société, quelle qu'elle soit, un ensemble de règles destinées à en assurer le fonctionnement : une société religieuse, plus que toute autre, a besoin de règles. Or, si la religion, en général, cherche à rapprocher l'homme de Dieu, la religion chrétienne, en particulier, s'y consacre d'une façon plus spéciale. En effet, les diverses religions primitives ou étrangères au christianisme, dans l'exercice de leur culte, ont bien dessein de rendre à la Divinité leurs hommages, leurs sacrifices et leurs louanges; mais le culte est le propre de certains hommes, appartenant à une caste fermée : ils sont les lointains intermédiaires entre la foule et le Très-Haut.
« Dans la religion chrétienne, et dans sa forme la plus parfaite, celle à laquelle appartiennent les églises vraiment traditionnelles, le culte est quelque chose de plus. Il est non seulement ce que
' Je rê|)èle ici quelques alinéas des premières pages de moi». *olunie sur VArl grégorien.
l'instinct naturel de l'homme appelle ainsi, mais il comprend aussi la commémoration continuelle de Jésus-Christ et de ses actes suprêmes, mais il remplit encore un rôle très net dans la direction et la formation morales.
« Telle ou telle religion, dans son culte, rapproche sans doute du Créateur l'humanité, par ses prières et ses supplications : seul, le christianisme y ajoute une communion de plus en plus étroite de 1 une à 1 autre : (( Soyez parfaits, a dit le Christ, comme votre Père céleste est parfait. » Les règles du culte public, de la liturgie, ne sont donc pas seulement de simples arrangements de convenances extérieures, elles ont encore, dans la liturgie traditionnelle de 1 Eglise catholique, un rôle d' « ascèse », d' « exercice spirituel », qui a dessein de conduire les âmes dans le sentier de la perfection. »
L'ensemble du culte, ainsi compris, a pour but de nous aider à remplir ce qu'on a nommé les « quatre fins de l'adoration » ; nous y pourrons moitié ajouter, moitié substituer ces quatre phases de la liturgie, dont chacune est un aboutissant de la précédente :
Louange envers Dieu;
Demande pour nos besoins;
Sacrifice auquel nous participons et dont nous devons aussi, en quelque façon, être la matière ;
Communion enfin, qui résume les trois précé-
dentés et dont l'essence est elle-même triple :
a) Communion d'idées et de mérites avec nos frères; c'est la « communion des saints » entre l'Eglise triomphante, souffrante et militante;
h) Communion sacramentelle qui nous fait par» ticiper au corps et au sang de Jésus-Christ, laquelle, par elle-même, n'est pas un but, mais un moyen d arriver
c) A cette communion perpétuelle que les écrivains mystiques ont nommée la « vie unitive ».
Sans doute, tous les chrétiens ne se haussent pas à ce dessein; mais, qui nous dit aussi que la non-compréhension, la non-application de ce précepte, n'est pas une des grandes défectuosités dont souffre le sens religieux à notre époque? Et ici, je renvoie aux excellentes réflexions de la Revue pratique dapolof^ clique (numéro d'avril 1909').
L'exercice de la religion, l'expérience le montre assez, n'est pas seulement affaire individuelle : car, si le sens religieux est affaire purement individuelle, à quoi bon le culte ? Celui-ci n'est créé pour l'individu qu'en fonction sociale : sans société, point de réunions religieuses, point besoin de temples, point de fêtes réglées; la voûte du ciel et le cœur de l'homme suffisent.
' Comparez également Seutili.anges, Art et apologétique^ Paris, 1909, et Tissikm, Réforme pratique de la musique d'église, Paris, 191 1.
Mais nous ne sommes pas des êtres épars et sans loi; nos lecteurs le savent : nous sommes une église, une société. L'exercice de la relig-ion est donc une œuvre à laquelle nous devons tous participer, et cette participation se traduit par liturgie, dont le nom même veut dire « service public ». D'où la liturgie est, suivant la belle expression de Dom Guéranger\ la forme sociale de la vertu de religion, ou, tout simplement, avec M. Olier''^, l'exercice de la religion.
Mais la liturgie, comme on se le figure souvent, est-elle chose morte, cadre figé, dans un hiératique obscur et loin de nos esprits? Sa mise en pratique n'est-elle qu'un décor, plus ou moins superbe, parmi lequel notre sentimentalisme particulier va évoluer suivant ses caprices?
La suite tout entière de l'histoire de rÉsrlise répond : non. Aux siècles les plus vivants de la foi chrétienne, on n'avait pas encore fait de commentaire sacrilège de la parole du Christ, en esprit et en vérité ; nos pères dans la foi ne pouvaient pas concevoir qu'on pût spirituellement et véritablement adorer, sans engager, sous la dépendance de 1 âme, toutes les facultés de l'esprit, toutes les ressources du corps, dans l'accomplissement des
1 Instilutions liturgiques, I, i.
- Ecrits autographes, I, 187 et s. (renseignement communique par M. l'abliû Vij;(iui-ci).
fonctions liturgiques. Par là, nous avons une nou- Aelle preuve de l'importance sociale donnée par le véritable esprit religieux à la liturgie.
Cette preuve n'est pas la seule. Il est bon qu'il y ait ce qu'on nomme communément des « œuvres » de piété et de charité, des œuvres niême, dites « sociales ». Mais ne tombent-elles pas bien souvent, au premier chef, sous la critique qu on a rapportée plus haut? N'y est-il pas devenu, pour ainsi dire, de règle de se contenter d'une petite messe basse le dimanche, au chant de vasrues et déplorables cantiques, parodies de romances ou de marches? Parfois, un « Salut » quelconque s'y ajoute : c'est tout.
On revient de ce sentiment. Des voix autorisées ne se cachent plus pour crier tout haut de ramener les esprits à une compréhension plus saine des choses ^ Et on y revient, avec des résultats.
Car à quelle époque a-t-on senti le plus le besoin de telles œuvres ? A un moment — mes lecteurs le
'■ Voir, en particulier, les mandements de Mgr Fuzet, archevêque de Rouen, sur le chant des fidèles à l'église et dans les œuvres de jeunesse; le rapport de M. l'abbé Vicourel, au Congrès de l'Alliance des Grands Séminaires, en 1910 (p. 86 à 90 du compte rendu); celui de M. l'abbé Mkfray au Congres grégorien des Sables-d'Olonne. On consultera également les nombreux faits enregistrés dans les principales revues de musique d'église ou de liturgie, comme la Revue du chant gréfforien, à Grenoble; la Tribune de Saint-Gervais, organe de la 6'r/io/a Canloruin (Paris); les Questions liturgiques, de Louvain; l,i Revue liturgique, de Maredsous.
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savent aussi bien que moi — où le sens et la pratique de la liturgie s'obnubilent de plus en plus. Hamènera-t-on à l'ég-lise ceux qui s'en éloignent, en leur montrant en premier lieu le chemin des salles de jeux ou de concert ? La question est susceptible de diverses solutions ; mais regardons avant nous et autour de nous.
Sous prétexte d'attirer des masses indifférentes, on a fait passer au premier rang les jeux et les représentations théâtrales. De religieuses, les œuvres ainsi conduites deviennent purement humaines. En soi, il n'est pas mal, au contraire, qu'il y ait des œuvres ainsi humanitaires ; en l'espèce, on détourne de leur objet des efforts institués en faveur de la religion. On s'étonne, après des années de ce régime, que les résultats soient si maigres ; c'est qu'on a négligé la base. L'exercice de la religion, dans une œuvre religieuse, doit être le premier et ne pas être avalé comme une pilule aînère entre deux cuillerées de coniitures des distractions extérieures.
Les Apôtres ont-ils converti le monde en organisant à leur profit les jeux du cirque ? Non ; mais en prêchant et en mettant à profit leur prédication par l'exercice immédiat de la liturgie. Depuis trois siècles, au contraire, on a éprouvé le besoin de multiplier les exercices de dévolion, les retraites, méditations, exercices spirituels divers ;
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tout cela est bien, miùs privé, personnel, individuel.
Or, aux temps et dans les endroits que florissait la liturgie — et celte remarque, je le sais, a fortement frappé d'éminents esprits devant lesquels elle a été émise — on n'a éprouvé le besoin ni de retraites spirituelles, ni de dévotions privées, ni d'œuvres extérieures par lesquelles, depuis trois siècles, on s'efforce de regag^ner le terrain perdu.
Le mot du Christ : Cherchez le règne de Dieu et le reste vous sera donné par surcroît, peut excellemment être appliqué à l'exercice vraiment vivant de la liturgie. C'est que la liturgie, telle que l'Eglise l'a organisée, suffit à tout. Elle fait à chacune de nos facultés sa part; Iceil attentif suit les cérémonies ; l'oreille, charmée des mélodies de la schola, reçoit plus aisément les textes sacrés ; la voix prend sa part au concert unanime; le corps entier participe aux gestes rituels; l'intelligence se nourrit du symbolisme et de l'art déployé par tout cet ensemble.
11 y a donc, et cela ressort de tout ce qui vient d'être dit, une véritable vie liturgique qui, au cours de l'année religieuse^ fait parcourir à l'âme qui la suit tout le cycle utile à son développement spirituel *.
' Voir le dcvclop|)emeiil de ce puiul dans al)bc \'iGOfKEi., rapport cité ,p. 80-90 du compte rendu.
La prière Apcri Domine et rinvocation Domine /esu Christe, qu'on dit avant l'office, expriment merveilleusement ce but : faciliter au chrétien la vie unitive, avec notre Père d'en haut, en unissant son intention à l'intention même de Notre-Seigneur et Sauveur Jésus-Christ',
' Ceux qui sont tenus à la récitation de l'office divin ou qui, par simple dévotion, aiment à s'y retremper, disent au début cette belle prière qui résume, semble-t-il, tout ce que la vie chrétienne doit attendre de l'exercice, sainement et saintement compris, de la liturgie. On s'adresse d'abord à Dieu même :
« Ouvrez, Seigneur, ma bouche pour bénir votre saint Nom; purifiez mun cœur de toutes pensées vaines, perverses, étrang:crcs; illuminez mon entendement, enflammez mon afi'ection, afin que je sois capable de réciter cet office avec dignité, avec attention, avec dévotion^ et mériter par là d'être exaucé en présence de votre divine majesté. »
Puis on prie Jésus, notre perpétuel intercesseur, dans cette admirable invocation :
« Seigneur c'est en union avec la divine intention, par laquelle vous-même autrefois accomplissiez sur terre le devoir de la loua.ige envers Dieu, que j'accomplis aujourd'hui ce même devoir en voire honneur. »
N'y a-t-il pas là le plan et l'économie tout entière de la IKurgie, de son esprit, de la vie chrétienne trouvant son aliment dans la pratique liturgique?
En cil'et, si notre bouche s'ouvre pour louer Dieu, n'est-ce pas notre cœur qui doit s'exprimer? Et, si Dieu lui-même ne bénit cette action, comment serait-elle digne de sa fin? C'est pourquoi la formule mise sur nos lèvres insiste sur le côté, môme extérieur, de noire exercice spirituel : car, si nous savons l'accomplir avec dignité, digne, nous serons amenés à diriger notre attention, attente, sur tous ses détails, et, par là, nous serons sur le chemin de la vraie dévotion, dévote. Mais cette dignité, cette attention, cette dévotion, n'ont-ellcs d'autre but qu'elles-mêmes? Non, le but final, c'est bien la vie unitive, en uuissaiit notre intention, c'est-à-dire, suivant l'étymologie du mot — in-tendere — , la direction de tout notre être, à celle îiièms du Christ.
Ainsi, avec l'organisateur des moines d'Occident, saint Benoît (dont le biographe fut saint Grégoire le Grand, le premier pape bénédictin), nous placerons à la base des principaux moyens de la perfection chrétienne la liturgie, 1' « œuvre de Dieu », opus Dei ' nous nous ferons gloire d'appartenir, au moins par l'esprit que nous professons, à « l'école du service divin », Schola dominici servifii, tel qu'il est réglé par l'Eglise.
En effet, si la liturgie organisée est par excellence l'acte social de la religion, si elle vit d'une vie qui n'est autre que l'adjuvant primordial des vertus chrétiennes, elle est, par là, matière à la législation et au droit de l'Eglise, à laquelle nous appartenons comme société et dont nous recon naissons en cela, même au point de vue purement humain, l'autorité directrice.
Donc, si nous voulons réellement et complètement profiter du merveilleux trésor qui nous est odert, c'est en l'exploitant d'accord avec l'autorité de cette même Eglise, en suivant, dans cette matière éminemment pratique de l'exercice public de la religion, non seulement les directions générales mais les règles, les désirs, l'esprit même qui découle de tout ce que l'Eglise a inclus dans l'acte liturgique, dans le culte public.
« Or, tout culte public, toute liturgie, qu'elle soit celle des nègres miséi'ables du centre de
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1 Afrique, encore voués à un épais enténèbrement lie la spiritualité, ou qu'elle soit célébrée avec les plus grandes splendeurs de la reiig^ion catholique, toute liturg-ie, partout et toujours, a compris et comprend des cérémonies — marches processionnelles ou gestes déterminés — des prières, des lectures des livres saints, avec leur explication, des chants. Très souvent, le chant se combine avec la prière ou la lecture. La supplication. \ oratio adressée à Dieu par le président de rassemblée, la lecture ou leçon présentée par le clerc ou le célébrant aux méditations des fidèles, sont modulées sur deé récitatifs déterminés.
« Et comme, suivant la parole d'un Apôtre, tous sont participants du sacerdoce, ce n est pas seulement à un prêtre ou à un sacrificateur d'élever constamment la voix au nom de tous. Chacun a son rôle dans la liturgie traditionnelle. Président du chœur ti ses assistants, chantres à la voix choisie, solis es et choristes, clerg-.- et fidèles ont leur part dans ce drame sacré et sul>lime qu'est la divine liturgie.
( Il sera superflu de dire qu'un système de chant envisagé sous de tels rapports doive être otriciel : c'est une qualité de sa propre essence. Le chant ayant une étroite relation avec le texte, les paroles de la liturgie, officielles elles-mêmes, ne peuvent avoir (juun chant qui le soit aussi, ou soit soumis
à des règles étroites qui en déterminent les mouvements.
<( Dans ce second ordre d^idées, nous rangerons les compositions musicales propres au culte, et que les maîtres des diverses époques ont écrites en différents styles, suivant les lois de la liturgie. Ainsi en est-il des œuvres de Palestrina, par exemple, chez les maîtres du xvi*" siècle, ou de celles dun auteur moderne, en notre temps. Mais la musique polyphonique et les œuvres plus ou moins complexes des grands maîtres, quoique étroitement respectueuses de la liturgie, ne sauraient évidemment en faire partie officielle. On ne peut aucunement imposer aux fidèles d'une petite église de campagne ou aux Esquimaux des missions de l'Alaska le répertoire de la chapelle Sixtine. Il faut donc un chant qui convienne à tous, dans le temps et dans l'espace, un chant qui soit adéquat à la liturgie, né avec elle, prescrit avec elle, emportant comme elle 1 s âmes, sur un mode unique, vers l'Idéal divin ^. »
Le chant étant ainsi une « partie intégrante » de la liturgie, l'Eglise, dès les origines, a dû pourvoir à le réglementer. Je ne parlerai pas ici de ce qu'on peut trouver à ce sujet dans les épîtres de saint Paul ou celles de saint Clément^, mais je viendrai
' L'Art (frégorien, p. 3 et 4.
2 Voir ()ri(jines du chniil romain, p. 4 et 45-
immédiatement à l'organisation du chant liturgique telle que, basée d'ailleurs sur les tradilions primitives, elle s'est trouvée développée et fixée au cours des âges, jusqu'à ceux où nous vivons.
Il fut un temps — ce temps est tout proche et nous pénètre encore quelque peu — où le mot chant d'église était synonyme de chose ennuyeuse, lourde, d'une fastidieuse et lente monotonie.
Un dictionnaire célèbre, au mot plain-chant , donne cette définition plutôt bizarre :
(( Plain-chant, s. m., chant d'église de tonalité uniforme et sans modulation. » Sic!
Plaignons sincèrement ceux qui n'eurent du chant liturgique que cette impression : elle explique le débordement musical de certaines époques. Pour mon compte personnel, je me souviens de mes impressions d'enfance : elles étaient analogues. Des vêpres qui duraient une heure ! Jugez par là de la lenteur du chant. Des messes plus longues encore, qui me faisaient désirer avec impatience les « messes en musique » des grandes fêtes, avec leurs Kyrie et leurs Ameri cent fois répétés. Hélas !
Dans ma cervelle de onze ans, il n'y avait que peu de pièces de chant d'église qui trouvassent grâce : le Sacris solemniis, le chant des antiennes O del'Avent, qui me pénétrait profondément, celui du Borate, qui, pour être relativement moderne,
n'est pas moins intéressant, et, j'ai honte de le confesser, l'horrible prose semi-janséniste mise en musique par un chantre parisien du xviii" siècle, et dont, j'espère, le renom n'a pas franchi les limites du diocèse, le bruyant et ridicule Jérusalem et Sion du i^' ton — ce rigodon prétentieux pour la Dédicace.
Mais — ce sera mon excuse d'avoir ainsi parlé de moi — que ceux qui eurent d'autres impressions me jettent la première pierre. Je viens d'écrire : « qui eurent » ; n'aurais-je pas à écrire : « qui ont » ?
Car, malheureusement, malgré le mouvement considérable de réforme, si la plupart des cathédrales et des grandes églises ont suivi les ordonnances pontificales et épiscopales sur le chant grégorien, combien d'églises ordinaires ne connaissent-elles le chant grégorien que comme un « plainchant d'église uniforme et sans modulation » ?
Le chant grégorien ! Si l'expression avait été prononcée autrefois devant moi, elle n'eût éveillé l'ien de particulier : chant grégorien, plain-chant, c'est tout un. Un de mes amis, entre les mains duquel étaient tombés le Liber grudualis et les Variae Preces de Solesmes, alors nouvellement publiés, m'en révéla le vrai sens ; chose curieuse : dès cotte première initiation, je me rendis compte de ce qui séparait les musiciens de profession des
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simples grégorianistes, et je rt'solus de m'employer à « faire le pont », pour faire pénétrer chez ceux-là la ferveur de ceux-ci, et faire profiter la compréhension grégorienne des progrès de la science musicale moderne.
C est qu'en effet, s'il y a un intérêt artistique — et je le tiens ici d'ordre secondaire — à ce que les formes et la beauté du grégorien soient familières aux musiciens, il y a un intérêt beaucoup plus puissant à ce que le sens de cet art devienne familier à tous ceux qui doivent s'occuper de nuisique d'église.
Car, le chant grégorien, ce n'est pas seulement une forme de mélodie religieuse, c'est Za seule forme adoptée et prescrite par l'autorité : c'est le chant de l'Eglise. Donc, il peut y avoir des chants divers, de forme différente', usités, goûtés, ici ou là; il peut y avoir des chants exceptionnels pour diverses circonstances, des chants même approuvés par rÉglise : il n'y a qu'un seul chant de l'Eglise, c'est le grégorien.
Or, pourquoi un seul chant, et pourquoi le grégorien ?
' Les pièces en musique, par exemple. Ou encore les chants propres à certains pays, comme les messes de Du Mont en France. !es chorals en Allemagne, etc.
La première raison est une raison de bon sens religieux et de discipline pratique * ; la seconde est historique et traditionnelle ; toutes deux sont raisons d'apolog^étique.
Ce n'est pas d'aujourd'hui que l'axiome una fides, unum bapfisma, une foi, un baptême, a été appliqué à la liturgie : et, tout naturellement, on l'a aussi appliqué au chant. Il est rationnel que ceux qui suivent une même confession suivent un même rite, et que ceux qui suivent un même rite suivent un même chant.
Ce besoin d'unité, marque surtout du génie occidental, s'est manifesté de bonne heure. A peine l'Église, au iv" siècle, est-elle libre de se développer, que nous voyons avec elle le chant liturgique être l'un des objets des préoccupations de ses pontifes. Tantôt, il est vrai, les Papes romains cher-t chent à faire prévaloir les usages de la Ville Eternelle sur toutes les églises de leur langage, mais tantôt aussi ces églises, mues par le sens d'unité, adoptent d'elles-mêmes les cérémonies, les prières
' De fait, pour les églises latines, il y a plus de mille ans qu'elles suivent toutes le romain. L'exception de la liturgie milanaise conservé(î dans la Haute Italie et celle de la mozarabe en quelques chapelles de Tolède ne portent pas atteinte à ce principe. Il n'est pas besoin de redire une lois de plus que les ])rotendus rits et chants « diocésains » supprimés si heurcuscnionl, n'étaient que des inventions relativement modernes, et des déformations du romain, dans lesquelles l'élément local ancien ne coinplait (|no pour une faiiili", mesure.
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et les chants de la liturgie romaine ; il n'est pas jusqu'aux princes qui n'y voient, avec Pépin et Charlemagne, l'un des ciments de leur empire et le moyen de mettre fin à de fâcheuses discordances.
Or, ce chant romain, quel est-il? La réponse n'est pas douteuse : il ne peut être que ce que l'a fait la même tradition, la même autorité qui créa la liturgie, la développa au cours des âges. Donc, remontons aux sources; qu'y trouvons-nous ?
Que, au vi^ siècle, le pape saint Grégoire le Grand fixa la liturgie suivie par Tl^glise romaine ; que lui-même contribua à sa diffusion par l'envoi de livres liturgiques à l'étranger ; que, devant à la fois l'avantage de l'unité et la beauté de ses mélodies, le rite romain, ainsi fixé, fut successivement adopté par la plupart des églises d'Occident ; et que, au cours des âges, 1' « antiphonaire » du carmen gregorianum fut toujours considéré comme le modèle suprême offert aux soins des chanteurs et une immortelle source d'inspiration pour les nouveaux compositeurs.
Notre but est donc double, lorsque nous avons à entrer dans la pratique : il s'agit de mettre en A'aleur le chant liturgique, et ce chant, c'est la mélodie grégorienne. Les raisons de haute convenance qui militent en faveur de la liturgie soutiennent donc en même temps le chant qui l'accompagne ; à leur tour elles sont devenues les règles fondamen-
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taies d'où le développement du chant grégorien a été tiré.
De là vient que ce chant est plus adéquat à son but que ne le sont, dans leur ensemble, les autres formes de musique.
Comment en eût-il été autrement, aux âges où ces mélodies naquirent, en des siècles où l'enseignement des Pères les plus illustres sur le chant liturgique imprégnait tout esprit chrétien? Cet enseignement, nous l'avons précédemment passé en revue ' ; détachons-en ici quelques principes en lesrésumant.
C'est, aux temps mêmes des persécutions, le mot si décisif de Clément d'Alexandrie, qui fait ressortir comment la musique « nous tourne heureusement vers les diverses phases de notre activité ».
Et, appliquant ce mot à l'exercice de la religion, il montre le parfait chrétien qui, « par les prières et les chants de louange..., les psaumes et les hymnes..,, s'unit au chœur divin comme par un perpétuel mémorial, et ainsi est toujours prêt à la contemplation ».
Si donc la pratique de la musicjue religieuse facilite de telle façon l'équilibre de notre âme, l'étude même des bases sur lesquelles s'élèvent les rapports numériques du rythme et de la tonalité doit nous
' Voir cil. I, avec les loxlcs.
élever, selon saint Augustin, à celle des < nombres spirituels et éternels ». Par là, l'étude de la musique doit être considérée comme un moy-in d'arriver à la contemplation et à l'amour de Dieu, sentiments spécialement exprimés par le iiihilus, la vocalise.
La musique, ainsi envisagée, ne saurait donc seulement avoir une fonction décorative. Elle vise, comme la liturg-ie, dentelle est « partie intégrante », à augmenter la gloire de Dieu parmi les hommes ; elle participe de même à la « sanctification et à l'édification des fidèles » et « sa propre fin est ainsi d'ajouter une plus grande efficacité » au texte proposé par l'Eglise à l'intelligence du peuple chrétien '.
C'est parce qu'on a cherché à écouter chanter, dans l'assemblée religieuse, plutôt qu'à chanter soimême^ qu'on a perdu et pas encore recouvré la compréhension du chant liturgique. Un mot de Pie X résume admirablement la question. Un prêtre romain se plaignait devant lui des condamnations portées par son célèbre motuproprio sur la musique et demanda : « Mais alors, Saint-Père, que chantera-t-on pendant l'office. » — « Mon fils — repartit le Pape — on ne chante pas peïndant l'office, on chante l'office. »
Tout est là : l'office n'est pas fait pour qu'on y assiste, spectateur impassible ou étranger à l'ac-
' Pie X, loc. cit., l.
tion, mais pour qu'on y participe d'une manière eirective.
Pénétrons-nous donc bien de ceci : l'office liturgique_, le chant par conséquent dont il est revêtu^ est un exercice spirituel.
Lorsqu'une retraite, par exemple, groupe un certain nombre de personnes^ est-ce que celles-ci ne suivent pas régulièrement, ponctuellement, le plan général et tous les détails tracés par celui qui est chargé de la direction?
Qui ne voit que l'office divin est une retraite perpétuelle? combien plus universelle, instituée par un directeur infiniment plus autorisé encore !
Et, loin d'être restreinte à quelques sujets, elle s'étend k tous ceux qui sont susceptibles d'intéresser le chrétien. Avec le chant donc et ses mélodies inspirées, nous suivrons l'ensemble des mystères religieux, des événements de la vie du Christ et des saints. Nous nous unirons aux chœurs célestes avec le Te Deuni, supplierons avec le Miserere, compatirons, avec le Stabat, aux douleurs de la Vierge et de son Fils. Chaque série de l'année, chaque office contient ainsi — soit que nous devions la chanter comme psaume ou hymne, soit (juc nous devions l'écouter, comme le trait — la mélodie appropriée à l'état d'âme que le chrétien doit apporter à célébrer ou à suivre tel ou tel moment do l'année, telle ou telle fête.
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Si donc nous voulons vraiment profiter de la lilurg-ie, nous devrons en suivre les rèj^les ; et, comme ces règles visent en grande partie le chant, font ainsi du chant un adjuvant de formation morale, en utilisant une des plus précieuses qualités de la musique, nous aurons à cœur de tendre à la bonne exécution des chants liturgiques.
Leur intégrale et complète interprétation, la correction de l'exécution feront vivre la liturgie, nous aideront à en comprendre et en faire ressortir le caractère, à en goûter les fruits.
Ces fruits ne seront pas seulement spirituels ; ils seront aussi intellectuels. L office chanté est conçu, en effet, sur un plan d'un art infini. Si telle heure canonique, comme les Vêpres, est plutôt méditative que décorative, qui de nous n'a été charmé du style vraiment populaire et si varié, si bien ordonné, des Gomplies, malheureusement abandonnées en tant d'églises? Déjà, c'est une organisation plus savante et plus « prenante ».
Mais combien plus tous ces caractères ne ressortiront-ils pas dans la liturgie de la messe solennelle, si nous prenons la peine de l'expérimenter dans son véritable esprit. La messe chantée est, en effet, l'office par excellence, et, dans son ordonnance, elle est un véritable drame lyrique.
Un tel vocable, sans doute, fera sauter d'étonnement quelques-uns de nos lecteurs. Ils se rap-
pelleront le mot célèbre d'un philosophe du xviii^ siècle : « La grand'messe, c'est l'opéra du peuple. » Sous l'apparente inconvenance de la forme, ce mot renferme une grande part de vérité et il est bon de se le rappeler en un temps où, pour beaucoup, la grand' messe est une chose à la fois rigide et vide, somptueuse et formaliste.
Sous une forme autre et plus exacte, disons : La liturç/ie, c'est un drame lyrique, et pensons qu'il nous appartient, qu'il appartient à chacun de nous, de lui rendre la vie là où elle l'a perdue.
La liturgie, un drame? Sans doute, et le plus grand, le plus noble^ le plus vrai qu'il soit donné aux humains de jouer. La liturgie, « forme sociale de la vertu de religion, » est une définition si vraie que, pour la plupart des humains, l'absence de liturgie correspond à l'absence de religion.
Nous le voyons d'ailleurs autour de nous : partout où la liturgie est mal célébrée, mal chantée, elle est mal suivie et le sens religieux diminue d'intensité. Partout où décroît le sens liturgique avec le goût de l'office, c'est l'affadissement de la piété. L'expérience contraire est facile à faire. Qu'il s'agisse d'une communauté ou d'une paroisse, la liturgie, remise à sa place, est un gain pour l'élévation morale et spirituelle de tous ceux qui y participent.
Qu'est-ce donc qu'une liturgie bien célél)rée?
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Est-ce celle qui requiert de nombreux ministres sacrés? un luminaire ou une décoration somptueux? les sons vibrants ou majestueux d'un grand orgue? les pièces de musique choisie, soigneusement exécutées par d'excellents chanteurs ? Hélas ! pour beaucoup, la liturgie, c'est cela.
Eh bien ! ce n'est pas cela du tout ; pour dire mieux, ce que nous venons d'énumérer, ce sont des accessoires. Rappelons-nous notre axiome, notre principe directeur : la liturgie, c est un drame lyrique.
Oui, un drame dont nous sommes à la fois les acteurs et les spectateurs. Voilà ce qu'on oublie souvent. Nous n'allons pas à l'église pour voir la pompe des cérémonies, pour entendre des lectures, des discours ou de la musique; nous allons à l'église pour nous réunir, alin de louer Dieu, de le remercier, de l'implorer, de nous édifier mutuellement, de nous instruire dans les choses de l'esprit. Or, l'ensemble de la liturgie a été établi pour ijtic nous y participions '.
' A. GnosPELLiER, De la parlicipulion du peuple chrctien à la liturgie et au chant de l'Eglise, Grenoble, 1894: J. SabouiiiîT, le Chant des fidèles à l'église, Paris, Haton, s. cl. 1893?]; Dauin, la Messe chantée, Grenoble, igoS; H. \'iLLKTAm), l'Office paroissial et le chant populaire, Arras, 1904. — Un resciit de Pie IX, du 7 avril i858. accorde les faveurs spirituelles suivantes à ceux qui pratiquent le chant liturgique à l'église : indulgence de 100 jours chaque fois; indulgence plénièro une fois par mois, si on a ainsi chanté les louanges
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La grand'messe, ce n'est pas un prêtre célébrant la messe, deux assistants le servant, un ou plusieurs chantres disant les cantiques sacrés; non : c'est la réunion des fidèles, la réunion officielle, demandée par l'Eglise, et dans laquelle chacun a son rôle. La complète observance des « rubriques » ou règles, requiert, en effet, comme exécutants :
i" Le célébrant et les ministres sacrés;
2° Les chantres ;
3° Le chœur liturgique ou Schola;
4" L'ensemble du clergé et des fidèles.
Chacun donc a son rôle; on oublie cela trop souvent. Si le prêtre prêche, exhorte, instruit ; si le diacre et le sous-diacre, le lecteur, proclament solennellement les histoires bibliques ; si le chantre rompt, par ses mélodies, la monotonie des prières et des lectures, la part de chacun est déterminée. Et, à côté de ces principaux personnages du service divin, les fidèles ont aussi leur rôle. La liturgie est un drame.
Comme un drame, chaque partie en est fixée : l'ordre des cérémonies, celui des récitations, celui de la musique, car c'est aussi un drame lyrique. Elle n'est pas seulement une tragédie, austère et
sacrées quatre jours au moins pendant le mois; indulf;ence d'un an à ceux qui enseignent gratuitement le chant liturgique, en en pratiquant quelquefois l'exercice en public ou tout au moins en particulier.
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froide, mais un organisme vivant, où l'expression humaine a sa place, où l'enthousiasme est parfois de règle. Qui songe, dans l'exécution d'un drame, d'un opéra, d'une pièce quelconque de théâtre — j'entends d'une œuvre méritant ce nom — à intervertir les rôles, à les supprimer, à couper vif une partie des actes pour les remplacer par d'autres? Et, cependant, avec quelle légèreté ne traite-t-on pas la liturgie, si bien ordonnancée, dont toutes les parties se tiennent de telle façon que, de ne pas les suivre à la lettre et selon l'esprit, c'est en détruire l'effet ?
Chaque espèce de chant a ses interprètes attitrés. Sous peine de ne pas donner à l'exécution liturgique son véritable sens, sens relig"ieux aussi bien qu'artistique, à la fois délicat et populaire, chacune des espèces de chant ne doit pas être confondue avec les autres, ne doit pas être confiée à d'autres interprètes que ceux qu'elle requiert.
Le chant liturgique renferme des soli et des chœurs. Le premier soliste, c'est évidemment le célébrant, puis ses assistants, diacre, sous-diacre, lecteur. Leurs accents sont des récitatifs pour souligner la lecture des prières ou des livres saints. Mais les solos plus musicaux, les airs des versets de graduel ou d'alléluia, les soli des psaumes d'introïts sont réservés aux chantres.
La schola, tantôt divisée en deux parties qui se
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répondent, tantôt rassemblée en son entier, exécute les petits chœurs (introït, répons du graduel, offertoire, etc.), ou bien elle alterne avec la foule des fidèles les chants communs, ou encore s'unit à elle pour l'entraîner dans ces grands chœurs, comme le Sanctus, comme dans ces réponses unanimes, cet ylmen, que saint Jérôme comparait au roulement du tonnerre éclatant sous les lambris du temple. En combien de circonstances cette exclamation produit-elle encore le même effet ?
Ainsi, dans ce déploiement de l'ordonnance liturgique, si nous le pratiquons tel qu'il doit l'être, notre esprit, suivant la parole de saint Benoît, concordera avec notre voix'.
Ainsi, si nous savons comprendre et la k-ttre et l'esprit du chant liturgique, nous aurons rendu vivants les offices; par là, Finfusion de la vie chrétienne, basée sur la liturgie, se fera plus abondante et nous aurons contribué à réaliser en nous et autour de nous ïopus Dci, l'œuvre de Dieu.
* * Traiter de l'esthétique du chant grégorien'
« Mens nostra, concordet voci nosirae, Reg., XIX.
* Voir d'Outigue, Cours sur la musique religieuse cl profane, clans « rUnivei'sitc Catholique », année 1841; J. Giiiihîht l'Arl religieux et le chant grégorien, Grenoble, 190a; F. Kusèbe Cloi', Kslhéluiuc et composition fie la musique sacrée, Couvin (Bclf^iquc), 1908.
LA MUSIQUE D'KGLISE 149
dépasse, comme sa mystique, les limites d'un simple chapitre ; il y faudrait un livre complet. Aussi, le lecteur doit-il s'attendre à ne trouver ici que de brèves notes, destinées à éclairer d'un jour particulier tel ou tel point, ou encore à indiquer, dans les grandes lignes, la direction principale de l'expression grégorienne.
Or, jusqu à ces dernières années, la plupart de nos églises ne connaissaient du chant grégorien que des éditions incorrectes, corrompues, et, trop souvent, l'exécution de ce « plain-chant » présentait à l'auditeur un mélange informe de sons et de durées dont les raisons ne se pouvaient apercevoir sous la barbarie d'un extérieur défiguré par le temps et les hommes.
Il n'en est plus de même; depuis que l'illustre Bénédictin Dom Pothier a rétabli la ligne mélodique et rythmique du chant authentique de la sainte Eglise, nombreuses sont pour nous les occasions d'entendre, d'exécuter, de diriger cette musique vénérable, avec le goût précis, net, que ses formes impliquent. Cela ne veut pas dire que, trop souvent, ceux qui chantent l'ofiice divin n'y mettent pas un certain laisser-aller, une incorrection que l'habitude excuse si l'art peut la condiimner. Ce laisser-aller, cette incorrection ne sauraient en rien permettre d'accabler la méthode sous destraiU injustes; et, si l'on a quelque reproche ii faire, ce
n'est pas, en l'espèce, à ses propagateurs qu'il faut l'adresser, mais plutôt à ceux qu'une éducation incomplète fit inhabiles à se l'assimiler.
11 n'est pas, en effet, toujours aisé — disons plus, il est ordinairement malaisé — de se livrer à des usages nouveaux. Il n'est pas facile de plier sa mentalité, native ou acquise, à une compréhension nouvelle et, pour l'exprimer en deux mots, il est parfois difficile de saisir du premier coup, si Ion n'y a pas été préparé, le sens qu'ont voulu donner à leurs compositions les maîtres d'un art ne vivant depuis longtemps que par une tradition générale, vague et désuète, et dont les modifications apportées à nos esprits par de nouveaux concepts artistiques ont affaibli la portée.
Il y a trois quarts de siècle, lorsque des maîtres de la valeur d'un Viollet le-Duc s'essayaient à redonner à nos maîtres le goût et le sens de cette prestigieuse architecture du xiu^ siècle, de cette , merveilleuse école de sculpture française et de décoration dont le règne de saint Louis vit les étonnants progrès, il ne manquait pas de braves gens, représentants mêmes de l'art officiel, pour hausser les épaules et s'indigner contre ce qu'on appelait « la barbarie » du moyen âge!
Et, lors même qu'on dût se résigner à toucher du doigt le savoir-faire, l'habileté de nos imagiers et de nos verriers, on n'avait pas encore acquis le
sens pratique, le g-oût assuré qui permissent de juger, comme il le fallait, un art mort, à la résurrection duquel nous avons assisté.
Ce qui s'est passé pour l'archéolog-ie de la pierre se passe en ce moment pour l'archéolog-ie des sons. Les vocalises des alléluias — telles des corniches de dentelles tombées des pinacles du temple — gisaient lamentablement dans la poussière. Du jour où Dom Pothier. ce Viollet-le-Duc du chant liturgique, les eut relevées et remises en place, jusqu'au moment où S. S. Pie X reconnut officiellement les effets de ses travaux, combien n'y eut-il pas d'objections à réfuter, d'oppositions à briser, d'habitudes à vaincre dans le domaine de l'art liturgique?
Aujourd'hui, du moins, les résultats acquis ne sont plus discutés; la restauration du chant liturgique romain, du chant grégorien, est reconnue de tous comme un fait.
En dirai-je autant de l'entente artistique qui doit nous faire goûter cette école oubliée? Il faut malheureusement constater que beaucoup est encore à faire sur ce point.
On l'a entendu dans un congrès, dans un concert — car maintenant le chant liturgique entre volontiers dans le domaine d'Euterpe — et l'on est revenu charmé d une exécution dont le programme était habilement choisi, les chanteurs soigneu-
sèment exercés. On l'a entendu en quelque chapelle à la mode, dans un salut — ces saluts qui excédaient La Bruyère — et Fâme en est ressortie plus pieuse, plus enfoncée dans une compréhension des idées du passé, un peu superficiellement peutêtre, plus toutefois que de coutume.
Cependant, si Ton assiste à l'office liturgique — grand'messe ou vêpres — encore qu'il soit composé des mêmes éléments, on a ressenti une certaine impression de monotonie, de fatigue même. C'est sans doute que les exécutants étaient moins bons qu'ailleurs : comment en serait-il autrement avec les multiples exigences du service paroissial? Or, il y a encore une autre raison. Lorsque rassemblée des fidèles a chanté à deux chœurs le Kyrie eleison, le Gloria in excclsis, répondu aux souhaits du célébrant par l'unanime Amen ou l'Et cum spiritu tuo, l'âme est disposée à entendre le soliste liturgiste dérouler les neumes de ses versets graduels, et à méditer sur les sentiments qu'inspire le texte sacré. Mais, tandis qu'en nos églises on laisse si souvent à quelques chantres gagés le soin de tout chanter, je ne m'étonne plus que les auditeurs trouvent le concert monotone ; c'est comme le serait un oratorio ou une cantate qu'on voudrait faire exécuter uniformément : duos ou solos, chœurs, quatuors, par deux ou trois personnes, réduisant l'orchestre à une simple réduction de piano.
Or, de même qu'autres sont les conditions matérielles réclamées par l'exécution d'un chœur ou celle d"ui> air, et différentes les impressions qu'un récitatif ou une marche nous feront éprouver, ainsi en est-il dans la mélodie liturgique. Autre est le genre d'un répons, autre celui d'une antienne, d'une hymne, d'une prose ; divers en sont les mouvements et la manière d'exécuter ; différents doivent en être les interprètes. A entendre chanter tel verset liturgique dans des conditions qui ne lui conviennent pas, j'éprouve la même impression qu'à l'audition d'un aria pour ténor ou soprano, qu'on aurait conîié à une basse inhabile, en en retraneliant toutes les nuances, en en changeant toutes les valeurs.
L'esthétique, en effet, amène le compositeur, pour des motifs de choix, à adopter tels ou tels procédés, à choisir tels ou tels moyens pour faire passer sa conception dans l'esprit des auditeurs. L'emploi de ces procédés — et c'est pourquoi il faut scrupuleusement en respecter l'ordre ou n'y toucher que pour des raisons amplement justifiées — est donc destiné à éveiller en nous des sensations plus ou moins définies.
En thèse générale, ce qui sera à la base, c'est l'union du mot et du son musical, de la syllabe et du chant. Non pas, toutefois, que la mélodie donnée à chaque mot doive faire image : c'est impossible;
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mais que, matériellement, la place, le rôle des mots principaux, des syllabes prédominantes, soit transcrit dans la mélodie par quelque équivalence. Toutefois, il ne faut pas se rendre esclave du procédé : pourvu que les principaux accents du langage soient traduits par des accents mélodiques correspondants, tout est sauf. Et, en parlant d'accent, il ne faut pas avoir la hantise de ce que les grammairiens considèrent sous ce vocable ; souvent un accent tonique est annihilé par le voisin, par l'accent oratoire, par l'accent pathétique, par l'accent métrique, que sais-je?
Le latin, sur ce point, est analogue à toute langue. Il ne faut pas, dit-on, être plus royaliste que le roi ; nous aurions mauvaise grâce à être plus difficiles en cette matière que les rythmiciens les plus habiles de l'antiquité grecque ou romaine.
Les personnes initiées aux mj'stères de la prosodie, de la quantité, dans nos langues- classiques, sont parfois rebutées — je l'ai été tout le premier, au début de mes études grégoriennes — parce (jue certaines syllabes, considérées comme longues par le grammairien, ont été traitées comme brèves par les chanteurs grégoriens, et vice versa. Bien mieux, il est certaines cadences où il est de règle que telle syllabe, brève de sa nature, soit enrichie d'une longue suite dénotes, tandis qu'ime autre ne tiendra (ju'un seul temps musical .
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On a cherché à se rendre compte du fait; je l'ai entendu expliquer d'une façon simpliste : c'est que les moines du moyen âge ne savaient pas le latin !
Pardon ! ils le possédaient si bien qu'ils ont créé presque de- tontes pièces, à côté de la poésie métrique, traitée par eux suivant la manière d'Horace ou de Virgile, le système populaire de la versification tonique, qu'il n'est pas besoin de justifier ici. Mais il y a mieux. Nos compositeurs grégoriens, qui furent des lettrés instruits, nous en avons les preuves historiques, ont conservé, à travers le moyen âge, et la délicatesse de l'accentuation antique, et les procédés des compositeurs gréco-romains.
Pas plus que le grégorianiste, un musicien grec ou romain de l'époque classique ne se préoccupait outre mesure des syllabes censément longues et brèves : elles n'étaient qu'une règle de grammairiens, une recherche de rhéteurs au parler élégant. L'accent tonique lui-même, qui régulièrement devrait ressortir dans la musique par une intensité d'expression, était parfo. , sacrifié dans les compositions les plus goûtées de l'art classique. A l'appui de ce que cette affirmation pourrait présenter d'extraordinaire, je répondrai par une citation dont on ne récusera pas le témoignage.
Denys d'Halicarnasse, le célèbre philosophe grec,
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consacre justement à ce sujet une section de son traité Sur V arrangement des mots, rappelant que « ce sont les paroles qui sont subordonnées aux mélodies et non les mélodies aux paroles; parmi beaucoup d'autres exemples », c'est lui-même qui le dit, il cite la mélodie, bien connue de son temps, qu'Euripide, dans VOrestie, met sur les lèvres d'Electre parlant au chœur :
^'lyx, fj'iyx /s'jKÔv, etc.
Le commentateur en dissèque la forme rythmique, faisant remarquer comment le compositeur a traité l'accent. Je ne rapporterai pas tout au long son analyse', de laquelle il conclut : (( La même chose a lieu pour les durées. Le discours, en effet, ne viole les temps, ni d^un nom, ni d'une parole quelconque, et ne les change pas, mais garde aux syllabes brèves ou longues leur nature. Mais la diction rythmique et la musique les transforment, soit en les allongeant, soit en les abrégeant, de manière à intervertir souvent leurs qualités, car ce ne sont point les valeurs musicales que l'on règle sur les syllabes, mais les syllabes d'après ces valeurs. »
Si des Grecs nous passions aux Romains, nombreux sont les textes que je pourrais apporter sur
' N'oyez dans Oriijines du chant romain, p. 281-282.
la matière, de tous les grammairiens, rhéteurs et rythmiciens. Je me permettrai de renvoyer les personnes qui s'intéressent à la question au tome XVI des Notices et extraits des mss. de la Bibliothèque du Roi, où Vincent en a traité tout au long-. Mais je résume ici par ces mots de saint Augustin à propos d'un exemple qu'il donne sur cette question : « Le grammairien te reprendra, mais la règle musicale n'a pas à s'inquiéter qu'une syllabe soit abrégée ou allongée. La musique ne saurait se soumettre aux règles des grammairiens : Musica non subjacet regulis Donati. »
En présence de textes aussi clairs, ne nous étonnons donc plus d'entendre les compositeurs liturgiques latins, aussi bien d'ailleurs que les byzantins, mettre une seule note sur la syllabe accentuée de Domine, Gloria, Kvpts, Qeôxoxe, et plusieurs sur la syllabe que les grammairien •> qualifient d'atone. Pourquoi? parce qu'il n'y a plus ici de langage parlé, mais du chant ; plus de grammaire, mais de la musique ; plus de règles de rhétorique, mais le sens artistique. Pourvu qu'en règle générale l'intensité reste à l'accent — l'intensité, non pas la longueur — tout est sauf, et l'on a pu chanter légitimement ces mots avec une seule note sur la syllabe accentuée, et plusieurs sur la faible.
Loin d'être un barbarisme ou un solécisme musical du moyen âge, comme on la cru, c'est là,
au contraire, un reste de la délicatesse de l'accent antique, qui affecte plus l'oreille lorsqu'il est marqué brièvement, mais intensivement, servant ainsi de point de repère à l'audition dans le déroulement des valeurs musicales.
Passant aux raisons plus proprement musicales, nous serons arrêtés, dans notre excursion à travers l'esthétique de nos chants, par la tonalité, le rj'thme, les formes et les styles de composition.
La tonalité — ai-je besoin de le dire? — est celle de l'art antique. A notre époque, la musique grécoromaine a été assez étudiée pour que nos oreilles puissent s'accoutumer facilement à des timbres, à des proportions acoustiques que les compositeurs modernes savent employer, ceux du moins qui savent bien leur métier. Nous connaissons tous de ces pièces contemporaines, lieds ou ballades, morceaux de chant ou d'orchestre, dans lesquels des musiciens comme M. Bourg-ault-Ducoudray — le premier, je crois, qui ait employé ce procédé — MM. Fauré, d'indy et d'autres ont su se seivir des gammes sans sensible, ou terminées sur la quinte ou la tierce.
Et tandis que les maîtres modernes savent employer ces gammes en des pièces profanes, où elles apportent un charme piquant, il est curieux
de constater que ceux qui devraient le mieux les connaître sont aussi les plus embarrassés : je veux dire les organistes, dans l'accompagnement du plain-chant.
Cet accompagnement, à quoi l'habitude de l'oreille ou l'inhabileté du chanteur nous oblige souvent, que de mal n'a-t-il pas fait, ne fait-il pas encore, au plain-chant ! On l'a assez répété : le chant liturgique n'a pas été composé pour être accompagné. L'Eglise, héritière de la Synagogue, a rejeté comme elle, dès l'origine, l'emploi des instruments, et, pendant quinze siècles, ses chefs ont tenu l)on contre l'assaut donné par les instrumentistes k la musique d'église.
Si donc nous nous voyons dans la nécessité de soutenir le chant liturgique par une harmonisation instrumentale, celle-ci devra respecter la forme originale de la mélodie à accompagner. Sous peine de la déformer, l'accompagnement ne devra chercher qu'à se faire oublier et, suivant le mot d'un critique, à ne paraître que « le tapis moelleux sur lequel une reine doit s'avancer' ».
On dira peut-être : soit, les compositeurs liturgiques ont entendu composer des mélodies à l'unisson sans aucun accompagnement ; cependant, les anciens connaissaient les instruments? Sans
' Voir muii Traité </ hnrinonisnlion, Janin frères, ôclitciirs, Lvon.
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doute, mais leur emploi n'était pas ce qu il est devenu depuis. Les anciens, en fait d'harmonie, ne connaissaient que la tenue d'une note de temps en temps, avec, parfois, la résonance d'une quinte et d'une octave ; quant à l'intensité de leur instrumentation, représentez-vous un chœur nom])reux chantant à l'unisson, à l'octave, parfois aussi à la quinte, soutenu seulement d'une flûte à anche et de quelques cithares. Voilà tout l'accompagnement antique : il n'a pu guère influer, on en conviendra, en tant qu'harmonie, sur la forme de nos cantilènes liturgiques .Tel cependant que nous le connaissons, il peut servir à modeler une harmonisation discrète de la musique grégorienne : un tel accompagnement sera loin des bruyants et parfois barbares faux-bourdons, soutenus de toutes les trompettes de l'orgue, que nous entendons trop souvent.
Soit que nous l'envisagions dans son origine, dans son essence, dans son rapport avec les autres parties de l'art musical, ce qui caractérise le chant liturgique, c'est la discrétion.
Ni le chœur ni le soliste n'ont à donner d'éclats : la voix doit sortir toujours pure et sonore, mais sans expression bruyante. La seule alternance des chd'urs et des solistes donnera à la phrase son volume suffisant; son expression sera celle du genre de texte à chanter : le chant grégorien est
avant tout l'art du phrasé. Phrasé du texte dans les pièces syllabiques ou à peu près ; union parfaite des sons vocalises, dans les mélodies ornées.
Aussi ne sommes-nous pas surpris en lisant les éloges décernés aux plus habiles parmi les chanteurs romains du haut moyen âge. Des diacres du iv*' siècle comme des papes du ix®, on cite surtout la voix souple, l'habileté à chanter sur des sons variés, la douceur de l'expression, la science dans la manière d'exécuter la cantilène « douce comme le miel * ».
Cette expression, en particulier, revient souvent dans les anciens écrits : c'est que la douceur est une autre marque de la mélodie grégorienne. Et si, parfois, nous lisons, dans un curieux latin, l'ordre d'employer des chanteurs hene vociferafi, n'en concluez pas qu'il s'agit de morceaux à hurler, mais plutôt de choisir des chanteurs bien formés, dont la voix /)or<e bien.
D'ailleurs, cette douceur s'allie à merveille avec la souplesse mélodique que j'ai signalée tout à l'heure : elle est en même temps nécessitée par la souplesse du rythme.
A l'époque où les mélodies chrétiennes se formèrent, il y avait bien longtemps que la musique
' Cf. Origines, p. 99.
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métrique de la haute antiquité s'était transformée. A côté de pièces au rythme régulier, aux valeurs revenant dans un ordre schématique, nombreuses étaient les cantilènes où seul l'accent du phrasé était considéré comme le principal facteur du rythme : rythme prosaïque, ou oratoire, si l'on veut, dans lequel les valeurs, toujours brèves, et jamais subdivisées, s'enchaînent, sans périodicité absolue, à la manière de la prose *.
Comment les premiers compositeurs chrétiens n'auraient-ils pas été séduits par cette forme? Elle était indispensable aux récitatifs liturgiques ; les versets, réponses au célébrant, les psaumes, sont en prose. Toutes ces pièces appellent nécessairement, pour être pratiques et populaires, un rythme miisical libre de toute entrave du mètre, et, s'il faut remonter jusqu'à la synagogue, nous retrouverons dans la cantiilation juive, et la souplesse du rythme libre et toujours bref, et le chant sur des textes en prose, et la vocalise mélodique, tous éléments que les chantres romains n'ont eu qu'à exploiter, à adapter au génie latin.
Je viens de nommer la vocalise : c'est à la Judée, en elfet, que le cliant chrétien la doit. L'art des Grecs et des Romains l'ignorait : ils connaissaient soit le récitatif ou le rythme libre, soit la mélodie
' Cf. niîVAERT, l'rohti-iups masiciiiix cVArislole, p. a'jo. 292, agS, cl mes Origines cik'es, p. 36 A /|0.
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syllabique, composée de membres équivalents,, ou k peu près, et se balançant dans une élégante eurythmie. Chez les Juifs et les Orientaux en général, nous ignorons si l'équivalence rythmique était connue ; à coup sûr, ils pratiquaient aussi le premier genre, qu'ils entremêlaient de vocalises parfois d'une étendue extrême, comme nous en trouvons dans les graduels gnostiques et les incantations magiques conservés par des papyrus du m* et du iv^ siècles*.
Cet art vocalique est peut-être, de toutes les parties de l'ancienne musique chrétienne, celle que notre mentalité moderne tend le moins à s'assimiler. Elle n'a rien de comparable, en effet, avec l'air à roulades et les points d'orgue où les chanteurs du vieil opéra brodaient des fioritures d'ailleurs agréables, mais en elles-mêmes parfaitement ridicules. Loin d'être un moyen de montrer Thabileté de l'exécutant, les vocalises liturgiques sont un développement de la mélodie, destiné à parer le mot, l'idée, d'une manière plus solennelle, et à prédisposer le fidèle à la méditation sur le texte sacré. Gomme le reste de la mélodie, la vocalise ignore ces temps subdivisés où se complaît l'art modernç : elle n'emploie que les temps brefs du reste de la mélodie, coupés de quelques tenues.
' Cf. me» Origines citées, p. 24 à 3i.
Lorsque le lecteur, à la messe, déroule le solo du psaume en graduel, avec ses vocalises, que les fidèles écoutent, c'est comme le matelot en vigie, dans le brouillard ou dans la nuit, qui signale sa présence et la route à suivre par des mélodies de ce genre*.
Ne nous étonnons plus de voir la vocalise, le iubilus, en si grande faveur chez nos pères, et, quand le texte d'un chant orné, comme Valleluia, amène à l'esprit quelque idée pastorale, elle se traduira sur les lèvres par l'imitation des chants sans paroles que modulent les bergers des montagnes.
Toutefois, en dehors d'un sens précis, la vocalise peut simplement, en elle-même, être employée comme ornement du langage chanté : c'était, et c'est encore, son rôle chez les Juifs. Cet ornement, sans doute, est digne, religieux, conçu de nature à éveiller chez nous des sentiments pieux, à élever notre âme : il ne faudrait pas toujours y voir une intention particulièrement expressive. Souvent, ce ne sont que des formules interchangeables, qui s'appliqueront à tous les versets d'un même psaume ou d'un psaume analogue. Aussi, .souvent, le chant vocalisé n'est-il qu'un récitatif orné, qui peut en conséquence s'appliquer à toutes sortes de versets. Cela explique pourquoi tant de graduels, tant de
' Cf. plus haut, p. 22 et 23.
versets alléluiatiques, se déroulent sur les mêmes formules. Pour nos compositeurs liturgiques, il n'y avait pas plus d inconvénient à chanter sur les mêmes vocalises les versets ainsi exécutés, qu^à dire ceux-ci sur les tons extrêmement simples employés à vêpres. G est une forme analogue à la strophe, dont on répète la mélodie sur toutes les strophes semblables : et d'ailleurs, il est bon de se rappeler que le graduel, même avec autant de vocalises, se composait primitivement parfois d'un psaume entier. Il n'est pas étonnant, de cette façon, que les formules de iub'ilus se retrouvent les mêmes à Pâques ou à la messe des morts, d'autant plus que le texte du graduel de cette messe n'a rien de désolant ni de funèbre, car il c'iante la gloire du juste, qui a passé, mais dont la mémoire demeurera éternellement.
Tels sont, avec l'alternance raisonnée des voix hautes et graves, des voix d'homme et d'enfant, les principaux procédés employés dans l'art liturgique, pour en constituer la beauté, le caractère artistique.
Avec CCS procédés si simples, à quelle hauteur d'art n'atteint pus la mélodie grégorienne !
Le charme populaire des antiennes du commun, des hymnes et des proses, n'a d'égal que la splendeur (Je certains beaux répons dits par la Schola.
Dans K'S simples chants mêmes de la foule, que
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de variété ! La beuuté ins pirée de VEcce panis, la grandeur de 10 crac ave, l'enthousiasme du Te Deiim ou du Tantum ergo, rivalisent avec la beauté plus délicate des antiennes à la Vierge, telle 1'^ Ima redemptoris mater, la splendeur d e VAve regina, la mélancolie du Salve (i^'" ton), ce chant qui, dit-on, présidait aux croisades.
Chaque siècle de foi, chaque peuple chrétien a mis là son emprein te. UUhi caritas, du Jeudi Saint, au sentiment tout intérieur, rappelle les catacombes de Rome et les agapes primitives, tandis que le Veni sancte, prose de la Pentecôte, d'un bond, nous ramène, par son style, en pleine civilisation parisienne du xiii*" siècle.
Or, je ne parle ici que des chants populaires. Mais, dans ceux du chœur liturgique, que de fleurs rares à cueillir !
Les impropères du Vendredi Saint, en lesquelles la Schola, divisée en deux gr oupes, alterne avec les coryphées, ne sont-ils pas un chœur de tragédie antique? Ils en ont la forme, la simplicité, le poignant.
La superbe antithèse du Christus faclus est, où l'abaissement du Sauveur et son exaltation sont peints si bien, n'a-t-elle pas comme pendant l'a^leliiia du Samedi Saint, véritable appel de trompettes, ou celui de la messe de Pâques, aux vocalises luxuriantes et inouïes? On peut chercher à
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imaginer un alléluia pour chanter la Résurrection : on n'en saurait trouver de plus achevé.
Dans les introïts, les offertoires, les communions, même des simples dimanches, quel choix ! C'est le confiant Ad te levavi du I" dimanche de l'Avent, ou le sombre et dramatique Exsurge de ia Sexagésime ; c'est l'offertoire de l'Ascension, qui chante l'élévation d'un Dieu, au milieu de la joie; c'est celui de la messe des morts, si profond ; c'est le Vox in Rama des saints Innocents, le Vidimus de l'Epiphanie, le Panem de caelo d'un dimanche après la Pentecôte.
Et combien d'autres encore 1
HISTOIRE D'UNE ACCLAMATION : LE CHRIS TUS VINCIT
Ce qu'a été '/histoire d'un tel art, son apogée et sa décadence ; comment les Bénédictins sont parvenus à sa restauration, je Tai décrit ailleurs, ainsi que les diverses formes musicales que ce chant comporte'.
Ici, je veux simplement dire quelques mots de certains des chants caractéristiques parmi les plus anciens et, parfois, les plus oubliés.
Il y a eu, dans les premiers siècles du christianisme, des hymnes, écrites en prose, dont la plupart sont perdues. Cependant, l'une d'elles, la plus ancienne vraisemblablement et aussi la plus universelle, a eu une faveur singulière.
Parmi les textes de prières chantées, offerts par l'Eglise à la dévotion des fidèles, il en est peu d'aussi vénérables que la belle hymne commençant par cette exclamation : Gloria in excelsis Deo.
Ces paroles, tout le monde le sait, sont extraites
* L'Art grégorien, Paris, 191 1.
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de rÉvangile selon saint Luc, qui les met dans la bouche des esprits célestes annonçant la naissance du Messie. Avec la phrase qui les complète : Et in terra, etc., elles forment donc le début de ThA^mne que nous étudions. Ce qui suit est de composition ecclésiastique et peut-être remonte à des temps voisins des Apôtres. Les savants modernes croient voir une allusion k ce Gloria dans le rapport célèbre de Pline le Jeune à l'empereur Trajan, au sujet des chrétiens de Bithynie (en Asie Mineure), province dont il était le gouverneur '. Il semble aussi qu'il soit fait allusion à cette même prière dans une Apolog-ie écrite au second siècle parle Syrien Aristide^, Enfin, on peut remarquer qu'un des cultes religieux usités en Bithynie honorait la Divinité sous le nom spécial de « Très Haut •^ » et que, précisément, dans cette « hymne où les chrétiens s'adressent au Christ comme à Dieu » (dit Pline), on adresse effectivement à Notre-Seigneur l'invocation : Tu solus Altissimus : « Tu es le seul Très Haut. »
Dans les diverses liturgies, les paroles du Gloria oifraient quelques petites différences, et, en de certaines liturgies, on y ajouta des versets supplé-
* Dom Leclebcq, dans Dictionnaire d'archéologie chrétienne et de liturgie, de Dom Cabroi., II, 917. « M., 923, 924.
3 Id.. 920.
mentaires, comme cela se pratique encore dans les rites orientaux. Ses paroles, telles que nous les avons, ont été fixées définitivement au iv® siècle environ, et il est probable qu'à l'origine c'était seulement l'évêque célébrant qui les chantait.
Le Gloria faisait d'abord partie du premier office du matin, les « laudes » ; c'est à Rome que s'introduisit l'usage de le dire à la messe. Mais il faut dire que primitivement les laudes et la messe se suivaient immédiatement : c'est ce qui fait que le Gloria in excelsis, qui formait la fin des laudes (et la forme encore dans le rite byzantin), était par là même le commencement de la messe.
On prétend que le pape saint Télesphore en aurait adopté l'usage pour la nuit de Noël ; au IV' siècle, on le chantait à la messe de Pâques, et ce n'est que peu à peu qu'on en permit l'usage aux messes des autres fêtes. Encore de nos jours, il est des époques de Tannée, comme l'Avent et le Carême, où on ne le dit pas quand on célèbre l'office du temps.
Les paroles du Gloria sont une simple en même temps que magnifique glorification adressée à Jésus-Christ. On l'a nommée pour cela : grande doxologie^ pour la distinguer du Gloria Patri, qui est \ix petite doxologic. A cause de l'origine de ses premiers mots, on l'a aussi appelée : hymne angélif/iie.
On peut remarquer qu'elle se divise en trois parties principales, dont le milieu, à partir de Qui loUis, forme une supplication instante, comme une sorte d^invocation litanique. Voici ces divisions :
Troisième partie. — Doxologie finale
Quôniam tu solus, — jusqu'à la fin.
Je n'ai pas à analyser plus en détail la beauté de cette prière, que tout le monde connaît.
A côté du Gloria in excélsis, dont le thème le plus ancien est conservé dans le Graduel romain, pour les fêtes simples (messe n** XV), nous placerons son admirable développement, le Te Deum^.
Je dis, à dessein, son développement, car il l'est, liturgiquement, littérairement, musicalement. Liturgiquement : le Te Deum^ composé pour être
• Cf. mon opuscule sur les Vigiles nocturnes (Paris, Bloud, 1908), dont un chapitre est consacre à cette hymne, p. 49 a 58.
une prière terminale de l'office du malin, faisait suite au Gloria in excelsis, qu il a peu h peu éliminé; littérairement, car, là aussi, on retrouve la triple division du texte : la glorification de Dieu et de son Fils, la prière au Christ; musicalement, enfin, puisque la mélodie du Te Deiim, dans ses différentes versions, est une variation, un peu amplifiée, du thème simple du Gloria.
Mais le Te Deiim^ qui remonte au ly® siècle, et le Gloria, plus ancien, qui lui donna naissance, sont bien connus. Je voudrais ici mentionner une îiutre hymne, moins connue. ^apparentée aux précédentes, et qui ne le cède pas en antiquité : c'est le Te dccet laus.
L'ouvrage intitulé : Constitutions Apostoliques, dont la teneur actuelle date des environs de l'an 4oo, mais qui renferme beaucoup de trtiits pouvant remonter jusqu'aux débuts du ii** siècle, contient, comme hymne du soir, pour faire pendant à la grande doxologie de l'office du matin, des formules passées depuis, en partie, dans la liturgie grecque. Elles sont ainsi composées : le verset initial du psaume CXII, Landate puori Dominum, laudate nomen Doniini; deux versets extraits du Gloria in excelsis, et, enfin, précédant immédiatement le Nunc dimittis terminal, la pièce suivante, doxologie ou hymne très courte, en forme d'antienne populaire :
Sol TrpéTTEl (XtVOÇ, ao\ TipÉTTât UIJ.VOÇ,
<7ol ûo^a 7rp£T:£t Tw Ilarpt xai xw 'Yiw xal Toj àyt'oj nv£Û|xaTt, etç Toùç àtwvac twv auovwv.
Au."/)v.
c'est-à-dire :
A toi convient la louange, A toi convient Thymne, A toi convient la gloire, Au Père et au Fils Avec le Saint-Esprit, Dans les siècles des siècles.
Amen.
A la difterence du Gloria in excelsis, il n'apparaît pas que cette pièce ait été tout d'abord en usage dans nos églises occidentales. Mais, au VI® siècle, saint Benoît s'en empare et fait conclure, par le chant de cette acclamation si antique, les nocturnes, après le dernier Evangile. La liturgie des moines d'Occident contient l'adaptation suivante du texte grec :
Te decet laus, te decet hymnus, tibi gloria Deo Patri et Filio cuni sancio Spiritu in saecula saeculorum.
Amen.
Il est assez curieux de constater que sa mélodie, telle qu'elle se trouve dans nos manuscrits latins, a une allure, une saveur toutes byzantines; on peut conjecturer, avec assez de vraisemblance, que le chant latin de cette pièce a conservé l'antique mélodie grecque de la doxologie des Constitutions Apostoliques^.
Les fils de saint Benoît ont pris l'habitude de chanter aussi cette hymne en diverses circonstances : par exemple le soir, après la bénédiction du Très Saint Sacrement, et c'est ainsi qu'elle est passée dans l'usage de certaines églises.
Le Gloria in excelsis, le Te Deum, le Te decet, malgré le nom, tout conventionnel, d' « hymne », qu'on leur donne, appartiennent, par leur constitution intime, au genre des acclamations, beaucoup plus usité aux temps primitifs que depuis.
h' Amen, par exemple^ qu'on répond au célébrant, VIJahemus ad Dominum, et d'autres réponses du même genre, sont des acclamations. Un tel usage est lié, très étroitement, aux civilisations antiques. La suite de cette étude nous donnera 1 occasion d'en rencontrer plusieurs témoins. Certaines de ces acclamations sont tombées en désué-
' l>(»iii PoTHiEu a réédité ce chant dans le Liber responso ri:ilis (monastique), Solesmes, 1895, p. 42 « aller lonus ». (Le lt>n (jui précède ne se trouve guère qu'au xviii' siècle.) Je l'ai nuii-niêmc publié dans mes Principaux chanls Ulurgiques, Paris, 1901, et VOnlinaire des saluls, Paris, 191 1.
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tude ; d'autres se sont conservées et développées, comme celles qui ont formé depuis l'ordinaire de la messe : Kyrie, Gloria, Sanctiis, Agnus. L'étude de leurs formes est à la portée de tous*, je n'y insisterai pas.
Une seconde série d'acclamations, en grande partie oubliées, mérite d'être relevée, et nous y consacrerons ici des notes historiques en même temps que musicales.
La liturgie actuelle contient, dans le Pontifical, k la lin de la cérémonie de la consécration des évêques, une acclamation, VAd multos annos, isolée maintenant, mais appartenant à toute une tradition fort antique. Nous en relevons les premiers témoins, en effet, dans les historiens de la Rome impériale ; par exemple cette acclamation à Alexandre Sévère :
Vivas, floreas, vincas, multis aivnis imperes'-.
Ces acclamations étaient répétées un certain nombre de fois^ et nous savons que, parfois, elles étaient chantées par les sénateurs eux-mêmes"'; les précédentes sont justement dans ce cas.
' l.'Arl grégorien, p. 191 à 200.
* Lami'ride, Alexandre Sévère, X.
3 Cf. J)om Cabhol, Dictionnaire cité, avec la liste d'aulcius mcotionnés note 2.
La tradition, dans l'usage civil, s'en était conservée, transplantée de Rome antique à Bjzance ; la cour des empereurs de Constantinople, aux Assemblées solennelles, et pendant les repas d apparat, retentissait de semblables acclamations, réglées protocolairement. Or, elles y étaient dites, non seulement en grec, mais en latin, comme pour témoigner de leur origine.
Dans le livre des Cérémonies du palais impérial, dont la recension date de Constantin Porphyrogénète^ (x^ siècle), nous trouvons ces cris latins mêlés au grec, et transcrits en lettres grecques-, de même que dans les livres latins figure toujours Y Agios transcrit dans notre alphabet, et figuraient autrefois plusieurs autres chants.
Soit prises textuellement dans le texte latin de ce livre grec, soit traduites du texte grec (qui les avaient certainement empruntées au latin) on peut y relever, presque à chaque paragraphe, de très nombreuses acclamations. Citons, parmi celles en latin , dites par les chantres et répétées ou répondues
' Corpus scriptorum liist. byzaiit., i; Patr. Gr., cxii, c. 73 et s. Cf. aussi CoDiNtJS, dans Pair. Gr., clvu, c. 90.
- Ce qui est précieux pour l'histoire de la prou'^nciaUon comparée : c latin y est habituellement rendu par le x : crucifixus = xpcjx-/j9Î5o"j;, felicissiine = çùXrj/.rjcTipLs; Vu latin par la diplilonj^ue o\). Le v latin devient ordinairement le 6 grec, et certains t l'y) : = imper iu m vestrum =- TjiJ.7iÉptoy|x êéaTpo'jfx. Le l doux latin est rcMidu par ^ ou Ç, terti.i =; TÉpÇca; le c doux par tIJ, fiicinl = çâT^iaT.
par le peuple : Christus Deus noster conservet imperium vestrum per multos annos (c. 74);
Multos annos : felikissime (c. i, p. i5 ; 23, n" 6, etc.. etc.) ;
N... Aiigusti tu vincas (c. 69).
De telles acclamations et d'autres du même genre sont à plusieurs reprises répétées dans ce livre curieux. La dernière était en usage dans l'antiquité : une très ancienne passion de martyr^, citée parDom Gabrol (loc. cit.). montre le peuple, dans le cirque, la proférant d une seule voix.
Le souhait multos annos felikissime est à rapprocher, parmi les monuments romains, des coupes des catacombes et autres objets analogues où nous lisons :
N..., vivas cum tuis féliciter, ou simplement ces derniers mots-.
Nous retrouverons plus loin Byzance à propos du Christus vincit.
L'usage de semblables acclamations chantées, et ainsi réglées, passa sans effort à l'Eglise.
On a plus haut rappelé VAd multos annos que l'évêque nouvellement consacré chante, par trois fois, en l'honneur de son consécrateur, à la fin de la messe où il a été béni.
' Passio sancti Savini, dans Baluze. Miscellanea. I. - Cf. Blonauruoti, XX, p. 2, Garrucci. xiv, n. 8; le dictionnaire de Mautignv, au mot « acclamation ».
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Les laudes usitées dans la Rome chrétienne et dans tout l'Occident, en de semblables circonstances, ont beaucoup varié de formes. Nous en trouvons les plus anciennes attestations, qui sont conservées dans le Liber Ponti/icalis, à partir au moins du règne d'Agathon (678-681)*.
L'un de ces témoignao-es indique^ dès le vii'^ siècle, au temps du pape Gonon, à quels personnages était dévolu le soin de présenter ces acclamations au Pontife ; c'étaient les juges et les officiers supérieurs :
Ornnes indices una cum primatibus exercitus pariter ad eius salutationeni venientes, in eius laude onines simiil adclamaverunt'^.
Nous arrivons ainsi à Yordo romain. On sait que les manuscrits de cet orc?o contiennentles détails de la liturgie romaine traditionnelle ; et que, si leur teneur la plus récente remonte aux environs de l'an 800, c'est avec des coutumes bien plus anciennes. L'ort/o de gradibus eccZesJae publié avec les autres par Mabillon^, sous le numéro ix, donne le texte du souhait que l'on chantait au Pontife, la bénédiction étant donnée, quand il quittait l'église, au moment oii le connétable, prior stabuli, ayant
1 Ed. DitcHESNB, I, p. 354.
* Ifl., 368. M. LoiiiQUET a icIcmî, dans le Graduel de l'église cathéiir;ile de Rouen du XI II' siècle, p. 65 et s., les pages où le Liber Ponli/iatiis mentionne de telles acclamation?.
' Muséum itulicum; reproduit dans Pair. Lat.,h\x\iu.
piV'paré la mule harnachée, couronnait le Pape du regnuni :
Dominus N . . . Papa, quem sanctus Petrus elegit, in sua sede multis annis sedeaf '. On répétait trois fois ce souhait.
Dans Vordo écrit au xir siècle par Benoît le chantre, chanoine de Saint-Pierre, le primicier des juges, avant demandé la bénédiction du Pontife, lui chante par trois fois, avec réponse des autres jugées :
Hunr diem : Multos annos ! Tcmpora hnna liabeas !
Nous retrouvons semblables acclamations un peu partout, à Arles et à Besançon, à Saint-Gall et à Ueiins : dans les formulaires liturg'iques, elles sont placées à la suite du Christus vincit, parfois avec un titre spécial, parfois sans titre. Gomme ce chant lui-même est ordinairement placé à la suite d'autres litanies, on est arrivé en certains endroits, et peut-être dès l'époque de Gharlemagne, à joindre ces laudes au Christus vincit.
Un psautier fort ancien -, étudié par Mgr Duchesne^, donne l'acclamation sous cette forme :
» C'est le manuscrit 36 de Vitry-le-François, pontifical de Heims du xi* siècle, que je reproduis ici; ses textes sont bien meilleurs que ceux de Mabillon.
2 Bibl. Nat. Paris, lat. iSiSg.
3 Voir plus loin, p. 192, noie 3.
Féliciter ! Féliciter ! Tempora bona habeas (ter). Multos annos. Amen.
Mais, placer ces laudes à la suite des autres, c'est, historiquement, une déviation de leur sens originel, et, sans parler des ordos romains, l'ancien ordinaire de Besançon' place, en termes formels, ces acclamations au moment de Vite missa est. Un ordinaire de Reims ■^ donne le détail cérémoniel suivant : ce sont les enfants qui, fléchissant le genou devant l'archevêque au trône, chantent ces laudes. Elles étaient ainsi conçues dans un certain nombre d'églises (Reims, Arles, Besançon) :
Te pasiorern : nf Dominas elegit.
In hac scde : nf Dominus conservet.
Annos vitae : nf Dominus multiplicet.
Féliciter (3 fois) ; Tempora bona habeas (3 fois); Multos annos (3 fois).
Ordinairement, on ajoutait Amen, comme nous l'avons vu dans le psautier carolingien.
Le ms. 38 1 de Saint-Gall, qui donne ces laudes après le Christus vincit, mais séparément, a ce texte : Hune diem : nf Multos annos (3 fois).
Istam confjregalionem : nf Dominus conservet (3 fois).
Annos vitae : nf Deus multiplicet (3 fois). Féliciter (3 fois).
* Reproduit diins l'ulr. Lui., lxxx. 4ii> ■2 /(/., cxxxviii, 901.
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De telles acclamations nous mettent en plein rapport avec la Rome impériale et la cour de Byzance.
Le chant est donné par les manuscrits déjà cités, avec les variantes oblig-ées par la différence de genre (simple ou orné), ouïes différences du texte. Un manuscrit de Limoges ^ en notation aquitaine diastématique très claire, donne :
Congrega-ci-onem i-stam De- us conseruet. ///.
vicib; Fe-li-ci-ter Fe-li-ci-ter Fe-li-ci-ter Tempera bo-
{répété trois fois)
na abe- as (sic) Multis annis. Amen.
{Ecrit en lettres grecques.)
Le manuscrit de Fécamp^, avec le cri Fcliciter trois fois dit par les chantres, trois fois répété par le peuple, ajoute, sur un récitatif analogue '
Cant. Tempora bona maneant. Ch. Redempli sanguine Xpi *.
* B.b!. Nat. Paris, lat, m 8. r
' 489 de la Bibliothèque de Rouen.
3 C'est l'abréviation prrecque de Christi, couramment usitée dans les manuscrits anciens.
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On répète encore deux fois le triple Féliciter, comme ci-dessus; puis on ajoute :
Cant. Re^^num Ghristi veniat. Deo gratias. Amen.
Dans la nouvelle édition du Christus vincit de Rouen, corrigée d'après le manuscrit de Saint- Ouen, nous lisons à peu près les mêmes 'choses, mais plus développées :
Cant. Tempera bona veniant, pax Ghristi venial. (.'h. Christus vincil.
Cant. Redempli sanguiae Ghristi. Ch. Féliciter (3 fois).
Puis encore :
Cant. Regnum Ghristi veniat (répété par le chœur, ensuite tous ensemble) :
Deo gratias. Amen.
Tout cela est de l'évidente amplification.
Il n'y avait pas là, on le voit, un texte fixe, mais seulement un thème d'acclamations, dont le type seul était réglé, laissant libre carrière à une certaine improvisation. Bien que de telles acclamations aient souvent, et de très bonne heure, été jointes au Christus vincit, elles sont es.sentiellement, dans leur origine et leur emploi constant, <les laudes de la fin de l'office.
Une autre acclamation au tt'xlo lixe, celle-là, «st VExamIi (^/triste, avec la mention du nom du «lignitaire pour lecjuel on fait cette invocation.
Gomme la précédente, sinon dans les termes, du moins dans l'esprit, elle peut être rapprochée d'un texte antique, tel ce souhait à l'empereur Claude :
Auguste Claudia Du te nohis praestent^ .
Saint Augustin, dans une pièce célèbre'*, qui est le récit de la présentation et de l'élection d'Héraclius, proposé par lui au peuple d'Hippone comme son successeur éventuel, rapporte les acclamations de l'assistance. A diverses reprises, on y rencontre le cri, trois fois répété, de Deo gratias, Christo laudes, suivi de I'Exaudi Ghriste : Augus-
TINO VITA.
Le contexte semble bien indiquer qu'il s'agit là d'une coutume habituelle. Que devient-elle pendant les âges qui suivent immédiatement? Peutêtre en trouverait la trace celui qui aurait la patience de dépouiller des récits analogues à celui de saint Augustin, des comptes rendus d'élections d'évêques ou d'intronisations. J'avoue ne pas l'avoir fait. Mais une précieuse documentation en est donnée dans une pièce liturgique : l'antique ordo romain de gradibus ecclesiae, ci-dessus mentionné, au paragraphe ad benedicendum Papani.
Or, cet ordo s'exprime ainsi, après avoir parlé du chant du Gloria in excelsis :
Post haec, data pace, scola cantorum canit ei
1 Trebellius Poi.i.io, Claude, iv.
2 Ep cc.xii, Pair. Lat., xxxiii. 966 et s.
laudem et patroni regionum similiter. « Ensuite, la paix étant donnée [c'est-à-dire le Fax vobis qui suit le Gloria], la scola cantorum lui chante la louange, et les « patrons des régions » [fonctionnaires civils placés à la tête des divisions administratives de Rome] de même. »
Cette louange devait être bien populaire, puisque le rédacteur de Yordo ne prend pas la peine de la citer. Mais on a, d'autre part, un texte du temps d'Adrien • et plus probablement d'entre les années 772 et 775, prouvant qu'il s'agit bien là, à peu de chose près sans doute, de VExaudi Christe, tel que je le donnerai plus loin.
On possède mieux : un témoin historique de remarquable importance. C'est le récit du voyage de Charlemagne à Rome, puis celui de son couronnement, où s est accompli le même rit qu'au couronnement des Papes. Relevons ces textes des historiens.
La première fois, nous sommes sous Adrien ; Charles vient à Rome, en l'an 781, et il est solennellement reçu, le jour de Pâques, à Saint-Pierre. Or, « rillustre pontife, célébrant la solennité des messes, lit rendre les laudes au Dieu tout-puissant, et au susdit Charles, très excellent roi des Francs et patrice des Romains^ ».
* Voyez l'clude du P. de Santi, dans la Civiltà Catlolica Roina. aiin. 1903, p 387 et s.
- Lih. l'ont., I, 4i)H,
Le récit du couronnement est plus précis, et va donner le texte même de l'acclamation. On est au jour de Noël, après le Gloria in excelsis ; Léon III vient de poser la couronne impériale sur la tête de Charles. « Alors, tous les fidèles romains..., unanimement et à voix très élevée..., acclamèrent : A Charles, très pieux Auguste couronné par Dieu, au grand et pacifique empereur, vie et victoire ! Cela fut répété trois fois devant la sainte confession du Bienheureux Pierre apôtre, avec l'invocation de plusieurs saints ^ »
C'est exactement la louange qui nous occupe : Karolo, piissimo Augusto et a Deo coronato, magno et paci/lco imperatori, vita et victoria • !
Remarquons ici, à propos de cette magistrale acclamation, que, à lire les historiens modernes, il semblerait qu'il y eût là de ces cris mille fois répétés, sans ordre aucun, par les foules, et auxquels nous sommes accoutumés. Pas du tout : c'est un geste l'itueP, aux accents réglés, chanté et scandé par les juges, les officiers et le peuple, comme l'étaient les voeux portés à l'empereur romain d'autrefois.
1 Lib. Pont., II, 7.^
2 Un autre récit rapporte le même texte sous une forme légèrement différente (Annales Lauriss. maior.J a A cunclo Ronianorum populo acclamalum est : Carolo Augusto, a Deo coronato, magno et pacifico imperalori Romanoruni, vita cl Victoria! Et post laudes, etc. » Cf. Lib. Pont., II, 38».
3 Voyez, dans le Dictionnaire de Dom Cabhoi.. ce qui concerne le geste accompagnant l'acclamation, 1, col. 253.
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11 ressort de ces textes que la forme citée ici est bien connue, puisque toute l'assistance répète ce cri. Lorsque, plus tard, le Gard. Genci écrira son ordo, il pourra donc en toute vérité mentionner l'usage antique de cette acclamation qu'il transcrit tout au long. Et même, pour plus de solennité, on réitère alorsV Exaudi Christe aux fêtes principales, à Noël et à Pâques, comme nous lavons vu mentionner k propos de Gharlemagne.
Ce dernier rite n'a eu qu'un temps, mais l'acclamation elle-même, pour le couronnement papal, est toujours en vigueur. Au couronnement de Pie X, les cérémoniaires pontificaux ont même pris soin d'imprimer ces laudes à de nombreux exemplaires et de les répandre parmi l'assistance qui remplissait les vastes nefs de Saint-Pierre. Ce fut un spectacle émotionnant que d'entendre la foule répondre les Tu illuni adjuva, aux supplications chantées, devant la fenestella de la confession de saint Pieri'e, par le cardinal premier diacre, aidé des auditeurs de Rote et des avocats consistoriaux. Ces versets et leurs répétitions présentent fort peu de différences d'avec les anciens : ils sont ainsi réglés, le diacre disant les versets :
Jl ■
Exaudi, Chn-sie fV Sancifssimo Domino nO'
stro Pi 0. a De o decré-to Summo Poniî- fi-ci
rf ■
et universa- h Papae. vi-ta!
Ce cri de la foule, comme au couronnement de Charlemagne, est trois fois répété, te suivi d'invocations au Sauveur du monde et à divers saints, sur la mélodie conservée dans les litanies de la Sainte Viorge. A la lin, on dit trois fois le Kyrie.
On voudrait voir, dans les cadences de ce simple récit, l'écho des acclamations dont retentissait la basilique papale au vm*' siècle. Mais que vaut cette tradition musicale? Nous n'en connaissons de témoins que pour une époque rapprochée; tout autrement en est-il d'une nouvelle acclamation, la plus célèbre sans doute, et qui a englobé les précédentes : le Chrislus vincit.
Dans les usages anciens des liturgies francojrermaniques, on rencontre fréquemment la mention des célèbres Hcdamationes ou haideîi commençant par les mots Christus vincit. En France, l'éirlise de Rouen est la seule à en avoir conservé l'usage liturgique pour les grand'messes ponti-
licales ; les autres églises l'avaient oublié. Depuis quelques années, ces acclamations rentrent peu k peu dans la coutume ; on me permettra de rappeler que j'ai eu quelque part à ce mouvement, en publiant une première restitution des principaux versets de ce chant ^.
L'étude en est attachante : autour du noyau principal, ont été groupés des éléments, pour la plupart fort anciens, comme ceux que nous venons d'étudier. La triomphale exclamation Christus vincit ! appartient aux premiers siècles chrétiens : soit en langue latine, mais surtout en langue grecque, on la retrouve souvent dans les inscriptions. Parfois, pour cacher aux païens le mystère de nos croyances, le poisson symbolique, Vlkthys ', y remplace le nom ou le monogramme du Christ 3.
Dans le rit grec, on a conservé l'habitude de mettre sur les pains d'autel cette même exclamation en entier ou en abréviation.
On aurait pu intituler les paragraphes précédents : « le Christus vincit sans Christus vincit ».
' Principaux chants liturgiques, Paris, Poussielgue, 1901.
2 Dont les lettres sont l'abréviation des mots grecs signifiant « Jésus-Christ, Fils de Dieu, Sauveur» : IrjdoOî
0eoO
-(OTY^p
3 On en trouve de fréquents exemples dans les divers ouvrages traitant d'archéologie chrétienne.
A part cette exclamation — et encore fîgure-t-elle sur les monuments chrétiens antiques — nous venons, en effet, de rencontrer tous les éléments de ce chant dans la documentation qui précède.
Depuis saint Augustin, l'élection et l'intronisation des évéques, le couronnement des papes et, à dater de l'ère carolingienne, le sacre et le couronnement des rois et des empereurs, voilà les circonstances pour lesquelles fut principalement usité YExaudi Christe, avec l'acclamation qui l'accompagne. De là, on fut amené facilement, et rapidement sans doute, à chanter ces mêmes louanges aux jours de grande fête.
J'ai dit plus haut que le récit du couronnement de Gharlemagne était pour Rome un témoin de cet usage, en l'an 800. Il en existe, pour la domination carolingienne, un témoin plus ancien encore et, cette fois-ci, pour nos églises de France.
Un manuscrit franc de la bibliothèque de Besançon, dont le texte a été relevé par Mabillon, qui le croit originaire de Soissons^, est daté par les noms mêlés aux acclamations qu'il contient. Car les plus ancien; textes de ce genre renferment toujours les noms de ceux auxquels ils se rapportent. Nous trouvons dans ce manuscrit un Exaudi Christe spécial adressé successivement au
* Analecta, a» édit., p. 170
pape Adrien, au roi Charles et à sa famille : il se date donc très aisément, d'après la mention de ces personnages, entre 783 et 794'- Or, cet Exaudi a un début trois fois répété et qui sert ensuite de refrain, c'est Christus vincit, Christus reçjnat , Christus imperat. C'est bien là notre chant, la lilania carolina, comme on l'a encore appelé. Au regard des textes plus récents et devenus classiques, ce premier jet n'est pas complet, et il donne en même temps la clef de certaines additions ad libitum dont, par la suite, on ne s'est pas privé.
Ce premier texte des acclamations carolingiennes, après le refrain et avant le verset pour le pape, dit en effet : « illius qualia volueris, tu lo juva », c'està-dire : « [acclamation] de celui que tu voudras » avec la réponse, en langue vulgaire, tu lo jutui, déformation du tu illum ad juva latin. Ce texte premier des laudes de l'empire de Charlemagne lest donc aussi de notre propre langue, sous sa forme archaïque. Après l'invocation pour le Pape et celle pour les rois, lorsque le Bcdemptor (ou le Salvator) mundi a été chanté, la rubrique indique
' Voici de quelle façon les noms datent ce texte : on y acclame successivi-mont le pape Adrien, fygS; Charles comme roi des Lombards (il fut sacre en celle qualité à Pavie, le 5 juin 774); sus fils, en particulier Pépin et Louis, sacres à Rome en 781 ; sa femme Fastrade, qu'il épousa en 78.5 et qui mourut en 794. C'est donc certainement entre ces dernières années qu'il faut placer ce texte.
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pareillement un choix ad libitum d'invocations aux saints : Sancte Petre, tu lo juva, « vel alios sanctos quales volueris ».
Il y a là un bon nombre d'acclamations pour toute la famille impériale ; il n'y a en pas pour l'évêque, mais pour les magistrats et l'armée :
Omnibus iudicibus vel cuncto exercitui Francorurn, vifa et Victoria. Sancte Bemigi, tu los iuva. Puis on reprend Christ us vincit, et on termine par le Kl/rie eleison qui doit l'enchaîner avec la suite de la liturgie. Voilà donc la forme originale de cette acclamation.
Si nous cherchons ce qui a donné lieu à ce chant, il faut, tout d'abord, écarter les habitudes romaines, bien que nous trouvions VExaudi Chrisle usité ici et là dans les mêmes circonstances. Il y a, en effet, une différence capitale entre l'usage romain déjà mentionné et ce qui va prévaloir dans les pays francs. A Rome, après l'intonation du diacre, tout le peuple continue l'acclamation et répond de même aux invocations aux saints. En Gaule et en Germanie, Jamais ,' VExaudi Christe et ce qui suit sont entièrement chantés par les solistes et la schola, et le chœur répète seulement le refrain Chrislus vincit, inconnu à Rome.
L acclamation, si populaire ailleurs, de VExaudi (jhristc, paraît donc avoir été importée de cette façon dans nos pays, et jointe alors au Christu^-
vincit. Ce refrain, seul, y pouvait être déjà populairement en usage : à vrai dire, nous l'ignorons. Toutefois, relevons que, dans les acclamations si curieuses dont les diverses nations de Tarmée byzantine saluaient, au x^ siècle, l'empereur de Constantinople, chacune suivant l'usage de son pays, le cri poussé par la garde sarde (c'est-à-dire des soldats occidentaux) et répété par le peuple était justement: Xptazôç vtx.â, Xc£7ro;,'3aiT£?.cJcj', c'està-dire l'équivalent grec de Christus vincit, Christus regnat-imperat ^.
La série d'acclamations qui commence ainsi, et dont nous avons tout à l'heure rencontré le premier témoin dans un manuscrit franc, n'était chantée tout d'abord que pour le couronnement des rois et des reines de la dynastie carolingienne ^, et pour les grandes cérémonies qui réunissaient la famille impériale. On peut donc aisément déduire qu'elle fut composée pour une de ces circonstances.
Le premier texte remonte peut-être, dans ses origines, jusqu'au premier couronnement qui eut lieu dans nos pays : celui de Pépin le Bref.
* lAvre des Cérémonies de Constantin Porphyrogénète, 1. II
Ch. XLIII.
* Le vcibc 6affi),£'jEi a les deux sens.
* Cette cérémonie était ipnorée sous nos premiers rois; elle commença avec Pépin le Bref, i\ Soissons d'abord, le 5 mars 752, puis le 28 juillet 754, à Saint-Denys. Cf. Duchbsnb, Liber l'onlificalis, II, 38, n" 35
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Tel qu'il est, comme il fait mention de la reine Fastrade, mariée à Gharlemagne et couronnée à Paderborn en 788, c'est évidemment à cette cérémonie qu'il se rapporte.
Le second texte*, définitif, du Christ us vincit, date de 799-800, et, fait remarquer Mgr Duchesne qui Ta édité (loc. cit.), il se rapporte à un séjour de Gharlemagne à Paderborn encore.
Doit-on donc conjecturer pour cela que cette ville soit le berceau du Christus vincit ? Je ne le crois pas, car les saints nommés dans les invocations nous ramènent en Gaule : Maurici, Martine, Remegi, dans le premier texte, auquel le deuxième ajoute Genovefa, Columba, Hilari, et, d'une seconde addition, Dionisi, Crispine, Crispiniane, Gercon (de Gologne). Si donc la chapelle du château impérial de Paderborn, au mariage et au couronnement de Fastrade, en 788, a entendu, pour la première fois peut-être, cette série d'invocations, elle fut écrite non par un liturgiste germain, mais par un clerc franc de la Schola palatine inspiré de ce qu'il a pu remarquer en 781 , au voyage de Gharlemagne à Rome, où ses chantres l'accompagnaient.
Le plus long texte du Christus vincit contient une série de souhaits au pape Léon III, à Gharle-
' Bibl. nat. Paris, latin iZiog.
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magne roi, à sa famille, aux magistrats. Mais, après la dernière reprise du refrain, ce texte ajoute luie admirable et grandiose acclamation au Christ- Roi, le Rex Regum ', suivi d'une doxologie, du Christe aiidi nos - et du Kyrie, trois fois répétés chacun ^, Par-dessus le tout, le Féliciter dont nous avons plus haut retracé l'histoire.
Il y a donc eu un texte très court du Christus vincif, et, à la même cour de Charlemagne, un autre très développé. L'usage des diverses églises, au moyen âge, a oscillé entre l'un et l'autre de ces textes'*.
La magistrale acclamation du Rex Regum a donné lieu à un nouveau développement dramamatique admirable. Tandis que certains manuscrits groupent ensemble les invocations litaniques dont elle se compose, d autres la partagent en tronçons divers qui s'intercalent entre les répétitions du refrain. Quelle grandeur ne devait pas résulter de cette alternance entre les solistes et le peuple :
' Que Léon Gautier av.'iiL déjà noté comme une sorte de trope tri's ancien du Christus vincit (Histoire de la Poésie litur(fi(fne, les Tropes, p. i5o-i5i).
' Illisible dans le iSiôq.
3 La doxologie, dans le même manuscrit, a une triple forme, qui n'est que la variante \oulue d'une même iiivocntion.
4 J'ai public le texte critique et complet du Christus vincit, adapté à 1 us;age actuel, dans VOrdinaire des sa/u<s, Paris, 191 1, avec le Ftliciler et une autre acclamation.
RexRe^um! Christus vincit !
Rex noster ! Christus régnât !
Spes noslra! Christus imperat!
Gloria nostra! Christus vincit l
Dans ces acclamations ardentes et brèves, ne sent-on pas vibrer l'âme de toute la foule chrétienne ?
Le texte classique de cette pièce s'établit aisément. A part les variantes inhérentes à toute pièce purement traditionnelle, les manuscrits diffèrent surtout dans le choix et le nombre des invocations aux saints patrons : il n'y a là rien d'étonnant. Le nombre des acclamations diffère pareillement, mais elles sont toujours dans la même forme. Très rarement, on commence par une acclamation à l'Eglise ; celle au pape a le même texte que pour le couronnement, sauf ce qui est particulier à ce jour. Suivent celles pour le roi, l'empereur, l'évêque, ou éventuellement l'abbé et, en dernier lieu, celle aux magistrats et à l'armée. Enfin, tout ou partie du lie.c Regum et la doxologie.
Un certain nombre des textes du Christus vincit a été publié en tout ou en partie :
Mautkne, De antiquis ceci, ritibus, I, 369-371 ;
II, 207; De ant. moivuh. ri(., 42(t ; Pertz. Neues Archiv, I, 420, d'après un ms. de Woll'enbullel Helnistafl, 1008, f" 267 ; Hou.andistes, Acta SS. Julii,
III, 729; Léon Gautier, Histoire de la Poésie liturc/iquc, 86-88 ; J. Delasii.ve, dans la Revue du chant grégorien, XII, 197-204; cf. Dom Cabroi-, Dictionnaire
(farchéol. chr. et de liturgie, 1, 242; Lai.ore, Mélanges liturgiques^ I, io6-ii5.
Il y a dautres textes encore. En mettant à part
les deux que j'ai cités plus haut, voici quelques-uns
des plus anciens et des meilleurs, ceux surtout
qui, par les noms de papes, d'évêques, de rois,
qu'ils contiennent, sont datés.
Bibl nat. Paris, latin 1240, £"65 (orig. : Saint-Martial de Limoj^es; pape Jean XI, Raoul, Turpion de Limog-es, années 933-930); id., 11 18, i"'' 38"^^ (id., Jean W\ et Ilui^ues Capet, 987-996) ; Berlin, Theol. lat., 1 1 , f " m (orig-. : Minden; Jean XIX, Conrad, Sigebert de Minden, 1024-1033); Paris, Arsenal, 1169. f° 22^ (Aulun; Robert II, Gautier d'Autun, 996-1024) ; Ribl. nat. Paris, latin 9449i f" -^62 (Nevers; Henri et Philippe, Hugues de Nevers, 1059-1060); Munich, i4322, f° 98 (Ralisbonne; Conrad II, Gebbard II ou III, io24-io36); Saint-Gall, 38i, p. 5, 11-12 (x*-xi^ s.), publié par Gaiiisius, Litaniae Anonymae, etc. , Rouen, 489 (A. 204), f" 71 (orig. : Fécamp, xi" s.). On peut y joindre le mfinuscrit 537 (A. 438), f° 90 de la même bibliolh. (Saint-Ouen de Rouen, xn* s.); le latin 8898, f" 3o' de la Bibl. nationale (Pontifical de Nivelon de Soissons, lin du xu" s.); et, enfin, le 1297 de Sainte-Geneviève de Paris, f° 98 (Saint-Fraimbaud de Senlis, xiv*^ s.).
Ils sont originaires de France, d'Allemagne, de Suisse, c'est-à-dire de la partie centrale de l'empire cvuolingien.
Un seul est originaire d'Italie.
Le chant est donné par les mêmes sources, c'està-dire les niss., mais (à part le texte oorromiu resté en usage à Rouen) il était inédit jusqu'à la publication rappelée au début de cette étude. On lo
trouve sous deux formes : l'une, évidemment originale, celle par exemple de Limoges, et d'un manuscrit de Troyes du xv* siècle, avec la variante dont Autun offre un type excellent qui brode léi^èrement la rudesse et la monotonie de la lij^ne primitive; une seconde forme plus solennelle, lourdement brodée (dont dérive le texte de Rouen). Voici le type de ces trois états :
■ Il
Ch^istus vincil, 1. b.
Ch
rislus reg
nat,
Christus imperat.
■ fti ■ ■
■ Il
1 San
8 fb a ■
Les mêmes genres se maintiennent habituellement à travers la plus grande partie de la pièce jusques et y compris la doxologie. Parfois, pour plus d'éclat, les versets auxquels prélude VExaudi Christe^y au lieu d'être chantés sur la note récitalive la, sont montés à la quarte supérieure ré, avec un si bémol, ce qui donne à ces passages un effet '< en dehors » très curieux et très solennel,
' Sol est la bonne \crsion au lieu du la donné d'abord dans les Principaux ch:inis liturgiques.
après quoi on reprend le refrain sur la corde la. Ainsi se présentent les manuscrits de Soissons, de Senlis, ou encore les graduels viennois plus récents, tels que celui de 1 5 34-
Il n'existe pas de notation uniforme pour le Christe audi nos et le Kyrie dont on faisait suivre habituellement cette pièce : c'est bien la preuve que ces invocations n'en faisaient pas partie.
Ainsi le manuscrit de Fécamp paraît suggérer par la forme de ses neumes :
Chrisie audi nos, Ky-'^i-e e- le- i son, et au dernier .
e-le i-son.
tandis que la version de Rouen, qui doit en être dér ée, donri'^ :
Ky-ri-e e-le i-son.
A Troj'^es, a i xv siècle, on .-• J
"a-— ri-s— P-i-s ' ■ ^""n^— [| — "^
Christe audi nos. Ky-ri-e e-le i-son. Chrisie
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e-le- i-son. Ky-ri-e e-le- i- son.
Mais Soissuiis, trois siècles aupai'avant, donnait (en notant finale si) :
g— s-v\ p ^ a-i^♦ ^ p. ^-rrfe:^
Kel.
Xp.
Kel.
Tout ce qu'on peut saisir, à travers ces ligues variées, c'est que le Christe aiidi nos suivait à peu de chose près la formule romaine àeV ExaudiCliristc:
Exaudi Chri-ste.
tandis que le Kyrie était probablement dit sur la clausule très antique, d'où sont également dérivés l.'s Kyrie fériaux (éd. vatic, XVI et XVIU). Mais, répétons-le, il n y a pas ici de témoignage d'ensemble : ce sont des additions très anciennes, sans doute, mais enfin des additions à l'acclamation originale.
Les répétitions ne sont pas toujours indiquées dans les manuscrits ou diffèrent de nombre. Cependant, la triple répétition est presque toujours marquée pour le verset du début Chrisiiis vincit, et très souvent une double ou triple répétition pour V Exaudi Christe et même le Christe audi nos. Les
personnages qui chantent les acclamations diffèrent : ici, deux chanoines alternant avec les enfants et le chœur; là, deux chevaliers en armes; ailleurs, le vidame de l'évêché.
La place liturgique où se disait le Christus vincit est avant 1 épître, après la première oraison. C'est là aussi qu'il est toujours chanté, aux messes pontificales, à Rouen; c'est au même endroit que l'acclamation au pontife, qui en forme le noyau orig^inal, se dit au couronnement des papes.
Musicalement, les motifs du Christus vincit carolingien nous paraissent antérieurs au chant romain actuel de VExaudi et en reproduiraient, par conséquent, le chant primitif. Outre qu'ils sont appuyés par de fort anciens manuscrits, nous en retrouvons les thèmes dans des récitatifs liturgiques plus anciens encore : le chant, par exemple, de l'évançrile dans le rite ambrosien :
Dominus vobiscum. Ei cum spi ri-iu lu-o (})
ou, dans la même liturgie, les proclamations du diacre pour le renvoi des cathéchumènes, et l'invitation aux compétentes :
- ' Ms. de l'Arsenal; of. Doin Potiiiek, les Mélodies grégoriennes, rh. IV.
ri
Ne quis catechumenus, ne quis.
■ ■ Humili-a-
te vos ad benedicti onem. (M
Chez les Chartreux, qui ont conservé des coutumes archaïques, le chant des leçons suit des cadences analogues ^.
sic autem punctum.
Le ton de ces formules, de ces proclamations, est trop proche aussi du Christus vincit et de l'antique Multos annos, pour ne pas souligner ce rapprochement. Il y a un lien, une cohésion très étroite entre tous ces thèmes, et, à défaut de témoin direct pour la musique, nous aimons à penser que ces mêmes tons aussi furent ceux qui soulignèrent à Saint-Pierre de Rome, en l'an 800, racclamation à Charlemagne couronné empereur d'Occident, et, qui sait? l'écho peut-être des acclamations du Sénat romain aux antiques Césars.
1 Ms. du British muséum ; cf. Paléocjraphie musicale, VI, p, 265-266 de la reproduction.
2 Cf. le Tonus antiquns leclionis, p. 55 du nouveau Cantorinus de l'Édition vaticane.
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Tant que Yorganum antique ^ resta confiné dans les harmonisations ou les compositions à deux parties réelles, rien ne pouvait ni choquer, ni surprendre les oreilles et les habitudes. Mais il vint un jour où la loi du progrès dépassa le cadre des usages traditionnels.
Déjà, dans un Viderunt ajouté, au xif siècle, au répons graduel de Noël 2, un art nouveau se manifeste. Les paroles, en prose rimée et rythmée, se ressentent de la poésie populaire, avec, presque certainement, rallongement de Y accent métrique^ :
VïHerûnt Emmanuel, Pniris ûnigênitum, Tn ruïnam Israël, Et salûtem pôsitum; Ilômiiiëm in tëmpore, Vërbum ïn princïpio, Orbis quâm fiindâverat Nâlum ïn palâtio.
♦ Cf. Ail grégorien, p. iTxj à in8. ' Id., p. 157, avec le cliant.
3 Id., p. 94-95 cl 181-182.
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Ceci est encore du latin, mais l'adoption voulue <le la rime, encore toute récente*, assimile une pièce de ce genre à la poésie non point reçue jusqu'alors dans le temple, mais à celle des troubadours et des trouvères. C'est la forme même des proses de la dernière époque -.
D'autre part — et sans doute cette seconde particularité est-elle une conséquence de la précédente — la partie organale ou accompagnatrice renferme des diminutions, c^est-à-dire des valeurs plus brèves que celles de l'ensemble de la pièce. On pressent qu'un germe ou développement nouveau va progresser : nous sommes à la naissance de la musique mesurée et polyphonique.
Les abus et les scandales auxquels donnèrent lieu les premières recherches de ce nouvel art, je les ai dits dans un autre chapitre : je n'y reviendrai pas. Retenons cependant que, du milieu même de ces excès, un progrès allait sortir, au plus grand profit de l'art et de la piété. Et c'est l'histoire de ce progrès que nous allons commenter.
Ici, nous ne suivrons pas les différents manuels d'histoire musicale, qui répètent tous, depuis cinquante ans et plus, les mêmes renseignements erronés, mais nous utiliserons les recherches et les
^ Entre les années 1070 et 1080. Voyez Léon CÎArTiER, Histoire de la Poésie liturgique, les Tropes, p. 148 à 172. 2 Art f/réfforien, nu'mes pages et suivantes.
découvertes les plus complètes qu'ait données la musicolog'ie sérieuse.
Or, de quelque côté que commence cette excursion, elle nous amène en plein cœur de Paris, au cloître de Notre-Dame encore en construction, dans les environs de Tan 1200. C'est donc, en même temps, un chapitre de l'histoire musicale de Paris que nous parcourrons. Les riches manuscrits de l'école limousine, dans la seconde moitié du xii*^' siècle', contiennent des témoins de l'art parisien de ce temps : l'œuvre d'Adam de Saint-Victor y apparaît sous la forme de diaphonies, en oryaniirn à deux parties (on pourrait se demander si ce n'est p;ts là l'état original de ses proses), et le Viderunt cité plus haut n'a pas, peut-être, une origine différente.
Mais, alors qu'une telle source ne révèle que des chants à deux voix, un acte célèbre et curieux de l'aulorité ecclésiastique va nous faire connaître un nouveau pro<;rès.
Ouvrons le cartulaire de Notre-Dame de Paris-, et nous y trouvons, pour l'an 1 198, un mandement porté par Odon de Sully," évêque de Paris, assisté du doyen Hugues Clément, du cantor Robert, des archidiacres Maurice Aimery et Odon, du sous-
' l']t surtout BiI)Iiot!iô(|ue nalionalc, ii36ct Syif), fonds laliii. ^ (Ihurlnlnriiun epiaropi, n" LX.WI (GuiinAnn, (jarliiluire de ?i,'olie-I);iine de l'uris. I, 72 et s.).
chantre Galon, du chancelier Pierre et du chanoine maître Pierre de Corbell, futur archevêque de Sens '. Cette lettre a pour titre : « Contre ceux qui font la fête des fous dans l'église de Paris », et a pour objet de réglementer la partie populaire de la fête du i'"' janvier, conformément à la bulle du cardinal-légat Pierre, spécialement envoyé à cet effet en notre pays.
Ce document intéressant roule donc en partie sur la musique : il nous fait connaître que déjà la Cathédrale de Paris possédait ce qu'on appela plus tard une « chapelle musicale », c'est-à-dire des clercs chargés de l'exécution des chants à plusieurs parties. Ces chanteurs d'orr/anum, au nombre d'ailleurs très restreint, qui étaient sous la direction du « Chantre de matines », exécutaient tantôt en orfjanum simple, tantôt en triple^ tantôt en qunclruple, c'est-à-dire à deux, trois et quatre parties, certaines pièces liturgiques. Ces pièces étaient le répons des premières vêpres (qu'on chantait, suivant l'antique usage, abandonné il y a seulement trente ans par l'église de Paris, après le capitule), le Benedicamus, le dernier répons de chaque nocturne, le graduel et l'alleluia.
L'évèque Odon de Sully, dans son testament, laisse une somme en particulier pour ajouter quel-
1 Aboyez la belle publication de M. l'abbé Villetahd : l'Office de Pierre de (Jorheil (Paris, Picard, 1907).
que solennité musicale à la fête de saint Etienne ^ premier titulaire de la cathédrale; on distribuera six deniers à chacun des clercs qui chanteront à la messe le répons et l'alleluia en organum, triple ou quadruple.
Ces clercs « organistes », chanteurs d'organum, étaient aussi les compositeurs du nouveau genre; leurs noms furent célèbres pendant longtemps, et leurs œuvres, existant toujours, servirent de modèles à plusieurs générations de musiciens. Citons Léo Léonin, auteur du premier livre d'organum écrit ^, qui fut sans doute confrère d'Adam de Saint- Victor et peut-être l'auteur des proses à deux voix du manuscrit limousin^; Pérotin, surnommé le Grand^, dont les compositions se retrouvent dans toute l'Europe ; il succéda au précédent; Pierre de la Croix, qui a le titre d (( organiste de Notre-Dame^ » ; Robert de Sabilon^, « déchanteur », qui est peut-être le canior nommé dans le mandement d'Odon de Sully.
Le principal de tous fut Pérotin, le premier com-
* Gehbert, Scriptores, II, 55 1. Db Coussbhakbr, Scriptores, I, 342, 44.
- Voirie compte rendu, en préparation, du Congrès parisien (le oliant litur}^i(|uc et de musique sacrée de 191 1 : les Proses parisiennes du A7/<^ siècle cl Adam de Saint-Victor.
^ De Coiissi'.MAKEii, I, 334.
■' /(/., I, Mil, 3/(2-4'|.
positeur qui ait écrit à trois et quatre parties. D'où avait-il pu avoir cette idée?
Au cours du xn'^ siècle, les écoles de Notre-Dame, fort célèbres, étaient fréquentées par de nombreux étudiants de toutes les contrées de l'Europe. Parmi ceux-là, les Ang-lais, et l'on comprenait sous ce nom les habitants des lies Britanniques, formaient le collège le plus important.
Or, ce qui faisait l'étonnement de ceux qui entendaient les peuples de cette nation, Gallois et Irlandais en particulier, c'est qu'ils ne chantaient pas à l'unisson leurs airs populaires^ comme on le faisait ailleurs, mais qu'ils y improvisaient diverses parties, et qu'en même temps ils témoignaient d'une semblable habileté dans le jeu des instruments'. Convenons donc que l'idée d'écrire des pièces à plusieurs parties fut inspirée à Pérotin par les procédés, tout instinctifs peut-être^ des étudiants de la nation anglaise qui fréquentaient le cloître de Notre-Dame.
Et, d'ailleurs, nous en connaissons plusieurs, parmi ces étudiants, qui se fixèrent ensuite chez nous, et furent précisément les contemporains de Pérotin : c'est, par exemple, Girald le Gambrien, qu6 je viens de citer en note, Jean de Salisbury, élève, puis professeur aux écoles parisiennes, qui
' GinAi.D le Gambrien, Descriptio Camhriae, I, vi, dans Bcriim Britann. tneilii aevi Script., I, xxxvi.
mourut évêque de Chartres ^ ; c'est Jean de Garlande senior, qui professa pareillement à Paris ^ à la même époque: c'est enfin Jean Ballox^, tous quatre éminents théoriciens de la musique, et dont les enseiirnemenls sont des plus précieux.
Aussi, n'est-il pas étonnant que, dans la première moitié du xui" siècle, ce soit à la fois en Angleterre, avec le traité de l'évêque Walter Oddington, et à Paris, avec le genre, tout nouveau, du motet vocal et instrumental, que se manifestent les grands progrès de la musique mesurée et polyphonique.
Walter Oddington^ est en effet l'inventeur de la notation mesurée, que Francon, de Paris ^ {ou de Cologne), développera cinquante ans plus tard, et son traité remarquable^ contient la description des formes de composition qu'appliquent dès lors nos musiciens français, et parisiens en particulier.
Notre-Dame de Paris fut donc, dès la seconde moitié du xn* siècle et au commencement du xiii^,
1 A Paris vers iizo, professe à partir de ii36, sacré évêque (à Sens , en 1176, mort le 25 octobre m8o.
• De Coussbmakf.r, I, x, 7, 48, 116, 342. 3 /</., 29'>-2y6.
■♦ On de Evesliam.niort archevêque de Cantorbéry après i24<^- 5 Que l'on a cru pendant quelque temps avoir vécu deux
cents ans plutôt. A la fin du xi^ siècle, par une confusion avec
un ccolAlre de Liû;^e du même nom.
* De spcciilatione niusicae, Dk Cousskmarer, I, iSz-aSo.
le véritable berceau de la musique moderne^.
Des formes de la musique polyphonique à cette époque : le conduit, le rondel, le motet, etc., nous retiendrons surtout cette dernière, qui eut une singulière fortune.
Le motet primitif participe de la séquence et du trope. Sur un organum vocalisé à deux parties, accompagnant lejubilus d'un alléluia ou d'un graduel, on eut l'idée d'adapter des paroles, les groupes de notes répondant aux syllabes. Tandis qu'une partie principale disait la vocalise du chant, la partie organale faisait entendre toute une paraphrase.
Un érudit, qui s'était consacré spécialement à ces recherches, et qu'une mort tragique frappa brutalement, M. Pierre Aubry, a pu ainsi faire l'histoire, pièces en mains, des motets primitifs. Ainsi, dans 1 église de Paris, on chantait, au jour des Saints Innocents, dès au moins le commencement du xi" siècle -, l'alleluia Herodes iratus ; sur les mots In Bethléem, s'étendait une longue vocalise, qu'un déchanteur dota, au xii" siècle, dune seconde partie, le tout soumis aux règles de la musique mesurée naissante. Puis un poète survint, adapta des paroles kVorganum et fit chanter sur le même air :
1 Pierre Aubry, Cent motets du XIII"- siècle, trois volumes in-40, Paris, publicalions de la Société Internationale de musique, 1908.
^ Bibl. nat., lalin, i3252, f° 82.
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In Bethléem Ilerodes iratus Quia puer natus Timens princi palus Scepiro se privari, Jubet decollari Pueros bimatus.
Ce fut là le motet, à lorigine du genre.
Pendant ce temps, le chant liturgique se poursuivait à l'autre partie, et on appela cette base solide et fixe, le ténor.
Puis, on eut l'idée d'écrire une troisième partie, ou triple^ au-dessus du motet, et Ton donna au plain-chant du ténor une valeur de plus en plus longue, en le confiant à un instrument. Dès le règne de saint Louis, cette forme de composition était classique dans la musique d'église, et nous savons que le roi y prenait un singulier plaisir, au point qu'en croisade même les clercs parisiens de sa chapelle exécutaient ainsi les offices*.
Mais, puisque le motet était déjà une manière de trope, de paraphrase, intercalée dans un graduel, un alléluia, etc., pourquoi n'aurait-on pas aussi paraphrasé la partie du triple ? Et cela amena des pièces où chaque partie chantait des paroles
' Par exemple à Nazareth, où « dévotement il fit chanter la messe, et soltmpnellemcnt glorieuses vesprcs et matines, et tout le service a clianl el a dédiant, a o(jrc et a treble [en organu:n avec triple] ». Vie de suint Louis par Guili.ai'me de Nanj;is, dans liei:. des hist. des (iaules el de la France, t. XX, p. 385 D.
différentes avec des mélodies composées pour elles, et non plus simples transcriptions d'orgrani/m.
Ainsi, dans un motet parisien de ce temps ', la partie qui soutenait tout le contrepoint, appelée ténor (nous dirions maintenant la basse), confiée soit à un instrument de la famille des violoncelles, tel celui qu'on nomma plus tard la basse c/iffue, soit sans doute à l'orgue, quand on commença à en introduire l'usage au chœur, le ténor donc fait entendre un fragment, en valeurs très lentes, emprunté au début de VAlma, le répétant à plusieurs reprises, en forme de basse contrainte. Audessus, la partie de motet chante, sur un contresujet, les paroles de la même antienne, Aima Bedemptoris mater ^ etc., tandis que le triple exécute celles de VAve regina caelorum.
En même temps, sous l'empire du besoin de développement musical, on augmentait le rôle des instruments en restreignant celui des voix, et nous possédons ainsi des pièces du xiii® siècle en trio pour les violes, reculant ainsi de beaucoup les origines de notre art instrumental ^.
Mais le triomphe des compositeurs de l'époque, lorsqu'ils le pouvaient, était de prendre comme motet, et comme triple, des mélodies déjà existantes, en resserrant ou relâchant, s'il était néoes-
1 AuBRY, n" V.
2 Id., n°s CI à GVIII.
saire, le tissu rythmique de chacune, afin de pouvoir les adapter aux autres.
A la faveur de tels mélanges, l'abus vint rapidement, et j'ai cité tout au long- * la décrétale où Jean XXII condamnait les excentricités des musiciens « coupant les mélodies par des hoquets, les souillant de leur déchant, y ajoutant des triples et des motets en langue vulgaire, ou ignorant les tons qu'ils ne distinguent plus, mais confondent ».
Dès lors, l'art du motet et de l'écriture polyphonique progresse, dans une voie toujours assurée. Deux particularités de la musique anglaise, le faix hordon à trois parties, le gymcl à deux, introduisent dans la musique continentale l'emploi suivi des tierces et des sixtes, exceptionnel jusque-là.
On commence à écrire des messes entières à quatre parties, et l'écriture a cappella possède, dès lors, tous ses procédés, que les maîtres des époques ultérieures, Guillaume de Machaut et Jean de Mûris, plus tard Dufay, Ockeghem, Obrecht et Josquin de Prés, ne feront que perfectionner, arrivant à l'apogée du style — il y fallut deux siècles — avec Palestrina, Orlande de Lassus, et V^ictoria,
Ces derniers maîtres ne sont dore pas des initiateurs, ni les représentants d'une école primitive de la musique d'église. Bien au contraire, ils sont les sommets où atteignis à lîomo, le lent dévcloppe-
* <>ll. Il, |>.'i7.
ment d'une forme d'art née quatre cents ans auparavant à Paris.
Les quelques préjugés que l'on a longtemps nourris à l égard de ces compositions ne résistent pas à l'examen. Une maîtrise d'église de force moyenne arrive très bien à en exécuter un choix fait selon sa force, et l'influence croissante des idées saines en matière de musique d'église, soutenue du iiiotii proprio de Pie X, a porté un (j^rand nombre de chœurs à s'y exercer.
Quoi d'ailleurs de plus convenable à l'exercice du culte divin que les œuvres a cappella ? Ce n'est pas en vain que le Pape les recommande immédiatement après le chant grégorien.
Liturgiques ? elles le sont à un éminent degré, et 1 on a assez de fois raconté comment l'œuvre de Palestrina et son influence personnelle sur saint Charles Borromée sauvèrent la musique, que le Concile de Trente voulait abolir pour en éviter les excès'. On a bien reproché, il est vrai, à certaines messes de cette époque d'être écrites sur des thèmes empruntés à des œuvres profanes. Mais, uprès la décision du Concile de Trente, les compositeurs, plus respectueux des prescriptions de l'autorité ecclésiastique que certains confrères de notre temps, n'ont plus écrit dans les genres condamnés.
D'ailleurs, si l'idée même d'écrire des messes
' V'ovez note de la page o.
sur des thèmes empruntés por exemple à une chan» son était condamnable, on voit, dans la pratique, que les bons auteurs du xv*^ siècle et du xvi*" choisissaient ou présentaient ces thèmes de la manière la plus convenable.
Loin de faire des transcriptions pures et simples de mélodies plus ou moins guillerettes, comme certains auteurs du xix*^ siècle, en des messes transcrites sur des airs d'opéra ou même des noëls quelconques,le compositeur de l'ancienne école choisissait d'abord un thème qui, par sa s^ravité dans le mouvement ou dans l'expression, fût convenable à son objet. Ces thèmes eux-mêmes, loin d'être à découvert, servaient de bases à l'édifice contrapontique. On se les transmettait parfois de g'énération en génération, et leur titre désignait alors tout au plus quelques notes, usitées comme sujets de composition dans les écoles. Très souvent, la suite même de l'air et les paroles de la chanson étaient complètement oubliées.
Ainsi en est-il du thème de V Homme armé, sur lequel tant de compositeurs ont écrit. Mais, en dépit des affirmations souvent ineptes de certains musicologues *, on n'a jamais connu de cette chanson d'autres paroles que le titre, et d'autres
' 11 y a cepeiulant lon^lemiis (iiic M. .liilien Tii;iisot. dans su belle Histoire fie lu chanson populnire, a fait justice de cob vicxucliludcs.
notes certaines qu'un thème assez court, et dont la véritable tonalité n'est même pas connue, le reste ae pouvant être qu'une restitution hasardée ' :
Dans les œuvres des maîtres véritables de ce temps, on ne peut guère citer qu'un seul exemple où la mélodie, empruntée à une œuvre profane, soit à découvert. Mais avec quel discernement la chose est faite!
11 s'agit de VAgnus Dei de la messe publiée par Palestrina, en iSg^, sous le titre : Missa sine nomine, « messe sans nom ». En réalité, elle est écrite sur une chanson française : Je suis déshéritée, dont la milodie, iç^norée sans doute des auditeurs du maître romain, est formée de la belle phrase suivante- :
^n-^ '^-i I I -rpzr
Je suisdes-hé-ri-té - e Puis-quej'ayper-du mon a - my Seul-le il m'a lais -se- e Pleine de pleurs
et de sou - cy Ros-si-gnol du bois jo-ly sanspoint
' Cf. J. TiERsoT, le Chant populaire dans la musique relifjieuse aux XV'' et XVI<^ siècles, dans la Tribune de Saint-Gerv.iis, I, n"' 5-8.
- Michel Bkenet, Palestrina. p. 176-180, avec une analyse
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'i^gEglgEg^glIglEJE^^Ëgï^^::^^-
fai - rc de-meu-re V^a-t-en dire à mon a - my
quejjoiir luy suis tour - men-té-e.
VoiL't, n'est-il pas vrai, une superbe inspiration, et, si Palestrina Ta immortalisée, en l'employant dans un Agnus Dei, on le comprend, car, musicalement, elle en vaut la peine, et, esthétiquement, le sentiment de prière contenue qui s'en dégage la rend éminemment propre à son emploi. De plus, il ne s'agit pas ici d'une vulgaire adaptation ou transcription, et nous sommes loin, avec ceci, de VAcfnus Dei chanté sur Cavalleria rusficuna^ et même de VAve Maria sur un morceau de violon de Gounod, l'un et l'autre entendus trop souvent dans certaines églises de Paris; ni le choix, ni le procédé ne se peuvent en rien comparer.
Mais, je le répète, fidèles aux enseignements poil (ilicaux, les compositeurs de la fin du xvi"' siècle délaissèrent tout à fait de pareils emprunts : c'est à des pièces religieuses qu'ils empruntèrent dès lors les thèmes de leurs messes. Cependant
tlii'nu'liqiie de la messe Sine iwmine. Faute de cai'aclére lypoprai'liiqiic pour rindicalion des anciennes valrurs de silence, on le- a iei renipliici''cs par des barres, auxquelles on donnera le inéuii! sens qu'à celles du plain-clianl.
Palestrina devait faire progresser le genre, en n'utilisant, pour la première fois, aucun thème connu, dans son immortelle Missa papac Marcelli, à six voix, et la plus modeste, mais non moins belle Missa brevis, à quatre.
Devrai-je louer maintenant la grande qualité d'art que présentent les motets, les psaumes, les messes de la polyphonie du xvi* siècle? Il n'est plus besoin d'en parler sur des on-dit, ou d'après d'exceptionnelles et rares exécutions.
• Il va peu d'années encore, qui connaissait chez nous les œuvres de l'école que l'on a nommée « palestrinienne » ?
Elles furent cependant inscrites, en France, au répertoire de diverses grandes maîtrises : telles celles de Langres, sous la direction de MM. les abbés Couturier; celle de Dijon, avec M. l'abbé Moissenet; celle de Moulins, avec M. Pabbé Ghérion, qui mourut maître de chapelle de la Madeleine, à Paris. Mais le principal mouvement de propagande a été fait par la Schola Cantorum, qui a réédité de nombreuses œuvres des maîtres du style a cappella. Le talent d'un Charles Bordes a fait revivre ces œuvres, et dans leur texte, et dans un esprit musical indiscutable.
Et, tout récemment encore, j'avais l'occasion de faire remarquer que plus de quinze paroisses de Paris, pour la dernière fête de Noël, avaient
résonné, plus ou moins, des échos de ces musiques, qui souvent paraissent si neuves, à côté de tant d'autres démodées et vieillottes.
Aussi rappellerai-je en passant l'accent de prière d'un Ave verum de Josquin de Prés, la poignante douleur de VO vos omnes de Victoria, la joie de YHodie Christus natus est de Nanino ou de VAssumpta est de Palestrina, la somptueuse beauté ou l'éminente piété de Tantum ergo, d'Ave Maria, comme ceux de Palestrina et de Victoria, du Tu es Petrus de Glemens « non papa », de VAngeli, Archangeli, de A, Gabrieli.
On dit souvent : ces pièces sont difficiles. Gela dépend : dans l'art dit palestrinien, comme en tout autre, il y a des pièces de plus ou moins grande valeur, de plus ou moins grande difficulté, depuis le simple choral où les voix diverses marchent à peu près du même pas, jusqu'aux pièces de véritable virtuosité. Il suffit de choisir d'après la force des exécutants dont on dispose.
Mais ce qu'il y a de plus difficile à vaincre, ce sont les habitudes des musiciens, et plus encore, peut-être, la mentalité des auditeurs.
Les habitudes des musiciens, cela se réforme facilement; l'œuvre a cappella est, somme toute, moins fatigante pour le gosier que tant de compositions plus modernes et plus symphoniques, mais (h^inaiide, je le concède, un peu plus d'altoii-
lion et une formation vocale plus assurée. Il y a aussi parfois des malentendus qui font que la pratique de l'œuvre du s.wi^ siècle n'est pas toujours bien comprise..
Depuis, en effet, deux cents ans environ, les maîtres ont pris l'habitude, dans les pièces à quatre voix mixtes, d'écrire pour deux voix d'hommes, basse et ténor, et deux parties de dessus, alto et soprano. Lorsque les compositions plus anciennes sont rentrées dans Tusage, on a conservé la même disposition pour leur exécution : de là vient que leurs éditeurs modernes ont transposé ces œuvres, pour les mettre dans la moyenne des voix. Cela leur donne ordinairement plus d'éclat. Or, beaucoup de ces motets, loin d avoir pratiquement cette disposition, étaient confiés non pas à deux voix d'hommes et à deux voix de dessus (enfants ou sopranistes), mais, disposition bien plus pratique, à trois voix d'hommes et un seul dessus.
Il est des pièces en lesquelles cette disposition est indiquée par la contexture même de l'harmonie. Je citerai ici l'admirable Tantum ergoàe Palestrina (n° 72 de V Anthologie de Bordes, qui se trouve aussi dans la Collection Expert), qu'il sera avantageux d'exécuter finale m/, comme le chant liturgique sur le thème duquel il est écrit'. De cette façon.
' Même remarque pour l'.-lce maris slella d'Anerio (n» 73 i);.s- (1« l'A nthologie).
le thème se déroule, en valeurs lentes, à l'unisson des dessus, tandis que les trois voix accompagnatrices font entendre des figurations variées, suivant un procédé que Bach reprendra plus tard.
Le plus grand obstacle, peut-être, à la réinstallation du style a cappella vient des préjugés, comme dit Pie X, de personnes « d'ailleurs pieuses », mais en somme ignorantes des conditions du style d'église. Et le plus fort préjugé, c est de ne pas comprendre la beauté de l'art vocal polyphonique sans accompagnement ^ ou avec un accompagnement si discret qu'il soutient seulement les chanteurs, sans être entendu des auditeurs. La voix seule, sans mélange d'instruments, est cependant une si belle chose!
Cependant, telle est la force du milieu, que ces mêmes personnes, assistant à Rome à un office pontifical, ou transplantées par hasard dans une église russe, seront charmées de la résonance du chœur a cappella^ et de sa convenance parfaite avec l'airambiant. Mais, revenues chez elles, elles seront reprises de ce que j'appellerai la « fringale » de l'orgue, et voudront entendre l'instrument sans cesse, et en tout. Eh bien! c'est, artistiquement comme liturgiquement, un excès.
Liturgiquement, parce que l'orgue, loin d'être prescrit, n'est que permis dans les temples, et parfois toléré; ses fonctions v sont bien définies.
Artistiquement, parce qu'en somme, entendre constamment ces mêmes résonances émousse le sens auditif, le rend moins délicat, moins attentif aux sonorités diverses qui résultent d'un art bien compris .
Ceux qui veulent, pour ainsi dire, s'emplir l'oreille du son des jeux de l'orgue, et l'entendre presque sans interruption, sont, par là, portés à rechercher dans le jeu de l'instrument ce qui les excitera, les réveillera de leur assoupissement ; et c'est alors le triomphe des jeux bruyants et forts, si éloignés de l'esprit liturgique qui est un esprit de prière. C'est encore la recherche des jeux plus ou moins bizarres, telles ces « voix humaines », qui, le plus souvent, dit un maître moderne *, donnent plutôt l'impression de « chèvres bêlantes».
Au contraire, si la voix et l'orgue se font entendre en des combinaisons et des successions variées, l'oreille, plus affinée, sera plus apte à en saisir les nuances délicates. Accoutumée à entendre les plus belles pièces grégoriennes se dérouler dans toute la beauté de leur monodie, seules ou avec un accompagnement à peine perceptible, elle saisira sans effort l'harmonie du chœur palestinien ; à leur tour, les fonds de l'orgue, soit dans un contrepoint serré, soit dans un émouvant « choral varié », lui
* Winou, dans sa préface à l'Orgue de J.-S. Bach, par
A. PiRRO.
révéleront leur suavité que, sans cela, elle ignorera toujours.
C'est précisément Texcès dans le désir des sonorités qui amena dans les ég-lises l'introduction des instruments d'orchestre, sous des formes diverses, depuis le violon solo, venant se crisper en une mélodie qui ne fut point faite pour le sanctuaire, jusqu'à la « bande militaire », la fanfare, l'harmonie, la symphonie complète. Ce qui pourrait nous servir ici de critérium, indépendamment des raisons d'autorité, c'est la pratique des âges de foi, aussi bien que celle des âges de goût.
Or, au temps des premiers, les instruments, quels qu'ils fussent, étaient sévèrement proscrits des églises. Ni flûte (à anche), ni cithare, ni orgue ne retentissaient dans les offices des premiers chrétiens : les uns étaient entachés de l'usage du culte païen, les autres considérés comme instruments de distraction ou de concert. Lorsque les ambassadeurs byzantins et persans eurent fait connaître en nos contrées, au viu*' siècle, les grandes orgues, on construisit quelques-uns de ces instruments, mais ils étaient fort rares, et, par leurs difficultés d'exécution, ne se prêtaient qu'à un jeu exceptionnel '.
Il faut descendre encore sept cents ans pour
' A Gonstanlinoplc, ils servaient i^ l'entrcc cl. à la sortie du husileiis, dans les grandes solennités, au palais ou au cirque. \'<jir lÀvre des Cérémonies, cité p. i-jc.
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qu on trouve des orgues dans les principales églises, et, pendant ce laps de temps, l'usage des instruments à archet s'y introduisit aussi.
Mais, à combien peu de choses se bornait leur rôle ! On entend l'orgue, en quelques rares et rudinientaires préludes, les jours de fête, ou bien une viole grave soutient la basse contrainte d'un motet. Et c'est tout*. Avec l'apogée de la polyphonie a cappella, les instruments prennent un rôle plus important, à l'église s'entend. Car, dans les concerts profanes, il y avait beau temps qu'il existait un art instrumental ; pour nous en tenir au xv" siècle, les chansons vocales de Dufay, de Binchois, de Dunstaple, à la cour de Bourgogne, celles de Pierre Fontaine à Rome même, étaient soutenues ou accompagnées de harpes, de flûtes, de trombones, etc.^.
1 Les monastères de l'Ordre de Gluny ont eu des orgues de fort bonne heure (voir p. 63). A Paris, la Sainte-Chapelle, seule probablement, eut un orgue à la fin du xiii* siècle; il ne servait qu'aux grandes fêtes (Michel Brenet, les Musiciens de la Sainte- Chapelle, Paris, 1910). A Notre-Dame, il y avait, au xiv« siècle, des orgues dans la maîtrise pour l'étude des combinaisons contrapuntiques (Abbé Chartier, la Maîtrise de Notre-Dame, Paris, 1897), mais on n'en signale dans l'église qu'au siècle suivant.
2 Voir plus haut p. an. Ajoutez à ce sujet les études suivantes : AriiUY, lier Ilispanicam, Paris, igoS, p aS à 3o; QuiTTARD, dans les publications de la Société Internationale de musique, S. I. M., 1908, i5 octobre ; Brenet, Musique et musiciens de la vieille France, Paris, 191 1; Combarieu, Kevue musicale, 1911, i'*'' mai.
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Au xvi^ siècle, il était devenu habituel, même à l'église, lorsque le chœur à plusieurs parties n'était pas sûr de soi, ou que quelque chanteur manquait, de renforcer les exécutants par des instruments à cordes ou à vent^; ceux-ci, toutefois, doublaient simplement les parties. Lorsque l'écriture à double chœur apparut, il arrivait souvent que celui-ci était constitué de la façon suivante : un quatuor vocal chantant sans accompag-nement, un chœur soutenu d instruments. Pendant longtemps, même avec les progrès de l'art sj'mphonique, on n'admit guère plus à l'église : c'était la belle époque.
On doublait aussi les voix avec l'orgue, poi'.r les mêmes raisons ; mais cela se peut seulement lorsqu'il n'y a pas de croisements entre les parties, croisements dont 1 effet est souvent excellent entre les voix seules ou les cordes, mais dont la réalisation est impossible à l'orgue et nuit à l'effet de la pièce *.
Le peu d'importance de l'orgue dans le culte catholique fît que le style de cet instrument se développa peu dans nos églises. Les préludes des
' Voir Henri Quittauu, dans l'Ouest arlisle, 1898, n' ' des 12, 19, ■2(i mars; Ch. Hordes, Tribune de Saint-Gervais, IV. 184 et 261, avec une réponse de M. Quiltard.
2 On peut se demander si les conditions d'exécution n'ont pas influé sur les compositions et si, par exemple, les pièces écrites par Paleslrina pour Sainle-Maric-Majpure, où il se scrx-ait de l'orgue, ne peuvent cLrc distinguées de celles qu'il écrivit pour la chapelle pontificale où on ne s'en sert pas, par la seule constatation de la présence ou de l'absence de tels croisements.
compositeurs les plus vantés du xvi* siècle et du xvii®, depuis le grand maître espagnol Antonio Cabeçon, jusqu'à Frescobaldi, organiste de Saint- Pierre de Rome, ou Titelouze, qui le fut de la cathédrale de Rouen, ne reproduisaient guère que les artifices de l'écriture vocale, ou bien le genre du luth ou du clavecin.
La création, peut-on dire, du grand style d'orgue, et l'importance prise par celui-ci, sont l'œuvre surtout des organistes luthériens allemands. Est-ce parce qu'ils étaient allemands? Parce qu'ils étaient luthériens ? L'un et l'autre à la fois.
En effet, il est remarquable que la forme nmsicale qui prête le mieux au développement du sentiment profond, à l'orgue, c'est la variation sur le choral allemand, c'est-à- dire sur le cantique vulgaire, mais de style grave, admis dans le temple. Or, si cette espèce de mélodie se développa beaucoup en Allemagne, avec et depuis Luther, son origine est de beaucoup plus ancienne'. Elle est catholique, à ses premiers balbutiements, et comme telle, plus ou moins empreinte de l'art grégorien ; elle est surtout excellemment représentative de l'esprit religieux, profondément ancré dans l'àme germanique. A ce titre, les organistes luthériens du XVII*' siècle, en brodant sur les thèmes des
' Cf. Art grégorien, p. i85-i86.
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chorals, étaient en communion parfaite avec une longue tradition ethnique.
Mais, à cette première raison, s'en ajoute une autre; réminenl musicologue français qui s'est particulièrement occupé de la question, M. Pirro, fait remarquer, au cours de ses divers ouvrages^, que Torgue, dans le culte catholique, est un élément extérieur, et, par conséquent, surtout décoratif. Dans le culte luthérien, au contraire, dès que la pratique des orgues s'y développa, l'organiste, préludant ou interludant au choral chanté par la foule, est un prédicateur à sa manière. Le thème sur lequel il prélude, les sentiments qu'jl doit faire ressortir, les idées proposées ainsi à la méditation des fidèles, ce sont le thème, les sentiments, les idées contenues dans lés paroles du choral, que la foule chante, et que souvent le pasteur commentera ensuite. Et cela, jusqu'au jour où ce style de l'orgue, ainsi développé, pénétra dans nos églises, fut la grande différence entre la fonction musicale luthérienne et catholique.
Aussi, tandis qu'on peut citer de bons organistes français, espagnols, italiens, des xvi'' et xyii" siècles, ils sont rapidement dépassés par leurs con-
' L'Oraiie de J.-S. li.ich, l'aiis, 1894; L' i'.slhiHiime musicale de J.-S. Jiuvli, l'ui'is, 1907; J.-S. liach, Paris, igofi.
frères allemands qui, d'ailleurs, se mirent d'abord à leur école '.
Mais le talent de ceux-ci développa les procédés qu'ils avaient empruntés, et amena l'éclosion du talent d'un Buxtehude, du génie d'un Bach, son illustre élève.
Faire l'apologie de Jean-Sébastien Bach me paraît superflu. Comme celle des maîtres palestriniens, son œuvre commence à devenir familière à tous. Mais, trop souvent, nos organistes se méprennent, àl'église, sur le caractère des pièces qu'ils empruntent à Bach et à son école. Trop souvent, ils ne voient et ne cherchent en ces œuvres que celles prêtant à virtuosité ; ils font entendre pendant la messe, à l'Offertoire, au Canon, à la Communion, des préludes brillants et des fugues écrits pour le concert et que le grand Jean-Sébastien, homme d'une éminente piété, serait bien mortifié d'entendre exécuter pour accompagner le service divin.
La véritable œuvre de Bach convenable à l'église, ce sont les chorals variés, les préludes écrits sur
' Tel Bach s'inspirant de de Grigny ou de Marchand. Cf PiHRO, passim. Sans doute, les organistes catholiques, français surtout, ont su, dés le xvi« siècle, considérablement amplifier, développer et varier les thèmes liturgiques; mais leur œuvre ne s'appliquait qu'à de très rares églises, et à des jours de fête bien déterminés. Ce même développement de la musique d'orgue était, au contraire, habituel au xvii' dans les églises luthériennes allemandes.
des thèmes où le plain-chant se rencontre souvent, d'autres pièces encore où domine le même caractère.
Sans doute, dans le choix des chorals, un org-aniste scrupuleux s'abstiendra de prendre le célèbre Ein fesie Burg^ qui rappelle trop les guerres de religion, mais, cette réserve faite, combien ne trouvera-t-il pas de pièces pour toutes les circonstances relig-ieuses ! Sans parler des préludes sur le Te Deum, le Magnificat (tonus peregrinus), le Veni Creator^ et tant d'autres chants d'origine grégorienne, conservés par les luthériens, l'organiste saura prendre, pour tous les temps de Tannée, des chorals convenables à leur objet. C'est à lui, guidé par les principes qu'on vient d'exposer, de choisir les pièces dignes de l'office : il sera ainsi dans l'esprit de Bach, il sera en même temps dans l'esprit liturgique.
Car, et j'insiste encore sur cet objet, si l'œuvre d'église de Bach reflète à un point si haut le sentiment religieux, c'est qu'elle est sans doute profondément inspirée de l'intelligence chrétienne, mais encore que, par la destination, le clioix et la direction de ses motifs, elle est intimement liée à| lexercice de la liturgie, qu'elle commente magnifiquement, le plus, et le mieux, qu'aucun organiste] ait jamais fait.
De sorte que, si Jean-Sébastien Bâcha été le pluî grand organiste luthérien, on peut dire, sans ètrt
taxé d'aucune sorte d exagération, qu'il fut encore le plus grand organiste simplement « chrétien », et celui qui, au plus haut degré, posséda, dans le sens large du mot, l'esprit catholique. Si l'on objecte que souvent, dans certaines de ses œuvres, domine 1 esprit sombre et tourmenté du piétisme (qui d'ailleurs se manifestait aussi, sous un autre nom, chez les catholiques de son temps), il en est suffisamment qui brillent d'une clarté lumineuse, où revivent la joie d'un saint Augustin, la grâce d'un Grégoire le Grand, la souriante sérénité d un Palestrina.
Après le genre dit palestrinien, pour l'art vocal, après le style de Bach, pour l'orgue, quelles écoles nouvelles grandirent par ou pour l'église ? Hélas ! le goût liturgique n'était plus. Si l'union du contrepoint des voix et du grand style de l'orgue a produit, sous la plume de Bach lui-même, de grandioses et superbes architectures^ le compositeur, emporté par l'esprit lyrique, se montre, en d'autres œuvres vocales accompagnées, dune religiosité plus vague que liturgique, ou plus brillante que contenue ; et ses contemporains le lui reprochent'. C'est que, pendant le cours du xvii^ siècle, avaient grandi de nouveaux genres.
1 PiiM'o, J.-S. Bach, p. 4^, 56, 70.
Au concert, au théâtre, le madrigal accompagné, puis l'opéra, avaient jeté, avec Monteverde entre autres, leurs premiers feux. En même temps que le goût rituel diminuait, celui du concert devenait prédominant. Déjà, saint Philippe de Néri, au milieu du xvf siècle, à l'Oratoire de Rome, mettait à contribution Animuccia et Palestrina, pour des œuvres extraliturgiques. Le motet s'amplifiait, allait devenir, du lieu de cette accroissance, ïoratorio, Y histoire sacrée, ou la cantate ; en somme, de l'opéra religieux, bien qu'il fût, la plupart du temps, sans décor ni costumes. Le fondateur des concerts de l'Oratoire les mettait à côté du temple, moitié pour récréer les dévots, moitié pour attirer les autres. Les imitateurs introduisirent dms l'office même les moyens du théâtre.
Évidemment, les géniales inspirations dun Garissimi, pour parler des Italiens, celles d'un Bouzignac' ou d'un Du Mont-, pour mentionner nos compatriotes, sont ordinairement respectueuses du temple, mais elles ne sont point faites pour l'exercice du culte. Ou mieux, elles sont faites pour une liturgie diminuée de son esprit primitif, et devenue toute en surface.
' Un choix de Mexlanges, de Bouzignac, a été édité |3ar M. QuiTTAun (Paris, lîurcau d'édition de la Schola).
'■ Voir la superbe bii)^pa[)liic de Du Mont, par M. Quittaiid (Paris, Bureaux du « Mercure de France ») et ses MesLinges (Rm-cau d'édition de la Scholii).
La célébration de « messes basses solennelles », prépondérante au xvn*' siècle, et dont l'idée ne serait jamais venue aux chrétiens des époques précédentes, devint fréquente alors. L'habitude des collèges chrétiens, celle de la cour d'un Louis XIV, où ces messes étaient devenues de règle, amenèrent et développèrent Téclosion du concert spirituel, où l'intérêt, malgré la beauté de certaines œuvres, est plus dans la musique que dans la prière. Il y a là cependant une forme dont l'historien n'a pas le droit de mépriser les manifestations : la messe, telle que la comprenaient les élèves du collège de Clermont, ou les habitués de la chapelle de Versailles, est l'ancêtre directe, en nos grandes villes modernes, des messes élégantes de onze heures. Les auditeurs y sont ordinairement plus attentifs au jeu de l'organiste, quand ce n'est pas à la voix de la prima donna, qu'au sacrifice célébré par le prêtre dans les profondeurs du temple.
Mais là, on comprenait qu'un beau prélude d'orgue, un motet à « grand chœur », une noble « cantate d'église », quoique déroulant leurs harmonies pendant la messe, encadrassent le petit carême d'un Massillon. C'était, quoique plus vague que la forme traditionnelle, une belle forme du culte public, proche d'ailleurs de l'office luthérien, et l'on s'explique que les anciens jésuites l'aient eue particulièrement en attrait.
îci, la messe devenue le prétexte d'un simple « récital » d'orgue, c'est vraiment l'abus ; le plus beau des instruments commentera, mais ne remplacera jamais Faccent pieux des voix clamant un chant liturgique ^
Je veux courir maintenant au-devant d'une objection : (( Quoi ? vous ne parlez ni de Haendel, ni de Haydn, ni de Mozart, ni de Beethoven ? Cependant, à tout instant, les programmes de nos maîtrises regorgent de ces noms ? » Horresco refcrens ! Que cachent de telles annonces ?
D'abord, je mets à part les messes- dont justice a été faite depuis longtemps, parfois par leurs auteurs eux-mêmes. Du côté des motets, à part l'exquis Ave verurn, de Mozart, que nous sert-on, la plupart du temps ? Tel O salutaris, dit de Mozart, n'est qu'un air de la Flûte enchantée, tel 0 fons pietatis, d'Haydn, un fragment détaché d'ailleurs ; un Ave Maria est le démarquage de l'air Lascia
' S. K. le cardinal Mercier, archevêque de Malines, a interdit les messes de ce f^cnre, où ror^'^ue seul se faisait entendre : « Les Messes basses nr^ec audilion d'orgue seront proscrites, quand même on n'exécuterait sur l'orgue que des morceaux en style religieux et écrits pour cet instrument... Il est nbsoliiinenl défendu d'exécuter sur l'orgue des morceaux profanes, c'esl-ù-dire non écrits pour l'église ou non écrits pour l'orgue » (Circulaire n" 41, du 8 sciitcmhrc 1909).
2 J'entends les messes {ju'on fait ordinaii-ement entendre, et non la grande messe en ré, de Beethoven, ou même le Reguiem. de Mozart, qui sont des œuvres admirables, mais d'ailleurs pins de ronncri que d'église.
ch'iopianga (Laissez-moi me plaindre), de Haendel, et un Sanctus, attribué à Beethoven, une transcription détestable d'un lied spirituel, tout autrement composé ^
Cependant^ c'est sur le style disparate, résultant de semblables emprunts, que se sont guidés presque tous les compositeurs de musique dite « religieuse », pendant cent ans. Qui ne le voit? de semblables œuvres, el celles construites sur leur modèle, sont le plus éloignées qu'il soit possible de l'esprit liturgique en même temps que du concert spirituel.
Seul, chez nous, Gounod tenta autre chose. Il tenta, dis-je, mais ne réussit pas toujours. En ses messes et ses motets les plus vantés, reparait trop souvent l'auteur de Sapho et de Faust : non, ce n'est pas là encore, malgré de très iieureuses exceptions-, qu'il faut aller chercher des modèles de musique sacrée.
L'on comprend parfaitement que tant d évêques dltalie. même d'Espagne ou d'Amérique, aient interdit, en bloc, de faire entendre dans les églises les œuvres de ce maître. Car, hélas ! celles que
- Lied die Hinimel riihmen, n° 4 des six cantiques sur des lieder de Gellert On les trouve avec texte allemand et traduction française (Paris, Bureau d'édition de la Schola).
2 Ses motets des Sept pai'oles, VAve regina à quatre voix messe de Jeanne d'Arc et messes posthumes. Je n'ai pas à parler ■^i de ses oratorios Cfiédemp^to)!, Mors et Vila), où il est incomparablement supérieur; ils ne sont point de la musique d'église, mais seulement de la musique religieuse.
goûtent le plus les auditeurs, sont ordinairement les moins conformes à l'idéal religieux. Toutefois, en ses premières et ses dernières années, Gounod, qui fut, dès leur fondation, un des sociétaires des Chanteurs de Saint-Gervais, auxquels il destinait un admirable Salve regina, jamais achevé, Gounod chercha à se rapprocher de la tradition. Sa messe « de Jeanne d'Arc » a quelques défauts ; mais, dans son ensemble, si noble, on sera tout étonné de la voir se rapprocher du Dextera Domini d'un César Franck.
C'est ce dernier peut-être, que son tempérament musical désignait plus particulièrement à recueillir l'héritage des maîtres. Dans le domaine de la musique instrumentale^ il se montre l'élève de Beethoven ; dans l'oratorio, le continuateur de Bach et de Haendel ; même, si ses trop rares grands motets ' montrent une compréhension remarquable de 1 idéal religieux, Franck, comme Gounod, demeure toujours plus près du drame sacré d'un Carissimi que de la sérénité liturgique d'un Palestrina, et ses Béatitudes demeureront toujours à cent coudées au-dessus de l'ensemble de sa messe, faite de morceaux divers.
' Les « olTcrloires » : Dextera Domini, Qune est ista, Domine non secun(]um, etc , qui participent avant tout du concert spiriluel. A peu pris seul, VAvc Maria à trois voix peut rcntrci dans le st^'lc litni'j,'iquc.
Gounod et Franck suscitent, toutefois, de salutaires émulations. Il y a, dans l'œuvre de plusieurs •compositeurs vivants, appartenant à une école analogue aux précédents, des œuvres évidemment religieuses ; toutefois, parmi les compositions de Saint-Saëns, Widor, Th. Dubois, s'il en est de parfaitement adéquates à la liturgie, ces pièces sont relativement rares et d'autant plus estimables ^
Mais déjà, dans la pensée de ces maîtres (comme en celle de leurs élèves, tel M. Louis Vierne, avec sa messe solennelle), déjà, malgré tout le conventionnel de certaines pièces, malgré le style plutôt symphonique que vocal, un renouveau est pressenti. Tel le géant de la fable qui, épuisé et jeté à terre, retrouvait la force en touchant le sein de sa mère, l'esprit de la musique religieuse qui, il y a un demi-siècle, semblait à jamais aboli, a repris conscience de lui-même.
' Il y aurait une table à dresser des œuvres des maîtres frança's du xix^ siècle, qui ont composé en dehors des idées de réforme de la musique d'église, et qui, néanmoins, ont réalisé en divers points les conditions exigées de cette musique, pour être parfaitement digne de son objet. On pourra, à ce sujet, •consulter déjà l'étude de M, le chanoine Chaminade, la Musique sacrée telle que la. veut l'Eglise, Paris, 1897.
UN OFFICE MUSICAL MODÈLE
A la fin de cette longue série d'études sur les principes, l'histoire et la pratique de l'art musical sacré, quelles seront nos conclusions? Rien autre — le lecteur le pressent déjà — que les conclusions mêmes posées par le Souverain Pontife Pie X, dans son premier motu proprio, et développées ensuite dans ses actes ultérieurs.
Le pape, en effet, ne s'est pas tenu à une exposition de principes, publiée une fois pour toutes, et dont chacun serait libre de tirer les conséquences ou le profit qui lui plairait. Semblable à Grégoire le Grand, à Léon IV, à Jean XXII, il a agi.
Le motu proprio sur la musique sacrée est du 22 novembre i()o3. Dès le 8 janvier suivant, la Sacrée Congrégation des Rites enregistrait cet acte, et, par là, le promulguant par décret, en donnait notification officielle aux églises. Toutefois, la publication des Acta Aposfolicae Scdis ne s'clXectuant pas encore de la façon que Pie X régla depuis.
on crut, de divers côtés, que le Pape n'avait voulu que renouveler une lettre de la Congrégation , de 1894, destinée aux seuls évêques d'Italie.
Aussi, malgré que canonistes et critiques aient, par la voie de la presse, fait connaître le motu proprio, en montrant les résultats importants qu'il devait amener, beaucoup de personnes le considérèrent moins comme une loi que comme une simple direction, et le passèrent sous silence. Pie X s'est chargé de les détromper.
Par un nouveau motu proprio^ du aS avril 1904, spécialement destiné au chant grégorien, c'està-dire au chant liturgique de l'Eglise romaine, le Pape ordonnait la réfection complète des livres liturgiques, et nommait, pour l'accomplir, une Commission internationale de vingt membres, sous la présidence de l'éminent bénédictin Dom Pothier, à qui était confié le soin de centraliser et de mettre en œuvre le travail commun des membres et consulteurs de la Commission. Ce fut là le point de départ de l'Edition Vaticane^.
Mais cette publication devait-elle être tenue pourofficielle? Beaucoup, non seulement hésitaient, mais résistaient encore : les uns, parce qu'ils ne croyaient pas que cela pût les toucher; les autres, par opposition voulue et tenace. A mesure que le
' Voir VArt grégorien, p ii5-i24.
travail de lédition avançait, le Souverain Pontife^ par une série d'actes successifs, montrait clairement son intention et sa volonté, et, dès la promulgation de lOrdinarium missae grégorien (i4 août 1905), faisait déclarer par la Congrégation des Rites « que le plus ardent désir de Sa Sainteté est que partout les Ordinaires fassent en sorte que tous les livres de chant liturgique publiés jusqu'à présent... soient peu à peu et insensiblement, mais cependant le plus tôt possible, enlevés des églises ».
Toutefois, le Saint-Siège, condescendant à diverses observations, accorda quelques autorisations et tolérances momentanées, tant pour conserver encore, jusqu'à plus ample informé, les livres en vigueur, que pour appliquer à certaines réimpressions de la Vaticane les particularités d'une édition antérieure^. î^ais à l'occasion de l'apparition du nouveau Graduel, des chants du Missel, de VoïCice pro defiinctis, Pie X restreignait les permissions et, après avoir successivement recommandé simplement, tout d'abord, à l'attention des Kvèques les publications nouvelles, il donnait peu à peu à celles-ci force de loi, supprimait les
' Les rééditions de Solesmes, à partir de 1901, agrémentées de signes divers <(ui n'étaient ni dans les autres éditions, ni dans les manuscrits, et ne répondaient en grande partie qu'à une théorie absolument spéciale et personnelle, sans consistance réelle.
tolérances accordées à titre précaire, interdisait aux éditeurs liturgiques de réimprimer les anciens livres, réglait la mise en usage des nouveaux et ordonnait la réforme musicale des « propres » diocésains, de façon à les « mettre en harmonie avec les mélodies grégoriennes de l'édition typique vaticane ».
Enfin, par suite de l'épuisement progressif des vieilles éditions qu'il n'est plus désormais permis de réimprimer, le Pape peut imposer l'usage exclusif de la Vaticane dans les grandes églises, les séminaires, les divers instituts religieux, centres et modèles des autres églises.
L'ensemble des actes du Souverain Pontife vise ainsi l'organisation de la musique sacrée, conformément aux données de la liturgie, de la tradition et de l'art; il a pour but, en même temps, la réorganisation dont elle avait grand besoin dans la plupart des églises.
A cet effet, les règlements pontificaux donnent les principes qui régissent la matière, indiquent la meilleure façon de les appliquer, et exposent la direction à suivre dans la voie delà réforme.
Ce dernier chapitre est donc la leçon pratique qu'il convient de tirer des enseignements de Pie X, à un point de vue idéal, celui auquel tendent les désirs de l'Eglise, à un point de vue plus terre à terre, quant aux moyens de les réaliser. D 'jà, au
cours des études précédentes, j'ai indiqué certaines des conclusions ((ue comportait tel ou tel cas ; ici, je les reprends en une vue d'ensemble, les complétant par toutes celles qui doivent, avec elles, assurer l'avenir de la musique sacrée.
Le premier point de la réforme — le mot est de Pie X — vise les livres même de chant liturgique. Leur restauration, en ce qui concerne les chants de l'Eglise romaine, c'est-à-dire Tensemble des chants du Graduel, de lAntiphonaire, etc., est virtuellement accomplie, par la publication de l'Edition Vaticane.
Les erreurs, les ig-norances, les préjugés et les malentendus sur ce point s'effacent de jour en jour : on n'est plus exposé aux réflexions émises làdessus il y a peu d'années. J'ai moi-même entendu un musicien d'église déclarer ne pas comprendre pourquoi on voulait changer le chant de l'Eglise pour adopter celui de Dom Pothier : il se figurait que le savant bénédictin était le compositeur du graduel grégorien! Ailleurs, quelqu'un, que ses fonctions mettaient à même de donner son avis, disait que jamais il ne laisserait s'introduire le « nouveau chant » ; mais, ayant entendu une excellente exécution d'un office, il exprima son
avis en ces termes : « A la bonne heure ! voilà comme je comprends l'exécution de notre vieux plain-chant : c'est parfait. » Or, les chanteurs ne l'avaient si bien interprété que parce qu'ils suivaient l'Edition Vaticane.
On ne dira donc plus : « Nous avorls un chant particulier. » Ces chants particuliers ne sont presque toujours que des déformations où des corruptions des mélodies authentiques. Mais, justement pour ne pas détruire brusquement ce qui était et laisser à tous le temps de s'habituer aux différences rythmiques et mélodiques de l'édition type, vis-à-vis des versions caduques, Pie X, plus sag-e en cela que certains ne le furent il y a un demi-siècle, a voulu que la publication de la Vaticane se fît progressivement. Si l'on a suivi les directions pontificales, si claires, on a eu le temps, depuis 1905, de se mettre au courant.
Il est même arrivé à ce sujet quelque chose de singulier : voici quarante ans, on a supprimé, dans les livres usités à Paris, certaines pièces, sous le prétexte qu'elles n'étaient pas romaines. Aujourd'hui, ceux qui sont à même d'observer sont tout étonnés de voir qu'en devenant plus romains, ils reviennent en même temps à l'ancienne tradition parisienne; de sorte que le Kyrie, par exemple, des fêtes solennelles, le Sacris solemniis, le texte luimême du Vexilla régis pour l'adoration de la Croix,
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contenus dans l'Edition Vaticane, sont ceux qui étaient encore populaires chez nous au siècle passé.
Les éditions actuellement en usage disparaissent ainsi de jour en jour, effaçant les diverg-ences locales des versions mélodiques devant le texte restauré. Mais à côté de Toffice général de rÉglise, il y a ce qu'on nomme les « propres » diocésains. Or, pas plus que les livres de chants devenus caducs, ces propres, dans leur immense majorité, ne représentent la vraie tradition des églises de France. Œuvres de fortune, rassemblées pour la plupart au moment du retour de nos diocèses à la liturgie romaine, leurs éléments, empruntés à des sources disparates, furent réunis sans grand lien entre eux.
On le sait bien maintenant : lorsque ce mouvement commença, surtout sous la vigoureuse impulsion de Dom Guéranger, les idées de cet illustre restaurateur des Bénédictins en France furent mal comprises.
Au lieu de s'attacher à relever l'antique liturgie romaine telle qu'elle était usitée autrefois chez nous, telle, par exemple, que la pratiquent les Dominicains ou les Prémontrés, on prit purement et simplement, par esprit d'unification, l'ordre romain actuel, en y ajoutant les « propres », et en adoptant des formes diverses de chant. L'ensemble ne constitua trop souvent qu'une médiocre com-
pilation sans autorité, comme sans intérêt ; même sous prétexte de « romain », on supprima d'excellentes traditions, qu'avaient respectées, au milieu de tant d'autres ruines, les réformateurs du xviii*^ siècle, et auxquelles tenaient toujours et clergé et tidcles.
Sans doute, en ordonnant la restauration des propres, Pie X n'a entendu parler que de lei r chant : mais, au-delà de la lettre, il y a l'esprif. Nous savons pertinemment que le vœu de Rome à ce sujet est de revenir, dans les limites du possible, aux meilleures sources de la tradition, aussi bien pour la musique que pour la critique historique et le choix des textes.
Or, depuis longtemps, le vœu le plus vif d<. s liturgistes français serait de voir refleurir l'unité sur ce point, en reprenant les anciennes particularités que nos églises avaient conservées depuis le moyen âge et même l'époque gallicane antique.
Ainsi en était-il pour les offices de saint Denys, de saint Vincent, saint Nicolas, saint Grégoire le Grand, etc., pour les divers confesseurs, martyrs, vierges, offices que l'église de Paris, par exemple, avait parfois suivis pendant près de mille ans et qu'elle rejeta si malheureusement au xviii® siècle.
Si NN. SS. les Evêques choisissaient ce moment pour revenir à ces vieilles et communes traditions — au moins en ce qui concerne les textes chantés
— nul doute que nombreux seraient les chercheurs, lituro^istes et plain-chantistes, qui se mettraient à leur disposition pour les suivre et les aider, tandis que le Saint-Siège donnerait son approbation k ce retour aux anciens usages.
Ceci a déjà été fait pour le diocèse de Grenoble, par Mgr Al. Grospellier, notre éminent et regretté collègue de la Commission grégorienne, et tout spécialement approuvé et loué par Léon XIII et PieX, comme un modèle offert aux autres diocèses.
Une des applications pratiques qui réalisent le mieux la devise de Pie X : Insfaurai'e omnia in Christo, est tout particulièrement de voir intéresser les fidèles au chant des offices. C'est, en effet, le moyen le plus sûr pour eux d'y assister dans l'esprit de l'Eglise, société organisée, avec des réunions régulières.
C'est pourquoi une restauration bien nette de l'ordinaire des offices, suivant la tradition, s'impose.
Déjà, à Rome, pour diverses cérémonies, on a imprimé et distribué à l'assistance des petites feuilles destinées au chant des fidèles, entraînés par des groupes de chanteurs exercés placés en plusieurs endroits de l'église. A Paris, la même chose a été plusieurs fois tentée avec succès, et même des leçons ou répétitions publiques faites aux fidèles dans l'ésrlise même.
Nous avons assisté avec plaisir, en certains endroits, à des messes basses des plus intéressantes, ne demandant guère plus de cinq minutes en sus du temps habituel, et auxquelles les fidèles s'intéressaient puissamment.
En voici le programme, assuré, soit par le prêtre célébrant, qui entonnait les chants, s'il était seul, soit par un autre ecclésiastique ou chantre au chœur :
Kyrie et Gloria ou bien l'un ou Fautre, lecture en français de l'Evangile, Credo s'il y a lieu, Sanctus et Acfnus, le tout sur les récitatifs les plus simples (et les plus oubliés), plus une courte invocation après la consécration et pendant la communion^.
Ilya làquelque chose d'admirablement puissant^ et dont on ne soupçonne pas habituellement l'effet, possible aussi bien avec quelques enfants de catéchisme qu'avec la plus grande foule. Et cela remplace avantageusement les « sensibleries » de tant de cantiques prétendus « mélodiques » ou bien « entraînants », chantés sur des airs de gavotte, démarche militaire, de romance.
Rien n'empêche, du reste, de chanter des canti-
' Le mieux pour cette dernière serait de prendre le chant antique du Gustate, doux et pas difficile, le plus ancien texte usité pour la communion (VIII» dim. ap. a Pcntec.) avec des versets du nsaume 33, ou d'un psaume analogue, et la répétition de l'antienne suivant le vieil usage, en forme de refi-ain. Le Bureau d'édition de la SchoLi, à Paris, a récemment juiblié les divers chants anciens du Gustate et de ses versets.
ques dignes et graves au commencement et à la fin, et voilà un programme tout trouvé pour ceux qui préféreraient, dans ces occasions, la messe basse à la liturgie solennelle.
Groupements des catéchismes, des confréries, des œuvres diverses, instruits dans le chant, voilà ce qui servira de « ferment » à la masse des fidèles, afin de restaurer le chant populaire. C'est, en effet, au catéchisme, ainsi que le prescrivent plusieurs règlements synodaux, que l'enfant doit apprendre, en même temps que les rudiments de la foi, ce côté pratique de sa manifestation publique. Dès lors, tous les autres groupes de fidèles seront par là préparés.
En même temps, on pourra puiser utilement, parmi ces groupes, les éléments qui formeront le chœur liturgique, la schola ou maîtrise, chantant habituellement le plain-chant, avec, aux fêtes, quelques pièces polyphoniques ^ Pie X recommande au clergé, et même aux curés des petites églises et des campagnes la formation de telles scholac cantorum^ « moyen très facile de grouper autour d'eux les enfants et les adultes, et de faire profiter cette œuvre à l'éducation du peuple ». Le clergé, en effet, a dû, normalement, être formé, au séminaire,
• Oa lira avec intérêt, sur ce point, l'ouvrage récent, excellent, de M. l'abbé Tissier, la. Réforme pratique de la musique sucrée, l'aris, igi i.
à la pratique de l'art grégorien, et même, s'il est possible, à la musique polyphonique. Je reviendrai sur ce 23oint dans un instant.
Chantres, organistes, maîtres de chapelle devront de leur côté « avoir subi avec succès un examen de capacité », condition rappelée par la lettre circulaire du 8 avril 1908. C'est une des raisons pourquoi le Saint-Père, alors qu'il était patriarche de Venise, avait ordonné à ses prêtres de tenir des états très exacts des chanteurs, maîfi'es de chapelle, organistes ; ces états devaient être visés par V administration épiscopale.
Dans plusieurs diocèses étrangers, les musiciens d'église ne peuvent exercer qu'après ce contrôle de leur science par la Commission agréée de l'Ordinaire. Une note d'aptitude est marquée pour chacun, et les curés ne peuvent employer en leur église que ceux qui portent la note correspondant à l'importance de la paroisse. Ceci facilite leur classement, et, par conséquent, leur placement, dans des postes proportionnés aux capacités dont ils ont fait preuve.
Quant au clergé, s'il est rare actuellement, surtout en France, de voir un ecclésiastique s'occuper de musique d'église avec une compétence suffisante, c'est que, pendant longtemps, suite du gallicanisme, l'enseignement de nos séminaires, maigri les prescriptions formelles du droit canonique,
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en a laissé trop souvent la matière de côté. Or, si la liturgie est un lieu théologique, la musique d'église est une des plus importantes parties de la liturgie. Dans les pays étrangers, cela est bien compris, et là où on l'avait oublié, le Souverain Pontife s'est chargé de le rappeler. Le dernier règlement pour les séminaires d'Italie prévoit deux classes de chant d'une demi-heure par semaine, sans préjudice des leçons particulières ou par groupes. C'était d'ailleurs la règle que M. Olier avait donnée à l'ancien séminaire de Saint-Sulpice, et ces classes, comme les leçons, étaient confiées à des professeurs spéciaux. Mais, actuellement, un mouvement très important s'est fait dans ce sens, surtout par l'impulsion des Sulpiciens et des Lazaristes ; nous citerons particulièrement M. l'abbé A. Vigourel, l'un des directeurs de Saint-Sulpice à Paris, un des premiers et meilleurs protagonistes du mouvement de réforme ; à côté de lui, M. l'abbé Guibert, supérieur du séminaire des Carmesà Paris, et, dans les petits séminaires, M. le chanoine H. Poivet, dont l'œuvre à Versailles a influé sur la plupart des maisons de ï Alliance, etc.
Autrefois, 1 Eglise était très stricte sur l'application des règles qui prescrivent aux clercs la connaissance du chant. Sans remonter au moyen âge, où un Odon Rigaud^ ami de saint Louis, refusait les cures, malgré une connaissance théolo-
gique suffisante, aux vicaires qui ne savaient pas déchiffrer une antienne ^, on peut rappeler qu'au moment même de la Révolution, à Notre-Dame de Paris, les prêtres bénéficiers étaient tenus de suivre, en même temps que les chantres, deux fois par semaine, les cours du maître de chapelle, si la formation musicale leur faisait défaut.
Cette règle était même appliquée aux chanoines nouvellement reçus, dont les revenus de la prébende étaient suspendus, s'ils se trouvaient dans le même cas.
On remarquera, du reste, qu'au dernier paragraphe du motu proprio, le Pape nomme les musiciens habituels des églises en même temps que les membres du clergé, leurs fonctions pendant l'office les assimilant à ce moment à une personne ecclésiastique dont ils tiennent la place^ comme il est dit au n° 12.
Au temps jadis, du reste, ces fonctions étaient remplies par des clercs, ou, pour parler plus exactement, ceux qui obtenaient de tels bénéfices — chantres, organistes, maîtres de chapelle (de même que les sacristains) — étaient tenus, s^ils ne l'avaient pas déjà reçue^ de se faire conférer la cléricature. Mais, des abus ayant souvent résulté de
' Voir AuBRY, la Musique et les musiciens d'église en .\or- >n:\ndie au XlIIe siècle, p. i5 et s. (Paris, 1906). Voyez aussi ch. I, p, 35, n. 2.
cet état de choses, on prit peu à peu l'usag-e de conserver des laïques dans ces fonctions ecclésiastiques.
Ainsi, au xvi*^ siècle, tandis que la plupart des chantres-compositeurs dont les œuvres nous restent, comme Josquin de Prés, Victoria, etc., étaient clercs et même prêtres et chanoines, Palestrina, quoique attaché à la chapelle papale, était laïque et père de famille.
A notre époque, au contraire, il est tout à fait exceptionnel qu'un ecclésiastique remplisse ces fonctions. Il faut nommer, au premier rang, M. le chanoine R. Moissenet, maître de chapelle de la cathédrale de Dijon, qui est^ en France, le plus actif directeur de chant, et dont la science de la formation vocale est universellement réputée : M. Moissenet est bien chez nous le « maître de chœur » par excellence, et S. S. Pie X en a fait, avec raison, l'un des consulteurs de la Commission grég-orienne. Nommons encore M. l'abbé Perruchot, qui, après avoir commencé à rétablir la musique traditionnelle de l'Eglise dans le diocèse d'Autun, vint le faire à Paris avec le plus grand succès, d'abord à Notre-Dame-des-Blancs-Manteaux, où il fut le principal inspirateur de la Schola, puis à Saint-Francois-Xavier, et actuellement èi la cathédrale de Monaco. M. Perruchot est, du reste, un compositeur des plus remarquables et sûrement le meilleur compositeur de musique d'église que nous
ayons actuellement en France. Avec un tempérament différent, mais à un degré à peu près le même, vient M. l'abbé G. Boyer, maître de chapelle du Petit Séminaire du diocèse de Périgueux, habile dans la direction, dans la composition des œuvres polyphoniques, comme dans celle des monodies populaiies: M. l'abbé Boyer est l'auteur d'un /?eci/ei7 de cantiques très estimé. De tels noms, de tels faits sont vraiment significatifs.
Tout naturellement, sous peine de laisser isolés de tels efforts, l'organisation de la musique sacrée demande une surveillance effective et efficace. Le Souverain Pontife, d'accord avec les règlements antérieurs, indique aux Evêques, comme le meilleur moyen, l'institution, là où il n'y en a pas encore, d'une Commission diocésaine stable et perpétuelle de musique d'église, ainsi qu'en ont déjà établi un grand nombre d'évêques.
Ces Commissions sont présidées par l'Ordinaire lui-même ou un de ses représentants, assisté d'un ou deux chanoines, d'un ou deux supérieurs ou recteurs de Séminaires ou d Instituts ecclésiastiques. Parmi les membres qui les composent : le préchantre de 1 Eglise cathédrale et le directeur de chant du principal séminaire ; un ou deux maîtres de chapelle, organistes, compositeurs, directeurs ou professeurs des Ecoles ou des
Sociétés de musique religieuse, et critiques d'art d'une compétence reconnue. Autant que possible, si Ton a suffisamment de sujets, l'Evêque choisit, pour chaque catégorie, un ecclésiastique et un laïque parmi ceux, bien entendu, qui sont connus comme suivant les règlements de l'Eglise en pareille matière. Il serait même, sans doute, bon, dans les diocèses très importants, de scinder en deux la Commission, soit : une Sous-Commission formée des théologiens et canonistes, et une autre composée des musiciens.
Le rôle de la Commission épiscopale est de conseiller, de veiller à l'exécution des lois ecclésiastiques qui règlent la musique sacrée, et de réprimer les abus.
Sur ces divers points, le premier devoir de la Commission est de faciliter la bonne exécution du plain-chant grégorien traditionnel et, en conséquence, elle constate, par Vexamen de fin d'année ou de sortie, que les jeunes prêtres envoyés dans les paroisses sont suffisamment formés. C'est à elle aussi de faire reviser, s'il y a lieu, les mélodies du propre diocésain ; de s'entendre avec les éditeurs liturgiques pour désigner le délai dans lequel les livres non conformes aux décisions du Saint-Siège doivent être retirés de l'usage ; d'imposer dès à présent, au moins pour l'ordinaire des offices, le chant romain prescrit, Ik où il n'est pas encore suivi.
La Commission épiscopale doit avoir Vétat des chantres, maîtres de chapelle et organistes du diocèse, fourni par les curés, avec l'indication de leur origine. Elle doit également, si ceux-ci ne peuvent pas justifier de titres suffisants, leur imposer l'examen nécessaire, passé devant elle ou les musiciens qu'elle a délégués.
C'est dans cette Commission que sont pris les inspecteurs diocésains ou provinciaux du chant pour les maîtrises des églises, ainsi que pour les établissements d'instruction dépendant de l'évêque.
En même temps, la Commission publie la liste des œuvres musicales modernes exécutables dans les églises, ainsi que celles qui sont contraires aux prescriptions ecclésiastiques.
En France, M. le chanoine Chaminade, de Périgueux, a publié une liste de ce genre ; en Allemagne, la plupart des églises s'en tiennent à celle établie par le Caecilienverein ; en Italie, le pape Pie X, étant patriarche de Venise, revoyait luimême les œuvres acceptées par sa Commission et, parfois, en rectifiait le jugement.
Ce qui nous paraît le plus pratique, afin de ne point paraître dresser aux directeurs de chœurs des lisières étroites et assurer l'unité — et ce sentiment, je le sais, est celui de plusieurs évêques français — serait que, dans les diocèses moins importants, les Commissions acceptassent pure-
ment et simplement le programme établi par les- Commissions des principaux diocèses.
Quant à la liste d'œuvres à exécuter, il convient moins, en ce qui concerne celles déjà en usage, d'en faire un répertoire strict — quoique la chose soit très louable — que d'en dresser un catalogue type, avec, d'une part, l'indication des pièces musicales qui peuvent servir de modèles pour le choix des compositions, et, d'autre part, celles qu'on peut simplement accepter ou conserver, au moins momentanément, dans l'usage : par exemple un motet, une messe, qui, bien qu'écrite dans son ensemble d'après les règles tracées par le Souverain Pontife, aurait néanmoins, par place, des cadences, des formules mélodiques rappelant trop le conventionnalisme des œuvres profanes.
Mais toutes les nouvelles compositions pour l'Eglise doivent recevoir le visa de la Commission, laquelle donne de même le nihil obstat et Vimprimaliir aux pièces musicales conformes aux règles canoniques.
Enfin, après avoir loué, dans son préambule, les Sociétés qui se consacrent à la musique d'église. Pie X, dans le dernier article du motu proprio qui a trait à l'organisation de cette musique, demande qu'on « s'efforce d'encourager les Ecoles supérieures de nmsique sacrée déjà existantes, et de concourir à en fonder, si l'on n'en possède point déjà ».
Ce devrait même être à TEg-lise, ajoute le Pape, (( de pourvoir elle-même à l'instruction de ses maîtres, organistes et chantres, selon les vrais principes de l'art sacré ».
C'est, en effet, par l'école, par un enseignement suivi et non frelaté, que la réforme et la réorganisation de la musique d'église sont possibles.
Le Pape recommande aux évêques de soutenir de tout leur pouvoir de telles écoles, qui fournissent un cadre tout créé pour l'organisation de l'enseignement musical religieux et la fondation ou l'entretien des maîtrises.
Ainsi en est-il en Belgique, par exemple, ou en Allemagne, où, grâce k la haute protection de l'épiscopat tout entier, les Ecoles célèbres de Malines et de Ratisbonne peuvent vivre en se consacrant à la musique sacrée.
En France, c'est ce que, depuis bien longtemps, on ne comprend guère ; c'est ce qui a, en même temps, arrêté durant tant d'années le renouveau de l'art musical religieux. Notre pays, en effet — et cela remonte loin — a perdu ses anciennes traditions ; la Piévolution elle-même n'a guère fait, à certains égards, que disperser des ruines. Lors du rétablissement pratique du culte religieux, tout était à refaire ; au point de vue de la musique même du culte, nous sommes encore à nous relever de ces tristesses lamentables.
Car, depuis cent ans et plus, des hommes, il est vrai, se sont levés, remplis à ce sujet d'idées généreuses : aucun, toutefois, n'a pu établir de réformes stables.
Ce fut d'abord Choron, le premier précurseur du mouvement actuel. Excellent musicien, possédant bien l'ensemble de l'art religieux, il lui manquait d'avoir le sens liturgique. Choron voyait avant tout, comme Gounod plus tard, dans la musique religieuse, une belle forme d art, destinée par là à rayonner, à influer sur les autres, sans doute, mais compagne de la musique du théâtre ou de celle du concert. Pour Choron, l'art sacré — et il comprenait sous ce nom aussi bien les motets que les oratorios — l'art sacré n'était presque autre chose qu'une introduction, un moyen de formation, pour préparer une renaissance de l'art profane. C'était étrangement se méprendre.
Aussi ce musicien, en arrivant à fonder, sur les dernières années de la Restauration, une école de musique, dont l'église de la Sorbonne était le centre, avait-il comme objectif, grâce à la beauté des œuvres de Palestrina et d'autres maîtres plus récents, d'imprégner ses disciples et ses auditeurs d'une forme d'art supérieure et d'en faire rejaillir les résultats sur l'Opéra, dont il était en même temps le directeur. Les journaux de cette époque ont raconté la tenue scandaleuse de ses élèves
jusque dans le chœur de leur église. Une réforme de musique religieuse, envisagée sous un tel angle, était mort-née : la révolution de i83o y mit un prompt terme.
Une nouvelle génération, cependant, s'élevait, et les tentatives de Choron furent loin d'être étrangères à ses desseins. La période de i83o k i85o et même au delà vit grandir, à des titres divers, la renommée de musicologues tels que Fétis, presque contemporain de Choron, Félix Clément, Danjou, d'Ortigue, Niedermeyer : c'est par ceux-là principalement qu'un premier courant de réforme se dessina.
Mais quel mélange formaient encore leurs aspirations ! C'était toute la fougue du romantisme : c en était toute la naïveté et le vague. Un point capital cependant les frappa : la nécessité dé restaurer le chant grégorien et, en même temps, l'impossibilité de le faire en France, alors que de" chants et des rites divers y mettaient un obstacle presque infranchissable. Aussi, ceux que je viens de dire ne furent-ils pas les derniers à réclamer le retour des églises de France à la liturgie romaine, au nom de l'art musical sainement entendu.
En même temps, des publications de musique ancienne, déjà lancées une première fois par Choron, retrouvaient une certaine faveur. Des revues tentaient de répandre, avec combien de difficultés'
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sinon la connaissance et le goût, du moins l'idée de la musique sacrée réellement traditionnelle ; de temps à autre, des concerts historiques faisaient entendre des pièces anciennes choisies, mais mal comprises, dénaturées dans leur exécution.
De tels efforts, venant d'idées communes, appelaient une coordination. Niedermeyer tenta de la leur donner : voici quelque soixante ans, il arriva, en mûrissant les plans de Choron, à faire prévaloir l'idée de la fondation d'une école de musique classique où l'art religieux aurait sa place. La mise à exécution de cette idée eut d'abord un grand succès; honorée des subsides réguliers des pouvoirs publics, l'école, qui avait pris le nom de son fondateur, forma quelques musiciens de talent. Fut-ce cependant l'inspiration incolore donnée par Niedermeyer (qui était protestant), ou simplement parce que son but, plus pur que celui de Choron, était encore plus artistique que sacré? Dès 1860, d'Ortigue et A. de La Fage signalaient les lacunes qu'offrait cette école', et, après quelques années brillantes, l'enseignement de la musique religieuse y périclita rapidement.
Malgré le titre, nous n'avions réellement pas en France d'école de musique d'église à la fois répandant un enseignement rationnel et rayonnant une
« Compte rendu du ilonffrès de musique reliijieuse de Puris^ 1860, Paris et Bruxelles, iSfiG.
influence incontestable sur l'ensemble du pays.
Les tentatives des maîtres que j'ai nommés n'avaient laissé que des traces passagères ou locales ; quelques disciples enthousiastes entretenaient seulement, çà et là, les étincelles des foyers allumés. Mais il y manquait le sens d'unité. Ces efforts, pour méritoires qu'ils fussent, restaient isolés.
En Allemagne cependant, grâce aux diverses Sociétés consacrées à l'art religieux, le goût de la vraie musique sacrée grandissait. La publication de la Musiça divina par le ch. Proske, celle des œuvres de Palestrina par Mgr Haberl, la fondation de l'Ecole de Ratisbonne eurent une influence considérable. Aujourd'hui, le mouvement a gagné tous les pays soumis à l'influence germanique, s'est étendu jusqu'en Italie et en Espagne, a valu à la Belgique la création de l'enseignement de Malines.
Nous reconnaissons, néanmoins, à beaucoup de compositions engendrées par le mouvement dont on vient de parler, d'être trop souvent le pastiche d'œuvres anciennes ou de s'astreindre à des formules toutes faites qui les rendent par trop monotones. C'est qu'en effet presque toutes se sont arrêtées à peu près exclusivement à l'étude et à l'imitation scolastiques de Palestrina et de Bach. Mais l'art religieux a eu d'autres formes : à Haendel, nous pouvons emprunter le secret des grands
chœurs, au chant grégorien et populaire* l'art de la mélodie. Fondre tous ces éléments, rassembler définitivement dans un ensemble tous ces faisceaux épars, ce fut l'honneur d'une nouvelle institution, rêve et vie d'un artiste : je veux dire la Se ho la et Charles Bordes.
C'est réellement à ce nom qu'il faut faire remonter le grand courant de rénovation qui engloba tous les efforts déjà tentés en faveur de la musique d'éfflise en France. Mon devoir est de retracer succinctement la figure de l'éminent musicien et ami, à l'ardeur duquel nous sommes redevables d'une telle fondation, si précieuse pour la musique sacrée^.
Charles Bordes, né sur le sol de la Toui'aine, ce «jardin de la France », en i863, passa une enfance et une adolescence heureuses et sans souci. 11 était élève d'une école célèbre, celle des Dominicains d'Arcueil, si je ne me trompe, lorsqu'un brusque
' Le chant religieux populaire et en langue vulgaire n'est encore en Fi-ance qu'au début de sa réforme : sans pailcr des compositions modernes qui se sont inspirées de la tradition, il faut citer les publications de cantiques anciens faites dans la collection du Chant populaire, à la Sclioln, les heureuses adaptations de M. l'aljbé Lhoumeau à d'anciennes mélodies, les éditions récentes de la Revue du chant Grégorien, et celles de MM. Janin frères, à Lyon, et L.-J. Biton, à Saint-Laurcnlsur-Sèvre.
i La Tribune de Saint-Gervais a publié une plaquette spéciale sur Cil. Bordes (Paris, 1910, Bureau d'édition de la Schnla) .l'en extrais ce qui suit.
revers le priva à la fois de son père et des ressources que la fortune lui avait départies.
Esprit croyant, il avait dessein, dès ce moment, de se consacrer particulièrement à la musique religieuse ; la place modeste de maître de chapelle organiste de Nog-ent-sur-Marne s'étant trouvée vacante, il l'accepta. Son curé, M. Fabbé Ferdinand, devenu depuis archiprêtre de Saint-Denis, remarqua vite le t-ilent de Bordes et s'offrit de luimême à l'aider, si quelque poste se présentait dans une église de Paris, afin de l'obtenir.
C'est alors que, s'enflammant pour le charme de la vieille mélodie populaire, si proche souvent du chant grégorien, Bordes demanda et obtint une mission dont le résultat fut publié, avec la collaboration de M. le D*" Larrieu, dans les Archives de la tradition basque. Le pays basque le prit tout entier et captiva sa vie d'artiste : là s'écoulèrent la plupart de ses jours libres et s'ébauchèrent ses projets.
En 1890, l'organiste de Nogent était présenté au vénérable curé de Saint-Gervais, M. le chanoine de Bussy, et agréé comme maître de chapelle de cette paroisse ; son nouveau curé lui laissait carte blanche pour organiser dans son église l'exécution des chefs-d'œuvre de la musique sacrée.
Ch. Bordes, toutefois, ne connaissait guère de cette musique que le mouvement contemporain, ou
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à peu près ; ses premières auditions furent consacrées à César Franck, son angélique maître, à Schumjnn, auquel celui-ci tient par tant de liens, à Schubert. Mais, entre temps, épris, par le peu qu il en connaissait, de l'art des anciennes écoles, Bordes fut émerveillé lorsqu'elles lui furent révélées par un confrère d'une paroisse voisine, M. l'abbé Perruchot, nouvellement maître de chapelle des Blancs-Manteaux, dont la maîtrise fut le modèle et l'initiatrice de tant de musiciens.
Je me rappelle les premières impressions que j'y eus moi-même, peu de temps après, lorsque M. Perruchot m'entr'ouvrit les pages do cette belle musique, alors que, « auditeur » au Conservatoire, je n'en connaissais que de vagues échos, une messe écourtée de Palestrina et les « turbes » de Vittoria, telles qu'on les exécutr^it, hélas! en diverses églises parisiennes. Je comprends que l'âme si foncièrement artiste de Bordes s'en soit enthousiasmée ; avec son impétuosité coutumière, il projeta inimédiatemeïit l'exécution intégrale et entièrement a cappella des célèbres pièces à deux chœurs de la chapelle Sixtine : le Stahat de Palestrina et le Miserere d'Allegri. Ce fut un succès considérable obtenu avec des éléments hétérogènes, amateurs, professionnels, enfants des écoles.
Redirai-je ici les merveilleux résultats obtenus dès lors par Bordes? Il semblait que la Providence
Vj eût spécialement préparé. Car, voici que, fortement élevé à l'école de César Franck, avec une formation musicale vigoureusement charpentée, il devient maître de chapelle, et que le sens de la liturgie lui est ouvert. Il est appelé à s'occuper d'une mission artistique en pays basque, et la beauté de l'antique chant populaire lui est révélée. On lui fait connaître la réforme bénédicti'.ie, et il est émerveillé de la parfaite concordance qu'elle présente avec le reste de l'art musical sérieux, avec ces maîtres palestriniens qu'il n'avait d'abord fait qu'entrevoir, et dont les premières auditions l'enflamment de toute Tardeur d'un néophyte. Joint à tout cela, le tempérament extraordinaire d'un apôtre véritable de son art, voiià le tableau de Bordes musicien.
N'est-ce pas dire qu'il était prédisposé tout particulièrement à rallumer le flambeau éteint, à réveiller le sens de la musique sacrée chez tous ceux que leur charge obligeait, à grouper autour de lui ces volontés éparses, ces idées dilîuses, dont jai parlé, pour les constituer en groupe compact? Honneur à ceux qui surent distinguer dans Charles Bordes l'homme qui correspondait à un tel programme^ qui surent laiguiller dans la voie pour laquelle il était fait.
C'est là tout le secret de la grande et principale fondation de Bordes, la Schola Canlorum^ qui lui
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valut un bref si élog-ieux et si touchant de Pie X à son avènement.
C'est là ce qui nous groupa autour de lui, autour du drapeau qu'il éleva, et dont la devise fut consignée dans les fameux quatre articles, Credo des fondations de Bordes : i° Le retour à la tradition grégorienne pour l exécution du plain-chant ; 2" la remise en honneur de la musique dite palestrinienne ; 3" la création d'une musique religieuse moderne, respectueuse des textes et des lois de la liturgie : 4" l amélioration du répertoire des organistes.
La première réunion de la Schola eut lieule 6 juin 1894; l'Ecole était inaugurée le i5 octobre 1896.
Dès lors, IsL-ScIiola fut organisée avec son enseignement régulier et ses diverses publications d'ordre pratique, qui ont tant fait pour la diffusion de la vraie musique d'église. L'œuvre ne chercha plus •ju'à se développer. A l'extérieur, Ch. Bordes dirigeait ses Chanteurs de Saint-Gervais en voyages de propagande pour la bonne cause à travers la France entière, avec quelques pointes à l'étranger; entre les voyages, il prenait la direction de l'Ecole et de ses publications. Telle fut sa vie pendant des années, jusqu'au jour où un travail écrasant le terrassa, et où sa santé l'obligea de se retirer dans le Midi^
' Ch. Bordes est mort subitement, en voyage, à Toulon, le 8 novembre 1909.
« Sans ressources personnelles — dit de son côté M. Vincent d'Indy ^ — armé seulement de son énerg-ie et de sa foi artistique. Charles Bordes, avec cette puissance de séduction qui n'appartient qu'aux apôtres, sut attirer à ses côtés des collaborateurs dévoués qui restèrent ses amis, et il parvint ainsi à asseoir sur des bases solides l'œuvre que beaucoup croyaient une utopie ou un rêve : un enseignement de l'Art musical fondé sur les saines traditions latines d'ordre et de clarté dont notre esprit français ne peut se départir, sans tomber d'un côté dans l'académisme conventionnel, de l'autre dans l'incohérence
« Si Charles Bordes fut un puissant initiateur et un fécond remueur d'idées, il ne fut jamais un « arriviste » ; et, en oe temps d'ambitions serviles qu'a produit le « tout à l'Etat », il est beau, il est consolant de voir un artiste puiser, dans son amour pour les autres et dans son enthousiasme pour l'Art, la force de créer des œuvres indépendantes et durables. A un poste lucratif et de tout repos, qu'il aurait pu facilement obtenir dans renseignement patenté, Bordes a préféré l'activité du combattant.
« Et il est mort à la peine... »
' Plaquette citée, p. 9.
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« Là ' ne se bornèrent point les bienfaits religieux de Charles Bordes envers son temps et son pays. Par lui, nous fûmes initiés, ou ramenés, à des chefs-d'œuvre d'un autre g-enre encore Cantates, oratorios, « concerts spirituels, » qui dénombrera les trésors dont Bordes accrut la somme de nos connaissances et de nos émotions ! Il interrogeait toutes les nations, toutes les époques, et elles lui répondaient toutes. Un jour, il nous révélait Schùtz, et le lendemain Carissimi. Nous surprenions, avec lui, dans Tœuvre mystique de Jean- Sébastien Bach, les secrets entretiens de l'àme et de Jésus. Que dis-je? il ne permettait plus à la France de s'ignorer elle-même, et c'était pour nous un honneur imprévu que de trouver des échos de la Bible et de l'Evangile dans les chœurs d'Eather et dans ceux d'Athalie, de Moreau, dans le Renoncement de saint Pierre, de Marc-Antoine Charpentier. En vérité. Bordes vient à peine de mourir, que nous mesurons mieux l'horizon qu'embrassa son regard, « et les siècles obscurs » — mais éclairés par lui — « devant nous se découvrent ».
Tel fut donc l'homme, telle fut l'œuvre ; si le principal fondateur est disparu, l'esprit qui l'a guidé subsiste. La petite Schola qui débutait si modestement naguère sous la voûte d'ogive de la maîtrise
* Camille Hei.i.aioub, id., p. lo.
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de Saint-Gervais agrandi, sans souci des sarcasmes, des embûches mêmes de ses adversaires.
Hélas ! rien n'est parfait en ce monde. Malgré Tencouragement moral et l'appui matériel de plusieurs de NN. SS. les Evêques (S. E. le Cardinal Richard en fut le premier bienfaiteur insigne), malgré son affiliation à l'Institut Catholique, en 1897, le clergé se désintéressa trop de cette école. On espérait y compter toujours un certain nombre d'élèves ecclésiastiques, mais peu de jeunes prêtres la fréquentent. Souvent, en etfet, ces élèves devant parfaire en même temps leurs hautes études philosophiques, scientifiques ou théologiques, ont tendance à négliger la musique.
11 en est résulté que, malgré les appels faits de tous côtés, et en dépit des nombreux musiciens d'église, prêtres ou laïques, déjà lancés par elle, l'Ecole tend de plus en plus à un caractère profane, très loin de la pensée et des intentions de ses fondateurs et directeurs entraînés par des circonstances de fait.
Nul doute que ceux-ci, le cas échéant, n'hésiteraient pas à créer dans l'Ecole de la rue Saint- Jacques une section distincte, consacrée spécialement à l'art religieux, qui reste cependant à la l)ase de tout son enseignement *.
' Il y a à la Schola, en plus des classes d orgue, un cours de liturgie pratique à l'usage des élèves maîtres de cliapelle et
Je viens de nommer 1 Institut Catholique comme lun des berceaux de la jeune Schola. C'est, en effet, là que Vincent d Indy inaugura, il y a treize ans, son enseignement de la composition; c'est dans sa grande salle que commencèrent, que se continuèrent pendant plusieurs années, les concerts mensuels et historiques, et les conférences publiques fondées par Bordes pour les accompagner.
L'influence de la Schola a permis, en France, l'éclosion de nombreuses œuvres fidèles à ses (( quatre articles » ; sa propagande, résultat d& tant d'essais divers, permet d'espérer de beaux jours pour l'art sacré.
Quelle est donc, quelle serait partout, si on l'appliquait partout, la conséquence de telles idées, de telles réformes, dans l'ordonnancement pratique d'un office solennel? C'est en m'inspirant de ce qui a été tenté et appliqué en maint endroit', de ce que j'ai moi-même pratiqué, avec des éléments combien humbles, que j'essaierai d'en tracer ici le tableau,
orgranisles, deux cours de cliant grégorien du i" degiô. un (mixte) du a* degré, el un cours d'application de musique d'église. Ce dernier est ouvert à toute personne qui en fait la demande. ' La maîtrise populaire des Sablesd'Olonne, grâce à l'initiative éclairée de son éminent arcliiprctre, Mgr R. ou Bot.neav, peut être à bon droit citée comme maîtrise modèle, mettant dcjitiis [iliis de trente ans en pratique de tels programmes.
Nous n'irons point le placer dans une grande cathédrale, où la magnificence du cadre, la pompe des cérémonies, les sommes consacrées à la musique (peu importantes chez nous au regard de l'étranger) permettent de célébrer fastueusement le culte public. Pareillement, je ne le décrirai pas, par recherche pittoresque, dans l'église semi-délabrée peut-être, dun pauvre village. Mais, prenant une église ordinaire de ville, petite ou grande, où fleurit le chant populaire des fidèles, et dotée d'une maîtrise sachant chanter à quatre voix, nous verrons comment on y peut célébrer, musicalement, l'office de grand'messe et de vêpres, un jour de fête, en suivant les rubriques liturgiques et à la lettre, et selon l'esprit.
L'église est assez grande : déjà un groupe important de fidèles est réuni. Comme c'est dimanche, la grand'messe va être précédée de l'aspersion de l'eau bénite. Entonnée par le prêtre qui en est chargé, l'antienne Asperges me est continuée avec ensemble par les voix unies des hommes et enfants delà Schola, qui a abandonné les lourds et souvent barbares faux bourdons note contre note, dont nos éjlises retentissaient encore il y a peu d'années. Enfants et hommes — en tout une vingtaine — chantent donc ici à l'unisson; une partie des fidèles les suit à mi-voix.
Le prêtre cependant, ayant à parcourir les trois
nefs, le chant de l'Asperges me et de ses deux versets ne suffît point. Les dimanches ordinaires, on y ajoute la suite du psaume 5o, que, d'ailleurs, le prêtre récite tout bas avec le diacre ou l'assistant. Gomme c'est jour de fête, on ne poursuit pas aujourd'hui le psaume, mais, l'antienne ayant été reprise, l'organiste joue un court prélude grave, sur le thème même de ce premier chant.
Toutefois, pendant ce temps, le célébrant de la grand'messe s'est paré des vêtements sacrés : enveloppé de la grande chasuble, il s'avance vers l'autel. Précédemment, aussitôt les prières de l'aspersion terminées, l'organiste a eu soin de commencer un morceau d'entrée, préludant à l'introït; au moment même où le célébrant et ses assistants viennent de franchir les portes du presbyferium, l'orgue se tait, et les quatre chantres entonnent Tantienne, poursuivie, comme ï Asperges me, avec l'ensemble ou les alternances en écho des voix d'hommes et d'enfants. Précisément, dans l'introït chanté à cette messe — supposons que ce soit le Gaudeamus — il y a, au Saeculorum. Amen, cette délicate variante qui fait contraste avec la fin du psaume et prépare si gracieusement la reprise de l'antienne. (Car notre église n'est pas de celles où, sous prétexte de raccourcir l'office de quelques minutes, on supprime une telle répétition, si musicale et si liturgique.)
On aurait pu, en ce jour de fête, chanter au chœur le Kyrie de la messe brève de Pierluigi da Palestrina. Mais, afin de permettre aux fidèles de manifester leur prière publique, et autant pour reconnaître la bonne volonté des jeunes gens et jeunes filles des patronages, qui ont tenu à honneur d'assister à la grand'messe de paroisse, on a choisi un Kyrie en plain-chant. Aussi, l'introït terminé, l'organiste fait-il entendre une introduction au Clemcns rector de l'Edition Vaticane. Les enfants de chœur, faisant fonction de chantres, entonnent, maîtrise et fidèles alternent, à deux chœurs, cette mélodie d'une joie solennelle. A la dernière invocation, c'est un charme véritable que d'entendre les voix des enfants et des hommes se renvoyer, en écho, les reprises du juhilus^ que le peuple entier ponctue d'un majestueux eleison, prolongé encore, au fond de Téglise, par la cadence assourdie de l'orgue de tribune.
Les fidèles ayant ainsi eu leur part, la grande doxologie peut être chantée en musique ; le chœur, sans accompagnement, exécute le simple et beau Gloria de la Missa brevis de Palestrina, si bien à la portée des maîtrises ordinaires et dont tant ne se doutent même pas. Redirai-je le charme de cette pièce? Les anciens habitués de Saint-Gervais, à Paris, ceux de Saint-François-Xavier, la connaissent bien. Ils goûtent la gravité du Qui tollis, la
joie de Vin gloria terminal, dont l'orgue peut-être va reprendre brillamment, en l'amplitiant, la conclusion.
Après l'épître, cependant, l'accompagnateur, en quelques accords, prélude au graduel. Ce jour-là, l'office romain ou le propre diocésain prescrivant une séquence, on a craint que l'ensemble des chants qui séparent les lectures saintes ne paraisse long. On ne commettra pas cependant la faute d'omettre ces textes antiques. Le répons-graduel sera chanté brièvement, sur quelqu'un de ces nobles récitatifs anciens remis en lumière de nos jours ^ ; et, après le verset du baryton, le chœur fera la reprise responsoriale.
Puis, suivant l'antique tradition, deux voix d'enfants vont entonner V Alléluia, et ce sera un régal pour l'oreille que d'entendre se succéder, dans le calme de l'église, ces vocalises, où saint Augustin, saint Jérôme, Gassiodore, voyaient des mystères si profonds, et qui sont effectivement parmi les plus lyriques des mélodies chrétiennes. Aussi, avec quelle joie l'ensemble du chœur poursuit-il la séquence, qu'on a eu soin de prendre dans un ton voisin de celui du verset alléluiatiqut-, afin qu'aucun heurt dans la succession des modes ne vienne froisser l'oreille...
' Voir ma publication de Réciiatifs pour les Gradin'ln, ele. (Paris, Bureau d'cdition tic la Schola).
LA MUSIQUE D'KOLISE 273
Ai-je dit que les fidèles avaient repris l'habitude de répondre au célébrant? C'est ce qui fait que tout à l'heure, lorsque le prêtre a salué l'Assemblée chrétienne du souhait antique, Dominus vobiscu/n^ ou a terminé l'oraison, l'église tout entière a retenti de la réponse Et cum spiritu tua, ou de l'acclamation Amen. Pareillement, on va répondre au diacre annonçant l'évangile ; et, à la préface, c'est encore ainsi que s échangera le sublime dialogue du prêtre et du peuple, qui prélude au sacrifice.
Mais je ne m'attarderai pas à décrire phase par phase toute l'ordonnance de la messe. Je dirai seulement que, tandis que la maîtrise s'est réservé, par exemple, le Sanctus et l'Affnus de la messe pontificale de Mgr Perosi, a emprunté encore à Palestrina le Benedictus de sa Missa brcvis, les fidèles, de leur côté, ont chanté le Credo, si populaire chez nous, du premier ton, de Du Mont. Encore qu'il ne soit pas du grégorien et que je ne veuille pas le ramener aux règles de ce chant, je n'en condamnerai certes pas l'usage, à condition, comme le veut l'auteur, qu on n'en abuse pas, mais que sa composition serve seulement, suivant son souhait, à « quelque bonne tête de l'année* ».
1 Voir mon Etude sur les Messes royales de Henri Du Mont (Paris, Société d éditions du chant grégorien).
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Enfin, l'organiste, loin de chercher à briller, k l'offertoire, par quelque pièce à grand effet, plutôt écrite pour le concert, a su choisir, après que le chœur a fait entendre l'antienne du jour, une de iies belles pièces expressives et de sentiment profond dont l'art des maitres abonde. Ou, peut-être improvisera-t-il sur les thèmes de l'offertoire liturgique dont le chant vient de se dérouler. Plus encore, choisira-t-il soigneusement ses accords et ses jeux, selon l'ordonnance du Cérémonial, en ce moment si digne, si solennel, où le prêtre renouvelle, dans le silence des voix, l'acte même du Christ à la dernière Gène. De même, à la communion, moment plus grand sans doute encore, soit pendant celle du prêtre, soit après que les chantres auront, avec piété, dit l'antienne prescrite, saurat-il trouver les plus nobles inspirations pendant que les fidèles participent au Corps et au Sang du Sauveur.
Que restera-il pour clore dignement la liturgie ainsi célébrée? Que tous, avec ensemble, répondent le Deo gratias à la dernière proclamation du diacre. Alors, la bénédiction donnée, la maîtrise pourra entonner l'un de ces beaux chœurs qu'il n'est pas défendu d'emprunter, en ce moment de l'office, même à un oratorio; nous pourrons ainsi entendre le formidable Alléluia du « Messie », de Haendel, chez les maîtres anciens, ou, chez les
modernes, le Tollite hostias, de Saint-Saëns, plus facile, et bien placés, l'un et l'autre, comme clôture d'office.
Cependant, la journée a poursuivi son cours. Au soir, les fidèles, rentrés de la promenade dominicale, sont rassemblés à nouveau vers 5 ou 6 heures, l'heure originale et antique du lucernarium, l'assemblée des lumières, l'office des vêpres.
Après les splendeurs de la g-rand'messe, l'ordonnance des vêpres est plus simple ; cinq psaumes, une hymne, le Magnificat, se succèdent, avec une ordonnance à peu près uniforme d'alternance des chœurs, auxquels se joint, de temps à autre, un court interlude d'orgue. Mais le motu proprio de Pie X (iv, II, /), c, d), joint aux permissions du Cérémonial, permet d'induire des dispositions fort intéressantes, au point de vue musical, pour l'exécution variée des psaumes et cantiques. Voici un exemple :
I. L'antienne en plain-chant grégorien, à l'unisson. Si c'est une antienne très connue, comme celles des communs, elle est chantée par tous ; si elle est spéciale, les chantres seuls la diront.
II. Les chantres et les fidèles alternant les versets, soit en grégorien, soit avec les versets en forme de faux-bourdons ou modulations mélodiques, comme ont écrit tant d'excellents auteurs.
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III, Au verset Gloria Pat ri, faux-bourdon ou chœur musical piano et andante ; Sicut erat par tous.
IV. Reprise de l'antienne en musique
De cette façon, chaque psaume ou cantique avec son antienne garde sa forme traditionnelle et populaire, tout en étant susceptible d'un intéressant développement musical.
Après la reprise de chaque antienne (et non pas à la place de cette reprise), une courte paraphrase de l'orgue permet de passer à l'antienne suivante.
A Ihymne, on pourra profiter de la concession de supprimer les strophes paires du chant, que dira simplement un clerc au milieu du chœur ; ce sera pour l'organiste l'occasion, non point déjouer un interlude quelconque ou de reproduire mécaniquement, en accords plaqués, le chant de l'hymne, mais de développer tour à tour chacune des périodes de la mélodie, comme les grands maîtres de cet instrument nous en ont livré le secret.
Mais, au Magnificat, gardons-nous bien de tomber dans le véritable abus, qui fait de ce chant un prétexte à sortir les divers jeux de l'orgue. On me permettra de répéter ici un passage de mon Traité d'harmonisation du chant grégorien, qui parle de cet endroit de l'office :
« 11 est bien peu de musiciens, d'abord, qui aient su composer des versets réellement en rap-
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port avec ce cantique; ensuite, que de longueurs, la plupart du temps, dans ces interludes interminables et souvent prétentieux ! Il faut d'ailleurs, en ceci comme en toute chose, agir avec discrétion et savoir choisir. Si l'on tient absolument à avoir cette alternance à Magnificat, que le verset soit court et imite le thème de l'antienne ou le genre des faux-bourdons ou des modulations du chœur. Mais l'habitude de jouer de tels versets ne s'est introduite que pour laisser se dérouler les cérémonies de l'encensement, assez longues là où le clergé est nombreux. Et ailleurs, qui ne voit que c'est superflu?
« Autrefois, avant que lusage des préludes d'orgue se fût introduit, ou bien là où il n'est pas en usage, comme à l'office papal, on répétait l'antienne de deux en deux versets ou bien, à la fin, l'antienne est chantée en forme de motet, ou encore, on recommence le cantique tout le temps que dure l'encensement. On peut s'inspirer de cela là où existe l'usage du jeu de l'orgue. Ainsi, à Paris, à l'église Saint-Sulpice, les deux chœurs ayant tour à tour chanté deux versets, l'orgue joue, comme s'il y avait une répétition d'antienne, et ne supplée jamais. Le maitre A. Guilmant * donne aussi ce conseil : faire chanter en entier le
* Tribune de Saint-Gervais, I.
cantique et, s'il reste du temps après, jouer une pièce d'orgue, qui sera toujour:, plus intéressante que des interludes parfois écourtés et souvent hors de propos. »
Les vêpres touchent à leur fin.
Mais, suivant l'hvbitude actuelle, les fidèles ne vont pas quitter l'église. Une instruction, un salut peut-être les retiendront encore. De Tune et de l'autre, on peut dire que les plus courts sont ordinairement les meilleurs. Et le salut surtout, cette dévotion surérogatoire et inorganique, se présente bien souvent en superflu inutile après l'office régulier.
Là encore, ce sera une occasion de chant et même de chant en langue vulgaire.
Il importe ici de rappeler cette règle liturgique, trop souvent oubliée, que les vêpres sont virtuellement terminées avec le Benedicamus. Si on doit terminer complètement ici la cérémonie, on ajoute Fidelium, Pater, et l'antienne de Beaia V. Maria; si, au contraire^ les vêpres sont suivies de toute autre fonction religieuse : sermon, procession, salut, etc., c'est immédiatement après Benedicamus que cette autre fonction commence.
Donc, s'il y a sermon, le Benedicamus ayant été dit par le premier chantre ou les enfants et répondu par tout le monde, nous pourrons choisir le vieux et ni touchant cantiaue du P. Sandret : Je viens à
votre école, adorable Jcsus. Après le sermon, la maîtrise chantera, par exemple, le beau choral : A toi, mon Dieu, mon cœur monte, sur les harmonies de Cl. Goudimel.
Et c'est alors que le diacre ou un chapelain ira chercher le Saint Sacrement au tabernacle, oii il est conservé, de préférence à l'autel majeur, «e qui n'est ni obligatoire ni traditionnel*. Pendant ce temps, qui empêche de faire entendre le Venitc exsultemus, avec l'invitatoire du jour? C'est là une belle occasion de ressusciter ces vieux et enthousiastes chants, si convenables à préparer une fonction de ce genre. Pour celle-ci, le salut, qui n'est que fort peu liturgique, nous rassemblerons quelques pièces de musique moderne.
Nous pourrons ainsi exécuter successivement : VAve verum a cappella de Théodore Dubois ou \ Ego sum de l'abbé Boyer ; VAve regina de Gounod ou VAve Maria de C. Franck; le Tu es Petrus du petit salut de l'abbé Perruchot, et un Tantum ergo de de La Tombelle.
Enfin, pour que le chant populaire ne perde pas ses droits, les clercs, une fois la bénédiction donnée, entonneront le vénérable Christus vincit des temps carolingiens, et, lorsque l'enthousiasme se sera épuisé, avec ses acclamations redoublées,
1 Voir à ce sujet les Questions lilurgiques (Louvain), u" 4, de 19 u, p. 192 à 198.
le temple laissera lentement s'écouler ie flot des fidèles, tandis que, là-haut, tomberont encore les harmonies admirables d'une grande et solennelle fugue de J.-S. Bach.
N'est-ce qu'un beau rêve? Non, ce rêve vit.
S'il est, pour tant et tant d'églises lettre morte, nous l'avons vu, ce programme, maintes fois rempli. Et ce n'est pas seulement dans des circonstances exceptionnelles, pour un congrès, par exemple, de chant liturgique et de musique sacrée'. Non, C'est à chaque fête qu'une église ordinaire de ville, mais une église bien organisée, peut réaliser, et réalise, de tels programmes. Où? Partout où on met en valeur le vieil adage des peintres viennois : savoir, pouvoir et vouloir avec amour, avec ténacité, afin de réaliser cet autre rêve et ce vœu d'un Pontife :
Instaurare ornnia in Christo.
'■ On i)oiu'ra, à ce sujet, consuller les programmes du a"" Congrès parisien, dont la principale partie a été reproduite dans la Tribune de Saint-Gerviiis, n» de juin 191 1.
SUR QUELQUES TEXTES CONCERNANT L'ORGUE AU MOYEN AGE
Nous ne croyons pas que l'histoire de cet instrument ail. jusqu'ici, été tentée bien en détail, en ce qui concerne cette longue période. Le présent ouvrage contenant diverses références à ce sujet, nous les rassemblons à nouveau ici. en les accompagnant de quelques autres, en partie inédites, sans avoir d'autre prétention que d'apporter quelque contribution à cette histoire.
i" Harmonisation à dçux parties dans le jeu de l'orgue, v" siècle : S. Aiglstin, inps. i5o, § 7 fPatr. Lat.. t. xxxvi-xxxvii, c. 1964).
2° Description de l'orgue (^v^-viie siècles) : Soufflets (folles, sufflatoria) ; jeux de flûtes (fisliila); touches du clavier (lingiiae, claves) ; même texte ; sermon de proni. Dei, ci-dessus, p. 29, 3o; Gassio- DORE, in ps. i5o (Patr. Lat., lxx, c. io52); S. Grégoire le Grand. Moral., livr. xxxii (ici.,
Lxxvi, c. iS5)\ S. Isidore, Elym., 1. III, c. vu (id.^ Lxxxii, c. i63). viiiMx^ siècles, jeux de montre (cicufa aerea, « flûte de métal »), Raban Maur, fie Univevso, 1, XVIII, c. iv (id., cxi, c. 496)-
A partir du x* siècle, depuis le traité de facture de NoTKER Labeo, on trouve, dans les traités publiés par Gerbert et De Coussemaker dans leurs Scriptores, un assez grand nombre de descriptions techniques de la construction de l'instrument, de la mesure des tu3'aux, de la fonte des tuyaux de métal, de la g-amme et du nombre de tuyaux des jeux, etc.
Signalons les textes déjà mentionnés plus haut: XII* siècle, jeux de flûtes (fistulae), cymbales (cymhala), Aelred de Rievault, p. 63 ; xiii* siècle, même jeux, et montres (monstra), Guibert de Tournai, p. 65.
3° Usage de l'orgue, x« siècle : Gonstantinople, p. u'1'2 ; xii'' siècle, Cluny, p. 63 ; xiii^-xv* siècles, Paris, p. 211, 223.
4° xiv'^-xv" siècles : compositions pour orgue ; dans Joh.WoLF, Geschichte der Mensural-Notation; constructions d'orgues : Avignon, Apt, Garpentras, dans mon étude sur la Musique à Avignon et dans le Conitat, p. 19.
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