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AVANT-PROPOS
On s'étonnera peut-être de voir un volume de la collection Les Musiciens célèbres consacré à la musique grégorienne, c'est-à-dire au jjlain-chant, que l'on est peu habitué à décorer du nom de musique. Ce qu'on e.ntend en effet dans la plupart des églises n'est guère fait pour plaire à l'oreille, et la manière dont le plain-chant est exécuté est bien peu propre à faire ressortir la mélodie et le rythme qu'il renferme. Mais enfin il est des lieux privilégiés, couvents, séminaires, cathédrales, et même simples paroisses de campagne, où l'on a su découvrir ce qu'il y a dart sous ces notes en apparence incohérentes ; on s'est mis à l'œuvre avec patience et amour, et on est parvenu à exprimer d'une manière agréable ce que contiennent ces simples mélodies, dans lesquelles des musiciens de renom ont découvert de petits chefs-d'œuvre. C'était une résurrection. Supplanté
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par la musique moderne, le clianl grégorien avait décliné peu à peu; il n'en élail resté qu'un squelette, bien près de tomber en poussière, lorsque les humbles travaux de quelques moines, entrepris pour fournir à leur monastère les livres de chœur qui leur manquaient, vinrent recouvrir ce S((uelette de nerfs, de muscles, de chair, et lui donner une nouvelle vie. L'Église s'en émut, elle se réjouit de se voir restituer son patrimoine séculaire, et en 1903 le pape Pie X, dans un Motu proprio resté célèbre, rendait au chant grégorien la place qui lui revient de droit dans les cérémonies liturgiques. Cet acte du Souverain Pontife fut le point de départ d'une nouvelle activité. Des Revues spéciales existaient déjà pour traiter les questions de musique d'Église ; celles qui avaient soutenu la bonne cause se trouvèrent puissamment encouragées, les autres modifièrent leur manière de voir ; on en fonda de nouvelles qui combattent avec vaillance et succès auprès de leurs aînées. Des ouvrages spéciaux ont traité ce sujet en le faisant bénéficier de toutes les ressources de la critique moderne, et un grand nombre de méthodes ont paru pour diriger l'exécution de ce chant d'une manière pratique. Faut-il ajouter que la controverse s'est mise de la partie? Il y eut une question grégorienne, et elle sut si bien s'emparer de l'opinion qu'on vit traiter le pour et le contre dans des journaux peu liabitués à s'occuper de ces matières. Dans certains de ces articles, on découvre une grande ignorance du sujet traité ; il ne faut pas s'en étonner ; le chant grégorien est, pour beaucoup.
même pour de grands musiciens, une énigme qui a besoin de solution. Nous n'avons pas la prétention de résoudre l'énigme dans ce modeste volume ; nous essaierons seulement de lever un coin du voile, et de mettre sur la voie ceux qui désirent arriver à la connaissance complète de la vérité. Nous prendrons le cliant grég'orien tel qu'on peut l'entendre dans beaucoup de chapelles et d'églises depuis qu'il a été rétabli officiellement dans sa forme primitive par le Souverain Pontife ; nous expliquerons ce qu'il peut présenter d'étrange aux oreilles modernes, puis nous ferons une petite excursion dans le domaine de l'histoire; nous chercherons à savoir d'oii il vient, et nous suivrons les péripéties par lesquelles il a passé au cours des temps.
DESCRIPTION DU CHANT GRÉGORIEN
Les plus enthousiastes partisans du chant grégorien sont bien obligés d'avouer que la première impression qu'il produit est l'étonnement. Tout, dans cette musique étrange, paraît anomalie : la tonalité, si différente de notre tonalité moderne ; le rythme, ou plutôt ce qu'on appelle l'absence de rythme, parce qu'on n'y trouve pas le retour régulier de ces temps forts qui semblent une nécessité dans la musique de nos jours; la manière soidisant barbare dont la mélodie est appliquée aux paroles, sans tenir compte ni de la quantité, ni de l'accentuation ; les vocalises interminables qui chargent certains morceaux, tandis que d'autres sont dune simplicité par trop élémentaire. L'étonnement n'est pas moindre si, pour y comprendre quelque chose, on jette un coup d'œil sur les livres dont se servent les chantres ; on se trouve alors en présence d'un grimoire indéchiffrable qui met le comble à la confusion. On est fortement tenté alors de renoncer à trouver quelque chose d'intelligible dans le plain-chant, et d'admettre
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la théorie Je ceux qui accusent l'Église de choisir le laid de propos délihéré. alin de préserver ses fidèles des dangers des sens. Essayons de jeter un peu de lumière sur ces différents points; peut-être le lecteur ailmetti-a- 1-il a\eç nous (juc la iiiusi(jue grégorienne, dans son vêlement étrange et en apparence disparate, est, elle aussi, une manifestation du heau, et que l'Église, tout en ■parlant aux sens d'une autre manière que le musicien moderne, sait s'emparer de toutes les facultés de l'homme pour les porter vers Dieu.
L4 TONALITÉ DU CHANT GRÉGORIEN
« On ne saura jamais assez », a écrit un éminent liturglste de notre époque, « tout ce que l'Église garde de choses antiques dans le musée de ses traditions. » La tonalité, ou plutôt la modalité du chant grégorien est un de ces trésors qu'elle seule a su conserver, et c'est grâce à elle que nous pouvons, de nos jours, entendre un écho de l'antique musique grecque. Nous disons un écho, et encore bien affaibli, parce que le plain chant actuel a considérablement simplifié la musique ancienne ; il a supprimé un élément de variété, en écartant les deux genres chromatique et enharmonique pour ne conserver que le genre diatonique, ce qui
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lui a fait acquérir en iDèiue k'inps, quoi qu'on en dise, plus (le grandeur et de virilitt'. Mais le système musical est le même que celui des anciens, basé sur la division de Téchelle des sons en tétracordes. Ce n'est pas le lieu de développer ce système ; il suflira de rappeler qu'il était composé de deux octaves ; chaque octave se subdivisait en deux tétracordes conjoints, dont les tons et les demi-tons étaient disposés dans le même ordre. Deux tétracordes se trouvaient ainsi disjoints, mais on les avait réunis en formant un nouveau tétracorde qui empruntait ses notes à 1 un et à l'autre, tandis que le si bémol au lieu du si naturel venait mettre le demiton à sa place régulière. Cette échelle est demeurée celle du plain-chant. Plus tard, on y ajouta une note inférieure, qui fut marquée au moyen de la lettre grecque F (gamma , de là le nom de gamme donné à toute échelle dont les sons se répèlent dans le même ordre de sept en sept.
Dans ce système, les musiciens grecs avaient découpé sept octaves dont chacune avait pour point de départ une des notes de l'octave supérieure du système : il faut bien remarquer que les Grecs ne ?nontaient pas la gamme comme nous, mais la descendaient. Ces sept octaves formaient autant de modes, qui tous avaient une expression différente rJ^ho:), et donnaient beaucoup plus de 'variété à une musique monodique ou à peu près, que ne peuvent le faire nos deux modes modernes.
On pourrait être tenté d'identifier ces modes antiques avec les modes du plain chant, surtout depuis qu'on a
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attribué à ceux-ci les noms grecs, par suite d'une erreur dont il est difficile de découvrir l'origine. Une cause de confusion, c'est que les mélodies grégoriennes ont été, en fait, écrites d'après les anciens modes grecs, mais la classification qu'on en a faite plus tard ne répond plus à l'antique nomenclature. A ([uaiid remonte cette classification? Il est difficile de le dire; on la trouve mentionnée pour la première fois dans un fragment attribué à Alcuin (vni'^ sièclei, mais certains indices permettent de la faire remonter plus haut, et des grégoriens de marque n'hésitent pas à en placer l'origine vers la fin du vi° siècle, c'est-à-dire à l'époque même de saint Grégoire le Grand. Il n'y aurait rien d'étrange à ce que le grand pape, en centonisant son Antiphonaire, ait voulu régulariser ce qui, avant lui, présentait sans doute quelque confusion.
Le passage d'Alcuin auquel nous venons de faire allusion reconnaît l'existence de huit modes, dont quatre sont appelés authentiques et quatre plagaux. Mais cette division elle-même, ainsi que les noms primitifs des modes, montre qu'à l'origine il n'y en avait que quatre, sous lesquels on avait rangé tous les chants de l' antiphonaire. Ils avaient des noms grecs : protiis, deulenis, tritus et letrarduà (ou tctrarchius d'après Alcuin), ce qui porterait à leur donner une origine byzantine ; Aurélien de Réomé, au ix'^ siècle, les fait venir des Grecs.
Les quatre modes primitifs sont construits sur les octaves qui ont pour point de départ les notes ré, ?iii, fa, sol ; ces mêmes notes servent de finales ou toniques
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aux morceaux qui appartiennent à chacun de ces modes. Mais il ne faut pas s'imaginer que le point de départ de chaque octave est une limite infranchissable; la mélodie peut encore s'aventurer sur les notes du tétracorde inférieur, ce qui donne à cha([ue mode une étendue de onze notes, et Téchelle musicale presque entière se trouve ainsi remplie par les quatre modes.
11 est très rare de trouver des morceaux dont l'ambitus embrasse toute l'étendue du mode ; on en trouve quelques exemples dans les Graduels : protus : Universi, du premier dimanche de l'Avent; deuterus : Exsiirge, du lundi de la semaine sainte, et encore le si inférieur ne se rencontre jamais; tritus : Anhna nostra, de la messe Sapientiam pour plusieurs martyrs ; tetrardus : Quisedes, du troisième dimanche de l'Avent.
Dans un certain nombre de Graduels qui atteignent les deux extrémités de l'échelle du mode, principalement dans le tritus, la première partie demeure dans les notes basses, tandis que le verset s'élance jusqu'aux cordes les plus élevées. Cette disposition, amenée parla diversité des voix, peut aider à comprendre la division qui se fit plus tard des quatre modes en huit. On peut remarquer, en effet, que dans la plupart des morceaux la mélodie n'a pas une grande étendue, de sorte que dans le même mode il y a des morceaux hauts et des morceaux bas. En général une quinte, partant de la tonique, est commune aux uns et aux autres, mais après cela ils se partagent. Les uns parcourent les degrés de la quarte supérieure, tandis que les autres descendent plus ou
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moins dans la quarte inférieure. Il j)aruL l)on alors de diviser chaque mode en deux. La section qui conserva son octave tout entière au-<lessus de la linale s'appela mode autlienti(jue, tandis (jue celle dont l'octave fut comprise entre la quarte i;rave de la (inale et la quinte supérieure reçut le nom de plagis ou plaga, d'un mot grec qui veut dire oblique ; on en a fait en français l'adjeclil" plagal, de sorte (jue maintenant les modes se divisent en authentiques et en plagaux. En voici le tableau. Nous indiquons par des notes blanches la quinte commune aux deux divisions de chaque mode.
Protu.s
Denterus
Tritus
TetT ardus
I-Mode authentique
Plagal 2? Mode
3 ^ Mo de auth enti que
I Plagal
it^Mode
5^ Mode authentique ' > # *
-rr-0^
Plagal 6 ^ Mode
^1? Mode authentique '
ZLL
Flaqal 8g Mode
C'est ainsi, du moins, qu'on expliquait au x*^ siècle la distinction des huit modes en authentiques et en plagaux. Il est possible que d'abord les plagaux eussent
leur finale à la ([uinte supérieure, comme quelques-uns l'ont encore conservée, mais l'étendue de ce petit livre ne permet pas d'entrer dans la question; c'est d'après le système exposé que sont notés les livres actuels de chant grégorien, et notre but est d'expliquer ce qui se fait, et de donner à ceux qui désireront approfondir les questions l'idée de recourir aux ouvrages spéciaux indi(jués à la bibliographie.
Dans chaque mode, il y a une corde appelée dominante qui joue un rôle important en même temps que la (inale. IClle ne paraît pas nécessairement plus souvent que les autres, bien que ce soit fréquemment le cas, mais son influence se fait sentir dans tout le cours [lu morceau, c'est pour ainsi dire autour d'elle que les autres notes évoluent, et lorsqu'un récitatif doit accompagner l'antienne, c'est sur cette corde qu'il se fait. La lominante des modes autiientiques se trouve à la quinte le la hnale. Le troisième mode ne fait pas exception à îette règle, bien que les livres modernes lui donnent pour dominante la note ut. Sa véritable dominante est uen le ù\ mais l'attraction de la note supérieure a fini 3ar l'emporter, d'autant plus que le si est une note variable, et la corde de récitation des psaumes est levenue 1'^//. La mélodie des antiennes et des morceaux nélismatiques a aussi été quelque peu modifiée, mais ians de très nombreux cas, la dominante primitive se "ait encore sentir avec autorité, et on rencontre même les manuscrits qui ont conservé le si comme note réciative des psaumes, surtout en ItaUe.
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La dominante îles modes plagaux est variable. Le second et le sixième l'ont à la tierce de la finale. 11 semi)le bien que priniitivemont il en était ainsi pour le huitième, mais ici encore l'attraction de ïut l'a emporté comme pour le troisième. Quant au quatrième, il est un peu déroutant. On lui donne pour dominante la, et beaucoup des morceaux de ce mode semblent bien en effet avoir cette dominante. Mais il en est aussi dans lesquels la note sol parait s'imposer à Toreille, et il est à remarquer que dans l'Ambrosien on trouve un bon nombre d'antiennes de ce mode qui ont sol comme note de récitation du psaume. Il y a encore d'autres anomalies que le défaut d'espace nous empêche de mentionner; il ne faut pas s'en étonner, car on a dû voir, d'après ce que nous avons dit, que la division en huit modes est, en somme, artificielle.
LE RYTHME DU CHANT GRÉGORIEN
Nous avons souvent entendu cette réflexion : Votre chant serait assez agréable, mais il lui manque le rythme . C'est bien là l'impression que le chant grégorien produit sur ceux qui l'entendent pour la première fois. De nos jours on confond généralement le rythme avec la mesure, et dès lors qu'on n'entend pas le temps fort
Pl. I.
ma m a ■ I I
LE ROI DAVID ET DES MUSICIENS JOUANT DE DIVERS INSTRUMENTS Ivrée, chapitre u° 83. Psautier, X* siècle.
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revenir à intervalles réguliers, on dit : Il n'y a pas de rvthme. Et cependant le chant iirégorien a son rvtlime bien marqué; nous irons même jusqu'à dire que, malgré les apparences, ce rytlime n'est pas essentiellement différent de celui de la musique moderne. Pour comprendre cette affirmation, qui peut paraître paradoxale, il faut aller au delà de ce qu'il y a d'extérieur et d'artificiel dans certains rythmes, et pénétrer jusqu'à la constitution intime de cet élément qui est l'àme de toute musique.
Deux définitions du rythme ont été données par les restaurateurs du chant gréy^orien. Dom Pothier dit, dans les Mélodies grégoriennes : La proportion dans les divisions constitue le rythme. Gela est vrai, mais il nous semble que la définition est trop générale, car elle s'applique tout aussi bien aux arts de repos, comme l'architecture et la peinture, qu'aux arts de mouvement, comme la musique et la danse. Frappés de cette insuffisance, d'autres auteurs, moins épris du vague, ont préféré revenir tout simplement à la vieille définition de Platon : Le rythme est l'ordonnance du mouvement; que saint Aug:ustin applique à la musique elle-même : Musica est ars hene movendi. Cette définition en effet est beaucoup plus précise, et nous introduit au cœur même du sujet. 'Pour qu'il y ait rythme, il ne suffit pas d'un mouvement continu et uniforme, comme serait celui d'un son soutenu indéfiniment; ce mouvement ne peut être ordonné, car l'ordre suppose toujours un certain nombre d'unités distinctes. Il faut donc que le son soit inter-
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rompu, sinon par dos silences, au moins par des ciiany^ements de durée et d'intensité, ou par des imj)ulsions nouvelles. Mais ceci encore ne suflit pas [lar lui-même. Si, enellel. dans l'exemple suivant, nous battons chaque note individuellement,
nous n'aurons pas de rythme, nous aurons des unités séparées, ([ui divisent le mouvement, mais qui ne Vordonnenl pas. G est un mouvement matériel, mort, par conséquent ; un élément que nous pouvons bien appeler spirituel est nécessaire pour lui donner la vie, et c'est cet élément ([ui constitue le rythme.
Dans le corps humain, le rôle de la vie est d'unir ensemble les divers organes qui composent le tout, de sorte quon peut l'appeler une synthèse. En effet, si elle disparait, les organes se désagrègent. Le rythme aussi est une synthèse; il faut, pour qu'il y ait rythme, qu'un certain nombre des mouvements qui constituent le son soient unis de manière à former un tout.
Voici que nous retombons dans la proportion des divisions. Oui, mais nous sommes précisément au moment d'aller plus loin, et de voir pourquoi la proportion dans les divisions constitue le rythme. Dans la suite des sons individuels reproduite plus haut, introduisezen quelques-uns cjui soient plus longs que les autres :
LA MUSIQUE GREGORIENXE 21
OU bien :
Nous avons aussitôt l'impression du rythme, pourquoi? Parce que nous avons l'impression de commencement et de fin, deux ou plusieurs mouvements sont unis ensemble de manière à donner l'idée d'un tout, nous avons la synthèse, nous a^ ons la vie, nous sentons un principe animé qui alternativement prend son élan et se repose, un peu comme les battements de noire cœur.
Mais il n'est pas nécessaire que l'allongement soit actuellement marqué pour que l'oreille ait la perception du rvthme ; il suffît qu'on sente qu'à certains points il pourrait exister, quand bien même il n'existe pas en fait. Le rvthme n'est pas moins marqué dans l'exemple suivant,
OÙ la fin de chaque mouvement est marquée par un léger repos de la voix, que dans le précédent, où il était marqué par un allongement. En somme, la fin d'un mouvement ou d'un rythme est rég"ulièrement marquée par un allongement : cela est naturel, puisque c'est un repos de la voix. Mais il arrive souvent que la voix prenne de nouveau son essor en ne laissant que l'impression de repos sans qu'il y ait allongement.
De ces deux sortes de repos, long et bref, découlent deux sortes de rythme, le rythme ternaire, où le repos
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est iiiar(iué par iino note lont^ue, c'esl-à-dire doul)lée, suivaiil la reii)ar(iuo do Gui d'Arezzo, et le rythme binaire, où le repos n'a qu'un temps. Le premier temps du rythme représente l'élan de la voix, et s'appelle en grec orsis, élévation. Le second temps représente le repos, et s'appelle aussi tituchetncnf ^ surtout quand il est bref, ou thésis, mot grec qui signifie repos. On lui donne généralement le nom à'ictus, ou frappé.
Ces deux temps successifs peuvent être indifféremment forts ou faibles, mais régulièrement la force se trouve à ïarsis ou élan, tandis que le repos est plus faible, parce que la force de l'élan s'est dissipée pendant le mouvement. Il arrivera cependant que, surtout dans le cas où la musique est accompagnée de paroles, le repos du rythme tombera sur la svllabe accentuée qui est l'arsis ou élan du mot; alors la thésis de la musi(iue sera forte, mais ce ne sera pas un vrai repos ; la voix prendra de nouveau son élan sur cette syllabe, soit pour continuer son vol. soit pour se reposer sur la syllabe suivante. 11 résulte de là une gracieuse variété, et une liberté dans la phrase musicale qui est un des charmes de la musique grégorienne. On peut en juger par l'antienne reproduite pi. 11, dans laquelle les syllabes accentuées se trouvent tantôt à l'arsis, tantôt à la thésis.
En quoi donc le rythme grégorien diffère-t-il de celui de la musique moderne ? La différence principale est que le rythme ternaire et le rythme binaire se mélangent d'une manière plus ou moins irrégulière dans une phrase de plain chant, tandis que la musique moderne
OU mesurée n'admet pas ce mélange. Ici le rythme d'un même morceau est toujours binaire ou toujours ter naire, ce qui rattache directement cette musique à Fancienne poésie métrique latine ou grecque, tandis que la musique grégorienne, avec son rythme libre, nous rappelle lallure souple de la prose vincta dont Cicéron et Quintilien donnent les règles.
Ce que nous disons des rythmes élémentaires doit s'étendre aux phrases musicales. La musique moderne aime l'égalité jusque dans ses phrases, et les règles admises par les musiciens établissent une symétrie à peu près complète entre les motifs, les groupes, les demi-périodes et les périodes. Qu'on se rappelle la c«>'rure, et la règle des huit mesures. Rien de tout cela dans le plain chant. Il faut bien une symétrie entre les phrases, mais cette symétrie ne vise pas à l'égalité ; une phrase de deux membres pourra fort bien répondre à une de trois membres et vice versa; il suffit que la disproportion entre les deux ne soit pas trop considérable.
Ce que nous avons dit plus haut montre qu'on chercherait vainement dans le chant grégorien le retour régulier du temps fort qui, dans la musique moderne, se trouve toujours au frappé, et suit la barre de mesure. Il y' a une réaction contre ce système, et de grands musiciens de nos jours cherchent à s'affranchir de cette loi, qui d'ailleurs n'apparaît qu'au xvi" siècle, sous l'influence de la musique de danse ; à plus forte raison est-elle étrangère au rythme grégorien. On ne doit pas s'attendre non
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plus à y Irouver celle sU'icte égidilé des noies (|iii emprisonne les s\llabes dans une mesure régulière; dans les passag"es syilal)i(|ues au moins, la valeur de la note est indécise, el varie suivant le temps qu'il faut pour prononcer la syllabe. Il est à peu près inutile de faire remarquer quele temps premier n'est pasdivisible ; cette possibilité de réduction en atomes est un concept médiéval parfaitement inconnu de lantiquité.
Mais admettre, comme nous lavons fait, le mélange de rytbmes binaires et ternaires dans le plain cliant, n'est-ce pas l'embarrasser de ces chaînes que l'on regrette souvent de trouver dans la musique moderne, et revenir à la mesure par un chemin détourné? Cette objection spécieuse a été faite à la théorie que nous venons d'exposer. Il est impossible d'v répondre ici en détail; nous ferons seulement une remarque. Les subdivisions binaires et ternaires sont dans la nature et se trouvent dans toute musique : elles sont l'ossature de la cantilène et lui servent de support comme le squelette supporte le corps humain. Mais ceci ne veut pas dire ([uelles doivent percer à travers la mélodie, l'effet serait désastreux ; toutefois il faut qu'on sente qu'elles sont là ; autrement le chant reste flasque et mou, à peu près comme une reproduction de la figure humaine par un peintre ou un sculpteur qui n'a pas étudié l'anatomie. Le mélange de deux sortes de rythme, la valeur indécise du temps premier, la place variable du temps fort, tout cela, joint à un phrasé intelligent, fait véritablement ressembler l'exécution d'un morceau de chant
Pl. II.
CARACTÈRE DES MÉLODIES ET FORMES MUSICALES
Beaucoup de gens sont étonnés, et presque offusqués par les longues vocalises qui ornent certains morceaux de chant ; certains les trouvent ennuyeuses, d'autres leur reprochent d'interrompre mal à propos le texte de la liturgie, de couper le sens des paroles, et de nuire à l'esprit de prière. Chose étrange, ce scrupule agitait déjà l'âme de Cranmer, l'organisateur de la liturgie anglicane ; en 154o, il écrivait à Henri YHl : « Dans mon opinion, le chant qui sera composé pour cette liturgie ne doit pas être surchargé de notes, mais il doit avoir, autant que possible, une note pour chaque syllabe, de sorte qu'on puisse la chanter distinctement et dévotement. )) Il servait ainsi de précurseur aux prétendus artistes qui, dans le cours du xvii^ siècle, comme nous le dirons plus loin, ont saccagé les vénérables mélodies de l'Eglise. Et cependant ces mélodies, par la richesse de leurs vocalises, ne faisaient que répondre à un sentiment inné dans le cœur humain. Chanter sans paroles, cela s'appelle en \^\Àn jubilare, et ce mot est lui-môme rattaché à l'interjection grecque '.où. '.oj, cri de joie aussi
28 LA MUSIQL'K (i H KiaHU K X .NK
vieux que l'humanilé, et que l'on entend encore de nos
jours dans les campagnes, orné de prolongements interminables par lesquels la joie de vivre cherciie à s'expriiiitM'. Saint Augustin l'avait sans doute entendu souvent dans les environs (Il lippone, lorsqu'il expli(|uait les psaumes à son ])euplt' : « .le parle de choses que vous savez, leur disait-il. Celui qui jubile ne prononce pas de paroles, mais il exprime sa joie par des sons inarticulés. Dans les transports de son allégresse, ce qui peut se dire et se comprendre ne lui suffit plus, mais il se laisse aller à une sorte de cri de bonheur sans mélange de paroles. Pourquoi fait-il ainsi? Parce que sa joie est si grande que les paroles ne sauraient la rendre. » Et après avoir rappelé à ses auditeurs que ces jubilations s'entendent surtout dans les champs au moment de la moisson et des vendanges, il continue : « Quand donc jubilonsnous ? Lorsque nous louons ce qui ne peut s'exprimer par des paroles. » Puis il énumère toutes les marques de la puissance et de la bonté de Dieu dont le spectacle quotidien doit exciter en nous les sentiments qui ne peuvent s'exprimer que par la jubilation. Saint Jérôme nous dit la même chose, et Gassiodore, au vi'^ siècle, nous apprend que le jubilus s'employait surtout pour donner plus d'ampleur au chant de V Alléluia. « Voici revenu Y Alléluia ; il est bref, mais c'est pour être chanté au Seigneur avec la jubilation d'un psaume entier. »
Et en effet le jubilus est surtout un prolongement de la dernière syllabe de V Alléluia. Il se trouve aussi dans les Graduels, et dans les versets d'offertoire, que nous
n'avons plus malheureusement l'occasion tl'enlendre. Dans la liturgie romaine, la longueur du juhilus est modérée — la modération a toujours été un caractère du génie romain — mais ailleurs, en particulier dans la liturgie ambrosienne, il prend des proportions beaucoup plus considérables.
Nous avons énuméré à peu près tous les morceaux où se rencontrent de longues vocalises; il faut y ajouter les traits, oi^i elles sont plus modestes et plus monotones, à cause du caractère de pénitence propre à ces morceaux (lob était aussi bien un cri de douleur qu'un cri de joie), et certains répons oii on les introduisit plus tard aux jours de grandes solennités ; on voit qu'en somme le jubilus est plutôt une exception dans le chant grégorien. Pour avoir une idée à peu près complète des formes variées de cette sorte de musique, il nous faudra énumérer les divers genres de chant que renferme le trésor des mélodies grégoriennes.
En commençant par ce (juil y a de plus simple, nous renconti'ons tout d'abord les récitatifs liturgiques. De nos jours, ces récitatifs consistent le plus souvent en une lecture recto to/io dont quelques modulations viennent rompre la monotonie en faisant ressortir un ou deux accents à la tin des distinctions et des phrases. Mais il est plus que probable qu'il n'en était pas ainsi à l'origine. Sans parler des autres langues anciennes, qui ne rentrent pas immédiatement dans notre sujet, il est certain que le latin était une langue essentiellement mélodique, et que la plus simple lecture devait difTérer
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considérablement de notre roclo lono. La voix s'élevait sur la syllabe accentuée, et les syllabes qui précédaient et suivaient l'accent participaient plus ou moins à cette élévation. Il est à croire par conséquent (|ue tout d'abord on ne cliercha pas de formules musicales pour les lectures qui se faisaient dans l'assemblée des fidèles ; on se contentait de la mélodie contenue dans la lecture ordinaire, et les intervalles étaient indécis, comme ceux de la conversation.
Les accents qui précèdent les pauses, étant plus importants, reçurent des modulations fixes, qui par là même avaient des intervalles précis, et qui demeurèrent lorsque la récitation recto tono fut introduite.
Les oraisons, épîtres et évangiles, ont des modulations assez simples, qui se répètent pour les différents textes du missel, et dont la monotonie n'a rien d'ennuyeux, parce que les pièces qui les renferment ne sont pas longues. Rien de plus simple que le cliant ancien des oraisons, tel que le Caiitorinus. de l'édition vaticane l'a rétabli :
Do- mi - nus vo - bis - cum . Et cum spi - ri - tu - tu - o
-N— rs — fs — : h s N
re - mus. Concède... om ni - po-tens De-us... ve- tus ta
J';;j'j ||/j'j'jj-jj';j-j-3j
servi- tus te net... per omni - a sae-cu-la sas eu lo rum. A-men.
Le tout se chante sur deux notes seulement, et cela suffît pour donner un grand charme à cette récitation modulée. L'épître nous offre une formule un peu plus riche, et le milieu de la phrase y est distingué de la fin :
Fra-tres: Gor-de e-nim cré-di-tur ad jus -ti - ti - ar
it=t
re au- tem con-fes-si -o fit ad sa-lû-tem
Ici la mélodie s'étend jusqu'à quatre notes, et les cadences font ressortir deux accents, tandis que le chant de l'oraison n'en fait ressortir qu'un. Il faudrait remarquer comment on prépare souvent les accents en fléchissant la voix sur une ou plusieurs des notes qui précèdent; il faudrait surtout parler des combinaisons d'accents auxquelles on a donné le nom de cursus, mais l'espace nous manque, et nous sommes forcés de renvoyer le lecteur à notre article Accent dans le Dictionnaire d'Archéologie chrétienne et de Liturgie publié par DomCabrol. Ici nous ne pouvons qu'appeler l'attention sur le rôle important joué par l'accent tonique dans les récitatifs liturgiques. Ce rôle est le môme dans le chant de la Préface et du Pater, où la mélodie est plus riche. Les formes les plus anciennes du Gloria in excelsis et le chant authentique du Credo sont aussi des récitatifs dont les inflexions sont basées sur l'accent.
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Edl/ioii caticcuic, n" XV.
j. ,n// ; J"if'^ J JJ' ;'J-^
Et in ter-ra pax ho-mî-ni- bus bo-nae vo-lun-ta -tis Cliant aullienli(jue du Credo :
Et in u-num Do-mi -num Je - sum Christum , Fi
li — um De - i u-ni— gé-ni — tum
Ces chants appartiennent en fait à une sorte de récitatif qui tient une grande place dans l'office divin, et dont nous devons dire quelque chose : nous voulons parler de la psalmodie, dont le caractère propre est d'être divisée en versets. Chaque verset est régulièrement partagé en deux parties : la fin de la première partie est marquée par une cadence que l'on appelle médiante (v. plus haut, pax hom'inibm), tandis que la cadence qui marque la fin du verset se \yç>n\n\ii finale . Souvent aussi il y a une intonation au commencement du verset.
Nous rencontrons à l'origine la psalmodie en solo, comme dans les monastères d'Egypte visités par Cassien à la fin du iv° siècle, où les moines tour à tour chantaient les psaumes, pendant que la communauté écoutait. Rien n'empêche de voir ici la psalmodie in directum
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dont parle saint Henoît dans sa règle. A cette époque exisl aient aussi deux autres formes de psalmodie, la psalmodie responsor ia/e, qui consistait à intercaler entit' les versets du psaume un court refrain répété par l'assendilée, el ]c\\)'i-à\mod[eaiitiphonique, pour laquelle l'assemblée était divisée en deux chœurs, qui disaient alternativement chaque verset du psaume. L'origine de la psalmodie responsoriale pourrait bien être V Allclida ({u'ori trouve dans le litre de plusieurs psaumes dans la Bible. Cassien nous dit qu'en Egypte le chœur ne répondait Alléluia qu'avec les psaumes qui ont ce mot dans leur titre ; cela semble montrer quailleurs on l'avait ajouté à d'autres psaumes, et cet usage a très bien pu conduire à prendre quelcjues versets ou parties de versets que le chœur répétait en guise de refrain, ce que les Constitutions Apostoliques appellent Akroteleutia.
Loflice ambrosien contient une manière de chanter les psaumes avec AUvluin aux matines des fériés du temps pascal, qui pourrait peut-être donner une idée de ce qu'était cette psalmodie à l'origine :
Be a -tus vir.- et in vi-a pecca to -rumnon stetit, al-le-lui-a.
Et l'on rencontre souvent dans les manuscrits ou dans les anciens usages de certaines églises, des exemples de psaumes chantés avec Alléluia répété après chaque verset, soit dans lofHce des adieux à V Alléluia, soit aux vêpres de la solennité pascale.
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Qu'était la psalmodie primitive ? Était-elle simple ou ornée? On serait tout disposé à la croire simple, surtout dans les monastères, et on aimerait à trouver une saveur archaïque à la formule ambrosienne reproduite plus haut; mais comment savoir? Il est si facile de s'égarer quand on n'a pas de monuments de l'époque dont on parle, et les manuscrits amhrosiens ne remontent pas au delà du \f siècle. Saint Augustin semblerait mèmedire le contraire, lorsqu'il parle de la simplification de la psalmodie par saint Athanase, et qu'il oppose au chant ainsi réformé par l'évèque d'Alexandrie celui qu'il avait entendu à Milan et introduit en Afrique.
Quant aux antiennes, elles ont dû être très simples à l'origine. Rappelons-nous que l'antienne était un refrain destiné à être répété par le peuple entre les versets du psaume : elle ne pouvait par conséquent être bien compliquée. Et en effet nous trouvons un bon nombre d'antiennes si courtes qu'elles forment à peine une phrase musicale ; elles ont l'air de faire suite au verset qui précède, et souvent même la cadence reste dans le vague. En voici des exemples :
n^^n ^ï : x j ii / j ;
(Tom i) Rectos de- cet col-lau-da-ti- -o (ou) col-lau-da-ti — o
j / ;- / j- j'fJ' J- /g j
(Tom l) Et om-nis man-su - e -tu-di-nis e-jus.
f fr f ;j'J fTT77j'j
(TomSi In tu -a jus-ti - ti - a li-be-ra me Do - mi - ne
i.A Misioi'i: (ii{i:(;(Hiii:.\Ni-:
On ri-iiiaïqncia que ces antiennes commencent sur la dominante du Ion ; il y en a beaucoup d'autres du même genre. La troisième est déjà un peu plus compliquée; elle contient deux membres de pbrase avec une suspension sur la dernière note du premier.
D'aulres lois, le premier membre de piirase est formé d'une intonation qui a beaucoup de ressemblance avec l'intonation du psaume :
^ :fTié ' J' ;. p j' n ;^
(T.l) D6-mi — nus de-fen-sor vi - tae me — ae
(T.3)0mni-a qua -cumque vo-lu-it Dd - mi-nus fe - cit
lur-^j 'rLj'Sfin^i
(T.4)Â vi-ro i - ni-quo !i — be-ra me Do-mi -ne
(T8)A-do - ra-te Do-mi -num in au - la san - cta e -jus
La plupart des antiennes du Psautier sont de ce genre; grâce à leur brièveté et à la simplicité de leur mélodie, qui, en nombre de cas, ressemble beaucoup à la mélodie du psaume, les fidèles pouvaient facilement les retenir lorsqu'elles avaient été chantées par le chantre, et les répéter après lui. Cet usage, d'ailleurs, ne s'est pas perdu dans l'Eglise, et nous nous souvenons d'avoir souvent entendu les cantiques français chantés de cette manière.
LA MUSIQUE GRÛGORIKNNE 37
Le chant du psaume, exéculé j)ar une seule voix, pouvait être une mélodie assez riche ; nous en avons des exemples dans la manière dont est encore chanté le psaume de l'invitatoire, et dans le chant du cantique Benedicliis es à la messe des samedis de Quatre Temps, qui est une psalmodie avec refrain. Il est intéressant de noter que dans beaucoup d'invitatoires la cadence médiane reproduit la cadence linale des versets du psaume, ce qui établit une affinité de plus entre la mélodie de l'antienne et la psalmodie.
Nous ne pouvons suivre les antiennes dans leur développement; nous nous contenterons de signaler les antiennes à quatre membres, qui ressemblent beaucoup à des strophes de quatre vers iambiques, et dont la mélodie rappelle parfois celle des hymnes ; en voici une qui se rencontre souvent dans l'antiphonaire :
nuvfLsr Tf rrr/
Ro-ra-te cae-li dé-su - per ^ et nubes plu-ant jus-tur
f /?rpO J ' ;-j-j-/J7 J ^
a - pe-ri - â-turter - ra , et germi-net 5al va-to — rein
Nous serions fort tentés d'admettre que les mélodies de ce genre sont des réminiscences des chants populaires que les fidèles entendaient autour deux, et auxquels ils avaient pris part eux-mêmes. Pourquoi n'aurait-on pas fait à cette époque ce que fit dans des temps plus modernes le bienheureux Louis-Marie Grignion de
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Monll'oii ? II lil cliwiitcr ses oaiili(|iU's sur ilrs airs {)rolancs, et il a si Ijieii réussi à faire oublier les anciennes paroles, que personne maintenant ne saurait les redire. C'est peut-être à une cause de ce genre qu'il faut atlri- Ituer la (lisjiarilioii à peu pivs C(uuplète des chansons païennes.
Ces mélodies d'ailleurs font preuve d'une grande élasticité. Les plirases s'allong-ent et se raccourcissent à volonlé. sui\aMl If nonihi'e des syllabes ; elles se modifient d'après la place des accents ; on en supprime une ou deux quand l'antienne est trop courte, on en ajoute (juand elle est trop longue, de sorte qu'un timbre de quatre membres peut être réduit à deux, et développé jusqu'à huit ou dix. Dans les antiennes de cette importance, le développement du thème primitif est très intéressant à étudier, d'autant plus que les compositeurs inconnus se sont servis de plusieurs artifices afin de varier leurs phrases musicales, et d'éviter ainsi la monotonie. C'est ainsi que l'on rencontre des mouvements contraires, des répétitions, des imitations, des échos mélodiques, des rimes musicales, en un mot tout ce qui est nécessaire pour faire du chant grégorien une musique agréable et expressive, quoiqu'elle se tienne toujours dans des limites de modestie qui conviennent à la prière.
Les antiennes ainsi développées se chantent à l'office avec les cantiques évangéliqués : on les rencontre aussi à la messe, sous forme d'miro'U.s ou de communions, antiennes qui comportaient autrefois le chant d'un psaume entier, mais les plus longues sont sans contredit
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les antiennes processionnelles, (jui occupent une place assez réduite dans les livres romains, mais qui étaient très nombreuses dans les liturijies des diverses églises.
Il est facile de voir que de telles antiennes ne pouvaient être exécutées par la foule ; il faudrait peut-être en rattacher l'usage à une sorte de transposition dans les rôles respectifs des chantres de profession et de la foule, qui commença à se produire en Occident, à iMilan, sous l'impulsion de saint Ambroise : nous voulons parler de la psalmodie à deux clueurs à la(]uelle toute l'assemblée des fidèles prenait part. On connaît le célèbre passage des Confessions où saint Augustin raconte l'origine de celte manière de psalmodier, imitée de ce qui se faisait déjà en Orient. Naturellement la foule ne pouvait pas exécuter des mélodies très ornées; force fut donc de simplifier la psalmodie, et il est à croire que cette simplification se fit graduellement, jusqu'à devenir ce récitatif que nous employons maintenant pour les psaumes de l'office, et oi^i il est rare que chaque syllabe ait plus d'une note, surtout à la médiante. La Commemoratio brevis de tonis et psalmis modulandis, faussement attribuée à Hucbald, mais qui date du x" siècle, donne un certain nombre de formules qui ressemblent beaucoup à la psalmodie simple, avec divers moyens d'adaptation suivant les accents ; il est intéressant de marquer que les fameuses médiantes rompues n'y sont pas mentionnées.
La psalmodie en solo est toujours restée très ornée, surtout dans les Graduels et les Offertoires. Les chants
40 LA ML'SIQLI:; GR KGO [{ 1 1: X N 1:;
(jiii s'oxécutaienl entre les lectures sont les plus anciens de la messe ; maintenant encore la messe du samedi saint, qui a mieux que toute autre conservé la physionomie antique, ne contient (jue ces chants; ceci se rencontre dans plusieurs messes de vigiles au missel anibrosien. Dans un certain nombre de Graduels et d'AUeluias, on peut voir que le pivot de la mélodie est une note récitative ((ui ne manque, dans beaucoup de cas, ([ue parce (\ue le nombre de syllabes est insuffisant. Dans les Traits, on reconnaît plus facilement cette note récitative, bien que souvent elle disparaisse sous les broderies.
Nous nous sommes étendu sur la psalmodie, parce qu'elle a une importance souveraine dans le chant grégorien, et encore nous avons dû forcément rester très incomplet. Il nous reste très peu d'espace pour mentionner certains genres de chants qui sont, eux aussi, fort intéressants.
Les Hymnes tiennent maintenant une place importante dans l'office divin. Il n'en a pas toujours été ainsi, au moins à Rome, oii les hymnes n'étaient pas encore admises au xi^ siècle ; nous trouvons même certaines églises, en Espagne, par exemple, où on les condamnait. Nous entendons par hymnes ces compositions en vers, imitées des odes classiques, qui furent introduites dans la liturgie par saint Ambroise. Elles devinrent en peu de temps si populaires en Occident, que le nom de leur auteur devint un terme générique pour désigner toutes les odes sacrées composées sur le même rvthme :
Pl. IV.
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saint Benoît dans sâvegle a])^e\\e a/nôrosit/n/f/n lliynine de chacune des heures principales, matines, kuides et vêpres. Les hymnes composées par le saint docteui" sont divisées en strophes de quatre vers iamhiques dimètres, et hi phipart des hymnes de l'office reproduisent ce type. On rencontre cependant d'autres formes de strophes qu'il serait trop long d'énumérer ici; nous préférons appeler l'attention sur un changement important qui se fit plus tard dans la forme i-ythmique des hymnes. Saint Ambroise avait gardé les pieds classiques, composés de syllabes longues ou brèves ; certains versificateurs suivirent son exemple, mais de bonne heure on commença à remplacer les syllabes longues par les syllabes accentuées, tandis que les syllabes atones prenaient la place des brèves ; on eut ainsi le vers rythmi({ue. qui, d'après beaucoup d'auteurs, était le vers primitif des Latins, et ne disparut jamais de la poésie populaire. On eut ainsi des strophes iamhiques, trochaïques, saphiques, etc., où le rythme tonique, basé sur l'accent, remplaçait la quantité ; il faut avouer que de nombreuses licences entraient dans ces compositions, surtout dans les strophes iamhiques, où souvent les auteurs se contentent d'observer la cadence finale, qui demande un mot proparojcyton, et encore on est quelquefois étonné de rencontrer une syllabe accentuée et longue à l'avantdernière place, mais il faut avouer que ce cas est rare. Gomment se chantaient ces hymnes à l'origine? On serait tenté de croire que le chant en était syllabique, comme dans les mélodies qui nous sont restées de l'anti-
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(jiiilé greccjue, et, en fait, parmi Ifs mélodies qui nous ont été transmises par la traililion, il y en a un bon nombre de syllabiijues ; cbantait-on ces hymnes en mar- (|uaMl les loniiues et les iH'èves? Gevaert ne croit pas qu'elles se chantassent strictement en mesure, et il base son opinion sur ce fait que dans le vers iambiquc la syllabe brève des jneds impairs peut à volonté se remplacer par une longue. La transformation du rythme aiderait à admettre cette opinion. Mais après tout nous ne savons pas quelle était la mélodie primitive ; nous ne possédons pas d'hymnes notées avant le x^ siècle, et ces hymnes ne sont pas syllabiques ; les neumes de deux et de trois notes y sont disposés comme dans les antiennes, sans tenir compte de la quantité ou de l'accentuation des syllabes. 11 semble bien inutile de chercher à chanter ces hymnes avec un rythme spécial : le rythme ordinaire du chant a'régorien suffit amplement.
Le ix*" siècle vit naître un nouveau g^enre de compositions poétiques qui semble un écho de la versification des mélodes grecs. On sait que cette versification est basée sur le nombre el la place des svllabes accentuées. Le mélode commençait par choisir son hirmos, c'est-àdire une strophe type, sur laquelle il modèlerait, au point de vue du nombre des syllabes et de la place des accents, toutes les strophes de son œuvre. Lqs séquences furent composées daprès un système analogue, sauf qu'on n'y trouve pas à' hirmos ; les strophes se répondent deux à deux, et une nouvelle mélodie sert pour chaque groupe, mais le nombre des syllabes est le
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même, les accents toniques se correspondent, et les pauses intérieures se font à des places identiques. Le premier compositeur des séquences fut un moine de Saint-Gall, Nolker, surnommé Bulbulus parce (ju'il bégayait '-J-912). Il nous raconte lui-même comment il désespérait de pouvoir confier à sa mémoire les longues vocalises qui suivaient le chant de V Alléluia ; il faut se rappeler ({ue les livres étaient alors notés en neumes sans lignes, et que cette notation ne pouvait servir que d'aide-mémoire. Un moine de Jumièges fuyant l'invasion des Normands vint se réfugier à Saint-Gall, et apporta avec lui son antiphonaire, où Notker remarqua que des espèces de vers accompagnaient ces vocalises ou séquences. Il eut Tidée d'en faire autant pour ces formules (ju'il avait tant de peine à apprendre; ses maîtres Iso et Marcellus encouragèrent ses premiers essais, et il composa de ces pièces pour toutesles solennités de l'année. Elles devinrent promptement populaires et se répandirent partout, en donnant lieu à un très grand nombre d'imitations.
A la même épocjue et au même lieu pai'urent aussi les tropes. Un confrère de Notker, nommé Tutilo, eut l'idée de faire pour d'autres passages mélismatiques ce ((ue Notker avait fait pour les séquences de Y Alléluia ; il orna ainsi en particulier les longues vocalises qui se trouvent sur la dernière syllabe du mot Kyrie. Nous notons ceci, afin d'expliquer les indications qui se trouvent avant chaque Kyrie de VOrdinarium Missae dans l'édition vaticane. Le Kyrie lY, par exemple, est intitulé
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C(i)irti/>otcns Genilor Dciis : ce sont les pi-emicrs mots (lu trope qui l'accompagnait : voici comment il était exécuté. Le clianire donnait le premier Kyrie avec le trope :
Cuncî.i-poten3i]é-ni-ton De-us, omnicre-a-tor, e — ■ le-i-son.
Puis le chœur répétait la même mélodie en faisant une vocalise sur la dernière syllabe de Kyrie :
K^ri
f 0 lé-i-son
Nous transcrivons comme dans les manuscrits, où un seul e servait pour Kyrie et eleison.
Tous les morceaux de la messe furent tropés d'une manière analogue ; mais on ne se contenta pas de mettre des paroles sur les passages mélismatiques ; on y intercala d'assez longues compositions qui étaient plus ou moins un commentaire du texte, et qui rappelaient parfois les séquences, par la régularité rythmique de leur facture. La pi'ose Ave ccnn/t (|ui est restée en usage était un trope du Scuictus. Certains répons plus solennels de l'office furent aussi agrémentés de tropes ou proses qui s'exécutaient à la manière du Kyrie de la messe : une voix chantait un verset, et le chœur répétait la
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mélodie en vocalisant sur la dernière syllabe du texte. h'Inciolata qui est resté populaire était une prose intercalée dans le répons Gaude Maria virgo, dont les derniers mots sont : post partuni virgo inviolata permansisti ; la prose n'est qu'un développement du mot inciolata, et la mélodie des deux derniers mots, plus chargée de notes, n'est que le chant des deux derniers mots du répons.
Peu à peu les auteurs de séquences s'éloignèrent du type byzantin pour se rapprocher du style et du rythme des hymnes latines. La séquence Victimœ Paschali laudes que l'on attribue à Wipo, chapelain des empereurs Conrad II et Henri III, dans la première moitié du xi" siècle, diffère déjà de la forme notkérienne, mais la perfection du genre fut atteinte par Adam de Saint- Victor au xif siècle. Le missel romain actuel ne contient que ciiKj séquences, Victi)}ui> Paschali pour Pâques, Veni Sancle Spiritus pour la Pencote, attribuée à Innocent III, et dont le chant est un développement de Y Alléluia Veni sancte ; Lauda Sioii de saint Thomas d'Aquin pour la fête du Très-Saint Sacrement : c'est une imitation d'Adam de Saint-Victor; Dies irie, pour la messe des morts, composée par le franciscain Thomas de Celano, au xiii^ siècle, alors qu'une terrible peste faisait penser au jugement dernier; le chant en semble calqué sur certains passages du répons Libéra me ; enfin la prose Siabat mater, que l'on doit à un autre franciscain, Jacopone de Todi, au xiv" siècle; elle n'a point de mélodie originale.
Les tropes onl dispara coiiipR'leiuenl ; nous n'avons pas à le regi-etler, car la plupart de ces compositions ne présentent aucun inténH : tout au plus pourrait-on en recut'illir (|uel(|ues-uns, pour les chanter comme motets aux salulsdu Très-Saint Sacrement. Il n'en est pas de même des séquences, que beaucoup de jiturgisles désireraient voir reprendre leur place à la messe.
LA NOTATION DU CHANT GRÉGORIEN
Le musicien moderne se trouve un peu dérouté lorsqu'il ouvre les livres officiels de l'Église, car la notation est bien différente de celle à laquelle il est habitué. Cependant il parvient vite à la lire, parce qu'après tout la portée, pour n'avoir que quatre lig-nes, n'en est pas moins une portée ; les clefs sont faciles à reconnaître malgré leur forme spéciale, et lorsque deux ou trois signes ont été expliqués, la lecture des notes carrées n'est plus qu'un jeu. Mais si notre musicien veutremonter aux sources, et ouvre un manuscrit noté en neumes, alors il se trouve devant un grimoire indéchiffj'able. Et pourtant les notes carrées actuelles procèdent en ligne directe des neumes, dont elles sont une transformation. On a été très longtemps avant de faire cette découverte, qui maintenant paraît si simple. Au commencement du
Pl. V.
LA MUSIQUE GRÉGORIEX-Xl:: 51
xix" siècle, les musicologues étaient dans une ignorance complète sur ce sujet. Le premier qui essaya de lire le grimoire fut Fétis. 11 crut reconnaître dans ces signes bizarres l'écriture démotique de l'ancienne Egypte, qui aurait été, suivant lui, apportée en Europe par les barbares, lors de leurs invasions. Il aurait été intéressant de savoir pourquoi les barbares avaient adopté cette écriture, et comment on en était arrivé à s'en servir pour reproduire la musique : Fétis ne le dit pas ; il ne cherche pas non plus à établir le rapport de cette notation avec la moderne. Un peu plus tard, Nisard crut trouver l'origine des neumes dans les notes tironiennes, sorte de sténographie dont les anciens se servaient pour écrire les mots en abrégé. Pas plus que Fétis, il ne cherchait à expliquer comment ces signes pouvaient représenter les mélodies que nous avons. La véritable découverte est due à Ed. de Goussemaker ; il Ta publiée en 1852, dans son Histoire de l' Harmonie au moyen âge. « Les neumes, disait-il, ont leur origine, suivant nous, dans les accents. L'accent aigu ou l'arsis, l'accent grave ou la thésis, et l'accent circonflexe formé de la combinaison de l'arsis et de la thésis, sont les signes fondamentaux de tous les neumes. » Ceux qui sont venus après lui n'ont pas mieux dit. Malheureusement de Goussemaker ne s'en tint pas là : il admit le yjo/y«^ comme élément générateur des neumes en môme temps que l'accent, et il donna aux signes des valeurs temporaires qu'ils n'ont pas. Dom Pothier, dans les Mélodies grégoriennes, fit faire à la question un pas de plus, car il reconnut que
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le poiiil dans les neumes de Sainl-Ciall, et ceux (jui leur ressemblent, n'est (|u'une modification de l'accent grave, amenée j)arla tendance naturelle au <'alligTa{)lie de simplifier réciiture. Mais il ne crut pas pouvoir rattacher aux accents toute une famille de neumes, ceux qu'on désigne sous le nom de neumes aquilains, ou à points superposés. D'aprrs lui, « le point nest plus ici une forme dérivée : il est 1 élément propre et constitutif de cette seconde espèce de neumes ». L'exposition con)plète de la doctrine sur ce point était réservée à dom Mocquereau, qui, grâce à sa patiente observation, a su voir et démontrer, dans le premier volume de la Paléographie musicale, que les points détachés dont est composée la notation aquitaine, ne sont eux-mêmes qu'une modification des neumes accents; au moyen de reproductions phototypiques de divers manuscrits, il nous fait assister aux étapes successives de la transformation.
Nous avons déjà remarqué que l'accent toniciue, dans la langue latine, a une valeur essentiellement mélodique, puisqu'il marque avant tout une élévation de la voix. De là à se servir du signe grammatical de cet accent comme moyen d'écriture musicale, il n'y avait qu'un pas. En fait, nous trouvons les neumes accents dans toutes les liturgies orientales, à commencer par la byzantine. Est-ce à dire pour cela que les neumes latins ont, comme on a récemment essayé de le prouver, une origine byzantine ? Nous ne croyons pas qu'il soit nécessaire de recourir à une telle supposition. La tendance à marquer l'élévation de la voix par un signe ijui monte
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(le g-auche à droite est assez naturelle pour (ju'elle ait pu se produire d'une manière indépendante dans divers pays, etune simple comparaison entre les neunios byzantins et les neumes latins nous porterait presque à admettre que les premiers ne sont pas originaux, car leur signification, purement diastématique, ne représente pas la signification primitive des accents^ que les neumes latins ont fidèlement gardée.
On trouvera des exemples d'écriture neumati([ue dans plusieurs planches de ce volume : nous n'entrerons ici que dans les explications nécessaires pour aider à reconnaître les éléments des neumes.
Comme nous l'avons dit, l'accent aigu, ou cirga, marque une élévation de la voix ; l'accent grave, au contraire, marque une dépression ; de bonne heure, pour une plus grande commodité, il s'est transformé en point, ou jjunclum. Dans le chant strictement syllabique, on n'emploie que ces deux signes.
Pour noter des groupes de deux sons, il faut avoir recours à des combinaisons d'accents; ou bien le groupe va en montant, et alors nous avons la figure appelée podatiis, composée d'un accent grave et d'un accent aigu, ou bien il descend, ce (|ui nous donne la clicis, où les accents sont dans l'ordre inverse. Les accents ont conservé leur forme, bien que dans laclivis la direction de f accent grave ait un peu changé, toujours pour la plus grande commodité du scribe, mais il est toujours tracé de haut en bas, tandis que l'accent aigu se trace de bas en haut.
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Ou;iii(l le <j,TOLH)e a trois sons, il y a (juati'c coriihinaisoiis j)Ossil)les. S"ils sont dans l'ordre ascendant, ils sont représentés par le scandicus, groupe formé de deux accents graves changés en points, et d'un accent aigu ; le climacus, (|ui marcjue trois sons descend ints. contient les mêmes accents, mais laccent aigu est en tète. Trois sons dont le second est plus élevé que les deux autres se iiiari]utMil [i;u' le tonidux àonl on peut facilement reconnaître la foruiation, tandis que si la deuxième note est plus basse ([ue les deux autres, le groupe prend la forme inverse et se nomme porrec/i/s. V. pi. 3.)
Les groupes de plus de trois sons se forment des précédents, soit en rajoutant des points, soit en combinant deux ou plusieurs groupes ensemble.
On pourra voir dans les planches 3. 4 et o. extraites de \di Paléographie musicale, comment ces neumes élémentaires ont été écrits d'une manière diverse, suivant les particularités de l'écriture des différents pavs ; on v verra aussi comment les accents se sont modifiés de manière à devenir les notes carrées en usage dans l'édition vaticane.
La notation en neumes accents, tout en étant parfaite au point de vue rythmique, grâce aux signes supplémentaires dont nous parlerons, avait un gi-ave inconvénient au point de vue de la mélodie ; les signes en effet ne donnaient que vaguement le contour mélodique ; ils disaient bien quand le chant doit baisser ou monter, mais ils n'indiiiuaient pas les intervalles à franchir. On chercha de bonne heure à remédier à un état de choses
qui exigeait au moins cinq ans pour former un clianlre : il fallait en eflet apprendre le livi'e par cœur, et le manuscrit qui ornait le lutrin n'était qu'un aide-mémoire. La solution de la difficulté se trouvait dans les neumes euxmêmes. Tandis que ces figures sont placées au-dessus du texte à des hauteurs diverses, suivant le caprice ou la commodité du scribe, les points à l'intérieur des groupes indiquent toujours la direction de la mélodie. Ceci donna l'idée, pour emprunter le lang'age de dom Mocquereau, de « la superposition des signes, première étape de la régénération diastématique. La superposition des signes, à son tour, devait amener rapidement l'espacement de plus en plus régulier des notes à des hauteurs en rapport exact avec les intervalles musicaux ; enfin l'invention des lignes et de la portée couronna cette longue période de transformations. »
Cette disposition des neumes et de leurs éléments à des hauteurs diverses au-dessus du texte conduisitnécessairement à une modification de ces éléments eux-mêmes. Dans le système des accents purs, le trait tout entier était la note, et cela pouvait suffire quand on ne visait à rien de plus qu'à montrer la direction générale de la mélodie; mais quand on voulut marquer les intervalles, la valeur significative dut se porter sur l'extrémité de l'accent, qui fut alors marquée par un léger renflement ; ce renflement devint la note carrée actuelle.
Tout d'abord le point de départ sur lequel on se fixait pour marquer la valeur des intervalles était la ligne réelle ou imaginaire qui se trouvait sous le texte ; puis
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on sentit le hesoin t\'\ ajouter uiu' nouvelle liprne avec une leUre en It'le noniuiiM' ciel, (jui iinliijuait la note portée par cette ligne : daulres lianes furent ajoutées suivant les besoins lors({ue la mélodie s'étendait soit à l'aigu, soit au grave; eniin Guy d'Arezzo, au xi" siècle, arrêta le nombre des lignes à quatre, et cette portée de quatre lignes, suffisante pour la plupart des mélodies du plain-chant. est encore en usage aujourd"l)ui. Il serait intéressant de continuer Ibistoire de la transformation des notes, et de montrer comment la notation moderne descend des neumes en droite ligne, mais ce serait sortir ilu iloiuaine du chant STéa'orien.
LES ORIGINES
Le ix^ siècle est une époque importante dans l'histoire du plain-chant; c'est de ce temps en effet que datent les plus anciens manuscrits qui le contiennent; c'est alors aussi qu'écrivent les plus anciens auteurs didactiques qui l'exposent. Est-ce à dire que le chant lui-même ne date que du ix." siècle? On pourrait être tenté de le croire, et il nous souvient d'avoir vu un savant liturgiste hasarder l'opinion que le chant grégorien, tel que nous le possédons, pourrait bien être tout simplement un produit de l'activité littéraire au temps des Carolingiens.
Il est à peine nécessaire de s'arrêter à une telle supposition. Nous avons encore des documents authentiques qui nous racontent l'œuvre de Pépin et de Charlemagne ; il n'y est pas question de fabriquer un chant
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nouveau, mais bien diiilioiluire dans l'empire des Francs le chant romain, en usage dans la capitale de la chrétienté depuis longtemps déjà. Nous trouvons ce chant dans des manuscrits du ix*" siècle, très voisins de Gharlemagne, par conséquent, et peut-être ses contemporains ; il n'y est pas à l'état embryonnaire, mais à l'état parfait ; les morceaux que contiennent ces livres sont de petits chefs-d'œuvre, et nous prenons sur le fait l'ignorance où l'on était alors de la composition musicale dans certaines adaptations maladroites de textes nouvaux à d'anciens chants : on peut voir par exemple la messe de la Sainte Trinité, composée par Alcuin.
D'ailleurs nous trouvons en ce même ix" siècle une tradition bien établie qui fait remonter à saint Grégoire le Grand (o90-60i) sinon la composition, au moins l'arrangement et l'ordonnance des mélodies liturgiques. Cette tradition est attestée par le biographe du Pontife, Jean Diacre. Suivant lui, Grégoire, a le plus zélé des chantres, compila un antiphonaire centon qui est d'une très grande utilité. Il établit aussi la Schola cantorum, qui encore aujourd'hui chante dans l'Eglise romaine le chant intitulé par lui... On v conserve encore le lit où il se reposait pour chanter, la férule dont il menaçait les enfants, et l'antiphonaire authentique ». On a essayé de révoquer en doute la tradition dont Jean Diacre était le témoin, et on a essavé d'attribuer l'organisation du chant à différents papes du viif siècle, mais les mélodies elles-mêmes montrent que cette attribution est impos-
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sible, et on peut suivre la même tradition à travers le viii^ siècle jusqu'aux dernières années du vn^ En effet, Eg-bert, archevêque d'York, en son Dialogue de Ecclesiastica Instilutione, nous parle deux fois de l'Antiphonaire et du Missel du bienheureux Grégoire, apportés en Angleterre par saint Augustin. Il est vrai que ce Dialogue fut écrit après l'élévation d'Egbert au siège d'York, qui eut lieu en 732, mais l'archevêque dans sa jeunesse avait étudié à Rome, où il fut ordonné diacre vers la lin du vn^ siècle ; il avait ainsi pu étudier la tradition de la Yille Eternelle, et si cette tradition existait à la fin du vn^ siècle, il y a tout lieu de la croire véridique. Et quand à la même époque Bède nous montre des chantres qui vont du Xord à Cantorbérv afin de se former aux chants soit sous la direction des disciples de saint Grégoire, soit sous celle de leurs successeurs, nous ne pouvons nous empêcher de croire que le sujet de ces leçons était cet Antiphonaire dont parle Egbert, que saint Grégoire avait donné à Augustin. Nous n'osons pas apporter en témoignage Tépitaplie d'Honorius, mort en 638, car les mots : dicino in carminé pollens sont très éloignés de ceux-ci :
Mamqiie Gi'egorii tanti vesligia jusli
Duin seqiieris cupiens merilumque geris....
pour qu'on puisse les y rapporter d'une manière certaine, d'autant plus que l'épitaphe mentionne beaucoup d'autres oeuvres dans lesquelles Honorius a pu marcher sur les traces de Grégoire.
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Jean Diacre ne nous dit pas que saint Grégoire ait composé le chant qui porte son nom. L'œuvre du Pontife, d'après son historien, fut une compilation, une centonisation. l']ii quoi consista ce travail? 11 est bien diflicile de le dii'e. Doin Germain Morin nous semble dans le vrai lorsqu'il assimile le travail du i;rand pape sur TAntiphonaire à celui que Jean Diacre lui attribue sur le Sacramentaire gélasien : « multa si/ù/rahens, pauca convertcns. nonnuUa vero superadiciens n ; il simplifia beaucoup, transforma un peu, et ajouta un certain nombre de pièces. Beaucoup croient que le chant ambrosien, tel que nous le donnent les plus anciens manuscrits, est précisément rt'lui que saint Grégoire aurait simplifié ; cette supposition est bien tentante, et la comparaison des deux Antiphonaires nous porterait fortement à nous y rallier, car il y a une analogie frappante entre le chant ambrosien et le chant grégorien ; on sent que les deux ontune origine commune, et tandis que le premier ressemble à une forêt touffue remplie d'une végétation luxuriante et capricieuse, le second nous apparaît comme la même foret, dans laquelle un artiste de génie aurait fait des coupes savantes, ouvert des perspectives, et tracé des allées, de manière à en faire un parc magnifique. Cette œuvre conviendrait éminemment au génie romain. Mais les plus anciens manuscrits ambrosiens ne remontent (juau xi'' siècle, de sorte que nous devons nous résigner à rester dans l'incertitude à ce sujet. Il en est de même des rapports du chant grégorien avec un chant contenu dans trois
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manuscrils qui pai-aisscnl avoir été en usag-o à Saint- Pierre de Rome, el dans Ie(|ucl on a cru reconnaître récemment la matière sur lacjuelle aurait travaillé saint Grégoire. On peut voir un spécimen de ce chant, comparé avec l'ambrosien et le grégorien, dans la Palèograplùe musicale, t. IT, p. G. Ici encore nous ne pouvons donner une conclusion certaine ; les manuscrits sont du xii^ et du xiii" siècle, et nous ne pouvons savoir si le chant qu'ils contiennent est une forme primitive ou une corruption.
Le chant fut en usage dans les assemblées des fidèles dès le commencement de l'Eglise. Ceci n'a rien d'étonnant, car de tous temps et en tous lieux le culte divin a toujours été accompagné de musique. Les premiers chrétiens n'avaient d'ailleurs qu'à suivre l'exemple du Sauveur, qui chanta une liymne après la Gène avec ses Apôtres, et saint Paul nous montre bien que cet exemple avait été suivi, lorsqu'il exhorte les Ephésiens et les Golossiens à « laisser leurs cœurs s'épancher vers Dieu en chants, par des psaumes, des hymnes et des cantiques spirituels ». Et il est tout naturel que nous rattachions les mélodies sur lesquelles se chantaient ces hvmnes, ces psaumes et ces cantiques, à celles qui étaient en usage soit au temple de Jérusalem, soit dans les svnagogues de la diaspora. Les fidèles en elfet continuèrent à fréquenter la prière publique des Juifs, comme nous le voyons aux Actes des Apôtres, et ils se servaient pour leurs réunions privées des mêmes psaumes qu'ils avaient chantés au temple ou à la syna-
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gogue ; pourquoi auraient-ils cherché à y im-llrc des airs nouveaux '? Nous re«te-L-il (juehiue chose de ces antiques mélodies? C'est fort à croire; nos l'écitatifs remontent prol)ablement jusque-là, et l'usage du juhilus nous est attesté par ce (jue les Juifs moilernes appellent la cantillatlon, c'est-à-dire les vocalises par lescjuelles se rendent les accents musicaux du texte hébreu de la Bible. Les papyrus gnostiques qui ont été découverts dans les dernières années nous sont aussi des témoins de l'usage général des vocalises pour orner ou compléter un récitatif. Mais nous croyons que ce serait peine perdue d'essayer d'identifier les mélodies d'une manière plus précise ; '"'est un travail qui tente beaucoup l'imagination, mais qui ne repose sur aucune base solide. Car les mélodies hébraïques ont été fort altérées dans le cours des siècles, et les auteurs de la Jetvish Eiicyclopedia ne craignent pas d'attribuer beaucoup de ces altérations, soit dans la tonalité, soit dans la mélopée, à l'influence du plain chant; la musique soit turque, soit arabe, a certainement contribué à corrompre les cantilènes juives. Nous n'essaierons donc pas de faire de ces rapprochements toujours faciles, surtout quand on met bout à bout des fragments de phrases musicales qui doivent parfois être très étonnés de se rencontrer.
Comme nous avons eu l'occasion de le dire jdus haut, il faut aussi reconnaître dans la formation des mélodies grégoriennes un apport considérable du milieu ambiant, et telle antienne ou telle stropbe d'hymne pourrait fort
LES i.l U A T B E P R E M I E K S TONS DU P L A 1 \ - C H A X ï Cliapileau\ du Jlusée de Cluny. (Pholograpliics du I)'' Ponzet.) Traducliou des inscriptions se Irouvanl en bordure du sujel : I" Chapiteau. Ce Ion est le premier à donner des chants mélodieux. — 5-" Chapiteau. Le trope qui suit est le second par le rang et l'ordonnance. — 3' Chapiteau. Le troisième représente la Passion et la Rcsurreclion du Christ. — i' Chapiteau. Le (juatrièmc ton suit, ses chants imilcnt la douleur.
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bien être une mélodie populaire plus ancienne même que le christianisme.
Quoi qu'il en soit, les Papes ne pouvaient rester indifférents au développement du chant liturgique. Un curieux document du viii'^ siècle puhlié par Gerbert, œuvre de quelque moine franc qui était allé examiner de près l'usage et la tradition des monastères romains, nous fait connaître ce que l'on en disait à Rome au moment de sa visite. D'après lui, ce fut le saint papeDamase (306-384) qui, le premier, organisa le cycle ecclésiastique en se basant sur l'ordre suivi à Jérusalem, qui avait été transcrit avec sa permission par saint Jérôme. Puis il nomme cinq papes, qui, selon lui, ont publié un chant annuel : saint Léon le Grand 440-461), saint Gélase (492), Symmaque (498-514), Jean V (o23-o26), et Boniface II (53Û-o32). Le dei'nier pape mentionné par cet anonyme est saint Grégoire le Grand « qui donna un chant célèbre pour tout le cycle de l'année ». Après lui, la tradition romaine du viii'^ siècle ne connaissait (jue trois abbés des monastères voisins de Saint-Pierre, qui, eux aussi, disposèrent le chant pour tout le cours de l'année [Patr. lat., t. 138, col. 1347).
Nous avons dit plus haut quelle fut la part de saint Grégoire dans l'organisation du chant ; ai)rès lui, on peut dire que l'ère de la composition est close, au moins pour Y Antiphonale missarum ; nous dij'ons plus loin un mot de l'Antiphonaire de l'office. La seule messe qui soit vraiment post-grégorienne est celle de la Dédicace, composée lorsqu'en 607 Boniface lil dédia le Panthéon
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en rii(tiiiitiii' (le la saiiilc Vierux' eL des martyrs. Encore ne faiulrail il pas dire (|ue le graduel de celle messe est le premier (|ui ne soil pas lire tles ])saumes, car plusieurs graduels du réperloire grégorien sont pris dans d'autres livres de l'Ecriture, par exemple celui de l'Epiphanie (Isaïe), et celui de sainl Jean-Bapliste (Jérémie), etc. Les antiennes pour la procession de la Purification, établie par Sergius V% sont empruntées aux Grecs, pour la mélodie aussi bien que pour les paroles, que certains manuscrits, par exemple l'anliphonaire de Saint-Pierre de Gand, publié par Pamélius, donnent à la fois en grec et en latin. Sergius d'ailleurs était un de ces papes qui, selon le Liber pontificalis, furent élevés à la Scliola canlorum à cause de leur belle voix, et qui se firent remarquer par leur science du chant, il est remarquable que le vieux catalogue des papes n'attribue à aucun d'entre eux soit une revision, soit une organisation nouvelle de l'Anliphonaire. Lorsque Grégoire U, l'un de ces papes, ajouta les messes des jeudis de carême, il se garda bien de composer quelque chose de nouveau, mais il forma ces messes de morceaux pris çà et là dans le recueil qui existait déjà. De même les messes des nouvelles fêtes empruntent leurs chants à des messes plus anciennes ; plus lard, lorsqu'on introduira des textes nouveaux, on se contentera d'j- adapter, tant bien que mal, des mélodies déjà existantes.
Dès lépoque de saint Grégoire, le chant romain fut importé dans la Grande-Bretag:ne par les moines que le grand pontife y avait envoyés, sous la conduite de
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saint Augustin. On peut dire (|u"ils prirent possession du pays aux accents des mélodies grégoriennes, puisque Bède nous les représente s'avançant vers le roi Ethelbert en procession solennelle, et chantant l'antienne Depreca/iUfr te Domine, qui fut entonnée de nouveau, avec la même mélodie, treize cents ans plus lard, par un chœur de quarante moines bénédictins, dans le lieu même où elle avait été chantée en 597 par Augustin et ses (juarante compagnons. Canterbur}' resta la source où les cliantres du Nord allaient puiser la tradition vivante, continuée par ceux que Bède appelle les disciples de saint Grégoire, tandis que quelques-uns, comme saint Benoit Biscop, ramenaient de Rome des chantres chargés de remettre les moines de la Norlhumbrie dans la bonne voie dont ils s'étaient écartés, peut-être sous l'influence de la liturgie celtique.
Le chant pénétrait peu à peu dans toutes les contrées de l'Europe. Dans certains pays, comme Milan et l'Espagne, les mélodies conservaient une couleur et une allure propres qui les distinguaient profondément du chant romain, bien que le fond restât le même; dans le reste de l'Italie et en Gaule, les dilférences semblent avoir été moins grandes ; il en fut de même en Germanie. Mais Charlemagne entreprit une œuvre qui devait avoir pour résultat l'établissement de la liturgie romaine, et par conséquent du chant qui l'accompagnait dans tout son empire. Il ne faisait que marcher sur les traces de son père Pépin. Celui-ci ayant envoyé à Rome une ambassade en 753, Chrodegang, évèque de Metz, le
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principal personnage de celU; aml)assade, introduisit à son retour le cliant romain parmi ses chanoines. Plus tard, le pape Paul P'" (758-768) envoya à P«''pin un Anliplionaire et un Hesponsorial, tandis ([u'il dirigeait vei's Rouen un des chantres de la schola, nommé Siméon. Celui-ci resta deux ans à Rouen, et lors({u'il retourna à Rome pour prendre la succession du priiniccrius de la schola (jui était mort, r(''\é([ue envoya plusieurs moines avec lui pour achever leur éducation musicale. Les capitulaires de Giiarlemagne s'occupent fré(iuemment de l'étude du cliant, et recommandent souvent aux évêques de suivre Tusage de Rome. L'empereur veillait lui-même avec soin à ce que les exécutions musicales fussent parfaites dans sa chapelle, et pour arriver à ce résultat, il fit donner un enseignement complet du chant dans son Ecole palatine, qu'Aurélien de Réomé appelait, pour ce (jui reg'arde cet enseignement, une imitation de la schola romaine.
Pendant ce temps, l'école de Metz, dont nous avons dit la fondation par saint Chrodeg'ang, continuait à donner son enseig'nement et rivalisait avec celle d'Aixla-Chapelle. Mais l'une et l'autre suivirent le cours ordinaire des choses humaines et tombèrent en décadence, si bien que Charlemagne, se trouvant à Rome pendant les fêtes de Pà([ues de l'année 787, fut choqué de la différence entre les chantres gaulois et ceux de la chapelle papale. C'est alors qu'il prononça cette parole devenue célèbre : Reverlimini vos ad fontein sancti Gregorii, quia manifeste corrupistis cantilenam ecclesiasticam. « Retour-
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nez à la source de saint Grégoire, car il est manifeste que vous avez corrompu la cantilène ecclésiastique. » Le moine dAngoulème qui rapporte ces paroles ajoute (jue le pape Adrien accorda à l'empereur deux chantres, Théodore et Benoît, auxquels il donna des Anliphonaires de saint Grégoire. De retour en France, le roi Charles envoya l'un des chantres à Metz, et l'autre à Soissons, et ordonna aux maîtres de chant de toutes les cités de France de leur apporter leurs antiphonaires à corriger, et d'apprendre d'eux à chanter. L'école de Metz devint bientôt si célèbre que l'anonyme de Saint-Gall, qui écrivait une Vie de Cliarlemagne vers la lin du ix" siècle, ne pouvait s'empêcher de reconnaître sa supériorité sur toutes les autres écoles de France, et il nous apprend que pour désigner le chant ecclésiastique, on disait le chant messin.
Et cependant il y avait à Saint-Gall une école de chant qui devait bientôt éclipser sa rivale. Quelle était l'origine de cette école? Ekkehard IV, abbé et historien du célèbre monastère, lui donne comme à celle de Metz une origine purementromaine. Suivant cet auteur, les deux chantres envoyés par Adrien à Charles se nommaient Pierre et Romanus. Romanus tomba malade au passage des iVlpes, et reçut l'hospitalité au monastère, oii il resta avec la permission de l'empereur, tandis que Pierre allait jusqu'à Metz. Malheureusement Ekkehard écrivait au xf siècle, et la tradition ({ui avait cours à Saint-Gall à cette époque ne paraît pas avoir été connue par le moine cité plus haut qui écrivait la Vie de Charte-
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?7iag IIP iiu \\' si«'cle; de plus Ekkehard a été pris plusieurs fois en flagrant délit de manque de critique.
Quoi qu'il en soit, les plus anciens manuscrits que nous avons des deux écoles concordent entre eux d'une manière suiprenanle, bien que l'écriture neumatique soit différente. Mais ce qui rend ces manuscrits tout à fait remarquables, c'est qu'ils contiennent certaines modifications des neumes et certaines additions de signes et de lettres qui sont d'un grand secours pour l'interprétation rytbmique. Certains grégorianistes, grands amateurs du vague dans le rytbme, avaient prétendu que ces signes étaient une spécialité de l'école de Saint-Gall, et dénotaient une manière decbanter propre à ce monastère ; on alla même jusqu'à parler de cliant mesuré. Et voilà qu'un examen attentif des manuscrits de l'école messine y a fait découvrir les mêmes signes, adaptés à la forme spéciale des neumes de cette école, et des lettres analogues, le tout donnant un rytbme identique à celui des manuscrits de Saint-Gall. Comment expliquer cette coïncidence remarquable ? Dirons-nous que Metz a emprunté à Saint-Gall les signes rylbmiques? Les paroles mêmes de l'anonyme de Saint-Gall citées plus liaut nous empècbenl de l'admettre; comment croire que cette école, qui avait donné son nom à la cantilène romaine, pût aller demander à un monastère, alors peu connu, un perfectionnement à son chant (jui avait une renommée universelle? Nous serions plutôt disposé à croire que les signes passèrent de Metz à Saint-Gall ; mais celte solution offre aussi ses difficultés: il v a en
Pr.. VIII.
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niinialures sont à rebours du texie, afin que le peuple pût les voir à mesure que le déroulait le parchemin. Bibl. nal de Paris. N'"". acq. lat. 710).
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effet des différences soit dans le nombre des lettres, soit dans leur signification, soit dans la manière dont les neumes sont modifiés, (jui seraient inexplicables si les signes sangalliens avaient été copiés sur ceux de Metz. L'hypotlièse la plus vraisemblable est donc celle d'une origine indépendante, ce qui favoriserait la tradition romanienne, ou au moins quelque cbose du même genre. Celte hypothèse reçoit une confirmation inattendue de la découverte d'autres documents rythmiques appartenant aune famille particulière de manuscrits en neumes. Le plus intéressant se trouve à la Bibliothèque de Chartres, et est publié dans le volume en cours de la Paléograplne musicale; le champ de cette classe de manuscrits paraît être l'ouest de la France, depuis Chartres jusqu'à la Bretagne, représentée par le Missel de Saint- Vougay, en passant par Le Mans et l'Anjou ; on en rencontre des spécimens jusqu'en Angleterre.
PÉRIODE DE CONSERVATION INTACTE
Nous avons fait durer les origines jusqu'au ix' siècle, afin de comprendre dans cette période la première diffusion du chant grégorien, et de la conduire jusqu'à l'époque (jui nous donne les premiers manuscrits et les premiers théoriciens connus. On a vu que très peu de
76 LA ML'SIQLI-: (i II KGf » lU K N N K
chose en soiiiiue a vAv ajoulé au trésor iii(''l()(li(|iic' ceiitonisé par saint Grégoire le Grand ; nous allons voir ce ros})ect de l'œuvre du grand pape continuer jusque vers la lin du xvi" siècle ; comme dans la période précédente, lorscjue de nouvelles fêtes entraient au calendrier, on prenait les chants de la messe parmi ceux qui existaient déjà, ou hien on adaptait, la plupart du temps d'une manière assez maladroite, les paroles nouvelles à une mélodie ancienne. La messe de la fête du Très-Saint Sacrement, composée au xin" siècle par saint Thomas d'Aquin, nous donne des exemples des deux procédés. L introït Clbavit est celui du lundi de la Pentecote, le graduel Oculi omniiiui est emprunté au xx'' dimanche après la Pentecôte ; l'offertoire et la communion sont d'assez gauches adaptations de l'oflertoire et de la communion de la Pentecôte ; la conjmunion surtout est un contre -sens : la mélodie ne sapplique pas du tout aux paroles, et la phrase musicale ne concorde pas avec la phrase littéraire.
Si le Graduel est intangihle, il n'en était pas de même de TAntiphonaire de roffice. Pendant toute cette période de nouveaux oflices furent composés, le chant aussi hien que les paroles, et l'on peut suivre dans les manuscrits les transformations insensihles qui finirent par donner un caractère tout nouveau aux mélodies du plain chant, l'I par eu faire, pour ainsi dire, une langue nouvelle dérivée de l'ancienne. L'Antiphonaire romain a été très sohre de ces offices nouveaux : on pourra cependant voir combien les antiennes des offices de la Très Sainte
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Trinité eL de la Fête-Dieu (lillrri'iil, sdil drs antiennes du Psautier, soit de celles, moins anciennes, de l'A vent et de Noël. Quant aux Antiphonaires des églises particulières et des ordres religieux, ils renfernn'nt des chants nouveaux presque à toutes les pages.
Le respect (|ue l'on avait pour \' Antiphonale Missarum de saint Grégoire fut cause que la tradition mélodique se conserva d'une manière remarquable. Les manuscrits qui nous sont restés sont de provenances très diverses : l'Italie. l'Allemagne, la France, l'Angleterre, l'Espagne nous les présentent avec des écritures diverses, soit pour le texte, soit pour la notation, et il se trouve qu'au milieu de cette diversité d'écritures, la mélodie reproduite est substantiellementlaméme partout ; les variantes qui existent nécessairement ne sont pas plus considérables que celles qu'on rencontre dans les manuscrits d'un texte littéraire quelconque. On pourra s'en convaincre en parcourant les planches des tomes II et lïl de la Paléographie musicale. Un morceau de chant y a été reproduit en phototypie d'après plus de 200 manuscrits des provenances les plus diverses. Et comme ces manuscrits appartiennent à toutes les époques, on pourra voir en même temps comment cette lidélité à la forme primitive du chant se maintient à travers les siècles, jusqu'à ce que certaines idées nouvelles viennent faire de cet édifice majestueux un amas de ruines informes dans la seconde moitié du xvi" siècle.
En même temps que l'on conservait avec soin la tradition dans l'écriture des manuscrits, on s'appli(|uait à
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conserver la Iradilioii i\ Ihinique. On a vu (jue les manuscrits n('uinali(|U('S de beaucoup de pays reproduisent cette ti'adilion; inallieureusenient, lorsque l'introduction de la notation diasténiatique eut rendu la lecture des mélodies plus facile on néi;lit;ea d'écrire le r^ Ihme. L'inconvénient n'était pas très grand tout d'abord, car le plain cliant était d'un usage quotidien, soit dans les monastères, soit dans les catliédrales et les collégiales, soit même dans bon nombre d'églises paroissiales, au moins les dimancbes et tètes dans ces dernières. « Le plain cliant, dit dom Ambroise Kienle, vivait de la liturgie et dans la liturgie^; Glia(iue jour ses mélodies résonnaient depuis minuit jusi|u'au debà du couclier du soleil dans des milliers de catliédrales et de monastères. L'office liturgique était clianté tout entier, et cela par un chœur nombreux, car la plupart des abbayes comptaient au delà décent moines, et ceux qui le cbantaient étaient des hommes qui regardaient l'office divin comme un devoir sacré, la mission la plus noble et le but unique de leur vie. Aussi les monastères étaient-ils avant tout la terre privilégiée, en quelque sorte la vraie patrie du plain chant. L'exercice quotidien, joint à une connaissance approfondie et à une haute estime du chant liturgi(}ue, permettait aux moines d'entrer bien plus avant dans l'intelligence du chant grégorien qu'il ne nous est possible de le faire aujourd hui. » Ce qui est dit des monastères peut se dire aussi des cathédrales et des collégiales, oi^i le chant était une langue vivante, et où on n'épargnait rien pour se procurer des chantres capables
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de l'exécuter d'une manière aussi parfaite (jue possible. « 11 faut, dit le concile d'Aix-la-Chapelle en 81G, que le chantre se fasse admirer tant par son art que par sa voix, afin que non seulement par la sublimité des paroles, mais encore par la suavité des mélodies il élève l'esprit des auditeurs au souvenir et à lamour des choses célestes. » Amalaire faisait passer ces prescriptions dans sa Hègle des Chanoines, ainsi que beaucoup d'autres qui avaient pour but de donner aux chantres une haute idée de leur emploi. On les mettait en garde contre l'orgueil ; on leur rappelait qu'ils n'avaient pas à briguer les vaines flatteries de leurs auditeurs, mais que leur but devait être d'édifier, en caressant les oreilles des doctes, et en instruisant les ignorants. La charge du chantre était très importante, et lui conférait des prérog-atives considérables. Dans les cathédrales d'Angleterre, il occupait au chœur la première place après le doyen, si bien que les deux parties du chœur étaient connues sous le nom de côté du doyen, et côté du chantre. Dans les monastères, le chantre, qui remplissait en même temps la charge de bibliothécaire, était aussi un grand personnage. C'est à lui qu'il appartenait de remplacer l'abbé au chœur, quand celui-ci était absent ou ne pouvait chanter ; tous devaient lui obéir pendant les offices, et en ceci, disent les coutumes de Cluny, « il n'avait d'autre supérieur que l'abbé ». Nous trouvons les mêmes règles, d'ailleurs, dans tous les monastères. Il était aussi chargé d'enseigner le chant aux autres, et il paraît que certains chantres étaient si jaloux de leur science qu'ils
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faisaiciil des (liriiciilh's [utiir la ('Oiiimuni([iM'i', ]iiiis(jLi(' le concile (rAi.\-la-Cliapelle ciLé plus haul orduiiiK? (jue ces éiioïsles soieiil << sévi'rement juives, afin qu'ils se corriiicnl, et se uiclleiil eu devoii' de Iransuielli'e aux autres le talent (|ue Dieu leur a conlié ».
Les conciles et les évèques prenaient soin aussi que le chant fût exécuté convenablement dans les églises paroissiales. Les prêtres devaient soigneusement apprendre le chant pcr anni circulum ; ils dcAaient aussi avoir un clerc capable de lire Fépître et la leçon, et de chanter. C'est à chaque instant que les évèques et les conciles du moyen âge renouvellent ces prescriptions, qui sont pres(}ue toujours conçues dans les mêmes termes, et semblent copiées les unes sur les autres.
Nous venons de voir que le chantre était chargé d'enseigner son art aux autres, soit dans les cathédrales, soit dans les monastères ; cet enseignement ne pouvait rester calfeutré entre les murs d'un cloîti'e; il se répandait nécessairement au dehors: on venait de toutes parts s'abreuver à la source qui jaillissait, comme nous avons vu tout le Nord de l'Angleterre venir au monastère de Wearmoulh suivre les leçons de Jean, l'archidiacre de Saint-Pierre, que Benoit Biscop avait ramené avec lui de Rome. De la sorte, des écoles de chant s'ouvrirent un peu partout, sur le modèle de celles dont nous avons parlé au chapitre précédent, et elles ser\irent beaucoup à garder la véritable tradition.
De ces écoles sortirent des théoriciens, qui, non contents d'enseigner oralement, voulurent aussi consigner
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par t'criL l'objet de leurs leçons. Leurs ouvrages devraient être une mine féconde de renseignements sur l'état du chant au moyen âge. Nous y trouvons en effet une foule de détails intéressants et utiles sur la tonalité et le rythme ; mais quand on veut passer de ces théories à la pratique, on éprouve une sorte de déception ; l'application est si difticile qu'on en vient à se demander si on peut vraiment tirer parti de ces écrits, soit pour la reconstitution, soit pour l'exécution des mélodies grégoriennes. Ce serait une grande faute que de les négliger, mais aussi il faut se garder de solliciter les textes, ce que certains auteurs font avec un art consommé, sans mauvaise foi, bien entendu, en faisant des coupures arbitraires, en rapprochant des passages écrits à un ou deux siècles de distance, tout cela d'après des idées préconçues. L'étude des auteurs du moyen âge doit donc se faire avec toutes les précautions voulues.
Tout d'abord il est bon de remarquer avec M. Gastoué [Origines du Chant romain) que ces écrits, tels que nous les avons, sont loin de représenter l'enseignement oral du maître, mais ne sont la plupart du temps que les notes préparatoires du cours, ou bien même les notes prises par l'élève à ce même coujs ; or tous les professeurs savent par expérience combien la pensée du maître peut être trahie dans les notes de ses élèves.
Nous dirons ensuite avec dom Mocquereau, dans sa magistrale Introduction h.\di Paléographie musicale, (|u'il faut entrer dans la mentalité de ceux qui ont écrit ces ouvrages, et se mettre au courant de ce qu'était l'ensei-
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gnemenl musical aux diverses époques du moyen âge. La science en ellel l'aisail des prourès, et les mêmes termes n'ont pas toujours le même sens à quatre ou cinq cents ans de distance. Lorsqu'on aborde iétude des tiiéoriciens en tenant compte de toutes ces circonstances, et en contrôlant leurs assertions par une lecture attentive des manuscrits, on reconnaît facilement trois courants qui se mêlent ensemble d'une manière plus ou moins apparente, et (ju'il est parfois difficile de distinguer. Il y a le courant de la musique gréco-romaine, qui avait pénétré dans les écoles, où cet art faisait partie du quadrivium, avec raritbmétique,la géométrie et l'astronomie. « La force de leur éducation entraîne donc nos premiers tiiéoriciens à reproduire tout au long dans leurs traités les idées de leurs maîtres, Aristoxène, Boèce, Martianus Gapella, etc., et à remplir les parchemins de dissertations, d'amplifications sur le monocorde, surlestropes grecs, les télracordes,les genres diatonique, chromatique, enharmoniciue. » Lorsqu'ils s'occupent du rythme, ils reproduisent la plupart du temps les règles de la métrique grecque et latine. Toute cette partie de la musique coule à pleins bords dans ces écrits, et ce n'est qu'à force d'observation patiente qu'on parvient à reconnaître un autre courant mêlé au premier, celui de la musique liturgique, qui dérive bien de l'ancienne, mais un peu comme nos langues romanes modernes dérivent du latin : on rencontre quehjues allusions faites en passant à la cantilène ecclésiastique. Peu à peu cependant l'enseignement de ces maîtres se précise.
surtout « lorsqu'on commence à sentir le besoin de conserver la tradition en péril. C'est alors que les musiciens quittent la spéculation pour s'occuper davantage des règles pratiques. Ils se mettent enlin à étudier et à analyser les mélodies elles-mêmes, ce qui est à coup sur le procédé le plus prompt, le plus infaillible, pour en connaître toute la construction. C'est ainsi (ju'ils fixent peu à peu les lois qui règlent la tonalité, la modalité, le ryllime, en même temps qu'ils s'efforcent à remédier aux lacunes de la notation purement neumatique. » Puis, à parlir du x^ siècle, nous voyons un troisième courant se mêler aux deux premiers, et contribuer pour une grande part à absorber celui de la musique liturgique. C'est alors que l'art mensuraliste et polvplionique sort du domaine purement populaire et veut avoir sa place dans les écoles de chant. Les maîtres comme les élèves ne peuvent s'empêcher de céder aux attraits de la nouveauté, et la musique mesurée finit par débouter peu à peu la musique plane ou non mesurée. On verra dans la seconde partie de ce travail comment l'usage d'employer des phrases grégoriennes comme ténors des motets devint à la longue funeste au rythme du chant ; la décadence fut encore accélérée par le choix que firent les musiciens des différentes figures de notes pour indiquer la valeur temporaire dans leurs morceaux de musique figurée. On s'habitua insensiblement à leur donner ces valeurs dans le chant ecclésiasti(}ue ; d'un autre côté la désagrégation des neumes causée par les motels fut cause qu'on négligea beaucoup l'écriture des
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manuscrits; aussi les plus récenls ne reproduisenl-ils plus lidèlement le groupement des notes qui est encoie si remarquable au xix" siècle.
PÉRIODE DE DÉCADENCE
On a pu voir la décadence s'accentuer peu à peu à la fin de la période précédente, mais seulement pour l'exécution du plain-cliant ; personne n'avait encore pensé à modifier les mélodies elles-mêmes, et les manuscrits, jusqu'au xvi" siècle, les reproduisaient avec fidélité, bien que, à cause de l'oubli des anciennes règles, on ne tînt plus grand compte de la forme et du groupement des notes.
Lorsque le concile de Trente s'occupa de la réforme des livres liturgi(jues, il ne fut aucunement question de cbanger quoi (jue ce soit au cbant en usage jusqu'alors. Le concile se contenta de recommander aux ordinaires de bannir des églises toute musi(jue oi^i se mêlait quelque cliose de lascif et d'impur, et il leur laissait le soin, en attendant que le synode provincial piit s'en occuper, de déterminer la manière convenable de cbanler dans les divins offices. Lalàcbe de mettre à exécution les réformes prescrites incomba à saint Pie V, qui succéda à Pie IV en 1566. Le Bréviaire fut publié en 1568, et le Missel en 1570; aucune des deux bulles (jui rendent l'un et
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l'aulre obligatoire ne parle du chanl, et dans les travaux qui furent faits à cette épo(jue, de niènie (|ue dans les ordonnances des conciles particuliers, nous ne trouvons pas d'autre préoccupation que celle d'adapter l'ancien chant aux paroles nouvelles. Telle était aussi l'opinion à Rome, nous en ti'ouvons la preuve dans les diverses publications de Giovanni Guidetti, bénéficier de Saint-Pierre, (|ui fit paraître successivement le Directorium Chori {U^H'2), le chant de la Passion (158G), le chant pour l'oflice de la semaine sainte (1587). Il nous fait connaître lui-même dans la préface du Directoriuni Chori quels principes le guidaient dans le choix de ses mélodies : « Nous nous sommes servis, dit-il, des plus anciens manuscrits de notre basilique vaticane, aussi bien que des antiphonaires et despsautiers plus récents. » Ce sont bien là des principes conservateurs, et quoi(jue les livres de Guidetti n'eussent rien d'officiel, il est très peu probable ([u'il se fût risqué à les publier s'il avait eu à craindre de déplaire aux autorités. S'il y avait quelques doutes à ce sujet, il suffirait, pour les dissiper, de remarquer ce qui se passa quehjues années plus tard (1596), lorsque parutl'édition officielle duPontifical. Clément YIII, sous les auspices duquel se fit cette édition, voulut une revision du chanl ([u'il confia à des hommes « versés dans cette matière ». Il n'était point question d'une refonte, mais simplement d'une nouvelle application des mélodies aux mots du texte, en suivant les théories de quantité et d'accentuation de l'époque, d'après lesquelles les g-roupes devaient être réservés
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surtout jioui' les .syllal)es accentuées, lainlis (|ue les pénultièmes Ijièves ne pouvaient pas recevoir jthis dune note. Par ailleurs le chant traditionnel était reproduit aussi bien qu'on pouvait le faire alors.
Ces fausses notions d'accentuation furent suivies dans les livres de Guidetti et dans [ilusieurs éditions des livres de chant qui avaient déjà paru. Mais, chose plus grave, nous voyons poindre à la même épocjue certaines idées qui conduisirent à la mutilation des mélodies, et qui auraient pu ruiner le chant de l'Eglise à tout jamais, si la sagesse de Pie X n'était venue de nosjours pour conjurer le désastre. Une lettre écrite en 1579 au cardinal Sirleto par un certain Cirnello. musicien et poète, nous donne de curieux renseignements à ce sujet. « Pour la réforme du plain-chant, dit-il, il faut posséder l'art de la métrique, et bien savoir comment Ton conserve les accent'*, ainsi que les syllabes brèves dans les passages ascendants, et les syllabes longues dans les passages descendants ; il faut aussi connaître l'enchaînement des mots et des phrases pour bien poser les neumes, et les variations de la quarte et de la quinte, de la tierce majeure et mineure, du ton majeur et mineur, afin de pouvoir en extraire les trente-quatre fugues que possède chaque ton régulier et irj-égulier, quand un compositeur veut faire un motet sur l'introït, l'offertoire, le graduel, ou tout autre morceau de plain-chant: il faut aussi être au courant de tout ce qu'il est nécessaire de savoir pour que les chants soient plus courts, et pour qu'on entende clairement les paroles, pour que les syllabes
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soient rapprochées, et non éloignées ou divisées, et où il faut ajouter des notes comme ornements de passage, etc. w Telles étaient les idées (jui avaient coui's alors dans le monde des musiciens, et nous en voyons la réalisation dans la manière dont les compositeurs de ce temps se seivaient des phrases du plain chant pour en faire soit le ca/i//is /îrmus de leurs exercices de contrepoint, soit le ténor de leurs motets, soit le thème qu'ils développaient dans leurs morceaux les plus riches. On peut appliquer à tous ce que dit P. Auhry àen /enors dans les motets {Trilniiie de Sainl-Gervais, 1907) : « Les musiciens du xui' siècle, ouhlieux de l'antique rvthmique grégorienne, considéraient à ce point de vue (du motet) le cantiis /irmus comme une matière inerte et sans vie, indifférente et insensible, à laquelle ils pouvaient adapter tous les rythmes, puis(jue cette mélodie dégénérée n'en avait point qui lui fût propre. » 11 faut reconnaître que les compositeurs du xiii" siècle prenaient les licences susdites uniquement dans la composition de leurs motets ; lorscjae le plain-chant s'exécutait seul, les chantres étaient fidèles à la tradition rythmique ; mais les premiers coups de sape étaient donnés, qui allaientruinerrédifice artistique de saint Grégoire. L'engouement pour la musique figurée devint de plus en plus grand, et on en arriva à mépriser le plainchant, qui fut laissé aux bénéficiers et aux chantres de second ordre. Comment ces pauvres gens auraient-ils eu à cœur de conserverie rythme traditionnel ? Us prenaient naturellement leur manière de ciianter dans les
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nioi'coaux Iraveslis qui sctn aiciiL Je base aux luoiveilleuses pièces polyplioniques des grands maîtres, c'est-àdire que, le plus souvent, il exécutaient le plain-chant à notes égales, lourdes et martelées. Que faire alors des longs groupes de notes sur la même syllabe dont les manuscrits étaient si prodigues ? Ces amas de notes sans vie, sans propoition, sans dessin, devaient paraître bien ennuyeux, et on en vint facilement à s'imaginer que tout cela, et bien d'autres cboses encore (jue contenait le cliant grégorien, était contraire aux règles de la iiiusi(iue. De là à projeter une refonte complète, il n'y avait qu'un pas. Certains musiciens, dont il est impossible de savoir les noms, réussirent à persuader Grégoire XIII qu'il était nécessaire de corriger le plain-chant suivant les lois de l'art musical. Le pape chargea de cette correction le grand Palestrina et un autre compositeur de la chapelle papale, AnnibalZoilo. Nous voyons dans une lettre d'un musicien espagnol, Don Fernando de las Ynfantas, en quoi devaient consister ces corrections. « Ils disent, écrit-il à Philippe II, qu'ils changeront seulement certains passages qui ne sont pas dans le ton, d'autres où l'accent n'est pas observé, et qu'ils supprimeront un grand nombre de ligatures pour éviter la prolixité. » Mais D. Fernando ne put se résoudre à voirainsi mutiler des mélodies auxquelles il reconnaissait une grande valeur artistique; il écrivit à son souverain ^lo77) et en mrme temps adressa un mémoire au pape, dans loijud il démontrait « (jue les erreurs que certains musiciens pensaient de bonne foi trouver dans
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le plain-cliant n'étaient pas des erreurs, mais au contraire renfermaient ce (ju'il y a de plus jjeau dans l'art de la musique ». Le mémoire fit son effet : les deux correcteurs reconnurent le bien fondé des remar(jues de D. Fernando, et il fut décidé que l'on ne ferait })lus de changements aux mélodies traditionnelles. Mais les directeurs de l'imprimerie polyglotte fondée par Grégoire XIII, fondation qui avait donné l'idée delà correction du chant, ne pouvaient laisser échapper l'occasion de si beaux bénéfices ; ils avaient reçu un bref du pape et ils se prévalaient de cette autorité pour continuer l'œuvre commencée, si bien que vers la fin de 1578 la correction du Graduel était achevée, et le livre prêt à imprimer. Cette fois encore le danger fut écarté grâce à la vigilance de D. Fernando de las Ynfantas ; il fit intervenir Philippe II, et l'impression projetée n'eut pas lieu. Il n'en fut plus question jusqu'au pontificat de Clément VIII, qui monta sur le trône pontifical en 1391. Aux environs de ce temps, un ouvrier de l'imprimerie médicéenne à Rome, Léonard Parasoli, de concert avec un Cistercien de Sainte-Croix de Jérusalem, Fulgence Yalésius, avait trouvé le moyen de fabriquer des caractères d'imprimerie qui permettaient de reproduire le chant liturgique et les paroles dans un format égal à celui des manuscrits dont on se servait au chœur. Le 15 septembre 1393, le pape leur octroyait pour quinze ans le privilège d'imprimer les livres de chant avec ces caractères, même dans le cas où le Saint-Siège ferait une réforme duplainchant. En même temps, F'ulgence entendait parler d'un
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Graduel ijiic Palestrina avait reformé par Tordre de Grégoire Xlli, el (iLi'il avait par devers lui en manuscrit. 11 se mit aussitôt en relation avec le maitre, et celui-ci lui aiOrma en elfet qu'il avait reçu cette commission de Grégoire XIII, et qu'il avait achevé la correction des messes dominicales ; quant aux messes des saints, elles avaient été coi'rigées par Annibal Zoïlo. (jui les avait emportées avec lui. Mais comme Zoïlo était mort, ses papiers pouvaient bien être perdus, de sorte que Palestrina proposait de corriger lui-même le .S'«;?c/o/"«/f, pourvu que Fulgence voulût bien lui accorder trois ou quatre mois. Un traité fut conclu, par lequel les imprimeurs s'engageaient à donner 1.000 écus aux correcteurs, tandis que celui-ci promettait de leur remettre immédiatement tout ce qu'il avait corrigé, et de réformer, en un court espace de temps, tous les livres qui étaient nécessaires à un chœur, c'est-à-dire Graduel, Antijdionaire et Psautier. Mais le grand musicien uiouiuL environ cjuinze jours après cette convention, de sorte qu'il ne put accom])lir ce à quoi il s'était engagé. C'est avec son fils Hvgin que les imprimeurs eurent à traiter ; celui-ci demanda 2.000 écus ;environ oO.OOO francs" ; ses conditions furent acceptées, et le traité signé le 14 mars. Mais lorsi[u'Hvgin livra les manuscrits, les musiciens chargés par la Congrégation des Rites de les examiner s'aperçurent qu'ils étaient remplis d'erreurs, et qu'ils ne pouvaient être l'œuvre de Palestrina. En conséquence, la Congrégation refusa de les approuver. Hygin chercha à se faire payer et perdit successivement plu-
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sieui's procès ; ses manuscrits Unirent par être déposés au mont-(le-piété.
Pendant ce temps Raimondi, directeur de l'impiimerie médicéenne, s'occupait à perfectionner l'invention de Parasoli et de Fulgence ; ceux-ci n'étaient parvenus qu'à fabriquer des caractères de bois ; Raimondi trouva le moyen de les faire en métal, ce qui en rendait la construction et l'usagée beaucoup plus faciles; le 31 mai 1608 il obtint de Paul V le privilège d'imprimer seul pendant quinze ans les livres de chœur et (|uel(|ues mois plus tard (28 août) le pape décidait (|u"il y avait lieu de revoir les livres de chant avant qu'ils fussent imprimés par Raimondi; il nommait pour cet effet une commission de cardinaux, laquelle à son tour désignait Anerio et cinq autres musiciens pour faire le travail. Il est bien probable que les musiciens ciiargés de la revision ne s'entendaient pas entre eux, car un bief du G mars 16 H autorisait le caidinal del Monte à choisir deux musiciens parmi les six désignés, et à les charger de la réforme. Anerio et Soriano furent nonmiés et au commencement de 1612 ils avaient terminé leur travail. Raimondi aurait voulu avoir une bulle hyiposant les nouveaux livres à toute l'Église, mais il ne put obtenir qu'un bref laudatif, dans le(|uel le pape se contentait d'exhorter les gens d'église à les prendre, et encore il paraît que ce bref fut trouvé exorbitant, puisqu'il ne fut pas imprimé au commencement du premier volume, qui parut en 1614, après la nioit de Raimondi ; on dut se contenter d'y mettre le
privilège de 1608, qui ne pouvait sul'lire à rendre l'édition oflicielle. Le second volume parut en 1615.
Quelles règles les correcteurs se tracerent-ils pour leur réforme? Impossible de le découvrir : l'idée dominante était de raccourcir les longs mélismes dont on avait perdu le sens musical. 11 est possible qu'on eût déjà commencé à les su[)primer tout en se servant des anciens manuscrits, mais nos deux musiciens ne se contentèrent pas de les biffer ; ils ajoutèrent de courts mélismes là ou souvent il n'y avait qu'une note, ils modifièrent les mélodies sans aucune raison; ils composèrent des morceaux (le toutes pièces ; ils s'appliquèrent à décharger toutes les pénultièmes brèves, et à entasser les notes sur les syllabes accentuées ; ils introduisirent un rythme tout spécial, basé sur les valeurs différentes des notes caudées, carrées ou losanges. En somme le chant que contient l'édition médicéenne est une sorte de squelette contrefait ne rappelant que de très loin le chant grégorien tel que l'Eglise l'avait conservé jusqu'à cette époque. Le besoin de celte nouvelle édilion ne se faisait nullement sentir, personne ne semble lavoir désirée en dehors des imprimeurs qui pensaient y trouver leur profit, et le semblant d'approbation qu'elle avait obtenu fut retiré avant limpression. Elle ne fit pas fortune et ne fut pas très répandue. La chapelle Sixtine conserva ses anciens livres, ainsi tirent les basiliriues de Rome, et les ordres religieux gardèrent leur chant traditionnel ; dans les petites églises on se servit des diverses éditions de Venise, dont les unes, comme celles de Liech-
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lenstein ot iIcs lîiiinla. rcproduisaiouL le l'iiaiil des manusorits, taiiili> i|ui' ilaiilros, comme celle de BalliMiiii. t'Iait'iil jiiiTs ([iif la iiK'ilict'eiine.
-Nous nous sommes étendus assez longuement sur cette édition médicéenne, maintenant presque introuval)le, à cause des efforts qui furent faits pour qu'elle dcNÎnl rt'ilitidii (ifliciélle de rÉiilise, efforts (|ui lurent repris au xix*" siècle, comme nous le verrons au chapitre suivant. Elle fut aussi le point de départ d'une multitude d'éditions abréiiées qui parurent après elle dans les divers pavs d'Europe, et qui réussirent à faire oublier les antiques mélodies grégoriennes. Les moins mauvaises de ces éditions sont encore celles tjui parurent en France, celle de Yalfray, imprimée à Lyon en 1(549, et celle de Nivers, qui, terminée en 1682, fut imprimée chez Christophe Ballard, à Paris, en 1697 ; nous les retrouverons au chapitre suivant, car elles sont encore en usage dans beaucoup des diocèses de France, et elles ne disparaissent que peu à peu devant l'édition vaticane.
En même teiii|is tombait siu" 1 Eglise de France une avalanche de méthodes et d'ouvrages didactiques sur le plain-chant ; nous ne parlons pas des autres pays, où l'activité productrice fut aussi grande. Il est impossible d'énumérer tous les auteurs qui voulurent ainsi faire bénéficier le pulilii' de leurs idées, nous nous bornei'ons aux trois principaux. En 1673, le bénédictin domJumilhac faisait paraître à Paris La science et la pratique du plainchant, ouvrage qui contient beaucoup d'idées excellentes mêlées à des principes erronés, et (jui ^aul la peine
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(l'être consulté, même de nos jours. Cn peu plus tard, l'abbé Lebeuf, clianoine et sous-chantre de la cathédrale d'Auxerre, et l'abbé Poisson, de Paris, (humaient au public leurs traités théoriques et pratiques de plaincliant. L'un et l'autre, suivant dom Guéranger, étaient « érudits, laborieux, profonds même sur les théories du chant ecclésiastique, et versés dans la science des antiquités de ce g^enre ». Mais la lecture de leurs ouvrages montre qu'ils étaient incapables de remonter le courant, et de ramener le chant ecclésiastique à sa pureté primitive. Gomment d'ailleurs auraient-ils pu v penser, lorsque les diocèses de France abandonnaient lun après l'autre la liturgie romaine pour y substituer des formules qui n'avaient aucun lien avec l'antiquité ? Le sous-chantre d'Auxerre ne fit que précipiter la décadence du plain-chant par les mélodies lourdes et sans caractère qu'il composa pour le Graduel de Paris, et qui se répandirent par toute la France, à mesure que la liturgie delà capitale envahissait les autres diocèses. Nous allons voir, au xix" siècle, le retour à la liturgie romaine provoquer la restauration des antiques mélodies.
PERIODE DE RESTAURATION
On peut dire, sans crainte de se tromper, (}uc la restauration du chant grégorien, aussi hien que le réta-
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blissciiii'iil de la lilurt:ii' roniaiiic en France, est due à doni (iu('Tan2,ei'. L'apparilion successive des deux ])reniiers \uluuies des J/is/i/ulions lilurrjiques, en 1840 et en 18il. produisit une énorme sensation; la poléiui(jue qui suivit acheva d'ouvrir les yeux du public ecclésiastique, el peu à peu les évèques se décidèrent à rendre à leurs diocèses Taiilique liluruie. Comme il n'y avait pas de chant officiel romain, il fallut aviser. Tout d'abord il parut tout simple de se servir des livres en usage au xvn'" siècle; déjà en 1815 l'édition de Xivers avait été réimi»riiiiée à Dijon; elle le fut de nouveau à Rennes en 1848, et beaucoup s'en contentèrent. Mais la féconde impulsion donnée par l'abbé de Solesmes avait porté un urand nombre de chercheurs à se tourner vers l'anti- <juité, et Ton désira tout naturellement revenir à l'ancien chant comme on avait repris l'ancienne liturgie. Un musicien de talent, Danjou, organiste de Notre- Dame de Paj'is, agita le ])remier la (jueslion en 1844 par la publication d'un écrit intitulé : De l'état et de l'avenir da citant ecclésiastique, puis, de 1845 à 1849, il con- -signa le résultat de ses recherches dans la Revue de la musique religieuse, popufaire et classique. Dans un vovage (ju'il entreprit en l8i-7 avec le chanoine Morelot dans le Midi de la France, il découvrit un grand nombre de manuscrits musicaux très importants du moyen âge, mais la plus belle de ses découvertes fut sans contredit celle du célèbre manuscrit dit de MontpelHer parce qu'il se trouvait à l'École de médecine de celte ville. Cette ■découverte Ut sensation, parce que le manuscrit, qu'on
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attribua tout d'abord au ix" siècle, contenait une double notation neumatique et alphabétique qui permettait, sinon de trouver l'origine des neuines, au moins de reproduire les mélodies écrites dans cette notation. L'occasion d'en tirer parti se présenta bientôt. M" Gousset, archevêque de Reims, qui avait provoqué par ses questions la célèbre Lctlrc de dom Guérang'er sur le droit liturgique (1843 , rétablit en 1848 le rite romain dans son diocèse. En revenant à la liturgie traditionnelle de l'Eglise, il voulut aussi reprendre le chant traditionnel, qu'il ne pouvait reconnaître dans les éditions abrégées alors en usage. En conséquence, il se concerta avec le cardinal Giraud, archevêque de Cambrai, et les deux prélats nommèrent une commission chargée de préparer des livres de chant conformes à la tradition. Sous la présidence de M. Tesson, directeur au Séminaire des Missions étrangères, cette commission se mit à l'œuvre en comparant un certain nombre de manuscrits du ix*^ au xv° siècle, mais elle basa ses travaux pour le Graduel sur le manuscrit de Montpellier. Le Graduel et l'Anliphonaire parurent chez Lecoffre en 1851. La commission, composée d'hommes compétents, avait fait son travail, on peut le dire, aussi bien qu'on pouvait le faire à cette époque. Mais ce ne pouvait être un tra\ail délinitif. On ne disposait pas de moyens sufhsants pour donner une édition vraiment critique ; beaucoup de documents ont été découverts depuis, qui permettent de retrouver beaucoup plus sûrement les mélodies primitives. Et puis, il faut le dire, les membres de la com-
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mission a\ait'iil craint de trop licurlor les préjugés universels ; ils avaient déciiargé les pénulliènies l)rè\es, et siii)j)rinié bien des répétitions qui ont leur raison d"ètre •dans la phrase musicale. Ils avaient aussi sur le rythme des idées imparfaites, qui les avaient conduits à donner aux notes des valeurs différentes, et à mettre des barres de respiration qui souvent coupaient malencontreusement les neumes.
Sur ces entrefaites, un jésuite belge, le P. Lambillotle, eut la bonne fortune, en 1848, de pouvoir copier et faire reproduire en fac-similé un précieux manuscrit de la bibliothèque de Saint-Gall. 11 crut avoir trouvé le manuscrit de saint Grégoire, qui aurait été apporté à Saint-Gall, suivant le récit d'Ekkéard, par Romanus. 11 a été reconnu depuis que le savant jésuite s'était un peu trop laissé emporter par son enthousiasme, mais le manuscrit n'en est pas moins très précieux, car il est probablement le plus ancien que nous possédions. Aussi pouvait- il fournir une base excellente aux travaux que le P. Lambillotte allait entreprendre pour rétablir le chant de saint Grégoire. Ici encore nous retrouvons dom Guéranger, car le R. P. partait d'un principe déjà posé par l'abbé de Solesmes dans ses « Institutions liturgiques » : Quand un grandnonihre de inoniimenls^ différents de pays et d'époques, s'accordent sur une version, on peut affirmer quon a retrouvé la phrase grégorienne. L'école de Solesmes, qui plus tard mena à bien cette restauration, n'eut pas d'autre principe. Mais il est bien probable que Lambillotte n'aurait pas réussi à faire mieux que la
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commission rémo-cambraisienne, parce qu'il se trouvait dans la même position par rapport aux documents. Quoi qu'il en soit, il est impossible de savoir quel eût été le résultat de ses études, parce que. par une étrange inconséquence, il donna au public un Graduel et un Antipbonaire (1857) où les neumes étaient tronqués et le rythme faussé bien plus que dans les éditions abrégées du xvii" siècle, sauf peut-être la médicéenne. L'œuvre de restauration faisait donc un pas en arrière, et Th. Nisard, malgré ses études intéressantes sur le chant grégorien, ne paraissait pas disposé à arrêter la reculade, puisque, après avoir préparé la réimpression du chant de Nivers faite à Rennes en 1848, il rédigea une reproduction du m3me chant qui parut à Digne en d8o8.
Il est impossible de passer sous silence une édition qui servit beaucoup à fausser le goût et à faire perdre le souvenir du vrai chant grégorien dans certains pays : c'est celle qui fut publiée à iMalines en 1848 par les soins du cardinal Sterckx. La commission rémo-cambraisienne s'était attachée à reproduire le chant des manuscrits ; le P. Lambillotte lui-même était parti d'un principe excellent, bien qu'il l'ait perdu de vue en route. Tout autre est le principe qui guide les éditeurs de Malines. Les manuscrits, selon eux, ne peuvent être que d'une très petite utilité pour la restauration du chant: ceux qui furent écrits avant le \f siècle sont illisibles; ceux qui datent de la période entre le xi*" et le xv" siècle sont pleins de fautes, fautes contre la musique, fautes
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contre la iirosodie, t'aules contre l'accentuation, de sorte (|ue ce serait le coinlde de Tabsurdité (|ue d'admirer le chant des manuscrits. Aussi lorsqu'ils veulent se mettre à l'œuvre pour composer un vespéral parfait, ils décident de cenlonmr. Ils prennent la peine de nous dire ce qu'ils entendent [)ar centoniser : c'est curieux. « Le correcteur, disent-ils, après s'être procuré des livres de provenances variées, compare entre elles plusieurs antiennes du même mode, et d'une mélodie à peu près semblable. 11 s'aperroit aussitôt que dans chaque membre de chacune de ces mélodies il y a des notes communes à toutes les antiennes ; au contraire il en rencontre qui diffèrent dans chaque morceau, et qui s'ajoutent aux notes communes tantôt d'une manière, tantôt d'une autre, et qui le plus souvent les accablent comme d'une masse inutile. On sent que les notes de la première espèce son. conformes à la loi du mode, tandis que les autres pèchent contre cette loi, et défigurent plutôt qu'elles ne décorent la phrase musicale qui les contient. Il est facile de voir alors que le rôle du correcteur est de conserver religieusement les notes communes, et de rejeter les autres comme une superfétation. » On peut voir le résultat de cette belle méthode dans le Vespéral sorti des presses de Dessain. Quant au Graduel, ils se contentèrent de reproduire l'édition médicéenne, sauf les Kyrie, Gloria, etc., qu'ils prirent dans l'édition publiée chez Plantin à Anvers, en 1399.
Heureusement ce système ne fit pas école en Belgique, et quelques années plus tard les YanDamme, les Lem-
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mens, les Gevaertet d'aulres aidèrent puissanimenL par leurs écrits le retour aux véritables idées artistiques et liturgiques.
Pendant ce temps on travaillait en Allemagne, et de la bonne manière. 3JiclieI HermesdorlT, prêtre du diocèse de Trêves et organiste de la catbédrale, avait compris lui aussi que pour retrouver le véritable cliant de l'Eglise il fallait étudier et comparer les manuscrits entre eux. Il fit ce travail dans plusieurs bibliotlièques d'Allemagne, et en 187G il commençait la publication d'un Graduel qui parut en fascicules successifs jusqu'en 1882: l'œuvre fut interrompue par la mort de l'auteur, qui eut lieu en 1885. Ce Graduel, pas plus que celui de Reims et Cambrai, ne pouvait donner l'édition définitive, car ElermesdorlT ne disposait pas d'éléments de travail suffisants.
Pour cela il fallait plus que l'activité d'un seul homme. « Les moines, dit M. Cboisnard, qui, au moyen âge et à la Renaissance, avaient si puissamment contribué à nous conserver et à nous rendre dans leur intégrité les œuvres des littératures grecque et latine, étaient tout naturellement désignés pour refaire l'édilice considérable construit par nos pères dans l'art grégorien. Nous trouvons parmi eux des éléments de succès impossibles à trouver chez des prêtres isolés que le ministère absorbe plus ou moins. Au contraire, plusieurs moines peuvent être appliqués par leurs Supérieurs à celte restauration; les uns demeurant au monastère, étudient les monuments qui, de toutes parts, affluent chez eux, d'autres
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sont cliargés de parcourii' de nombreuses l)il)liotlièques et peuvent passer des semaines entières uniquement occupés de l'œuvre qu'on leur a confiée. On obtient de la sorle des travaux qui sont faits avec suite, soumis à un multiple contrôle très consciencieux, et rédig'és avec une unité parfaite. » Il serait difficile de mieux caractériser les conditions nécessaires pour une restauration complète du chant grégorien, et de mieux dire les raisons qui désig-naient les bénédictins pour cette œuvre. A ces avantages, il faut en ajouter un autre avec M. f abbé Dabin : « Le bénédictin ne sera donc pas seulement le travailleur extraordinairement outillé que l'on sait. De par sa vocation, de par sa destination, de par ses fonctions, il sera surtout, il est surtout chantre... Or il en est du chant comme de la vertu. Si une once de pratique vaut mieux que deux livres de théorie... un jour passé au chœur d'un monastère en apprendra beaucoup plus à celui qui a des oreilles pour entendre, que l'étude des plus savants traités. » Ce fut précisément de cette manière que dom Guéranger, après avoir donné le vrai principe de la reconstitution mélodique du chant, posa les premiers jalons de la restauration rythmique. Le premier à suivre cette voie fut un chanoine du Mans, M. Gontier, qui aimait à assister aux offices des moines. « Il avait remarqué, dit dom Pothier, commentlillustre abbé avait su donner dans son monastère aux mélodies grégoriennes un accent, un rvtlime que personne ne semblait soupçonner. Il y avait là comme une révélation. » Le premier fruit de ses rapports avec l'abbé de
Solesines fut une Méthode vaisonnêe de plaiii-cliant où il donnait une définition du rythme qui a été la base de tous les travaux entrepris depuis sur ce sujet par l'école de Solesmes. «Le plain-chant est une récitation modulée dont les notes ont une valeur indéterminée et dont le rythme, essentiellement libre, est cekii du discours. « Ce n'était là qu'un principe général ; dom Pothier lui a donné plus de précision en définissant le rythme « la proportion dans les divisions » ; dom Mocquereau a su trouver la raison pour laquelle cette proportion constitue le rythme, et est revenu à la définition de Platon : « Le rythme est l'ordonnance du mouvement. »
Dom Guéranger était donc parvenu à faire exécuter d'une manière impressionnante l'édition imparfaite dont ses moines étaient obligés de se servir, parce qu'il n'en existait pas de meilleure lors du rétablissement du monastère. Mais il s'aperçut bientôt que c'était peine perdue de chercher à donner la vie à un squelette; le seul moyen pratique d'apporter à la louange divine toute la perfection possible était de suivre l'avis donné autrefois par Charlemagne : « Iterum redeamus ad fontem. » Mais il ne pouvait pas, comme le grand empereur, recourir à Rome, car la source s'y était tarie: heureusement l'antique chant romain pouvait se retrouver dans les manuscrits copiés sur ceux de saint Grégoire.
L'abbé de Solesmes ne pouvait songer à faire ce travail lui-même. 11 jeta les yeux sur un jeune moine, dom Jausions, profès depuis 1856, qui s'intéressait beaucoup à la restauration grégorienne, et y travaillait avec intcl-
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liiicnce. Crliii-ci se iniL aussilùL en campagne : on le rencontre bientôt dans les bibliothèques des grandes villes, Paris, Le Mans, Ang'crs, parcourant attentivement un grand nombre de manuscrits et en exécutant d'admirables copies. Il parvint même à obtenir (jue de piérieux manuscrits fussent envoyés en prêt à l'abbaye de Solesmes. Tout semblait promettre un brillant avenir pour linfaligable chercheur, lorsque la mort vint mettre un terme prématuré à ses travaux (1870).
Heureusement il laissait un continualeur ([ui avait pris part à ses études dès le noviciat, et dont la renommée devait faire disparaître temporairement le souvenir de son maître. Dom Joseph Polluer se mit à l'œuvre avec une généreuse ardeur. Comme la ditun de ses disciples, « il lisait les œuvres théoriques anciennes et modernes, suivait les discussions des musicologues ; il étudiait les manuscrits^ traduisait les neumes, prenait des notes, copiait des Graduels entiers )). De très bonne heure, il avait reconnu l'incomparable valeur des manuscrits sangalliens.eten 1866 ilcollationnait rAntiphonaire359 de Saint-Gall, qui servit de base, avec les autres manuscrits du même monastère, aux travaux de reconslilution.
Les efforts des deux moines aboutirent à un double résultat, théorique et pratique. <( Un mémoire avait été rédigé et présenté par h s liunibles fils et disciples de dom Guéranger à leur AiMit'n'' pèi'e et maître, qui l'approuva entièrement, ainsi que le résultat noté des recherches entreprises par ses ordres et par ses soins. )-<
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Le mémoire, corrigé et enrichi d'additions sous la direction de dom Guéranger, devint les Mélodies grégoriennes, (|ui parurent en 1880, et firent époque dans l'histoire du chant. Ce livre dans lequel la solution de presque toutes les questions relatives au chant était sinon donnée définitivement, au moins entrevue, fut la base de tous les travaux qui ont été faits dans la suite pour réchiircissement de ces questions.
Quant au résultat des recherches, nous savons qu'en 1866 les travaux étaient fort avancés. « Deux religieux, écrivait l'abbé Gontier, ont déjà préparé le Graduel et lAntiplionaire ; et si le Père Aljlié le voulait, le tout pourrait être imprimé sous deux ans. » Mais dom Guéranger préférait sagement attendre. Un tel travail ne devait pas être publié prématurément, et dom Pothier dut continuer longtemps son travail de confrontation des manuscrits. Le Liher Gradualis ne parut (}u'en 1883, et il fallut attendre jusqu'en 1891 pour avoir TAntiphonaire.
Il semble qu'une édition de chant si consciencieusement préparée eût dû réunir tous les suffrages et se répandre rapidement dans toute l'Église. Si elle n'avait eu à combattre que des objections soi-disant artistiques ou historiques, elle se serait vite fait sa place par la simple force de la vérité ; mais elle venait se heurter contre des livres qui portaient le titre i\! Officiels. C'était en partie une réimpression de la Médicéenne, faite par l'éditeur Pustet, de Ratisbonne, sous la surveillance de la Sacrée Congrégation des Rites. Le Graduel parut en 187 1 ;
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rAiiliplioiiaiit', (jLii icinoduisail celui de Lieclileiistein publié à Venise en KiSU, ne lui prêt qu'en 1S78. I^n 1873, un bref du Pape accordait pour trente ans à M. Pustet le monopole de cette édition, sans qu'elle fût imposée, ni par ce bref, ni par le décret de la Congrégation des Rites de 1883. Tant que le privilège dura, le Saint- Siège ne pouvait approuver les livres de Solesmes, mais il ne voulait pas non plus les condamner, malgré tous les efforts qui furent faits en ce sens. Le privilège expirait en 1903; le pape Pie X, élu le 4 août de la môme année, publiait le '2'2 novembre un Motu proprio sur la musique sacrée, dans lequel il déclarait vouloir rétablir le chant grégorien dans sa pureté primitive suivant que le donnaient les manuscrits, et le 9 janvier suivant, un décret de la Sacrée Congrégation des Rites déclarait abolis les privilèges et recommandations donnés en faveur de toute édition abrégée. Ces éditions pouvaient cependant être conservées là où elles étaient en usage, jusqu'à ce que Ton put leur substituer le vénérable chant grégorien selon qu'il se trouve dans les manuscrits, et cette substitution devait se faire au plus tôt.
Les livres de Solesmes recevaient par là même une approbation qu'on pourrait dire officielle, car aucune autre édition ne prétendait reproduire le chant grégorien juita codicum jldem. Mais depuis la publication du Liber Gradualh en 1883 la science des manuscrits avait fait des progrès à Solesmes, et on était arrivé à la conclusion que les livres de dom Pothier avaient
besoin d'être mis au point. Ceci n'est pas étonnant : le savant moine n'avait pu consulter un nombre suflisant de manuscrits, et comme à l'époque de son Iravail de préparation il était le seul homme compétent au monastère, son œuvre avait été privée de l'avantage qu'apportent à une entreprise de ce genre les observations et même les contradictions de personnes dûment qualifiées. Mais il eut la gloire de former un disciple qui allait marcher avec enthousiasme sur les traces du maître, apportant au perfectionnement de l'œuvre l'immense avantage d'une éducation musicale hors ligne. Profës en 1877, prêtre en 1879, dom Mocquereau fut encouragé par dom Couturier, successeur de dom Guéranger, à fonder une Schola ; il fit preuve dans la direction de cette Schola de qualités pédag-ogiques si remarquables qu'il dut, pour obéir à son abbé, accepter la direction générale du chant dans la communauté. Ainsi commença, en 1889, cet enseignement qui devait porter le nom de Solesmes dans le monde entier.
Le premier souci du nouveau directeur du cbant fut de défendre l'œuvre de son maître, violemment attaquée par les partisans des livres de Ratisbonne. L'édition de dom Pothier, disait-on, n'a rien de traditionnel. Il est facile de faire une telle accusation, lorsque le seul moyen d'en voir la fausseté est de parcourir les bibliothèques pour consulter les manuscrits. Dom Mocquereau eut une idée de génie : il ne s'agissait de rien moins que de mettre les bibliothèques à la portée de ceux qui ne pouvaient se déplacer pour les visiter. C'est ainsi que
1 1 1> L A .M L' S I g L' i: G R i: G n it 1 1: x N I ;
lui l'omlt'i- la Piilé<)<ii'a[ihie musicnlr, (|ui depuis viuglcinq ans reproduit en fac-similés pliotolypi({ues les manuscrits fjui donnent les textes les plus purs, les plus anciens et les plus importants. La nouvelle publication donna inul d'alioi'd !•' niaiui>ci-it 'X.V^ de saint Gall, mais les attacjues réitérées qui venaient du coté de Katisbonne forcèrent son directeur d'interrompre la reproduction de manuscrits entiers et de se borner à publier un seul morceau extrait de plus de deux cents manuscrits de tous les pays et de toutes les époques depuis le ix^ siècle jusqu'au xvi". Le morceau cboisi fut le Répons-Graduel Juslus ul palma ; ainsi fut démontrée victorieusement la conformité substantielle de l'édition de dom Potbier avec les témoins de la tradition. Puis dom Moc(juereau. passant de la défensive à l'oitensive, n'eut pas de peine à relever ies déviations, les barbarismes, les incohérences et les mutilations qui mettaient, pour le coup, les livres médicéens en dehors de toute tradition. Puis la publication des documents complets fut reprise : cinq graduels et antiphonaires ont été reproduits, et mettent le public à même de voir la valeur indiscutable des livres de dom Potbier.
Le directeur de la Paléographie eut à faire de nombreux voyages pour choisir les documents qu'il voulait publier : il en profita pour faire des transcriptions et pour appeler à son aide la photographie, qui le mettait, pour ainsi dire, en possession des manuscrits euxmêmes ; il sut aussi trouver des correspondants dans tous les pavs d'Europe, qui lui procurèrent de la même
Pi.. XIT.
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manière les documents qu'il ne pouvait aller examiner, de sorte (jue l'abbaye de Solesmes tut bientôt en possession d'une source d'information unique au monde. C'est alors qu'on s'aperçut que si les éditions de Solesmes reproduisaient la substance des manuscrits, la version qu'ils donnaient était imparfaite dans un grand nombre de détails. Dom Mocquereau se mit à l'œuvre afin de les rendre sans tache ; de nouvelles photographies furent prises, et le résultat des dernières recherches fut donné au public dans la seconde édition d'un Paroissien ou Liber usualis qui avait d'abord paru à Solesmes pour la commodité des paroisses et des communautés où les offices ne sont chantés que le dimanche. Quant à la méthode de travail, le directeur de l'école solesmienne va lui-même nous la décrire : « Nos jeunes moines entamèrent... le report sur tableaux synoptiques de toute une bibliothèque de manuscrits. Chaque morceau du répertoire eut ainsi son dossier, c'est-à-dire son tableau synoptique, constitué par l'alignement parallèle de chacune des versions... les unes sous les autres, groupées par écoles ou provenances, le tout disposé, neume par neume, en colonnes ou tranches parallèles, permettant de suivre soit dans sa fixité, soit dans ses variétés, soit dans sa corruption, l'histoire d'un neume. » On conviendra qu'avec une telle méthode, les chances de subjectivisme étaient bien petites ; celui qui était l'âme de tous ces travaux voulut les rendre impossibles en établissant parmi ses ouvriers le contrôle mutuel. « C'est toute une école, tout un
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alelicr (lui est vn sct'iie... et celui (|iii [)aile en ce moment, au nom de dix ou quinze membres de celte école et de cet atelier, n'est (|ue lun d'eux, soumis lui-même à leur contrôle, comme ils les ont mutuellement les uns aux autres et au sien. » On le voit, on avait là toutes les garanties : compétence du maître, nombre suffisant de documents à consulter, méthode critique et objectivité du travail, contrôle mutuel. Ainsi personne ne fut surpris lorsque le Souverain Pontife ayant décidé en 1904 de donner à rÉglise une édition officielle de chant grégorien, confia la rédaction des nouveaux livres aux moines de Solesmes. Ceux-ci s'empressèrent de mettre gratuitement à la disposition du Saint-Père tous les résultats de leurs longues années de travail, ainsi que la propriété littéraire de tous leurs livres, sans plus penser aux dépenses considérables que l'abbaye avait été obligée de supporter. Une commission fut nommée en même temps par le pape, chargée de reviser les mélodies préparées à Solesmes, et de leur donner l'approbation définitive; dom Pothier était président de la commission. Ce n'est pas le lieu de dire comment il devint à la fois le rédacteur et le juge en dernier ressort; il suffira de faire remarquer que la plupart des variantes — il y en a plus de deux mille — introduites par dom Mocquereau dans le Faroissien ou Liber usualis ont été admises dans le Graduel Vatican, et qu'ainsi les travaux du directeur de l'école de Solesmes ont reçu une consécration officielle. L'Antiphonaire a paru à la fin de l'année 1912 dans les mêmes conditions que le Graduel;
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Pie X a ainsi pu mener à bonne fin l'œuvre qu'il avait entreprise au commencement de son pontificat, et nous pouvons espérer que les antiques mélodies de l'Église se feront bientôt entendre partout, sous une forme très rapprochée de leur pureté originelle. L'école de Solesmes, sous la direction de dom Mocquereau, travaille avec zèle à leur diffusion, qu'elle aide puissamment en mettant à la portée de tous les signes rythmiques que nous avons signalés plus haut dans les manuscrits de l'école de Saint-Gall, de l'école de Metz, et de celle qui est représentée par le manuscrit de Chartres en cours de publication dans la Paléographie musicale. L'usage de ces signes vient d'être autorisé par un décret de la Sacrée Congrégation des Rites, et on s'en sert à l'École supérieure de chant grégorien et de musique sacrée^ fondée à Rome en 1910, sous les auspices du Souverain Pontife Pie X.
Tout semble bien indiquer qu'une ère nouvelle vient de commencer pour le chant grégorien. Certes, il ne doit pas s'attendre à régner en maître comme au moyen âge; la musique moderne a conquis une place à l'église qu'elle n'est pas disposée à lui céder. Peut-il au moins espérer de figurer avec honneur à côté de sa rivale ? Nous n'hésitons pas à répondre affirmativement, car le plain-chant possède en lui-même tous les éléments du beau. De très grands musiciens n'ont pu s'empêcher d'être impressionnés par ces compositions qu'Halévy, tout juif qu'il était, appelait « la plus belle musique religieuse qui existe sur la terre ». Il serait l)ien inté-
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ressant d'analyser les œuvres des maîtres en s'altachant à découvrir ce qu'ils doivent au plain-chant, souvent d'une manière inconsciente. N'ont-ils pas pour la plupart commencé leur iormalioii dans les maîtrises, oij ils avaient souvent l'occasion de l'entendre et même de le chanter? Et s'ils ont été influencés par les mélodies liturgi(jues alors qu elles étaient réduites à l'état de squelette et chantées sans rythme, combien ne le serunt-ils pas. maintenant (ju'elhîs ont recouvré toute l'ampleur de leurs formes, et que le rythme leur a rendu la vie? Indépendamment donc de sa valeur propre, le chant grégorien est appelé, croyons nous, à infuser une nouvelle vie dans la musique religieuse; nous ne parlons pas de celle qui peut s'exécuter dans des concerts spirituels, mais de celle qui est destinée à accompagner la liturgie. Il possède, en effet, au plus haut degré les caractères qui conviennent à la musi(jue d église : il fait corps avec le texte liturgique, si bien qu'il perd toute signification quand on l'en sépare ; il est impersonnel, et par là même souverainement propre à exprimer les sentiments d'une foule ; enfin il jirie et dispose l'âme à la prière, et ceci n'est pas la moins importante de ses qualités. La musique moderne a plus de puissance sur les nerfs : elle peut les exciter jusqu'à la fureur et jusqu'à la souffrance: elle peut les endormir dans une sorte d'enivrement sensuel : de tels états seraient peut-être favorables à la célébration des mystères païens, mais la relation intime de l'homme avec son Dieu qu'est la prière demande un équilibre des
facultés que le clianl grégorien est éminemment propre à établir, aussi bien par la grâce austère de ses mélodies que par la modération de son élan et de ses mouvements. Personne n'a mieux peint ces effets du cliant g'rég'orien que Brizeux, dans le poème où il décrit avec un tel parfum des landes bretonnes les scènes qui ont bercé son enfance. Nous ne saurions mieux conclure que par ces vers du barde de l'Armorique au xix'^ siècle :
Les voix montaienl, montaient : moi, penché sur mon livre.
Et pareil à celai qu'un grand bonheur enivre.
Je tremblais: de longs pleurs ruisselaient de mes yeux ;
Et comme si Dieu même eût dévoilé les cieux.
Introduit par la main dans les saintes phalanges.
Je sentais tout mon être éclater en louanges,
Et noyé dans les flots d'amour et de clarté,
Je m'anéantissais devant l'immensité.
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Il est impossible de donner ici une bibliographie complèLe du cliant grégorien ; nous nous bornerons à indiquer les ouvrages qui en traitent à un point de vue général : on y trouvera toutes les indioalions nécessaires pour étudier telle ou telle question en particulier.
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1905. Traduction française : Grammaire de plain-chanl, par les Bénédictines de Slanbrook.
DoM Grégorio Si'xoL, bénédictin de Monlserrat, Metodo compléta de canto gregoriano. Tournai, 1905. Traduction française : Méthode complète de chant grégorien.
DoM PiERFtE Bastie.n. Méthode élémentaire de chant grégorien, 2^ édition. Tournai, 190o.
DoM DoMiNiûiE JoH.NER, Scue Schule des Clioralgesangs. Ralisbonne,
1906. Traduit en français.
Revues.
Revue du chant grégorien. Grenoble. Organe de dom Pothier.
La Tribune de Saint-Gervais. Paris. Organe de la Schola cantoruna.
Revue grégorienne. Tournai. Organe de dom Moccjuereau et de Técole de So'esmes. Donne une liste très complète de toutes les publications qui ont rapport au chant grégorien.
QUELQUES TERMES TECHNIQUES
EMPLOYÉS DANS Cl-: VOLUME
Accent tonique. ÉlévaLion de la voi\ i|ui, ilans les mois latius, se faisait sur une (les sjUabes, afin de la faire ressortir et d'y rattacher les autres syllabes pour donner l'unité au mot. Elle était accompagnée dune certaine intensité de son qui, peu à peu, remplaça l'élévation.
Ambitus. Étendue d'un morceau de chani depuis la note la plus basse jusqu'à la plus haute.
Antienne, du latin aiitiphona. A l'origine un psaume chanté à deux chœurs, soit i|ue cha(iue chœur dit un vers^^t, soit que l'un d'eux répétât un court refrain, ordinairement emprunté au psaume. Plus tard, ce refrain reçut lui-même le nom d'antienne et on finit par se contenter de le dire au commencement et, à la On du psaume.
Antiphonaire. Livre qui renferme les antiennes et les autres chants de l'office. Le recueil des chants de la messe porte maintenant le nom de tjraduel.
Arsis. Mot grec qui signifie élévation.
C'est la première partie d'une division rythmique, celle où la voix prend son élan pour se reposer ensuite sur la titésis, autre mot grec qui veut dire ahaissemeul ou repos.
Authentique. Nom donné aux quatre modes primitifs du chant grégorien, dont les gammes ont pour point de dépari les notes ré, mi, fa, sol. Les quatre autres modes sont appelés plagaux, c'est-à-dire obliques ou collatéraux.
Cantillation. Certaines vocalises correspondant aux accents de la bible liébra'ique dont on se sert dans les synagogues pour le chant des saintes Ecritures.
Cantus firnaus. On appelait ainsi une mélodie empruntée soit au chant grégorien, soit à la musique populaire autour de laquelle évoluaient les différentes parties d'un motet. Ou l'appelait aussi ténor, mot latin qui signifie continuité, parce qu'elle servait comme de fil conducteur d'un bout à l'autre du mor-
Centon. du latin cento. Assemblage de morceaux d'élolTe plus ou moins dispirates dont on faisait des habits ou des couvertures à bon marché. Jean Diacre donue ce nom à l'anliphonaire de saint Grégoire, parce que le grand pape en fit une compilation de morceaux de provenance diverse.
Clefs. Dans la notation sur ligues, lettres
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(|ui indiquent le nom des notes placées soil sur les lignes, soit sur les intervalles.
Diastèmatique (notationj. Système de notation (|ui marque les intervalles eutre les notes, tandis que la notation neunialique ne marq'ie que la direction générale de la mélodie.
Dominante. V. p. 15.
Finale, ou tonique. La note sur laquelle se termine un morceau de clianL 11 y en a quatre : ré, mi, fa. sol. Chaque mode pliii;;il a la même finale que le mode autlientique auquel il correspond. Dans la psalmodie, la linale ou terminaison dus versets varie suivant la manière dont commence l'antienne, ((ui doit se répéter après le psaume et ne t'ait qu'un tout avec lui.
Graduel. Répons qui se chante à la messe après l'épitre ; il s'exécutait autrefois sur les degrés (gradus) de l'ambon, sorte de chaire où se faisaient les lectures. Ou donne aussi ce nom au livre qui contient les chants de la messe.
Hirmofa. V. p. 44.
Hymne. V. p. 4Û.
Ictus. Synonyme do Ihésis. V. Arsi-s.
Intonation. Courte mélodie qui sert à relier le commencement du psaume à l'antienne qui précède. Comms les antiennes finissent toujours sur la t<)nii|ue du mode, il n'y a qu'une intonation pour chaque mode.
Jubilations. V. p. 27.
Médiante. iMélodie basée sur un ou deux accents qui marque le milieu d'un verset de psaume. Elle est suivie d'une pause de respiration.
Mèlisme. Vocalise plus ou moins longue (lui se rencontre dans le cours d'un morceau.
Modes. Les différentes gammes du chant grégorien, qui se distinguent par la place des tons et des demi-tons. Au chapitre i de la première partie, on s'est borné a explii|uer la manière extérieure dont les modes apparaissent dans les livres de chant : la question des origines est encore trop obscure pour iju'ou puisse la traiter scienliliqucmeut.
Motet. Courte composition poi\ phonique du mo\en âge, qui se faisait sur un thème couuu appelé caatus firmus ou tenoi\ autour duquel les diverses parties s'ajustaient, de manière à produire une harmonie plus ou moins agréable.
Neumes. Certaines figures composées d'accents aigus ou graves, au moyeu desquelles on notait les mélodies grégoriennes avant qu'on usât de la notation carrée. V. planches 3, i, 5.
Notes carrées. Notation i|ni se substitua peu à peu aux neumes, dont elle est une transformation. L'origine en est le renflement dont on dut mar(|uer l'extrémité des accents (|uand la notation diastématii|ue s'introduisit. V. planches 3, .i, 6.
Notes tironiennes. V. p. 31.
Plagal. V. Aitthentii/ue.
Point. V. p. 53.
Portée. Quatre lignes horizontales et parallèles sur lesquelles et entre lesquelles on écrit les notes.
Prose. Ce mot est ordinairement synonyme de séi/uence. 11 signifie aussi des compositions en prose rythmée que l'on intercalait dans les répons à certaines fêtes.
Psaume. On appelle ainsi les cmliques inspirés, écrits pour la plupart par le roi David, qui forment le texte de presque tous les cliauts liturgiques.
Psalmodie. La manière de chanter les psaumes. C'est ordinairement une récitation sur une seule note, variée par l'intonation, la médiante et la terminaison ou linale.
Psautier. Le recueil des psaumes de David. Le livre liturgique de ce nom contient les psaumes disposés dans l'ordre oii ils se disent tous les jours de la semaine, avec les antiennes, hymnes, versets et capitules qui complètent l'ofllcc de chaque Jour.
Recto tono. Sorte de psalm idie qui se continue sur une seule note, sans inflexions.
Répons. Sorte de psalmodie dans laquelle un chantre dit le psaume, tandis que le chœur répond, soit en répétant ce qu'a dit le
u'i i:x l' i.ii; \ r ION di: (^»ii;lql'i:s ter.mks TKciiMniKs
chaiilre, soil en iiiler-'alanl une sorte de refrain. La mélodie des répons est devenue très ornée, et la plupart mainleiianl n'oiil plus fpi'un vc;sct.
Romaniens signes . V. p. 75.
Séquence, ou suite. Nom donné primili- V ment aux vocalises rpii se font à la messe sur la dernière sjllabe du mot nlleluia. N'otker, moine de Saiul-Gall au i.x"^ siècle, eut l'idée ily adapter des parolos qui se développèrent liirnlôt jusqu'à fjrmer des cotiposilions poétiques analogues aux lumnes.
Teneur. Dans la psalmodie, la noie sur latpielle se clianle la p'us grande partie du verset.
Ténor. V. Cdulus firmun.
Tétracorde. Série de quatre sons consécutifs dans l'ordre des notes de la gamme, en nionlanl ou en descendant.
Thésis. V. Arsis.
Trope. Compositions en prose rylhmée dont on agrémentait . au moyen âge, les vocalises du Kyrie, ou que l'on intercalait dans le texte des morceaux de chant de la messe.
■Verset. Courte section d'un psaume comprenant en général deux ou trois vers de l'original hébreu. Certains «le ces versets sont détachés pour être dits à divers endroits de l'oflice.
TABLE AL1>HABÉTIQUE
Accent, générateur de la mélodie, 30; élément cûnsLitutifdesneumes, al et s.
Alcuin, ce iju'il dit des modes, 12.
Alléluia, avec jubi'ations, 28; dans la psalmodie, o4 ; origine des séquences, 4.j.
Alphabétique (notation) dans le ms.
de Montpellier, 101.
Anibroise (saint) et les hymnes, 42.
Ambvosianum dans la Règle de saint Benoit, 43.
Ambrosien (chant), 62.
Antiennes, 35 et s.
Antiphonairc de la messe, 67, 77 ; de rofiîce, 76.
Antiphonique (psalmodie), 34.
Aquitains (neumes), 32.
Arsis, 22, ol.
Ave verum, 46.
Benediclus es (cantique), 37.
Binaire (rythme), 21, 22, 24.
Gantillation, 06.
Centonisation, 62.
Chantres, 79.
Chants populaires, leur influence sur les mélodies grégoriennes, 37.
Charlemagne, u9, 69.
Chartres, ms. avec signes rythmiques, 75. 1 17.
Cimello, ses idées pour la réforme du chant, 90.
Concile de Trente, 86.
Gousse m aker (de), 51.
Couturier (domi, abbé de Solesmes,
Cranmer, archevêque de Canterbury, ses idées sur le plain-chant anglican, 27.
Cursus, 31.
Danjou, 100.
Diastématique (notation), 53.
Dominante dans les modes grégoriens, 13.
Ecole palatine de Charlemagne, 70.
Ecoles de chant, 82.
Editions mutilées, 98.
Egbert, témoin de la tradition grégorienne, 61 .
Fétis, 51.
Finale, 32.
Gamme, origine du nom, M.
Gastoué, 83.
Graduel, v. Antiphonairc de la messe.
Grande-Bretagne, 61, 68.
Grecque (musique), 10.
Grecs (chants) dans la liturgie latine,
Grégoire le Grand (saint), son œuvre musicale, CO et s.
TA 11 Ll. A Ll'llA ni-TlOL'l-:
Grégoire Xlll ol la rOfoi-mc du chant,
Grignion de Montfort de bienheureux', 37.
Guéranger (doni), abbé de Solesm-s, 100. 102, 107.
Guiiletli, 87.
Guy d'.Arezzo, b8.
Hébreu u'hanl). Hb et s.
llerniesdorlT, 10a.
Hirmos, 44.
Hymne?, 42.
Ictus, 22.
In (lirectum (psalmodie;, 32.
Inviola la. 47.
Invitatoire. 37.
Jausions 'dom), 107.
Jean Diacre, 60.
Jubilations, 27 et s.
Juiuilliac idom), !t8.
Kyrie eleison avec tropes, 4-3.
Lambillolte, 102.
Lebeuf, 9'J.
Liber Gradualis de dom Pothier, 109.
Malines (édition de), 103.
Médiante, 32; rompue, 39.
Médicéennc (édition), 93 et s. ; réimpression, 99.
Mélodies grégoriennes (Lesi, ol.99.
Méthodes de chant grégorien, 98.
Metz (Ecole de). 69 et s.
Mocquereau (dom). 32, 83, 107, 113.
Modes du chant grégorien, 12 et s.
Modes grecs, 11.
Montpellier (manuscrit de), 100.
Morelot, 100.
Morin (dom Germain), 02.
Motet, leur influence sur la décadence du chant grégorien, 91.
Motu pi'oprio de Pie X, llu.
iSeumes, 50 et s.
Nisard, 51, 103.
Notation du chant grégorien, iO et s.
Notker le Bègue, 45.
Origines du chant grégorien. o9.
Ornée (psalmodie), 36.
Paléo^/raphie musicale, h-, 77 11.5.
Palestrina, 94.
Papes, leur activité musicale. 67.
Paroissien de Solesmes, 116.
Paul V, 95.
Pépin le Bref. 59.
Pie X, 6, 110.
Platon, sa définition du rythme, 19.
Point. 51 et s.
Poisson, 99.
Portée, 58.
Pothier (dom) 19, 31. 107. 108.
Proses, V. Séquences.
Psa'modie, 32 et s., 39.
Pustet, 109.
Ratisbonne fédilion de), 109.
Récitatifs liturgiques, 29 et s.
Reims et Cambrai (édition de), 101.
Romaniens (signes). 74.
Romanus, 71.
Rythme du chant grégorien, 16 et s.
Rythmiques (signes). 74. 117.
Saint-Gall, 46; école de chant, 71.
Schola cantorum, 60, 68.
Séquences, 45 et s.
Solesmes (école de). 103, 106 et s.
Syllabique ichant), 27.
Ténors dans les motels, 91.
Ternaire (rythme), v. binaire.
Tétracordes, 11.
Théoriciens, manière de les étudier,
Thésis, V. Arsis.
Timbres, 38.
Tonalité du chant grégorien, 10.
Tropes, 43 et s.
Tutilo, 45.
Valeur des notes dans le chant grégorien. 24.
Vocalises, 27.
Sources et licence
Texte : https://archive.org/details/lamusiquegrgor00gata. Domaine public ; numérisation mise à disposition par Internet Archive. Mise en forme : liregratuitement.com. Tout ce que nous ajoutons reste libre.
OEBPS/nav.xhtml
Table des matières

		La musique grégorienne

		AVANT-PROPOS

		DESCRIPTION DU CHANT GRÉGORIEN

		L4 TONALITÉ DU CHANT GRÉGORIEN

		I-Mode authentique

		LE RYTHME DU CHANT GRÉGORIEN

		CARACTÈRE DES MÉLODIES ET FORMES MUSICALES

		re - mus. Concède... om ni - po-tens De-us... ve- tus ta

		re au- tem con-fes-si -o fit ad sa-lû-tem

		W \C // /.' / «■ IT

		LA NOTATION DU CHANT GRÉGORIEN

		LA .ML'SIOLI-: (i R KGOIl 1 1;.\ X K

		LES ORIGINES

		LA M US 101' H (; R HCO I{ I K \ MC

		PÉRIODE DE CONSERVATION INTACTE

		PÉRIODE DE DÉCADENCE

		PL. XI

		PERIODE DE RESTAURATION

		OUVRAGES A CONSULTER

		QUELQUES TERMES TECHNIQUES

		Sources et licence





