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AVERTISSEMENT
L'auteur, en écrivant les pages qui suivent, s'est proposé de révéler la constitution technique matérielle de la mélodie grégorienne, abstraction faite de toutes considérations esthétiques.
S*adressant spécialement aux musiciens de profession, aux hommes du métier, il a paru plus rationnel, sinon nécessaire, de dégager l'exposé des principes qui ont présidé à la création de cette forme d'art spéciale, de tout ce qui n'avait pas un intérêt pratique à y figurer, et surtout de parler leur langage usuel à des maîtres qui, par état, n'ont pas le loisir de consacrer de longues heures d'étude à un sujet aussi complexe et ardu que celui-ci.
C'est pourquoi on ne trouvera, dans cet ouvrage, ni dissertations oiseuses sur les faits historiques connus qui ont précédé les premiers essais de l'Art grégorien, — en un mot sur la genèse de cette nouvelle manifestation du génie humain, — ni dissertations subtiles sur la manière la plus convenable d'exécuter le chant restauré.
Les premières sont exposées avec une maîtrise incomparable dans des ouvrages de grand renom ^; les secondes relèvent de l'enseignement du solfège.
1 Institutions liturgiques de Dora P. Guéranger. Mélodies grégoriennes de Dom J. Pothier.
Origines du Culte chrétien de M. l'Abbé Duchesne. Histoire du Bréviaire romain de M. TAbbé Batiffol. Théorie du chant grégorien de Dom Amb. Kienle etc. etc.. etc..
Les musiciens de profession apprécieront d'eux-mêmes, à la vue des pièces traduites dans le cours de ce volume, les qualités et les défauts de la mélodie restaurée ; leur haute compétence et leur impartialité dans un sujet aussi grave font un devoir à celui qui leur apporte le résultat de ses études de ne pas leur tracer à l'avance la voie d'un enthousiasme factice ou d'une indifférence irréfléchie.
D'autre part, on a pensé qu'il était trop tôt d'entrer dans l'exposition des règles d'exécution^ utiles à coup sûr, mais bonnes uniquement pour les élèves futurs que ces maîtres auront mission ou simple désir de former un jour,
C'est^ en un mot, le livre du maître que l'auteur offre aujourd'hui; le livre de l'élève ou solfège grégorien, quoique prêt à paraître, attendra l'épreuve de la discussion de ce premier ouvrage et, finalement, la sanction de l'approbation des lecteurs impartiaux, — nul n'ayant le droit de propager une doctrine scientifique nouvelle avant que cette doctrine ne soit reconnue scientifiquement assise.
INTRODUCTION
Nous ne reprendrons pas, dans cet ouvrage théoriquey la polémique que nous avons soutenue précédemment^ contre la restauration bénédictine.
Certes, nos critiques ont été dures pour elle^ bien que très modérées ; néanmoins, nous n'en retirons aucune.
Si nous la remettons en cause dorénavant, ce sera pressé par la nécessité. En effet, nous n avons pas seulement, et simplement, à révéler une forme d^ Art inconnue, — ce qui nous dispenserait de toute discussion contradictoire, — mais à lutter courtoisement contre un enseignement, en grande partie fautif, que rien ne justifie.
Dans notre Etude préliminaire, nous n'avons fait qu esquisser à grands traits l'Art primitif, en nous bornant à montrer les inconséquences de la théorie actuelle.
Il flous faut, désormais, faire la preuve de nos assertions. Après avoir sapé à la base l'édifice actuellement chancelant, nous nous devons à nousmême d'en construire un nouveau qui justifiera, par sa solidité, l'œuvre de destruction accomplie antérieurement.
Notre but dans ce nouveau^travail est de décrire l'Art primitif religieux, depuis ses fondements jusqu'à son sommet,^ en passant au crible de l'analyse tous les éléments qui concourent à sa formation.
^ L* Art dit Grégorien à'^après la notation neumatique. In-8o, 38 pages. Librairie Fischbacher, 33, rue de Seine, Paris.
^ Sauf pour la a note sous-entendue dans les neumes» qui sera traitée dans un autre ouvrage.
U Art dit Grégorien^ dans toutes les théories proposées depuis cent ans pour nous le révéler ^ se présente à nous comme ces monuments de V ancienne E^pte^ qui, enfouis sous les sables du désert, ne se laissent découvrir que par le sommet, — souvent en ruines lui-même. La base, les fondations de l* édifice ne sont pas soupçonnées.
Si, en architecture, certains principes de construction permettent de procéder par induction, en est-il de même d'un Art immatériel, essentiellement fluide, produit de sensations souvent inanalysables ? Evidemment, non !
Les théoriciens qui nous ont précédé, paraissent n avoir tenu aucun compte de ce fait que la base scientifique de l'art musical contient en ellemême le germe de toutes les transformations successives de ses manifestations postérieures.
Prendre, au contraire, comme point de départ dans l'étude projetée, une quelconque de ces transformations — mélodie dite grégorienne du moyen âge, dans le cas présent — pour remonter à la source commune, est une utopie; d'autant plus que, parmi les documents à consulter, ceux d'une lecture claire, facile, c est-à-dire les manuscrits médiévaux notés sur lignes, sont fautif s de tous points. Le rythme primitif est détruit; les nuances, supprimées ; les notes elles-mêmes sont souvent celles d'une correction relativement récente.
On comprendra que les théoriciens qui se sont appuyés sur des documents si incertains fi ont pu aboutir qu'à une reconstitution du chant antique aussi fragile que serait celle d'un architecte tentant une reconstitution du palais de Priant, à la seule vue de quelques briques éparses dans la plaine, « Ubi Troja fuit ».
C'est aux fondations qu'il faut arriver d'abord, pour avoir Vidée de ce que fut le gros œuvre de V édifice \ les détails de l'ornementation viendront après.
C'est à Valphabet neumatique quil faut remonter pour comprendre comment, de proche en proche, les lettres se sont agglomérées en syllabes, celles-ci en mots, ceux-ci en membres de phrase, ces derniers en phrases formant un tout compact, équilibre, qui est l'œuvre entière, régie par les lois de la composition musicale, lois de bon sens.
Ne confondons pas!
1"^ Lorsque nous aurons suivi, pas à pas, cette filière, nous aurons parcouru la grammaire grégorienne depuis l'alphabet jusquà la syntaxe ; nous
connaîtrons la langue neumatique^ et constaterons que les lois fondamentales qui régissent l'Art musical universel sont intactes!
2"* Tandis que commencer par la fin, c'est-à-dire enseigner selon notre entendement et notre instruction, modernes, rexécution d'une œuvre antique, telle que nous la voyons notée, ne peut être que faux, parce que la notation est fautive^ la plupart du temps, et que^ ne connaissant pas la langue techniquement y nous sommes incapables de juger si r œuvre est bien ou mal écritey encore moins de la corriger^
On se trouve alors, au regard de la mélodie dite grégorienne, dans le même état d'infériorité scientifique que l'écolier sachant lire les caractères grecs, mais ignorant les lois grammaticales qui fondent la langue. Cet écolier ânonne péniblement des syllabes isolées. On chante de même des sons successifs, en les groupant en syllabes musicales, avant tout arbitraires, puisque l'on n'a en mains aucune preuve à donner de leur formation diaprés un principe défini.
Avant d'entrer à fond dans l'étude des éléments constitutifs de la mélodie dite grégorienne, imprimons d'une façon indélébile dans notre esprit, et pour n'y plus revenir, les quelques notions préliminaires suivantes.
La notation neumatique est t ensemble des signes conventionnels qui représentent toutes les ondulations que la voix devra parcourir pour former la mélodie.
Ces signes fie sont pas arbitrairement quelconques, comme les lettres de noire alphabet, qui pourraient être cTun dessin différent, sans cesser d'avoir leur valeur phonétique conventionnelle ; ils sont proprement la représentation graphique des ondulations vocales ascendantes et descendantes, en même temps que de la durée proportionnelle des sons entre eux et de la nuance forte ou faible — c*est-à-dire expressive — de rémission de chacun d'eux.
Nous avons même ajouté, dans notre précédente Etude, que certains de ces signes sous-entendaient un degré certain selon le mode harmonique de l'œuvre étudiée.
La notation neumatique est donc le rendu graphique certain, visible et indéniable, du sens idéal de la phrase musicale, dans ses ondulations, ses nuances, son rythme, ses repos, ses élans, ses envolées même ; pur chefd'œuvre d'invention que nul n'a entrevu, mais que tous verront dans les pages qui suivent.
Ce n'est pas, nous, théoricien, qui posant un principe, ferons converger rs lui les diverses parties du tout grégorien, en les interprétant d'une façon
arbitraire selon les cas, pour les besoins de notre thèse* Non ! la notation neumatique parlera, dira ce quelle est, si on veut bien lui laisser le champ libre et ne pas contrarier ses mouvements sous le spécieux prétexte de lui montrer la route qu'elle doit suivre.
Disons mieux : que nous importe que le chant dit grégorien soit écrit en rythme libre, en rythme mesuré moderne, en rythme de danse ( ^\^ des proses du moyen âge) ! Une seule chose nous attire, « la connaissance du rythme vrai caché dans les neumes».
Cest celui que nous révélerons scientifiquement, d'après la notation elle-même.
Nous constaterons alors que l'Art primitif est un, art complet, se présentant sous bien des formes différentes, mais étroitement liées les unes aux autres comme les anneaux d'une longue chaîne.
Nous verrons, de la forme de déclamation la plus simple à la forme la plus compliquée, un même principe créateur le régir.
Nous verrons même un ensemble de principes généraux présider à la création de ces diverses formes de déclamation, suivant des usages reçus, disons le mot sans crainte, suivant un enseignement classique.
Enfin nous serons obligés, par la notation elle-même, de nous rendre à l'évidence, et de reconnaître que l'Art dit Grégorien est en germe l'Art vocal italien, dans son essence la plus pure.
Nous nous occuperons dans cet ouvrage spécialement du rythme des chants propres, Introïts, Graduels, Alléluias, Traits, Répons, Offertoires et Communions^ le seul réellement inconnu et sujet de toutes les controverses, depuis cinquante ans jusqu'à l'heure présente.
SUR LA
COMPOSITION dite GRÉGORIENNE
La mélodie Grégorienne se présente à nous sous bien des formes différentes, mais dérivant toutes l'une de l'autre, et obéissant toutes, sauf la forme la plus ornée, à un principe créateur unique : ^le respect de la déclamation * ».
C'est un tout, parfaitement cohérent, et non un assemblage hétéroclite de formes musicales sans lien entre elles, créées selon la fantaisie du compositeur, telles que :
ici, paroles émises sur intonations musicales (déclamation
du PcUer, par exemple), là, mélopée traînante à forme musicale fixe (Psaumes, litanies, etc.), plus loin, musique mensurable à la moderne, autre part, musique mensurable, avec points d'orgue ou cadences
de virtuosité, etc..
L'art Grégorien ne connaît pas ces différences radicales. Il est un, indivisible; transitoire entre l'art grec antique et la musique dite palestrinienne ; mais il est, avant tout, lui-même.
^ Déclamation syllabique du texte ou déclamation syllabique musicale d*après le sens mélo« dique de la phrase.
Art créé en vue d'un but défini, c'est également l'art d'une- époque, comme le palestrinien Test de la sienne, comme le moderne Test de la nôtre, si on peut s'exprimer ainsi.
Tous sont la transformation logique d'un art antérieur, et la préparation du suivant, obéissant en cela à la loi de l'évolution universelle.
C'est pourquoi il ne faut pas chercher dans le rythme du Chant dit Grégorien l'application rigoureuse des lois de la rythmique grecque ancienne compliquée à l'excès, non plus que de celles de notre art moderne soumis à une mesure conventionnelle.
Il n'y a pas possibilité d'assimilation complète, exclusive, avec les unes plus qu'avec les autres, et cela tient uniquement à la nature du texte traité, vers ou prose. La versification grecque antique est variée à l'infini dans les rythmes métriques employés, et la mesure musicale moderne est ellemême une sorte de versification musicale, véritable pied métrique composé de deux, trois ou quatre subdivisions ou temps, La mélodie grégorienne étant appelée à traduire un texte en prose que l'accentuation tonique seule ponctue irrégulièrement, il est clair que les lois d'une métrique quelconque ne peuvent, en aucun cas, lui être applicables.
Posons les bases de la constitution matérielle de la mélodie dite grégorienne, de son vrai nom : « cantilène romaine ».
D'après la notation neumatique elle se compose :
P D'une suite de notes, soit isolées f f f , soit groupées par 2, 3, 4, 5, etc.. Qj* r r r im^/ etc.. formant des dessins mélodiques précis, et représentés neumatiquement par des signes conventionnels, sous-en tendant soit une seule note, soit plusieurs formant groupe,
ir Les compositeurs primitifs ayant à leur disposition un nombre considérable de signes neumatiques, il est de toute évidence que l'emploi de tel ou tel de ces signes représentait pour eux et doit logiquement représenter pour nous un dessin mélodique et rythmique précis. Nous fixons donc, par anticipation sur nos preuves, que: Chaque signe employé, soit qu'il représente une seule note, soit quil en représente plusieurs formant un groupe, est un rythme séparé, c'est-à-dire un temps rythmique*.
Une des preuves irréfutables qu'un signe, note ou groupe, égale 4c un temps » est celle-ci :
Voir p. i3i et suivantes la théorie complète des temps rythmiques.
Si tout groupe composé de 4, 5, 6... notes, ou plus, et représenté par un signe neumatique compliqué est regardé comme subdivisible en plusieurs temps successifs, il est inadmissible que ce signe compliqué ait été créé^ alors qu'il était infiniment plus logique d'écrire les signes simples correspondant aux subdivisions supposées sous-entendues.
Objectera- t-on que ces signes neamatiques, compliqués, ont été imaginés peut-être pour montrer que les 2 ou 3 groupes simples sous - entendus doivent s'émettre d'une seule haleine parce quils ont la même nuance expressive ?
A cela nous opposons catégoriquement ce simple fait: «toutes les nuances voulues par le compositeur ont leurs formes graphiques précises pour chaque signe en particulier, simple ou compliqué », et, de plus, tous les groupes portés sur la ligne horizontale ry. IX^, du tableau général des signes sangalliens *, indiquent des scissions rythmiques précises, en même temps que des nuances variables dans le corps du groupe.
Cela est irréfutable. Si nos devanciers avaient étudié les neumes, mais,., les neumes seuls, sans chercher d'indications préparatoires dans les manuscrits fautifs des siècles suivants, X*" au XIII® siècle, ils eussent découvert le secret des hiéroglyphes primitifs pour le plus grand bien de l'Art lui-même.
IIP En musique moderne, ces temps rythmiques successifs se groupent, selon le sens mélodique de la phrase elle-même, par deux, trois, ou quatre, pour former des mesures :
Vi, Vi, Vs. 'U. Vi, '/a, Vî, V*, Vi. %. »/8, '%
En Cantilène romaine, la mesure fixe, à plusieurs temps, n existe pas fondamentalement et ne peut exister, en dépit de toutes les dissertations les plus subtiles^ parce que la mélodie n'a jamais germé mesurée à la moderne dans le cerveau des compositeurs. La notation neumatique en fait foi, et son imperfection supposée à cet égard serait incompatible avec la perfection rythmique qu'elle nous témoigne graphiquement, sans compter bien d'autres causes exposées dans la suite de cet ouvrage *.
IV° La mélodie primitive est formée ^par une suite de temps rythmiques successifs, — il n'est nullement question de la mesure à
1 Voyez page F/q.
* dito dico 169.
un temps I . . . — qui se groupent : en nombre indéterminé à l'avance par des règles d' école , mais en nombre déterminé par le sens mélodique du membre de phrase musical, pour former ledit membre de phrase. »
Les membres de phrase se groupent, à leur tour, en phrases constituant par leur assemblage successif l'œuvre entière.
Nous verrons, en son temps, l'influence du texte sur la composition des mots et membres de phrase musicaux.
Chacun de ces quatre points principaux sera longuement analysé et formera le sujet d'une partie séparée :
I""^ Partie: Sens rythmique des signes neumatiques.
11^ Partie: Théorie des temps rythmiques.
///= Partie: De la mesure, preuves de sa non-existence, son
inadmissibilité.
IV^ Partie: Formes dififérentes des mélodies primitives, au
point de vue <k composition'^.
Puis, ^ dans des chapitres supplémentaires, nous accumulerons les preuves matérielles, tirées de la comparaison des œuvres elles-mêmes, que les chants de l'Eglise forment bien un tout complet, composées de formes techniquement différentes, mais écrites suivant un enseignement classique.
Enfin, la conclusion s'imposera d'elle-même, sans que nous ayons à violenter aucune des constatations précédemment faites; en un mot, la notation «aura parlé» et nous aurons simplement consigné ses affirmations.
GÉNÉRALITÉS
Ce qui frappe tout d'abord, à rexamen d'un manuscrit, sangallien par exemple, c'est l'emploi :
i^ De signes isolés simples,
traits horizontaux (•) (ou points (') dans certains manuscrits), traits verticaux (/) plus ou moins inclinés (question d'écriture, cur rente calamo).
2" De signes, en très grand nombre,
affectant des formes plus compliquées, écrits, soit: d'un seul trait de plume
Ex. 1. v^/l^i/'^'irP'St/'i/^ etc.
soit : composés de signes séparés mais étroitement assemblés et formant une seule figure conventionnelle
Ex. 2. / y y/ A /\ y»; jr^ ^-/^ y* y^ etc ....
Malgré son effrayante complication, — plus apparente que réelle, cette notation est très simple en réalité, dans l'immense majorité des cas.
Elle se réduit fondamentalement à deux signes représentant des notes isolées, servant eux-mêmes à former par leur union deux nouveaux signes, que nous appelons signes-racines, et représentant des groupes fondamentaux, dont tous lés autres ne sont que des dérivés directs, indirects et sous- dérivés naturels.
Succinctement, voici tout le système d'écriture des neumes : nous reviendrons plus loin à l'analyse de chaque signe en particulier.
1° Les deux signes isolés fondamentaux sont : la virga I trait vertical (plutôt incliné), le punctum . point, ou trait horizontal (tous deux sont: le punctum), La virga indique généralement une note plus élevée ^ que celle indiquée par le punchim,
a) Supposons le mouvement mélodique ascendant sol H P ) ut à la quarte supérieure ; le sol sera représenté par le punctum et Vut par la virga (voy. ex. 3^- ci-dessous).
b) Supposons le mouvement inverse sol Ml ) «/à la quinte inférieure, le sol sera représenté cette fois par la virga, et Vut par le punctum ; c'est clair, voilà la base, le principe fondamental de toute la notation neumatique.
Ex. 3.
Puis
11° Ces deux notes séparées pouvant se réunir en un seul groupe pour former les deux mêmes dessins mélodiques en un seul temps rythmique, nous constaterons :
à) Que l'union du punctum à la virga suivante forme un premier signe-racine appelé « podatus » ;
b) Que l'union de la virga au punctum suivant forme un second signe-racine appelé «clivis».
Ex. 4. [^ip;
podatua
oUvis
Tout signe graphique séparé étant un temps rythmique, si nous adoptons la noire pour représenter ce temps, le groupe se composant de
* Le cas est rare où la virga indique une note plus basse. V. ex. la et 14, p. 16. En ce cas il y a indication de nuance.
TABLEAU GENERAL Dï
Éléments fbiidamentaiiz.
TABLEAU I Punctum et Virga.
Ry. I. / a. _ /
TABLEAU II Podatus, racine.
2 nofeM.
Fl
TABLEAU m Scandicus, dérivé dire
8 aoretb
y^ jr
4llÛtMi
FAMILLE DU PODATUS
(Sfite et fin.) TABLEAU VI.
Torculus dit Trigon, signe, spécial.
De a à 7 AOttft.
NOTA
deux notes, il est clair que chaque note étant une moitié du temps complet, le groupe total sera formé de deux croches ; si nous adoptions la blanche comme valeur de base, le groupe serait représenté par deux noires (en mesure */a par exemple).
Nous retrouverons ce principe d'écriture scrupuleusement respecté dans toute la notation neumatique.
Tous les signes employés, Éléments fondamentaux {virga, punchim) ou Signes-racines des groupes (podatus, clivis) comme tous leurs dérivés subissent des modifications graphiques selon la nuance et le rythme voulus.
La création des signes neumatiques représentant les groupes dérivés des deux groupes fondamentaux n'est pas autre chose que la transformation du signe-racine, à l'aide d'additions d'éléments fondamentaux,/««c/«w ou virga^ le tout prenant une forme graphique conventionnelle aisément lisible.
Le tableau ci-contre contient les 890 signes usuels de la notation sangallienne, pointés sur les manuscrits n*' 339 ^^ Saint-Gall et n° 121 d'Einsiedeln, reproduits phototypiquement dans les volumes I et IV de la Paléographie musicale bénédictine de Solesmes *.
L'orientation au milieu de ce dédale hiéroglyphique est facile.
Remarquons en premier lieu que tous les groupes se trouvent répartis sur dix lignes horizontales, spécifiées rythme P, 11°, IIP etc. jusqu'à X**.
En lisant successivement chacune d'elles — dans le sens horizontal — on suivra, depuis l'élément fondamental isolé — punctum ou virga^ — jusqu'au groupe le plus compliqué — Torculus et por reclus resupinus — toutes les transformations par addition, du groupe-racine, en tous ses dérivés^ directs, indirects, et sous-dérivés, représentant chacun en soi un temps rythmique précis.
Remarquons, en second lieu, d'abord que ce tableau général se subdivise en 10 petits tableaux, ramenés à 4 grands classements :
1° Celui des éléments fondamentaux, tab. 1°, 2° » de la famille du Podatus, tab. 11° à VI° inclus. 3° » » » de la Clivis, tab. VIP à IX« inclus.
4° » des neumes d'ornements, tab. X®.
< Publication précieuse archéologiquement sans laquelle toute tentative de reconstitution du chant antique serait mort-née. Grâces soient donc rendues aux R. Pères pour ce travail, que seuls ils pouvaient mener à bien.
Ensuite, prenant successivement chacun de ces tableaux partiels, et lisant chaque ligne dans le sens vertical^ on a sous les yeux toutes les modifications de nuance démission possibles, du même dessin mélodique porté sur la première ligne, dite rythme I^ indiquant la nuance moyenne, quelconque.
Montrons en quelques lignes la simplicité de ces 4 classifications essentiellement personnelles et la raison qui nous les a fait adopter.
P La logique impose de reconnaître seulement deux groupes fondamentaux, puisqu'il n'y a que deux signes fondamentaux pour les former et que ces deux signes n'ont que deux combinaisons fondamentales possibles.
P - X / IP / X
Podatus. Clivis.
IP Ces deux groupes, Podatus et Clivîs, étant reconnus et admis seuls fondamentaux, nous verrons comment toutes les combinaisons r3'thmiques dérivées sont notées avec certitude et classées clairement telles qu'elles se présentent sur ces tableaux.
En effet, un mouvement mélodique ne peut se produire que de deux façons : montant ou descendant, Podatus ou Clivis
A) en montant d'un degré vers un autre, peu importe l'intervalle, c'est le Podatus ; et, par analogie, son dérivé direct est le signe indiquant une suite de notes ascendantes 3, 4, 5, conjointes ou disjointes, c'est le groupe Scandicus:
Ex.
podatus scnnd'ciis
Une mélodie ne pouvant se composer uniquement de groupes ascendants — podatus, scandicus — (ou de groupes descendants — clivis, climacus — par. 5. ci-dessous) sans être dure à l'audition, emploie obligatoirement des groupes composés des deux mouvements simultanés ascendants et descendants : ce groupe nouveau, dérivé indirect du signe-racine, devient, dans la famille du podatus, le Torculus et forme le mouvement mélodique suivant:
podatttB. add. Éléments Tt^renlas
Ex. 6.
racine
groupe total rëgalier
etc.
Le même dessin mélodique de 4, 5, 6 notes découle tout naturellement de celui-ci, la notation se transformant selon le dessin mélodique à représenter :
Ex. 7.
Les groupes dits resupinus dérivent à leur tour de ceux-ci, mais pour ne pas compliquer cet exposé, restons-en là pour le moment.
B) Avec le groupe descendant «clivis-racioe» on constate les mouvements et dessins mélodiques inverses.
En descendant d'un degré vers un autre, peu importe l'intervalle, c'est la Clivis ; et, par analogie, son dérivé direct est le signe qui indique une suite de notes descendantes 3, 4, 5, conjointes ou disjointes, signe dit «Climacus».
Ex. 8.
cllv'n
cltmacus
Le mouvement simultané descendant et ascendant est représenté par le signe Porrectus, dérivé indirect de la Clîvîs (comme le Torculus Test du Podatus), et ce dessin se présente ainsi :
Ex. 9.
cl vis. add. Éléments Porreettia
racine
groupe total régulier
Ce môme dessin mélodique composé de quatre notes est peu usité :
Ex. 10.
des autres, il n'y a pas trace, à notre connaissance tout au moins, et nous les croyons innotables neumatiqueraent en groupes compacts dans le système sangallien.
Cette base générale admise, toutes autres combinaisons sont possibles à peu d'exceptions près.
Il est aisé de prouver à l'aide d'un autre argument que seuls le podatus et la clîvis sont fondamentaux.
En effet, admettons pour un moment que, outre ces deux groupes, nous reconnaissions comme également fondamentaux le torculus et le porrectus, nous leur donnerions comme dérivés indirects les derniers groupes de chaque tableau (dont nous n'avons pas parlé afin d'éviter une confusion de classement dans l'esprit du lecteur), c'est-à-dire les mêmes groupes nominaux ^resupinusi^^ (voy. les tableaux V et IX). Or, que sont, strictement, le torculus et le porrectus, sinon: le podatus resupinus et la clivis resupina.
N'est-il pas rationnel, devant ce fait, de reconnaître seuls fondamentaux, les deux groupes, podatus et clivis, tels que nous les avons fixés? et ce, d'autant plus qu'ils sont véritablement à la base de la notation, puisquils ne sont assimilables à aucun autre groupe.
Ils sont bien, paraît-il, la racine de tous les autres, donc seuls fondamentaux ; tout groupe commençant par un mouvement mélodique :
ascendant est dérivé de Podatus, racine; descendant » » » Clivis, racine.
Nous devons écarter de suite une objection possible.
On dira que les manuscrits neumatiques contiennent des signes d'écriture appartenant à plusieurs écoles graphiques et conséquemment qu'il ne faut pas attacher d'importance à chaque figure neumatique en particulier.
^ On appelle groupe resupinus, celui dans lequel la ou les notes ajoutées au groupe» racine rompent le mouvement mélodique du greupe-racine, en opérant un mouvement inverse au dernier mouvement mélodique dudit groupe.
Nous croyons que cette objection n'a aucune valeur. Le fait, par les notateurs d'une époque quelconque, d'avoir employé tous les signes connus prouve, au contraire, que chacun de ces signes a une valeur propre 4 parfaitement respectée; il suffit pour s'en convaincre de savoir lire un
manuscrit et de ne pas s*arrêter seulement sur le signe douteux. Prenez une phrase neumée, analysez-la, vous verrez qu'il est impossible de changer une des figures neumatiques employées en la remplaçant par une autre représentant le même dessin mélodique, par exemple le podatus rythme P substitué à celui du rythme IP et ainsi de tous les autres.
Cette supposition d'emploi irréfléchi de signes appartenant à un autre système de notation, ne résiste pas à l'examen.
Il ne viendra à l'idée d'aucun copiste d'employer indifféremment et selon sa fantaisie les lettres dites anglaises, gothiques, rondes, bâtardes etc.. dans le corps des mots ; notre système d'écriture usuelle peut comprendre des figures de lettres plus anciennement en usage les unes que les autres, mais le fait de leur emploi en bloc dans un manuscrit, prouve leur sens précis dans le système d'écriture adopté, aucune figure ne faisant double emploi. De même en écriture neumatique, sangallienne ou autre, chaque figure a un sens précis et nous n'avons constaté aucun double emploi.
Maintenant que tout est fixé, étudions chaque signe dans toutes ses modifications de nuances et de rythme comme dans toutes ses transformations en groupes dérivés, modifiés eux-mêmes neumatiquement selon la nuance et le rythme, sentis par le compositeur, ou simplement traditionnels à l'exécution, à l'époque où les manuscrits ont été transcrits pour la diffusion dans le monde catholique occidental, des mélodies de la liturgie romaine.
Nous diviserons notre exposé des signes en quatre sections :
i"" Éléments fondamentaux isolés.
2° Podatus et dérivés.
y Clivis et dérivés.
4'' Signes d'ornement.
VIRGA — PUNCTUM
(Voy. Tab. !•>)
Rythme P. Nous ne reconnaissons que deux signes fondamentaux isolés :
La virga / Le punctum .
Tous deux représentent un son ayant la même valeur-durée. Ils égalent, Tun comme l'autre, un temps rythmique entier. Cette valeur leur est imposée par la pureté de la déclamation aussi bien que par X équilibre de la phrase musicale ^ au point de vue purement musical.
Nous avons dit que la virga indique généralement une note, ou un son, ce qui est plus juste, plus élevé que le son voisin immédiat (voy. Ex. 3, A etB). Complétons cette définition par les observations suivantes.
i** Quand il y a succession de notes ascendantes isolées, toutes ces notes peuvent se trouver représentées neumatiquement par des virgas,
c'est l'application logique du principe créateur de la virga, ainsi nous trouvons
I Ex. rare!
Ex. 12. ^
ttH»
laudem Do-mi-no
Orod. «Omnes de Sabft»
i- Epiphanie
p— p— St. Oall p. 18.
Comme pendant à ce dernier exemple rare, nous pouvons citer le suivant, avec emploi du punctum pour deux notes ascendantes :
tA>
Ex. 13.
Alloliila ««Ostonde-t cte. Grad. p. 2.
St. Gall p. 1
Mi-se - ri - cor - - di - am
et cet autre, avec emploi de la virga^ représentant une note inférieure à ses deux voisines immédiates. (Voy. syll. «la».)
Ex. 14.
Alléluia ((Lstntiisn
Orad. p. 5.
St. Gall p. S.
AI - le - lu - - la - ij.
Ces exemples sont rares, répétons-le. En principe, la virga indique une note plus élevée^ que la note précédente ou suivante immédiate ou au moins à Vunisson de cette note; et, le punctum indique dans les mêmes cas une note plus basse ou unissonnante.
par pnnctam
XW rlrga
Ex
nninsnn
Inférieure
nnisaon supérieure
Ecrits sous cette forme graphique (Ry. P) ils indiquent une nuance moyenne; ce n'est ni le piano ni le forte expressifs.
DES SIGNES FONDAMENTAUX
Rythme IP. La i^^ modification de nuance pour la vîrga consiste dans Faddition d'un petit trait en tête du signe fondamental / changé en / ; pour le punctum c'est la substitution du trait au point (. en •)• L'une et l'autre de ces modifications indiquent une exécution plus ri/enuto, plus posée que celle indiquée par le signe fondamental.
Il convient cependant de faire une réserve pour le punctum. Certains manuscrits n'emploient que le point isolé, d'autres que le trait isolé, en ce cas, la distinction est nulle, et les lettres romaniennes de certains manuscrits, tranchent la difficulté.
Mais, lorsque dans une même pièce il se trouve l'une et l'autre forme du punctum, il faut en respecter la nuance sous-entendue.
Rythme IIP. La 2^ modification de nuance des éléments fondamentaux consiste dans la substitution au punctum et à la virga, d'une apostrophe qui indique en principe la nuance €piano » ; l'apostrophe est toujours adjointe à un groupe. Comme élément fondamental elle n'a pas d'emploi < isolée ».
Nous avons classé sous le Rythme IIP tous les groupes dont la note finale est représentée par l'apostrophe. Dans certains groupes, elle est visiblement adjointe au groupe lui-même; dans d'autres, elle s'incorpore graphiquement au signe lui-même, sous forme de petite boucle, comme dans les groupes du Tab. IV'', ou sous forme de croissant, comme dans les groupes du Tab. IIP.
Ainsi employée, l'apostrophe conventionnelle indique, en plus de la nuance fondamentale piano^ une liquescence de la note représentée par ce signe. On sait que la liquescence est l'émission étouffée, liquéfiée, de la note exprimant une syllabe nasale sonore prononcée à l'italienne «a WZ-^'-enn'-/^^». Dans la notation, cette émission matérielle, inconsciente, est reproduite graphiquement sous la forme conventionnelle de l'apostrophe. Nous verrons plus bas cet élément fondamental de nuance piano, entrer dans la composition des modifications rythmiques (v. Rythme V**).
Les modifications de rythme sont de beaucoup les plus nombreuses, et sont toutes spéciales à l'Art primitif.
Rythme IV°. La première modification est le changement de la vîrga ou du punctuin en «quilisma» ou petite ligne brisée^ indiquant une note brève. Jamais cette note n'tst finale d'un groupe. Elle est toujours initiale ou médiane. C'est une véritable appogiature du groupe auquel elle s'incorpore, quand elle est au début dudit groupe, c'est une note de passage brève quand elle en est médiane.
Elle paraît servir de liaison entre deux notes à distance de tierce, majeure ou mineure.
Le plus souvent elle représente une note à distance de Vi ton diatonique de la note conjointe supérieure qui le suit immédiatement. Il n'y a pas à ce sujet de règle absolue; on trouve fort bien le quilisma représentant une note à distance de ton, preuve évidente que c'est bien une note brève qu'indique ce signe; d'autant plus que dans une même pièce *, le même groupe, répété à deux endroits différents, se trouve noté, ici avec quilisma, là sans quilisma; et, représenter, ici une note à distance de demi-ton ou de ton, et plus loin inversement Tune ou l'autre. C'est donc bien, une note brève.
Bien des interprétations ont été proposées pour ce signe.
L'une fixant que le quilisma représente trois notes à distance de demi-ton l'une de l'autre; ce qui suppose l'intervalle de tierce majeure obligatoire entre les deux notes voisines, inférieure et supérieure, exprimées par les éléments fondamentaux adjoints — pré et post — audit quilisma. En d'autres termes, un signe-groupe composé d*un punctum, un quilisma supérieur, plus une virga tête du groupe, représenterait, diton, une suite de notes dont les intervalles seraient identiques à ceux de cette suite de notes, prise pour exemple:
l fa — fa}|, sol, solj l — la 1 punctum, quilisma, virga.
Nous ne la croyons pas possible dans la plupart des cas, entre autres, dans celui, de beaucoup le plus fréquent, d'intervalle de tierce
1 Voy. gradualis p. 338. i fois à dist. de ton, x fois à 1/2 ton; on prétend que lorsqu'il y avait intervalle de ton, le aquilîsman était notd avec deux brisures au lieu de trois et s'appelait ic Salicus « cela nous paraît peu prouvé ; aussi n'en parlons-nous pas davantage ici.
mineure entre les deux notes extrêmes ^ Pour celui-ci on a cherché et proposé des intervalles de quart de ton, inadmissibles à notre avis, et complètement étrangers à l'art sainement mélodique des premiers siècles du christianisme.
La seconde interprétation est celle de l'ornement italien appelé ^grupettoi^. Nous le croyons également inadmissible en dépit de toutes les étymologies grecques ou latines mises en avant pour expliquer le mot «quilisma».
Tous les signes neumatiques ont une forme graphique absolument chironomiqtie et nullement fantaisiste; on verra au chapitre des neumes d'ornements, que les ornements sont traduits sur le parchemin dans tous leurs détails ai ondulation vocale.
Pour le quilisina, la seule interprétation possible est la brièveté et le roulement de la voix. C'est en quelque sorte le chevrottement, la crispation des organes vocaux à l'émission gutturale brève d'un son €rouléi^. La définition antique de ^gradatim^ n'a pas d*autre sens, la voix se porte du son inférieur au supérieur en forçant brièvement l'émission du son intermédiaire notée en quilisma, quel que soit l'intervalle de tierce majeure ou mineure les séparant.
Avant de continuer, rythme par rythme, la définition de chacun, ouvrons une parenthèse nécessaire, pour faire comprendre le génie créateur des procédés d'écriture rythmique, dont nous voyons les exemples sous les rubriques Rythmes V, VI, VII, VIII.
Nous avons vu jusqu'ici des nuances tranchées :
Rythme 1° nuance moyenne totale; Rythme IP » sostenuio ritenuto totale; Rythme III" » piano totale, avec note liquescente; Rythme IV° » moyenne totale, avec note brève.
\ Remarquons que cette succession mélodique contient un intervalle de tierce majeure. Si la théorie antique est juste, ce ne sera pas un quUisma^ mais un Salicus qui sera noté neuma* tiquement; or, le Salicus n'a que deux brisures nu pied du signe, ce qui ne peut laisser sousentendre que deux notes à exprimer. La théorie du moyen âge est donc sujette à caution, car logiquement ce devrait être le quilisma qui sous-entendrait un ornement mélodique de trois notes, entre deux autres notes à intervalle de 3* majeure, et le Salicus deux notes seulement mi — fa'^fatt— sol; or c'est le contraire!!!
La musique expressive ne se contente pas de nuances aussi tranchées se succédant brusquement, mais exige, pour émouvoir, d'autres moyens, qui sont : i* les ondulations sonores d'une note soutenue à mi-voix, correspondant en quelque sorte aux battements du cœur sous l'empire d'une émotion contenue; 2? la gradation sonore dans l'expression orale d'un sentiment, gradation qui peut aller en diminuant d'intensité, ou nuance musicale ^dimïnuencloy>; 3^ la gradation inverse c'est-à-dire € crescendo "»; 4° enfin, Tinverse des ondulations à mi-voix c'est-à-dire la déclamation expressive, mais pontifiante, d'un texte noble faisant naître en nous une émotion immaîtrisable, ce qu'en musique moderne nous traduisons par un forte, allargando, molto ritentito, maestoso etc..
Ces quatre nécessités d'expression sont rendues neumatiquemçnt d'une façon géniale ; à l'aide des éléments fondamentaux déjà expliqués virga, trait, et leur modification de nuance par l'apostrophe.
Partant de ce principe, qu'inconsciemment la voix humaine marque les subdivisions rythmiques, binaires ou ternaires, d'une note émise posément, c'est-à-dire qu'elle fait sentir le rythme de cette note par un nombre d'ondulations vocales inconsciemment en rapport certain avec le rythme
général de l^ œuvre exécutée^', partant de ce principe, disons-nous, les primitifs eurent, sans aucun doute, la prescience que le rendu graphique du nombre des ondulations à émettre serait un guide précieux pour le chanteur, et ces maîtres prirent soin de noter scrupuleusement le nombre d'ondulations en utilisant les éléments fondamentaux redoublés, pour le rythme binaire, et retriplés pour le rythme ternaire.
Telle est la deuxième modification de rythme, des éléments fondamentaux.
Nous assistons alors dans le :
Rythme V^
A la création de distropha (") pour le rythme binaire, de tristropha ('") pour le rythme ternaire sous -entendant les deux ou trois ondulations vocales expressives d'une note émise piano^, d'après le sens de l'apostrophe fondamentale (v. Rythme IIP).
^ Sur une note isolée succédant à un groupe ternaire, la voix fait trois légères inflexions; aprèâ un groupe binaire elle en fait deux: c*est un fait matériel, indéniable 1
s Nous savons par tes théoriciens du lo* siècle que ces strophicus étaient des notes légèrement répercutées, donc piano.
■au
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A, Distropha.
Lo-que - ban - - lur.
etc.
Introït (( Scderunt >»
St. Gall m. SS9. p. 1?,
Qrftd. p. M.
Tristropha
Introït de Noël: ^Paer natus est nobis-», Gradualis p. 33. S*. Gall.
Cet introït contient cinq fois le signe sur les mots qui suivent:
Ex
. ft/' m. %9» / n% i/ f >»> ^
^ fr^i'^Tcir tin^ t^^^g^
est... liu - - me-rum... vo-ca - bi- tur... nomen... consi-li - i
Nota. — On trouve l'apostrophe quadruple, entre autres sur les mots suivants: <s^ Misericor-diam-^ ex. ofP. ^Miserere mihH S' Gall., p. 43. — ^ Be-nedicenH ex. off^ ^Sancti tui^ S* Gall, p. 85. Grad. [18]. — f^Me-a ca-lamtis» verset d'off. ^Offerentur^. S^ Gall., p. 17, etc. etc.. (voyez Paléographie, i®*" vol.).
Rythme Vin^.
Création de Bivirga pour le rythme binaire, de Trivirga pour le ternaire, sous-entendant un nombre égal d'ondulations vocales un peu maëstoso d'une note émise forte^ plus ou moins, selon le sens de la phrase musicale ou du mot traduit.
A. Bivirga.
Introït, i*"*^ Dim. de l'Aven t «^rf te levavi's^ S* Gall. p. i. Gradualis, p. i.
Ex. 18.
Dc - us
::fe'r.^
rr '--'
fr 1.»
B) Trivirga
Offertoire ^ Anima nostra^ S' Gall, p. i5. — Grad*', p. 48; ex. vocalise sur
Ex. 19.
Su - mus
Cet exemple est curieux et probant, parce que le manuscrit n° 121 d'Einsiedeln, p. 48, donnant la trivirga un peu large d'écriture, le copiste, pour lever tous les doutes sur l'exécution, a ajouté au-dessus de ce groupe le mot «S/w«/» « ensemble», tandis que le manuscrit 339 ^^ S* Gall présente un signe bien cohérent de 3 vlrgas accolées ! !
Nota. — La quadruple Virga ne paraît pas avoir été usitée.
Puis, combinant ces éléments ^ piano » et « forte j^ en appliquant le procédé de répercussion des subdivisions rythmiques de la note à soutenir, nous constatons dans le
Rythme VP
la création de groupes composés d*un élément fondamental de nuance ^ forte» — virga — • et d'autres éléments <^pianof^ — apostrophe — représentant graphiquement le diminnendo dans l'émission des ondulations vocales.
1° Alléluia. V ^Jiibilatei^ Man 121 Einsiedeln, p. 54. — Gradualis de Solesmes, p. 55. S* Gall, p. 19.
Ex. 20.
«te.
orn - - - nis
1 Voyez ce signe au chap. du Porrectus, p. 94.
2'' Introït I'*'' dim. de l'Avent, S' Gall page i; Gradualis, page i.
Ex. 21.
rt.
ne - que — —
A^ota, — Voyez Gui d'Arezzo (Microl. XV. i3). Celte modificaiion de nuance d*une même note répercutée est spécifiée sans équivoque.
Rythme VIP
Création de groupes inversement composés d'éléments <^ piano)» (apostrophe), suivis d'un élément ^ forte », représentant graphiquement le crescendo dans l'émission des ondulations vocales. Nous n'en donnons pas d'exemples, parce que son emploi courant paraît réservé aux groupes composés.
Tels sont les quatre procédés d'écriture usités pour fixer le rythme d'une œuvre, ou même d'une seule phrase de cette œuvre. On verra dans la Deuxième Partie ce qui a trait spécialement à la constitution rythmique d'une mélodie.
Il est à peine besoin de faire remarquer que l'interprétation de ces signes à répercussion ne peut pas être celle que l'on enseigne d'après la théorie arbitraire que toutes les notes sont égales.
Cette égalité des notes est démentie d'ailleurs par Guy d'Arezzo, en termes formels; elle l'est également par tout le système d'écriture neumatique qui ne serait plus qu'une monstrueuse incohérence. Elle l'est enfin par le sentiment musical purement humain, et c'est à dessein que nous donnons cette raison en dernier lieu, parce que nous préférons une preuve scientifique solide, à toute autre ne reposant que sur une analogie, cause première des toutes les inconséquences de systèmes actuels.
Remplacez dans tous les exemples précédents les notes répercutées par autant de noires ou de croches, vous vous rendrez compte que jamais une mélodie non mesurée n'a pu être conçue dans une pareille forme. En voici un exemple (n° i6 précédent).
Ex. 21»>ta
trtc=s:
Lo - que - ban - - - - tur loque- bantur
Terminons notre exposé des modifications d*un signe fondamental. Celle qui serait classée sous le rythme IX® n'existe pas et ne peut exister. En effet; nous avons rassemblé sous cette rubrique les groupes à nuances variables dans le corps d'un groupe; une pareille variation de nuance « piano, forte, piano, mf. », sur une seule note, ne durant qu'un temps rythmique, serait impossible à exécuter, faute de point de repère rythmique certain. Étant impraticable, elle ne fut pas créée.
Rythme X*.
Enfin, sous le R. X^ nous trouvons un seul signe, appelé communément <^ pressus )> ^ ; c'est à proprement parler notre point de suspension moderne, ou tout au moins un rallentendo très marqué. Dans tous les tableaux partiels, nous avons fait rentrer sous cette rubrique les groupes contenant une syncope médiane, véritable point de suspension de la note ainsi notée, puisqu'elle suspend la régularité de la durée d'émission une à une des notes dudit groupe. Le pressus fondamental est rare '. Son emploi le plus courant est comme mouvement mélodique de CUvis (v. Tab. VII° R. X*^) que nous étudierons au chapitre qui traite ce signe.
Récapitulons la classification générale des rythmes.
R. P Tout le groupe nuance moyenne;
R. IP Groupe marcato allargando ;
R. m® Groupe avec note finale liquescente;
R. IV® Groupe avec note initiale ou médiane brève ;
(Rythme IV® ^^^ ou mixte, composé des 3*" et 4® rythmes, c'est-à-dire groupes avec note initiale ou médiane brève, et finale liquescente);
1 On en peut voir l*emploi dans S< Gall man. 339. P'4* Graduel « Qui Sedes » mot • deducis ».
' Voy. Grad. aQuf Sedes» mot ^deducis» fin de la vocalise St Gall p. 4. « Int. u Populus Sio:ii> mot i*Sahandasn St Gall p. 2. « Ofl. a Benedixisti » mot n avertisti uS^ Gall p. 4.
R. V** Groupe d'émission piano sostenuto ;
R. VI** Groupe avec note finale redoublée (ou triplée). Nuance générale
<^ dtminuendo ^ mf. à p., rythme composé; R. VIP Groupe avec note initiale redoublée (triplée, rare !). Nuance
générale « crescendo » p. à mf., rythme composé ; R. VHP Groupe avec note initiale ou finale doublée, nuance générale
^sostenuto-» p. mp. mf. ou f., selon les éléments employés,
rythme composé ; R. IX** Groupe legaio, nuances variables, créant subdivisions rythmiques
du groupe total ; R. X** Groupe avec note médiane doublée, créant syncope intérieure.
Telles sont les grandes classes dans lesquelles tous les signes neumatiques se placent d'eux-mêmes.
Le tableau général montre toutes les combinaisons usuelles, et ne figurent dans les lo tableaux partiels que les signes neumatiques réellement constatés ; l'absence de certains autres ne prouve pas leur inexistence, mais leur rareté d'emploi.
Au premier coup d'œil on peut voir la logique de cette notation, en suivant toutes les transformations d'un même groupe, i** en tant que dessin mélodique et nombre de notes sur une même ligne horizontale, 2* en tant que nuance et rythme certains, sur une même ligne verticale.
Disons, en terminant cet exposé des modifications qui aff'ectent tous les signes neumatiques, que la perfection de leur invention et la rigidité de leur emploi est la condamnation absolue de toutes les notations dites «carrées», dont les signes immuables (caudée, carrée, losange,) n'indiquent jamais aucune nuance d'exécution ; on augmente même cette imperfection en condamnant systématiquement toute introduction de nuances graphiques séparées, dans le genre de celles de notre notation moderne, ce qui équivaut à détruire par anticipation toute trace d'expression mélodique dans le chant de l'Eglise.
Ce procédé est aussi insoutenable que celui qui serait proposé de supprimer dans un tableau toutes les ombres, tous les reliefs, pour n'en conserver que le trait dur. Nous ne voulons même pas insister sur l'insuffisance de cette notation carrée, pour traduire la mélodie neumatique; toute l'exposition qui suit ne la fera que trop voir.
A ne prendre que les éléments fondamentaux dans leurs modifications
selon les R. V\ VI^ VII° et VIII°, on peut s'en convaincre au premier coup d'œil.
Supposons une suite de notes un'ssonnantes, dont l'intensité d'émission va du piano au forte pour redescendre au piano primitif, telle que nous en constatons souvent dans la musique instrumentale moderne :
Ex. 22.
inw.
(Boethoven)
CIO
Dans la notation carrée, nous trouverons des groupes de trois notes à la suite les uns des autres ! On cherchera vainement ce que cela pourra signifier. (Voyez Toff. ^Reges tharsisi^ de l'Epiphanie, l'exemple est frappant, et tout aussi frappant, le début de l'off. ^Filtœ Regunt"^, pages 53 et [6i] du Gradualis de Solesmes.
Neumatiquement, les maîtres primitifs eussent noté ces cinq groupes de notes, répercutées en triolets ^legaio"^ :
f»« fff rrr r**
Ex. 28
d'apr&fl notro mode de traduction.
Et si les groupes étaient de rythme binaire:
Ex
^îzztt
Sous une autre forme, nous pouvons, — pour faire mieux comprendre cette notation, — la présenter ainsi :
On exprime neumatiquement une note isolée émise,
€ piano "s^ par 2 apostrophes en rythme binaire
— par 3 — — — ternaire
« mp ou mf"» par i point ou i virga, selon l'élévation du son à
émettre (ry. P) ;
(ry. Vo)
>aa ■>*«■■»•«•«» .mt^t^imm^Ê^hâm
€ crescendo p à m/* par 3 apostrophes suivies d'une virga en ry. binaire;
par 2 apostrophes suivies d'une virga en ry. ternaire (ry. VIP) ; , ^
^sostenuto mf on /> par un trait, une virga ou 2 virgas en ry. binaire et
selon la nature des concordances rythmiques de la phrase, par trois virgas en rythme ternaire, selon la nature des concordances à équilibrer (ry. VHP); ^diminuendo m/kp"» par une virga et 3 apostrophes en ry. binaire;
par une virga et 2 apostrophes en ry. ternaire (ry. VP); ^ brève"» par une ligne brisée, dite quiltsma (ry. IV"*);
« longue rallentendo » par le pressits (ry. X**).
Nous avons ainsi parcouru pour une seule note, tout le cycle des modifications graphiques qui peuvent la représenter, comme rythme et comme nuance.
Telles nous les constatons pour une seule note, telles nous les verrons scrupuleusement observées, pour toutes les combinaisons imaginables.
SIGNE-GROUPE FONDAMENTAL
HK>;9$o«.~.
PODATUS
Signe-racine du dérivé direct: SCANDICUS.
« « « indirect: TORCULUS.
« « sous -dérivé: TORCULUS RESUPINUS.
à) PODATUS
(S^ne-racifté) Ses transformations et mo'diflcations de nuances et rythmes (voy. Tab. I^).
Nota. — Tous les exemples qui suivent, sont tirés soit du manuscrit 339 de S* Gall, soit du manuscrit n** SSp de la même abbaye, soit du manuscrit n** 121 de Tabbaye d'Einsiedeln. Il est plus intéressant, et même plus probant, d'avoir sous les yeux un exemple d'emploi authentique, qu'un j exemple d'emploi possible toujours suspect d'avoir été créé pour les
! besoins d'une thèse.
Nous suivrons rythme par rythme, les signes neumatiques portés au tableau général donné page 9.
Les huit premiers rythmes de la classification sont seuls usuels pour le podatus.
Rythme P
Ce rythme est le plus usuel, il indique deux notes d'égale durée* ascendantes, conjointes ou disjointes ; très généralement à distance de ton
* Voyez R. VII et VIII les rythmes composés [^ ^ [J ^ \ tf ^ etc.
quand elles sont conjointes, disjointes elles n'excèdent jamais l'intervalle de quinte juste; jamais elles ne sont à distance de quarte augmentée fa si Ij ou de quinte diminuée (renversement de quarte augmentée) sijj-fa.
Ex. 25.
IdI. do 2e mftjenre Int. do So mineare
Int. de 3fi xnnjeure
Int. de 4e Juste
Int« de 5« Joate,
ëE
At te le " vavi Ex Si - («n
Grad. >• D d. TAv.
Intr. iwD. d-l'Av.
St G Ail p. J, Orad. p 1.
Einsiedein p. S, Grad. p. 4.
et — enim
Intr. l«r D. d. l'Ar.
St. Gall p. 1, Grad. p. 1.
au - ditam Die tri - uoiplium
Intr. 2e D. d. I* Av.
EInstedoln p. 2, Grad. p. 4.
hymne Pange Ungua
laaream
Binsiodeln p. 388,
Grad. p. 198.
Il en est de même pour tous les intervalles de tous lès groupes. Le saut de quinte est le plus rare.
Rythme 11°. ^
Les deux notes exprimées par ce signe, sont légèrement infléchies riteniUo : c'est le sens du texte, on de la mélodie qui l'exige :
etc.
I*u — er
Intr. (iKoSl. Messe duJourH.
8t. Gai i p. 1 1, Einsiedein p< SO.
Gradualis Solesmes p. 33.
on verra dans quelques cas, ce Podatus ^rallentendo marcaio », de même que le Scandicus, noté en traits simples superposés. (Voy. Ex. i38 et
Rythme IIL
Le signe fondamental tronqué* est bien la figure graphique de l'émission voulue par l'auteur; son emploi le plus fréquent se trouve dans la traduction musicale des syllabes nasales, sonores en latin : an^ in, en, on, un, etc.. comme dans les mots ^ confundanîur \ confundentur^.
Il n'y a pas règle absolue, mais généralité d'emploi.
* C*est réellement la combinaison du point et de l'apostrophe (.•).
ilfj ■ -^ ■ - ■
Ex.
rlt-
1\ lut. ((1er Dim. de TA vent, n St Gall p. 1. Qradual's p. 1.
In le non con - fun - - dcn - lur
en effet, on le constate noté pour exprimer une syllabe sèche « e?/ » par exemple
Ex. 28. "Av ' ^ r r r ^ # ^ ^n*- ^^^iM. Messe du Jour.
'^"'" p — '"'"^ LJ-"f ~ ^^' ^*^" p- "• ^'«d- p- w.
et û - li - us
La traduction moderne ainsi faite, respecte bien le sens phonétique du signe. Traduire ^à exposerait à une exécution sautillée de mauvais style.
On verra au R. VHP la forme ternaire de ce podatus liquescent, dont le le nom classique est « epiphonus }>.
Rythme IV^
Le quilisiua est une petite ligne brisée qui commence le signe, et indique toujours, (dans quelque groupe que ce soit), une note véritablement brève. Dans le podatus qui nous occupe, c'est Tappogiature inférieure de la note supérieure qui la suit '.
Le podatus avec quilisma initial est fort rare; (l'emploi le plus général de cet élément rythmique bref est réservé pour les groupes ascendants de 3 sons et plus, scandicus), en voici cependant un exemple :
;. 29. fegj
r-w—rr 1 -1 I n 1 — [ 1 — Comm. (•EoceDoiDli lis vcn'ot.»!
Ex. 29. Nm P J ^ A -t-f J i - etc. Ferio VI. 4 temps de l'A vent.
St. Gall p. & Grod. Solesmes p 13.
Rythme V°.
Les notes représentées par ces apostrophes sont émises légèrement, à peine touchées, presque vaporeuses, c*est pourquoi nous avons adopté
< Revoir ce que nous avons dit p. i8.
pour leur traduction en notation moderne, les petites notes qui indiquent graphiquement l'effacement momentané, Téloignement en quelque sorte de la voix qui les émet.
Le premier groupe est fréquent (forme ternaire).
Ex. 80.
Dominus di - xit ad me
.|^ Intr. «No8l. Messe de nniU»»
SU Gall p. 10. Qrod. p, J7.
Ex. 31.
OommaBion uErubescant.o 8L Galli p. 41. Grad. p. 94.
Ve-lo
ter
Le second groupe est beaucoup plus rare, en voici un exemple.
Ex. 82.
Offert. «In omnem Terram»
Messe Votive des 8S. Ap. Pierre et Paul.
St. Gall p. 101. Grad p. [82].
in fines or - bis
Rythme VP.
Les trois premiers de ces rythmes sont d'un emploi très restreint dans les pièces qui nous fourniraient des exemples contrôlables, et nous ne voulons en donner ici que de faciles à vérifier par tous. Ces trois groupes se rencontrent principalement dans les versets (aujourd'hui supprimés des livres de chœur) des offertoires. Nous passerons de suite aux trois derniers, d'un usage courant.
Une remarque peut être faite. Les versets d'offertoire abondent en rythmes compliqués et intéressants pour la science neumatique; il est bien regrettable qu'on n'en puisse faire aucun cas dans un ouvrage comme celui-ci qui vise à être essentiellement pratique aussi bien que théorique, ''
4e Rythme.
Ex. 38.
fnt. fiJustufi ut PalmaM.
St. Gall p. 1U8. Grad. [43j.
mf
flo-re-bi(
Les deux suivants sont plus fréquents :
5« Rythme.
fil
Ex. 84.
Int. tiVlgilo de Natlvltë».
St. Qall p. 9. Grad. p. M.
IIo - di - e Scietis
6« Rythme.
Ex. 35.
fe
offert. «Confitebantur».
St. Gall p. 85. Qrad. p. [17].
tu - a
Rythme VII^.
Les notes brèves finales de ces sortes de groupes ne doivent jamais être saccadées à l'émission; ce sont presque des échappées modernes, legato par conséquent. Elles ne doivent, par contre, jamais être traînées, ce qui les assimilerait à des notes liquescentes que le signe n'indique pas. Ce sont des groupes crescendo p. à mf. L'exemple suivant du deuxième de ces rythmes corrobore tout ce qui précède :
Ex. 36.
Tilt. uRespice**. LimXIIIpost Tentce. St. Oall p. 1 19. Grndualis p. 327. Eiusicdiln p. 324.
oblivi - sca - ris
La non-brièveté sèche de cette finale est attestée par le manuscrit d'Einsiedeln, qui donne ce groupe ainsi '"/ = ^ f f l î ^^ podatus
S' Gall est d'ailleurs probant par lui-même. Voici enfin le même groupe avec note finale liquescente:
Ex
ex. Yorsct d'offertoire «Exulta salis M St. Gail p. 8.
Mot : paccai (dernier groupe de la Vocalise)
tî.
Rythme VIIP.
On a vu le rythme 5® indiquer un piano du groupe total, les rythmes 6** un diminueftdo, les rythmes 7' un crescendo, ceux-ci sont m/ sostenuto, nuance indiquée sans équivoque par le redoublement d'une des notes composantes à Taide de la Virga, signe d'inflexion par lui-même. Ce sont des groupes ternaires.
Ex. 38.
mf 80st, a - nimam et prs-cin - xit
et Glius da
tiis
Int. 1er D. de TAt.
St Gall p. 1.
Gr«d. p. 1.
AtleluU. M Y. DoiDinii8.M No6ly M eiflo de Taurora.
8tQaHp.ll.GMtd.p.3i.
InU «Noël Meueda
Jour.»
StG«llp.ll.Grad.p.38.
an - le
Orad. MTecum »«.
St. Gall p. 10.
orsd. p. 28.
Tels sont les différents modes d'écriture les plus usuels, dont les anciens neumatistes se sont servis pour noter les mouvements mélodiques ascendants de 2 sons. On ne peut nier que ces signes soient clairs et surtout très logiques dans leurs combinaisons graphiques.
Nous terminons par la même observation que précédemment en ce qui touche aux traits et virgas, éléments fondamentaux représentant la note initiale inférieure de tous ces groupes. Ces traits n'indiquent pas toujours une intonation plus élevée ou plus basse que celle de la note qui les précède immédiatement dans la mélodie.
.«•«/' »^-.*. i nnw ii«.r«Jfc ni i»M-lil ■ W *W» «ii i»ÉW<>^^»««MWr»»*i»I^BWaiMfclÉMM^«WMM»<i<Wfc«*«wai^*WÉiMMMawt<M»g>>^sll>WiMWM*<MlMi^^ ■ • — *
OBSERVATION
Maintenant que nous avons suffisamment démontré^ dans les pages précédentes, comment nous traduisons les signes en respectant rigoureusement la classification première, ouvrons une parenthèse pour répondre à une objection qui nous a été faite depuis la publication de notre Étude préliminaire.
Notre mode de traduction a été qualifié, par certains, de nouveau système d'interprétation !
Notre interprétation n'est pas plus un système que l'interprétation des hiéroglyphes égyptiens par les égyptologues en renom n'en est un dans son genre. Ces érudits ont cherché et trouvé la classification alphabétique des signes et, de proche en proche^ découvrirent le mode d'assemblage des lettres pour former des syllabes et des mots, c'est-à-dire ont reconstitué la langue, ou tout au moins la base de la langue antique. De même, nous sommes remonté à l'alphabet neumatique, et nous avons reconstitué le mode d'assemblage des signes fondamentaux, pour former des syllabes et des mots musicaux, sans jamais créer une exception, preuve évidente que notre découverte paraît inattaquable scientifiquement.
Avant tout, qu'est-ce au juste qu'un systèmel
C'est une théorie (tinter prétation^ arbitraire^ dont on est dans l'impossibilité absolue d'exposer le principe créateur.
Donner dans un tableau les signes neumatiques avec une traduction de chacun d'eux sans souci de leurs rapports mutuels, comme nous l'avons toujours vu faire, est un système d'interprétation signe à signe, mais nullement la révélation du sens alphabétique de chaque signe fondamental; sens devant obligatoirement se trouver respecté dans toutes les figures composées dont ces signes sont éléments constitutifs.
Ut^'
ur:-'
ixH
Or, c'est ce qui n'existe dans aucun des systèmes proposés^ preuve, à son tour, que tous sont arbitraires et de peu de valeur scientifique, puisque le même signe a plusieurs traductions différentes, et un même groupe noté, correspondant à plusieurs signes différents !
Dans la notation musicale, il n'y a pas de variantes dans le sens rythmique d'une figure quelconque; ce sens est fixe pour toute la durée d'une œuvre ^
Lorsque nous voyons une traduction comme celle ci-dessous^ nous sommes autorisé à proclamer hardiment qu'elle est faite d'après un système, que ce système est faux, inadmissible, et que jamais une notation quelconque ne peut avoir un sens aussi élastique.
Que l'on nous dise d'abord en vertu de quels principes Lemmens a pu proposer de sang-froid une traduction aussi fantaisiste; nous verrons ensuite à les étudier, mais, jusqu'à ce moment désiré, nous nous refuserons à l'admettre au nombre des interprétations sérieuses et la rejetterons impitoyablement malgré le grand nom qui la couvre. Il faut n'avoir jamais regardé un manuscrit pour proposer une semblable monstruosité :
i«r Dlm.
d» TATent.
Introït, trad.
/ Pu - er na - tus est no - - -
^xa
bis et
fi
H - us da - tus
Traduction des neumoa de St. Oall-
feâl3
csl no
bis
cujus lin - pe - - n - um super
bu - - me - iTim e -
|'^33ig£t;^E^^':Sli35;
jus et
:^s~rz^ifr:_:0L
-Jzz
vo - ca - - bi - lur
no - mon
jus
i Abstraction faite de variation du mouvement mtîtronomique.
...l^'w^tl-te
ÊS
I Extrait do roavmgo -^^ de M. r«bbë Teppe
p. 1&5 et 8uiT.
Neume*.
St. Gall p. 11.
Il est aisé de comparer^ les diverses traductions du même signe pour juger de Tincohérence du système.
b) SCANDICUS Dérivé direct du Podatua^racine (Voy. Tab. IIP).
Pour la notation des groupes composés de 3 ou plusieurs sons ascendants, les anciens neumatistes employaient deux figures (v. ex. 39).
Le groupe « Scandicus » est composé de 3, 4, 5 et même 6 notes, conjointes ou disjointes ascendantes.
Nous pouvons reconnaître dans le manuscrit n® 339 de S' Gall neuf sur dix des rythmes spécifiés possibles, au début de cette étude.
Le lecteur se reportera à la définition du caractère de chacun d'eux, page 24.
Toutes les formes rythmiques du « Scandicus » sont usuelles ; s'il s*en rencontre une peu usitée, elle sera donnée en même temps que le rythme avec lequel elle doit s'identifier.
Rythme P.
C'est pour ce rythme que les anciennes notations neumatiques nous montrent deux formes graphiques :
rè'
Ex. 89.
Orad. tiYidenmtn.
St. Oallp. 11. Orad. p. 34.
ter-ra — — —
Les deux notations se suivent sur la même syllabe et les notes exprimées sont les mêmes; on peut en conclure que le premier signe n'est qu'une forme atténuée cursivement de y, et qu'il indique le rythme d'exécution: première note détachée légèrement, les deux autres coulées; dans le deuxième signe, les trois notes au contraire seraient liées ensemble sans rescision rythmique médiane, mais sans être traînées néanmoins.
Nous trouvons les mêmes formes graphiques usitées dans la notation des mêmes mouvements mélodiques ascendants de 4 et 5 notes.
Ex. 40.
ve — niet faci-as —
Grtid. «EzSlon».
St. Qall p. 2.
Qrad. p. 4.
Ail. ic Exdta Domine t>.
St. Oall p. 4.
Orad. p. 8.
adju —
AU. Cl Qui ttmentw.
St. Qall p. 129.
Grad. p. 857.
ce — drus
(longue Vocaliae)
AU. « Jastns at Pal ma ».
St. Oall p. 1 0.
Grad. p. [47],
Nous faisons toujours renvoi au gradualis de Solesmes pour les notes exprimées par les neumes, ne voulant en aucune manière introduire une variante nouvelle sous prétexte de corrections admissibles * dans la mélodie. Par contre, on remarquera dans ces renvois combien les éditions actuelles respectent peu, par moments, la notation neumatique primitive en recoupant tous les groupes neumés d'après des principes qui, s'ils existent, nous échappent complètement. Pour nous, nous traduisons le monument antique en empruntant la « note » de l'Edition bénédictine qui concorde dans la majorité des cas avec celle de l'Édition de Reims et Cambrai^.
Rythme IP.
Tout le groupe est plus appuyé, un poco ritenuto ; le sens mélodique de la phrase le commande toujours.
* Dont nous parlerons plus tard.
* On sait que la version de Reims est la traduction du manuscrit bilingue de Montpellier.
Ex
pa -- riet
Oom. n ISeoo Vf r(fo h.
8t Gall p. 6.
Qrad. p. tS.
Off. «Tal snnti».
St. OjiII p. IX.
Gnd. p. 35.
commovebitur —
Qrad. uA4)uTahit».
St. Gall p. t7.
Grad. p. [65].
SCI
- - tis
Corn, u Dominas Jeiofl»!.
St. Gall p. 70.
Qrad. p. 180.
Rythme IIP.
La dernière note du groupe est liquescente ; c'est une sorte de labiale musicale dont l'emploi est rare avec le mouvement mélodique du Scandieu s; en voici néanmoins un exemple :
pno — cipciii
lut «SUtnlt».
St Gall p. SI.
Ed. Reima p. 87.
Grad. p. [8].
Il est curieux de remarquer que, pour les autres signes portés au tableau comme existant réellement dans la notation de S* Gall, la transcription bénédictine sous-entend un autre signe, ainsi : j^ sur le mot ^arami^ de l'oflF. € Stetit Angélus "^ (S' Gall p. no. Gradualis p. [78]), ce signe est traduit par un porrectus :
Ex. 43.
et l'Édition de Reims nous offre la même version mélodique?...
Toute cette classe de groupes ascendants avec note finale liquescente est assez confuse dans la transcription des manuscrits sangalliens.) Tantôt ils sont traduits par le Scandicus comme dans Tex. 42, tantôt par le € Torculus resupinus » (v. p. 79 et suiv.).
Le signe neumatique est le même dans les deux cas, et les manuscrits notés nous offrent l'une ou l'autre traduction.
A moins d'erreur bien évidente, il est sage d'accepter la version notée la plus ancienne.
Ces sortes de groupes sont rares dans les pièces conservées de nos jours dans le « gradualis ».
Leur emploi le plus fréquent se trouve dans les vefsets d'offertoire, aujourd'hui supprimés.
Ces versets sont très chargés de neumes compliqués, et les mélodies sous-entendues par ces neumes devaient être riches de rythmes peu usuels, mais non à dédaigner. Ce sont de véritables pièces de virtuosité vocale, qui sont perdues pour nous. Au point de vue scientifique, on ne peut que le regretter.
^s'xM-i-
lit -.
Rythme IV«>.
Les groupes scandicus avec quillsma médian sont extrêmement nombreux. L'ornement bref coulé* paraît avoir été très en faveur parmi les premiers compositeurs. Bien exécuté, il est souvent ravissant de délicatesse et atténue la dureté tonale de certains passages mélodiques. Le procédé à employer pour le bien rendre consiste à éiudier le groupe en supprimant d'abord cette note brève, et lorsque la voix est bien assise, lorsque les autres notes du groupe sont également bien posées dans la voix, on rétablit la note brève à sa place, en la coulant sans l'appuyer. Il ne faut pas oublier que le chant grégorien est de Fart vocal italien, dans sa plus grande pureté originelle.
Ex. 46.
ip^
videbitis —
OroJ. {(UodleSeloUs».
St. Gall p. tf.
Grad. p S4.
por - las Dorai — ne Ec —
ce
Chris — ti
Off. icTolIite>K St. OftU p. 9.
Grad. p. 2G.
AIL uVeni Domliie»! Off. u Confortainloi» Int. » Sacerdotea ». St. Gall p. 9. St. GnU p. 5. St Gall p. IB.
Grad. p. %t. \ Grad p. 11. | Grad. p. [S4].
On doit remarquer que les livres de Solesmes et de Reims suppriment la note inférieure de ce dernier groupe (ex. 46. E.) ; nous respectons ici leur notation sans chercher à l'expliquer. Le signe neumatique indique trois notes ritenuto avant la note brève ; il en manque donc une dans les livres actuels.
« Voy. p. 18.
t— • <■»_.■•»* ■ f J-.il W 'l i » '» • £• £,««*iMjMMM«M«M4H>.
Rythme IV<>W8.
D'un emploi assez rare. En voici un exemple (mal transcrit dans le gradualts de Solesmes, puisque, indépendamment du recoupage en deux groupes, le mouvement mélodique final de la liquescence ' est inverse de celui indiqué par le neume).
Traduction de St. Gall.
Ex. 47,
pp^^
su - per
me
(Neomes aocui-eut.;
iDt «RMurrexlra.
St. G«U p. 78. ~
Gradualis p. tt& •-» — ^^
su-per
Rythme V<>.
Groupes exécutés piano, très légèrement, « perdendosi » :
Ex. 48. -
Isra - cl
Traot«c Qui régit».
Ëinsiedeln p. 20.
Orad. p. 19.
psal-len - tes
Int . u In Exoolao ».
St. Qall p. 19.
Qrad. p. 54.
Tar - dai'e Mirabi — le Terra —
Ail. itVenl Domine »
Ôt G&Il P( 9.
Grad. p. 22.
Qrad. <* Benedlctus »
St. Gall p. li.
Grvd. p. 31.
Grad. («Vlndleao.
St. Gall p. 9«.
Grad. p. 480.
Rythme VP.
Groupes de même style que les précédents, mais les premières notes sont plus accentuées. Les finales redoublées, p, {Nuance diminuendo).
e-jus —
off. oJabllateM.
St. Gall p. 20.
Grad. p. 59.
or — boni sal — vuni
off. «Dans enlm».
St. Gall p. II.
Grad. p. 32.
Grad. ciSalvum
fac Servam n.
St. Gall p. 41.
^ Ne pas oublier que la note liqueacente compte rythmiquement dans le groupe; ici 3 notes. Tandis que le quilisma ne compte pas, à cause de sa brièveté.
* Le Manuscrit n» 121 d'Einsiedeln remplace les deux traits par deux points, ce qui est une question de goût momentané de la part du copiste, ou peut-être la notation selon un usage local. Ces petites différences n'infirment en rien notre théorie.
Rythme VHP.
Groupes de môme style, notes finales redoublées et largement soutenues.
Tf- i •» • .
Ex. 50.
Domi-nc
Qnid. it Univeni ».
8t. Oall p. 1.
Orad. p. S.
ve — m
AU. («Venl Domine n
St G «Il p. ».
Orad. p. SS.
Rjrthme IX'
Groupe composite, nuances variables:
Ex. 51.
ote.
ven
Off. (lAre MarUn.
Si. Otll p. 8, Qrad. p. 2S.
La nuance est bien évidente dans le premier groupe, puisque le groupe se répétant identique, cette nuance appuyée sur la première note n'existe plus dans le second groupe.
Les deux premières notes sont liées, la finale détachée dans cet autre groupe à rythme scindé, nuance
Ex. 52.
Ji bi-la —
Off. c« jab:Ute Deow.
8t Qall p. 20, Grad. p. 5)
(et nombreux Ititroïu)
La scission est inverse dans celui-ci de même style, la première note appuyée^ les deux finales liées :
MtiMf*à
irrita
Ex. 58.
Off. «Invcnl David»
8t Gall p. 16, Grad. p. [32].
In - ve — ni
Rythme X<».
Groupe avec répercussion de notes médianes, créant syncope intérieure;
ly
Int. uQnAflinodoN.
8t Gall p. 8S, Grad. p. t37.
. Gc —
(niU)
Ex. 55.
Jus- U — — Uam
Int. oDIlexIsti»
St. Gall p. S, Grad. p. [6B].
îr">>
c) TORCULUS Dérivé indirect du Fodatns^raoine. (Voy. Tab. IV*).
La raison qui doit faire considérer ces groupes comme dérivés du podatus-racine ayant été suffisamment expliquée au début, il est inutile de nous y arrêter plus longuement.
Signalons seulement le mode d'écriture des 'syncopes médianes * qui ne laisse place à aucun doute. En existerait-il, que les lettres romaniennes des manuscrits le lèveraient immédiatement.
* R. Xo. p. 5o.
Rythme P.
Ex. 56.
ma — ne
Int c(HodleSdAt!fl.i.
St. QaU p. 9.
Qrad. p. 14.
AU. uEzeltan.
St. aall p. 4.
Grad. p. 8.
Int (f Lnz falgeblti).
Ht. Gâll p. 10.
Gnd. p. SO.
AU. uExelUu.
8«. Q«ll p. 4.
Grad. p. 6.
Int. M Lux f olgeblt u.
St OaU p. 10.
Grad. p. 90.
Ces groupes sont les plus usuels ; Texécution en est legato mf, sans nuances particulières.
Rythme IP.
Mêmes groupes, nuance sosfenuio, toutes notes un fioco marcato ritenttto. Les groupes ainsi écrits donnent à la phrase une allure un peu déclamatoire en rapport avec le texte ainsi exprimé :
Ex. 57.
su-per
Int. (iLuxfuIgebltti
St. Gall p. 10.
Grad. p. SO.
SU
— pcr Jérusalem Do minus.
do
Grad. n Omncs de Saba n.
St. Gall p. 18 Grad. p. 62.
Int. «( Hodie S«I otis >i
St. Rail n. 0.
\, «noaieooiet St. Gall p. 9.
Grad. p. 24.
- Cit
Off. KDextera».
St. C}all p. 24.
Grad. p. 61.
.-rit-
.rit^:
iiioritur
■ r i '"T -t — H ^ '- — ^ ~.0JÊ. — iJ-J
confun — dar
Grad. (( Exilt acrmo »
St GaU p. 14.
Grad. p. 39.
Ail. tcin te Domine H
St. Gall p. 127.
Grad. p. 309.
AU. «Justin.
St. GaU. p. 132.
Grad. p. [26].
^ A la fin d*un membre de phrase ce signe conserve sa valeur rallentendo, même s'il est précédé de signes indiquant des nuances moyennes du rythme i* (voy. Tableaux}.
«HV
Rythme III^
Ceux-ci, avec note liquescente finale, sont d'un emploi naturellement restreint, puisqu'ils ne traduisent, généralement, que les syllabes diphtongues sonores an, tn, en, tim, etc. . .
Par contre, et de ce fait, on les trouve obligatoirement employés, tandis que pour tous autres ce n'est qu'une question de goût, ou d'inspiration mélodique.
if . S rx P f 7 /^.
ji 9
Ex. 58. """
Con - fun - dan - tur con - fun - den - tur
Comm. »Confandantur*i.
St Gâll p. lis Qrad. p. [5)].
Gnd. (cUnlrersi».
8t. Oall p. 1. Qrad. p. f .
Ces deux exemples sont curieux à étudier.
Il faut remarquer, dans l'ex. A, le torculus accentué dans sa première note, accentuation caractérisée par le trait inférieur. Cette accentuation correspond musicalement à l'appui de la voix dans l'émission de la syllable du texte, accentuée elle-même toniquement. On voit, dès ici, la grande cohésion du style grégorien, texte et musique se compénétrant intimement.
Dans l'ex. B, qui contient 4 liquescences, remarquons que les deux torculus sur les syllabes funden sont également à trait inférieur. L'intention de l'auteur est bien évidente: appuyer chaque première note du groupe pour obliger le chanteur à ne pas presser, sans quoi le groupe composé qui suit sur hir serait précipité et à contre-style. L'ensemble sera donc largement déclamé et la notation neumatique se révèle, comme toujours, l'admirable traductrice de la pensée du .compositeur. Remarquons enfin que ce dernier groupe composé est ternaire dans ses subdivisions et continue le rythme général qui le précède, ternaire également.
Tout est donc parfait dans ce membre de phrase.
aujiM M.m ' ■ jatPJ g i ' wsj j » ■
Rythme IV^
Groupes très fréquents.
L'emploi de ces rythmes à note brève médiane imprima à la phrase un cachet d'italianisme très prononcé. Cette note brève est la véritable appogiature expressive de l'Art italien des derniers siècles.
Les exemples à donner en sont innombrables; les principaux groupes usuels sont les suivants:
lofnto
Ex. 59
rit
les.
(ILUsi) marc. {}lfX.Hiào) rit.
S»cu-la —
Qrftd. « Liberastl ».
St. Oall p. 12fi.
QnUI. p. 359.
AU. ciOmnM gentea »
St. Oall p. It7.
Qrad. p. 811.
ip:
e — nuti'iet placu-it —
Int. (iDam elamarem ».
St. GaM p. 34.
Grad. p. 317.
Qrftd. «Ecoe Sacordos».
St. Oall p. 1(3.
Qrad. p. 44.
po — pulura
Grad. u Ta ob Deas»
St. Gall p. 8S.
Qrad. p. 70.
qui — -^ deducis
le —
De (vocalise) u — na tu —
ain
Qrad. nRodleSc'ottsnlInt. aDomelamaremtijGrftd. uA^Juvabit». 8t Qall p. 9. I St. Gall p. 34. St Gall p. 27.
Ora4. p. 25. | Grad. p. 317. | Qrad. p. [65j.
Int «Proteotonn St Gall p. 11».
Grad. p. 930.
Grad. uTlmobanti>.
St. Gall p. 24.
Grad. p. 60.
Rythme IV*» ^u
Groupes de rythme composite 3° et 4*», ou initiale, et finale liquescente.
Ils sont d'un emploi assez rare.
avec note brève médiane
Ex. 60.
rf-
con-£or - Ubus
lut. itDllexIsti».
st Gall p. 3.
Grad. p. [58j.
Ail. uRepleblmnr)!.
st. GaU p. 127.
Grad. Mëant.
ad - julor placuit
Intr.H Aodivit».
St. Gall p. 84.
Grad. p. 80.
Grad. H Ecce Sacerdo8 ».
St. Gall p. 16.
(voy. tx. 59 B 2}.
confun - dar
AU. uln Ton.
St. Gali p. 127.
Grad. p. 309.
Rythme W
Ce groupe revient fréquemment et représente, le plus souvent, les mêmes intervalles quelle que soit sa place dans l'œuvre où il se rencontre :
Ex. 61. mzz^ a^^
Tndt.uCommovUU»
St. Oall p SI.
JUS
TraH «Desderloniii
BU Gall p. S7.
Grad. p. [6J.
Bien que ces exemples nous offrent une combinaison rythmique à syncope médiane, nous les classons Ry. 5, à cause des apostrophes employées, indiquant la nuance piano.
Rythme Vr
Nuance diminuendo^
hV
enu tri —
et
Int. i«l>niii Clamaremn.
St Qall p. 84.
Grad. p 317.
L'apostrophe ainsi employée, sous-entend souvent une liquescence finale, mais cette liquescence n'est pas de rigueur, quand elle est unissonnante comme dans cet exemple; la syllabe /ri s'y oppose d'elle-même.
On constate le même effet liquescent unissonnant dans les groupes suivants, où il se produit de lui-même, du fait de la syllabe, um, nem, al*
Ex. 63.
Jy
mc-uin
solcm-nem
Grad. «tPrope est» 1 Gif. uErit Tobls».
8t. Gall p. 4. St. Gall p. 81.
Grad. p. SI. | Grad. p. 29S.
Ai — Icluia
AU.ode l* Ascension»
St. Gall p. 90.
Grad. p. 259.
> Ces deux exemoles font partie d'une vocalise identique en tant que notes, mais recoupée différemnaent comme groupes. Évidemment Tune des deux contient des fautes de copie.
Rythme Va-
Inverse du précédent.
Nuance p. à mf. cresc.
inliU^^^ii
— us copgreîa — le
iDLciAdtsLcKTi^i. I Ond. »Gx Shn»
St. Oall p. I. Bt. Qall p. 1.
Qnd, p. 1. I arid. p. B.
Rythme IX»
Groupes à rythmes subdivisés et nuances variables selon les éléments fondamentaux: virga, trait, point, etc.. mis en œuvre; leur emploi est constant, sous toutes les formes imaginables:
:nl.'.lIodlllS«lel<.■'^| Gnd. » In Sola llul. .. Beiurroil ».| Gnd. <• Sulium lOrEd. • ^ Bl. Gill p. ». poiull». m. Oill p. Tl. ruÉTVUiu'.. Bl. «ail p
Qrad. p. II. St. OUI p. 6. Oiul. p. IIS. Si. Uill p. 41. Qrtd. p. [UJ.
A coup sûr, ces groupes sont les plus expressifs du chant grégorien. L'ensemble est legato sans heurt pour certaines notes, et ritenuto un poco marcato sur les autres.
Ce procédé d'écriture indique généralement une subdivision rythmique du groupe à l'émission, et une liaison avec le groupe précédent ou suivant, selon le cas; les neumes l'indiquent.
Dans les suivants, les premières notes sont coulées, les finales ralenties, le torculus original est en tête du groupe :
Ex. 66.
éA-
tA-
uT-^.
mira
— bile Jerusa — lem Taberna — culum omnes — —
Qrad. (cBenedictaa»
St. Qall p. 11.
Orad. p. 80.
Off. «EzalU».
St. Qall p. 8.
Grad. p. 90.
Grad. «Âdjuvabit».
6t. Gall p. 27 Grad. p. [6^].
Off. uLœtamini».
St. GaU p. 13.
Grad. p. f20j.
Dans d'autres, le torculus est final du groupe :
Ex
tu-am
Grad. » Qui Sedes ».
St. Gall p. 4.
Toi — lite
Ofl. « TolUte portas >i
St. Gall p. 9.
Grad. p. 26.
Enfin dans ces derniers, le Torculus est médian. Les subdivisions du groupe sont en rapport avec le nombre de notes et les éléments fondamentaux employés.
Ces sortes de combinaisons sont à l'infini. On ne saurait trop admirer la prodigieuse variété des rythmes ainsi notés. Toutes les combinaisons se trouvent notées avec une assurance suffisante, à elle seule, pour avoir dû éveiller l'attention des archéologues qui se sont proposé de déchiffrer les hiéroglyphes neumatiques.
Ex 68
^^lb^g ^l-i^-£^ j
addu — — cent exau — — di
c - uni
Off. uRegesTharslB».
St. GaU p. 18.
Grad. p. 68.
Int. «Ezaudl».
St. GaU p. 53.
Grad. p. 188.
Grad. » Inveni David».
St. GaU p. 21.
Grad p. [3].
— nés
Corn. <cTa MandaBtl n.
St. GaU p. 60.
Grtd. p. 860«
iî.
rit.
Ex. 69
rit.
nobis —
Ail. (I Ostende »>.
St. GaII p. 1.
Grad. p. 3.
^^ig
(Vocal, sur Fadnora)
AH. «Veni Domino n
8t. Gall p. 9.
Grad. p. 23.
do
Le Man. ISl Elnsiedeln simplifie ce groupe ainsi p. 22.
do
Les deux derniers groupes se scindent quelquefois en deux temps. Nous en donnerons un exemple, page 78, ex. iSg ; et page 90, ex. 169.
Rythme X°.
La syncope médiane est accusée par le redoublement d'un des signes ; La virga est celui qui paraît le plus employé.
Le pressus (voy. ex. 70, A. et B. ci-dessous) Test moins ; il indique généralement alors un point d'orgue ou une fin de membre de phrase mélodique. On remarquera enfin dans ces exemples l'absence du signe neumatique appelé Trigon, que nous traitons à fond dans le paragraphe suivant. (Nous n'y faisons une allusion passagère qu'à cause de la notation bénédictine, qui traduit généralement par la même formule le « pressus » et le « trigon » neumatiques).
A) Combinaisons avec pressus :
AT
Ex. 70.
agios
•"" THsaglon »>,
St. Gall p. 71.
Grad. p. 19S.
e — JUS
Traet << CommovisU »
St. GaU p. 81.
Grad. p. 68.
B) Combinaisons par redoublement de Virga.
rit (—P^^^aa rit. iirr"— ^^ "^
Desi-de — rium veritas — Quœren — tium
Tract. (( Desiderinm ».
St. Gall p. 27.
Grad. p. [5j.
3« Verset d'oflfert.
Supprime.
Gif. (iJubilateDeoM
Int. («Respice».
St. GaU p. 119.
Grad. p. 327.
Domine
Gial. (i Univers! ».
St. Gall p. 1.
Grad. p. S.
sana.
Off. «Exaltabo».
St. Gall p. 24.
Grad. p. 78
Torculus dit « Trigon » (voy. Tab. VP).
Le Torculus se présente sous une autre forme graphique . • . appelée « Trîgon ».
Ce signe est lui-même racine de toute une série de groupes^ dont les manuscrits sangalliens nous offrent plus de vingt- cinq spécimens différents: Trîgon racine simple, Trîgon avec notes pre ou post ajoutées, et Trîgon avec notes pre- et post-ajoutées.
La forme simple, ou composée, (inexécution legato nuance moyenne, est toujours formée de points superposés :
Ex. 72. •*• •'• •'• • •. •*•. ''\ •*•. etc.
La modification de nuance ou de rythme fait remplacer Tun ou l'autre de ces points par des traîts ou des apostrophes, mais les deux premiers points du trîgon-racine ne varient jamais \ ils indiquent, de ce fait, un intervalle mélodique certain, immuable. (Nous ne disons pas deux notes, toujours les mêmes.)
Ex. 73. • • • -. • • * -. etc,
Notre interprétation, basée sur les manuscrits, et que nous croyons conséquemment devoir être conforme à la tradition, diffère tout particulièrement des théories très vagues d'ailleurs, reçues actuellement.
« Le Trigon est toujours, selon nous, un torculus véritable, composé — à Tétat fondamental — de trois notes distinctes, dont la seconde plus élevée que les deux autres est toujours à distance de Va ton diatonique de la première. »
Cet intervalle fixe de Va ton diatonique est formé selon le cas:
A) par la note naturelle de la gamme, inférieure immédiate:
r- O ■ V a ton-
Ex. 74. Ife f ^^'-f
notei naturellefl de la gamme
B) par la note inférieure, — naturellement à distance de ton, — |fV altérée chromatiquement momentanément pour se rapprocher à distance
j_ de Vt ton diatonique de la supérieure:
par ait.
Ex. 75. r^
rvi
notes naturellai
Toutes notes égales en durée.
Nous savons combien hardie est cette théorie de chromatisme, en l'état actuel de la science, et sans prétendre la maintenir envers et contre tous, nous la soutiendrons énergiquement jusqu'à preuve scientifique contraire^ mais preuve scientifique seule *.
Les arguments en faveur de cette interprétation sont les suivants:
P En ce qui concerne la durée des notes:
A) On a vu que le torculus simple indique toujours trois notes distinctes, conjointes ou disjointes, naturelles c'est-à-dire sans altération, égales en durée^ les deux premières à intervalle de Vi ton (rare), ton, tierce ou quarte, quinte (rare).
B) On a vu ensuite que le torculus, avec première note quilisma, indique toujours trois notes distinctes, conjointes ou disjointes, naturelles^ (c'est-à-dire sans altération,) la première note, brève, généralement à distance de Vi ton diatonique de la supérieure, et très rarement à distance de ton.
C) Nous voyons maintenant le torculus «trigon» compléter naturellement cette classification rythmique en indiquant j notes distinctes, égales en durée (comme celles de la série A ci-dessus), mais dont les deux premières sont toujours à distance de Va ton diatonique l'une de P autre \ Va ton diatonique formé, soit par l'intervalle naturel de la gamme, soit
i Martianus Capella ne dit-il pas: nunc maxime diatono utimur^ et Rémy d'Auxerre, en commentant ce texte au IX« siècle, n'ajoute-t-il pas: nQuod ideo dicitur, quiaAfererat iste ; in Africa enim maxime viget dialonum genus, » Ce qui laisse supposer que partout ailleurs on employait au besoin le chromatisme.
> Tandis que celles de la série A, sont à distance de ton, tierce, etc.
par le fait d'une altération momentanée ascendante de la première *. (ainsi qu'on Ta vu noté ex. 74.)
IP En ce qui concerne la note exprimée, c'est-à-dire l'intervalle mélodique :
A) Le témoignage de l'enseignement, (ancien probablement) reproduit par la Paléographie des R. P. Bénédictins de Solesmes.
« Le trigon est une variété du Torculus. Il est employé lorsque « le groupe commence par un intervalle de 1/2 ton pouvant se réduire « à l'unisson. » (Paléog. i**" vol. p. 54).
Ce qui fait dire à l'auteur respecté des « Mélodies grégoriennes » : « que dans le trigon les deux premiers sons se trouvent ou sur le même « ton (intonation) ou à un demi-ton de distance. » (Op. cit., p. 87. ch. VL)
B) Le témoignage de certains manuscrits (d'Albi, si nous ne nous trompons) qui donnent la 1^^ note du trigon, non pas à l'unisson de la seconde note, mais un peu au-dessous ; soit très remontée dans l'interligne
soit au-dessus et sur la ligne même
montrant bien ainsi à l'œil que c'est l'intervalle sonore le plus près possible de la note siïpérieure immédiate qu'il faut émettre. Or, cet intervalle est toujours' le Vi ton diatonique (inférieur de la note qui suit) créé par altération. Cela se conçoit très facilement; en effet, que le « trigon » signifie ici : si do la, ou mi fa ré, il sera noté, toutes notes en place naturelle :
plus loin: sol\ la mi, fa\ sol mi, il sera noté :
Ex. 77.
1 Le Trigon, dans la plupart des cas^ paraît créé pour rétablir dans son état naturel une note altérée antérieurement (sit? dans certains modes); c'est-à-dire qu'après avoir entendu le si i^ dans un groupe tel que o^la-sx^'^ol-fan afin d'éviter le triton, on trouvera plus loin le trigon, noté pour rétablir le si]} dans un groupe tel que « zi^-do-sin. Il est curieux de le constater; on le verra ex. m et xi3.
N'est-ce pas ce procédé étrange d'écriture' qui a donné naissance à la rfiéorie actuelle de 1' « intervalle de '/s ton pouvant se réduire à l'unisson? » d'autant plus que les manuscrits postérieurs notent effectivement les deux notes « unissonnanies » dans le cas où il y aurait V$ ton diatonique à créer par altération ascendante, l'altération Jt , en tant que signe, n'ayant fait son apparition que beaucoup plus tard, on le sait.
Quoi qu'il en soit, tel est pour nous le sens exact du « Trigon >, c'est^ à-dire torculus de 3 notes distinctes dont les deux premières sont toujours à distance de Vi ton diatonique l'une de l'autre.
Ne tenant même pas compte de ces deux témoignages, il n'est pas malaisé de donner des preuves vraisemblables de la vérité de notre interprétation par l'analyse des groupes composés, dont le trigon est la racine.
I" Généralement, lorsque le Trigon-raoinB isolé représente un torculus dont les deux premières notes sont naturellement à distance de Vi ton diatonique, si-do, mi-fa, les notations actuelles et médiévales respectent ces notes et les transcrivent telles qu'elles doivent être *. En voici un exemple probant entre cent autres:
II" Jamais, lorsque le Trigon-raoiUB isolé sous-entend le Va ton diatonique, créé par altération momentanée, la notation ne tient compte du signe neumatique qui indique trois notes distinctes, mais elle traduit par l'unisson les deux premières notes. Elle suif en cela les errements funestes du moyen âge, qui, dans le but de faciliter l'exécution du chant, se sont implantés, on le sait, pour supprimer partout où ils se trouvaient les
t Que nou» n'a
vons pu eonirdkr.
nous
parlons que sur
a foi d'u
n musicologue de
■ Nous ei par
uit, et
exemple danz la
lit " généralement »
f;rBduilis p. 5, 2' même pièce 3' ligne
lign le m
la
cme
notation b^nédkti ur le mot «venieî irigon traduit <ido
-do-
it faite uns contrOle, -do-si-la 11, trigon bien i-ta B, Le fait se passe
ornements auxquels on devait tout le charme de la mélodie primitive. Le Va ton par altération n'en était pas un des moindres certainement. Qu'était-ce, sinon un simple port de voix, véritable appogiature expressive lente, coulée, donnant à la ligne mélodique une inflexion générale tout à fait fondue ; il n'est pas noté, parce qu'il est innotable dans le système de notation d'Église; l'accident # n'existant pas.
Par suite, tous les groupes contenant cette note Va ton par altération sont traduits comme le suivant :
Ex. 79.
Do —
AU. (« Letatofl anm ».
St. Gall p. 2.
Grad. p. 5.
minus
Le groupe neumatique indique cinq notes distinctes, la transcription n'en offre que quatre^ donc transcription fausse; d'autant plus que, si l'auteur avait voulu la syncope médiane, il lui était tout aussi aisé d'écrire les neumes ainsi qu'il suit:
rr
Ex. 80.
off. Gloria et honore».
—f — St Gall p. 14.
Grad. p. [|2].
Constitu — — — sli
OU dans la nuance piano ^ le groupe similaire suivant:
Ex. 81.
tract. uDcsIderfum».
St. Gall. p. 27.
Grad. p. [5].
Ces deux signes, en eff'et, sont les caractéristiques de la syncope médiane que le trigon ne peut jamais sous-entendre.
Poussons l'analyse à fond pour ce dernier exemple. Lorsque le compositeur veut la syncope médiane, il écrit selon cette dernière formule
t Abstraction faite des notes exprimées ici, et du nombre de ces notes.
neumatîque (ex. 80 ou 81), et s'il veut la succession diatonique ascen dante, sans syncope, il écrira avec le trigon composé
et très rarement
or, quel que soit le signe neumatîque employé, la notation usuelle indique presque toujours la même traduction.
Ex. 88.
[f mm-U
Ce qui ne peut être que faux^ parce que la notation neumatique a un sens certain, et qu'une semblable traduction ne la respecte pas.
Ceci posé, montrons comment le demi-ton diatonique se place toujours de lui-même entre les deux premières notes du trigon-racine. Etudions le fait, d'abord dans les signes composés, la même création ou mieux la même correction — qui n'est que le retour à la tradition selon nous — sera saisissable, au premier coup d'œil, dans le signe fondamental isolé.
Démonstration.
Chaque fois que^ dans les groupes composés, la notation bénédictine nous donne deux notes a l'unisson pour les deux premières du trîgonracine, il faut remarquer que, pour la note inférieure A, précédant immédiatement la première B, des deux noies à l'unisson, c'est-à-dire :
trois cas se présentent mélodiquement.
i**" cas. La note inférieur e, Ay est à distance de ton de la première ^ B, des deux notes unissonnanies.
Dans ce cas, cette première note unissonnante tient fautivement la place du demi- ton diatonique créé chromatiquement, seul intercalaire possible dans l'intervalle de ton, accusé par la notation; c'est-à-dire que:
AB
doit être
îhp^
Do — — minus
AII. uLœUtns samn.
8t. Gall p. S.
Grad. p. 6.
ce qui change, et la mélodie — note, et le rythme. (Disons de suite, bien que nous y revenions plus loin, que l'altération ne peut tonalement s'opérer que devant la seule note qui en est affectée, ce qui explique, dans cet exemple, le retour au degré naturel, sol tj). Et cet autre exemple tiré de la même pièce :
tu^
Ex.85^'.
rit.
nt.
AUelaia "Tocallae»
qui doit ôtre
1^ cas. La note inférieure^ A, est à distance de tierce mineure de la première, B, des deux notes unissonnantes.
Dans ce cas, cette première note unissonnante tient fautivement la place d'une note à distance de Vi ton diatonique immédiatement inférieure.
Il est évident que le fait se présentera mélodiquement sous deux formes :
A) Dans deux successions mélodiques, le demi-ton diatonique sera une note naturelle de la gamme :
Ex. 86.
qai doit ôtre
hi
Grad. ciUnivenl».
St. Gall p. 1.
Grad. p. 2.
Va ton'
Ex
qui doit être
B) Dans deux autres successions, le demi-ton diatonique ne pourra être qu'une note naturelle altérée chromatiquement en montant et momentanément:
Ex. 88. ^
qui doit 8tre
J«iu n.
Ex. 89. ^
IS«mln.~
qui doit dtro
Lm^ I j
3* cas. La note inférieure {A), est à distance de quarte juste de la première (fi), des deux notes unissonnantes {Le fait est très rare).
Comme toujours, la première des deux notes unissonnantes tient fautivement la place d'une note à distance de demi-ton diatonique immédiatement inférieure. L'intervalle de quarte juste se trouve dès lors changé en intervalle de tierce majeure.
Comme dans le 2" cas, le fait se présente mélodiquement sous deux formes.
A) Dans deux successions mélodiques, le demi-ton diatonique inférieur sera une note naturelle de la gamme:
Ex. 00. ^
4« Junte
doit dtre
.1« miij.
'tfZZf^H ton^zrf r-p:
^ 4«Jmte
Ex. 91. ^ ^ — ^
doit 6tro
S' Dja^f.
^ , , fViton^^ — P ^-
5) dans quatre autres successions, le demi-ton diatonique inférieur sera une note altérée chromatiquement en montant:
Ex
Ex. 98.
Ex. 94.
d3lt êtrj
4e juste
doit être
)f rrvT-
doit fitre
d« ihaJ.
3« maj.
doit Ôtro ^"^ Va tong^Çj^JH^
==|^'/aton^E-^ f
Quant à adopter la traduction du Trîgon par deux notes syncopées unissonnantes, nous pensons qu'on ne devra s'y résoudre qu'à la dernière extrémité et comme aveu d'impuissance à découvrir le sens exact dudit neume.
C'est une négligence de transcription, imputable aux notateurs du moyen-âge, qui aboutit dans la théorie actuelle à la négation de la valeur des signes; c'est ériger en principe que la notation neumatique est une simple fantaisie calligraphique, sans importance scientifique. Il n'en peut être ainsi raisonnablement, et créer près de 6oo signes différents, se remplaçant les uns par les autres, selon la fantaisie du copiste, nous paraîtra toujours une impossibilité matérielle.
Une autre remarque s'impose. Dans les groupes Trîgon composé, transcrits en notation moyen-âge, selon l'usage fautif, par deux notes unissonnantes médianes, on ne trouve jamais, que nous sachions, l'intervalle de tierce majeure: — fa — la, sol — sii|, ut — mi, — entre la note inférieure M, des ex. précédents) et la première des 2 notes unissonnantes (5, des ex. précédents). Ce n'est pas une des moindres constatations en faveur de notre thèse ; en effet, s'il y avait intervalle de tierce majeure entre ces 2 notes A'B :
Ex. 96. fe^=ï^^^^^^^
Le premier < la », d'après notre théorie, tiendrait la place du V2 ton diatonique immédiat inférieur «soit»! or, s'il en était ainsi, on créerait un intervalle de seconde augmentée avec la note précédente « fa b », ce qui ne se peut en chant unitonique. C'est ainsi qu'on ne trouve pas dans la mélodie grégorienne neumée de groupes Trigons composés, sous-entendant les trois formules suivantes qui tomberaient sous le coup de cette impossibilité.
Ex. 97. % j j ^^ i UOTj E ^ ^iu'^;rs^' -^^^^^4^
S«aug.
3(«UUg.
«••ng/
EX. 99. É^-^^g^^ •• ^^^^M
Seul, l'Art musical relativement moderne connaît ces successions mélodiques.
(Nota, — II y a, en plus, dans Tex. 98, une impossibilité à Texistence de cet artifice, causée par la relation de triton faj} — silj, notes extrêmes du mouvement mélodique; la même défense existe en contrepoint.)
Cette question de l'intervalle de tierce majeure, introuvable dans le corps d'un groupe avec trigon-racîne médian, nous amène insensiblement à parler de l'emploi du TrigoD -racine employé seul, simple, dans le cours de la mélodie, ainsi qu'on l'a vu dans l'ex. 78, page 54. Nous avions écarté momentanément cette étude, elle sera courte: tout ce qui précède concernant les intervalles qui peuvent exister entre la note précédant immédiatement la première des notes unissonnantes du trigon médian s'y applique expressément.
Le seul intervalle qui puisse se présenter en plus, entre la dernière note d'un groupe et la première du trigon-racine employé isolé, est précisément l'intervalle de tierce majeure, comme dans l'exemple suivant, dont nous supposons les notes conformes aux livres anciens. Elles sont prises dans l'Éd. Bénédictine de Solesmes:
Si^ pour être logiques, nous appliquons le principe du Vi ton diatonique à créer, nous remplacerons le premier «la» par le sol if :
Ex. 101.
rr
et re - gna
Nous créons obligatoirement un intervalle de seconde augmentée que nous avons dit inadmissible dans le corps d'un groupe.
Entre deux groupes, en est-il de même? Non. Parce que, si dans le corps d'un groupe, outre la difficulté d'exécution, cet intervalle fait véritablement corps lui-même avec la mélodie et paraît absolument dans la tonalité établie — ce qui n'est pas —, par contre, au début d'un groupe, l'effet de l'altération n'est plus le même. Il y a reprise imperceptible de la déclamation musicale, reprise qui atténue beaucoup la dureté de l'intervalle de seconde augmentée, et c'est alors une simple appogiature expressive de la note suivante, ne touchant en rien à la tonalité.
C'est pourquoi un groupe composé comme ceux des exemples 97-98-99 est introuvable dans la mélodie grégorienne, tandis que les mêmes notes réparties en deux groupes, comme on les voit dans l'ex. loi, sont possibles.
Trouverait-on, par hasard, un des groupes des exemples 97-98-99, qu'il n'infirmerait pas notre théorie, attendu qu'il faudrait, de toute nécessité, contrôler les versions primitives dans le but d'acquérir la certitude que telles sont réellement les notes de cette mélodie.
A leur tour, les trouverait- on telles, notées dans les anciens livres, que cela ne prouverait rien encore contre cette thèse; la notation faite de mémoire pouvant être fautive et pouvant être également une simple correction, inconsciemment mauvaise, d'un groupe orné ancien.
Pour ne rien laisser dans V ombre, disons qu'il pourra se faire que dans la notation ancienne on trouve le groupe suivant, traduisant le trigon
composé par un nombre de sons distincts, correspondant à celui exprimé par le groupe neumatique :
Ex. 102.
5 notes
dans lequel aucune application du principe du demi-ton diatonique à créer n'est possible!
Nous ne croyons pas hasardé de dire que de telles transcriptions sont fautives. Elles doivent être comme précédemment, soit une erreur de transcription, soit une version corrigée autrefois. Nous avons dit dans quel but.
Il n*est pas malaisé scientifiquement de retrouver quelle dut être la vraie forme primitive du passage où ce groupe figure :
signe neumatlqae aoua-entendu
Ex. 103
Gom. «<Deua virtutam»
4*Aprbs^U QoUt. Bënéd. Grodnalis p. liS,
qui, reconstituée d'après la notation neumatique sangallienne, doit être
Meumes de Si Qall Man. 330. p. 69.
Ex. 104
id.
Dans Tex. io3, le neume sous- entendu peut être, selon la nuance cherchée :
= 6 notations de nuances diverses.
Tandis que dans Tex. 104 le groupe « trigon » ainsi traduit n'a qu'une seule notation neumée possible : celle de Saint-GalL
Ces erreurs de notes sont fréquentes dans les anciens manuscrits^ elles sont dues à un défaut de mémoire, ou même à un mauvais enseignement local. C'est ainsi que nous trouvons dans les manuscrits ces trois versions mélodiques du même graduel < Justus ut palma ».
Version Bénédietine. —- Ex. 105
Ju — stus ut pal — ma
Version Ambrosienne. — Ex. 106. : ^ — y-f^ inz r^ — p r=y
Version Augustine. — Ex 107. :
Il est temps de conclure.
Le trigon est un torculus dont: i® toutes les notes sont égales, en durée, les unes aux autres ; dont 2** les deux premières notes sont toujours un mouvement mélodique ascendant conjoint formant entre elles un demiton diatonique ; et 3** ce demi-ton diatonique est formé, soit par deux notes naturelles de la gamme employée, soit par l'altération ascendante momentanée de la note inférieure, selon les principes fixés précédemment, altération n'ayant d'effet que devant cette seule note.
APPENDICE CRITIQUE
Opposera-t-on à cette théorie du chroniaHsme \
1^ Que les anciens théoriciens le connaissaient (le chromatisme) et n'en ont jamais parlé, en ce qui concerne le chant d'église *.
Cet argument est à peu près sans valeur, attendu que l'artifice d'altération momentanée créant le demi-ton diatonique (fait-sol; soljl-la, etc.), quand il n'existe pas naturellement (comme dans mi-fa ; si-do ;), est bien moins grave tonalement que l'artifice d'altération momentanée de si \ en
1 Ce qui n^est rien moins que prouvé. V07. note i, page 52.
sii^, quand il y a relation de triton (fa il|-si tj) à éviter, puis ensuite réaltération de si ^ en si il quand il n'y a plus de triton à craindre, ce qui paraît d'usage, dans les éditions modernes, dans certaines tonalités. Encore convient-il de dire que plusieurs de*ces altérations modernes nous paraissent peu fondées, parce que introduites dans certaines mélodies elles créent une modulation momentanée, en désaccord avec le principe tonal de Toeuvre. Tel est cet exemple tiré de la notation bénédictine :
Not neumatique sous-entendue.
Toi - li-te
Cl — pes —
pes — —
ve — stras — —. — — — — — —
Grad. («Tolllte porUs». T. 2.
Liber QradualU p. et 10.
Si nous regardons les successions mélodiques sur les S3^1Iabes €ctpes ve^ nous trouvons une véritable progression de marche d'harmonie modulante, toute moderne et en contradiction avec l'unitonalité 4^ de principe» qui régit la mélodie antique:
Ex. 109
prin — ci — pes — — ve — stras
La modulation est tellement affirmée par cette altération que la vocalise qui suit sur «stras » est nécessaire pour la détruire par le si ^ et ramener la mélodie à sa tonalité première.
Cet exemple, si réellement il était conforme à la mélodie antique, anéantirait le principe de l'unitonalité ; mais nous ne craignons pas de dire qu'il n'est pas tel et qu'il ne peut Tètre. Il est curieux de plus, parce qu'il montre les inconséquences où peut entraîner une théorie arbitraire. La notation neumatique nous montre irréfutablement la fausseté d'un tel système
de retouche de la mélodie antique ; en effet, si nous traduisons la mélodie neumée, nous constaterons qu'il n'y a nullement modulation, ni prétexte à modulation, de même que le rythme est tout différent, tout en étant plus «sain». Le voici:
N«t. St. OaU.
Mftn. SM p. 4
Ex. 110.
Trad notion)
Toi - li - le por — — — — tas piin —
Cl — pes
ve — stras
Ce qui est parfaitement tonal et ne laisse même pas désirer une modulation, bien au contraire.
Nous n'entrerons pas ici dans la controverse des tonalités antiques et nous réservons pour un autre ouvrage la question d'harmonisation du chant dit grégorien, question toute moderne et du plus haut intérêt.
Pour l'exemple qui nous occupe, le lecteur comparera entre elles les deux versions «Bénédictine et nôtre», et y erra, dans la première, une ligne mélodique, de tonalité arbitraire, sous-entendant une notation neumatique qui ne concorde pas avec celle des manuscrits ; dans la seconde, la notation de Saint-Gall et sa traduction rigoureuse, naturellement tonale sans retouche ; ceci fait, il jugera.
2* Opposera-t-on au chromatisme, le caractère humain, passionnel?
On oublie trop que ce sont les humains qui prient et chantent selon leur sentiment intime et avec tous les raffinements de l'instruction de l'époque.
Le chromatisme n'est que l'expression portée à sa plus grande intensité et peut parfaitement convenir au rendu musical des sentiments religieux dans une «certaine limite». Cette limite n'est certainement pas franchie par l'emploi de l'artifice d'altération toute momentanée, dont la notation neumatique permet de supposer l'existence.
Le point où le chromatisme devient presque antireligieux, c'est quand il produit modulations sur modulations, mièvreries sur mièvreries; c'est là et nulle autre part. Or, cela n'a rien de commun avec le chromatisme proposé. Si même le chant antique devait être peu religieux par moments, c'est bien plutôt au luxe d'ornements de toute sorte, que la notation nous étale complaisammènt à chaque pas sous les yeux, qu'il le devrait, mais nullement au chromatisme, créant simple appogiature, simple port de voix, rendant la ligne mélodique plus compacte.
Dernière objection, la plus sérieuse en apparence!
«La théorie ancienne du X* siècle ne parle pas du trigon dans le sens que nous lui attribuons ici ? »
Mais, qui peut affirmer, dans l'état actuel de la science archéologique grégorienne, que cette théorie soit la reproduction de la théorie primitive dans tous ses détails, — et il ne faut pas oublier que le chant grégorien était un art complet plusieurs siècles avant le X^, date de l'enseignement de Guy d'Arezzo!
Qui peut affirmer qu'aucune réforme du chant n'était pas déjà opérée pour en faciliter l'exécution; et que des principes nouveaux n'étaient pas déjà en usage, depuis longtemps, touchant les ornements si nombreux et si méticuleux à bien rendre dans la mélodie primitive? Tout le prouve au contraire.
Qui peut affirmer que, cette réforme étant opérée, la simplification d'exécution de ce groupe trigon n'était pas enseignée de longue date et admise sans conteste?
En cet état, la théorie qui nous est parvenue par Gerbert enseigne le mode d'exécution admisj c'est-à-dire la simplification de la mélodie, sans exposer sa raison d'être, sans entrer dans l'historique de la réforme, rien de plus.
Les manuscrits de Saint-Gall sont peu antérieurs aux théories de Guy d'Arezzo ; du moins, l'affirme-t-on ! Or, ces manuscrits (le n** SSg entre autres) sont d'une écriture cursive tellement assurée qu'ils ne sont évidemment qu'une copie, qu'une mise au net de manuscrits antérieurs, pour servir de monument; ils sont donc la copie d'une version ancienne, sinon de la version primitive. C'est ce qui expliquera que toutes les versions neumées concordent entre elles, tandis que les versions notées offrent des diver-
gences; ce n'est plus pour celles-ci qu'une question d'enseignement local, de mémoire plus ou moins fidèle de la mélodie antérieure.
Pour nous, modernes, qui avons tous les moyens de contrôle, nous obtenons une vue d'ensemble impossible autrefois, et la mélodie neumée est là devant nos yeux, immuable, et nous montrant par la confrontation des versions notées combien peu on l'a respectée, sous prétexte de simplification.
Rétablissons-la, et si, en définitive, elle nous paraît trop difficile à bien exécuter, mettons-la précieusement dans une châsse, à l'égal d'une relique vénérable, mais n'y portons pas une main sacrilège. Au nom du passé, au nom de TArt, au nom des auteurs[eux-mêmes, n'y touchons pas.
Exemples d'emploi du trïgon^ simple et composé.
Dans la classification générale des lo rythmes, nous ne constatons que quatre de ceux-ci, d'un usage courant; ce sont les rythmes i**, 2**, 5° et 9°.
Rythme P.
Très fréquent.
Ex. 111.
ÎDtende (vocalise)
1/it.IMt. ^
Tract «Qui reKlsti.
SI GaU p. 7.
Grad, p. 19.
Ex. 112.
i/j ton par ait. obligée
^d^ — etc.::zq
Grad. «(Benedlctos»
8t. Gall p. Ift.
Grad. p. 65.
Ex. 118.
^^iS^^e^^
b obi. par le triton
i/i t. nat.
tu
Grad. «(Speciosns forma
Boribentisn.
6t. Gall p. 18.
Grad. p. 47.
NB. Trigon réublissant le •! ^j, le triton n*exlBtant plug.
IS
fh
Ex. 114.
S gn j-
of — — fe -
rent: Re-ges A — ra — bura etSaba
Off. «Reffes Tbartis». 6t G«ll p. It. Orad. p. U.
(La notation bénédictine sous-entend les neumes suivants qui indiquent un rythme différent :
Ex. 115
of — — fe — — rent re-ges A — — ra — — hnm
Ceci est le rythme graphique des neumes sous-entendus mais nullement celui de V exécution usuelle enseignée par cette école !)
Revenons à l'ex. 114, qui est la traduction des neumes de Saint-Gall. Cet exemple est un des plus curieux à consulter.
P Sur la syllabe «of» le sib est-il traditionnellement!' ? En principe le fait est possible à cause des fa ^ répétés du membre de phrase, bien que le si jj, malgré le triton^ ne puisse déparer la mélodie ; le si t^ est trop répandu dans la pièce pour choquer à cet endroit.
cl) Est-il traditionnel (ce si 1? ) ? Si oui, le groupe trigon composé sur la syllabe ^A — rabumn^ est probant pour notre théorie, puisqu'il crée de nouveau le sil?, obligé par le Vs ton diatonique (créé chromatiquement) inférieur, la jt. C'est donc par altération enharmonique, le si (? se changeant ici en la if, que le retour à la note tonale s'opère et s'affirme dans le groupe suivant sur <^rai^ groupe trigon composé accentué dans ses deux notes finales.
b) € Si non », c'est-à-dire s'il n'est pas traditionnel, c'est un si 1?, et alors le groupe trigon composé sur « ^ » comme celui sur « ra » conserve toute sa même valeur et représente les mêmes notes que dans le premier cas. Il n'y a plus artifice d'altération enharmonique, mais ce trait mélodique n'en subsiste pas moins, tel que nous le donnons. En tout état de cause, ce ne peut être la mélodie de la notation bénédictine, les neumes sous-entendus en font foi.
Il faut remarquer que dans les quatre exemples précédents m, 112, ii3, 114, les deux premières notes du trigon-racîne sont toujours traduites dans le gradualis bénédictin par deux unissons de la note la plus élevée. On pourrait croire à un usage constant. Il n'en est rien. Voici un nouvel exemple pour le montrer :
Neumei flOQ8*entendiu.
Ez. 116.
1^ tftt^^=^ ^^ mi — — — — — hi
Orftd. (I Unlvertl n.
Grad. p. ]r.
Or, la notation neumatique donne les groupes suivants dont la traduction est:
Ex. 117
«to. ▼. St 6«ll p. 1.
Grad. ibid.
Pourquoi les premiers transcripteurs ont-ils bien noté le second groupe et négligemment le premier ? On rencontre à chaque pas de semblables inconséquences.
Donnons, pour finir ce Rythme i**, un nouvel exemple de ^/j ton créé chromatiquement :
r jt
Ex. 118.
rs^-f^
Do - - - -
AU. «(LnUtoB anin».
St. GftU p. 2.
— Grad. p. 5.
mi — ni
que Ton exécute, actuellement, à peu près comme suit :
Nenmea 8008-entendiu.
Ex. 119.
mi — ni
Rythme II».
Nous passerons plus rapidement sur les rythmes qui suivent. Le principe étant compris, ce serait nous répéter inutilement. Toutefois nous signalerons les particularités intéressantes qui se présenteront.
Dans les groupes suivants, les deux premières notes du Trigonracine sont à distance de Vî ton diatonique, intervalle naturel.
St. Gall.
Ex. 120.
per — — cipe Ephraïm (voc.)
Grad. «S«lvum fao aervumn.
St. Gall p. 41.
Grad. p. 93.
lYaot uQul re^is».
8U Gall p. 7.
Grad. p. 19.
Sœ — culo
Grad. «Benedfetaao
St. Gall p. 19.
Grad. p. 65.
De -
Int. uSacerdotes»
St. Gall p. X8.
Grad. p. [7J.
— Uin
Après examen de ces deux derniers groupes, peut-il rester un doute sur le demi- ton diatonique exprimé par le trigon?
Evidemment non. D'autant plus que ces deux signes étant notés avec la modification de nuance indiquant le rallentendo général, et les deux points du trigon-racine étant conservés, c'est qu'ils ont un sens certain, sans quoi les signes seraient :
Ex. 121.
ou
et s'il y avait syncope médiane selon la notation bénédictine, ils seraient
Ex. 122.
ou
rr
rr^
Or les signes neumatiques de Saint-Gall n'ont rien de commun avec les uns ou les autres, puisqu'ils se présentent:
Ex. 123. A.
et qu'ils n'ont pas d'autre forme graphique possible, non plus qu'une autre signification.
Rythme V«.
Suivant le principe énoncé au paragraphe du Torculus (page 47), nous classons sous ce numéro le groupe suivant, eu égard à Xapostrophe, qui paraît dans sa composition. La nuance est ^ piano 1^.
Le trigon rétablit le demi-ton diatonique sil^-ut, détruisant ainsi le si b précédent :
Ex. 124.
[mot ûDal)
manque dana Bt. Gall.
Grad. «Invent»
St. Gall p. SL
Grad. p. [4J.
que la notation bénédictine traduit par la syncope médiane^* la doldo la sol». Le rapprochement du si ^ et du si lî permet de penser que l'exécution du trigon était toutes notes égales d'un legato très fondu ; ce simili-chromatisme perd alors tout caractère modulant, ce n'est plus qu'un port de voix traîné, sans affectation néanmoins.
Rythme IX^
Voici, en premier lieu, un exemple dans le genre du 1 14® précédent.
Ex. 125.
^ni:
(ex. Tocallae^
Congrega — — — — — __ te
Grnd. «Ex Sion»
bt. Gall p. X.
Grad. p. &
La i^* et les deux dernières notes sont ralenties ; sur la i*^®, le man. n*^ 121 d'Einsiedeln ajoute la nuance «f » bien caractéristique de nuance.
Le groupe trigon est noté ici pour rétablir le siil et détruire la sensation ^ précédente.
La notation bénédictine donne les 2 notes unissonnantes, syncope médiane.
Que dire du groupe suivant?... .•-
Selon la notation bénédictine, il sous-entendrait :
Ex. 126.
etc.
Off. ciDeztera Oomlnln
8t Oall p. 24.
Qrad. p. 61.
vir — — tu-tem
Or d'après notre théorie ce doit être :
Ex. 127.
vir — — lii-tem
Mais ce fa }t est-il réellement possible, si près du fa i} en tête du groupe suivant?
Évidemment non, si la notation bénédictine est exacte! Or, voyez
encore l'inconséquence des anciens notateurs dont TEd. bénédictine n'est que la fidèle reproduction, assure-t-on (et admettons-la telle, pour la décharger de tout reproche). Le passage bénédictin entier est celui-ci, avec les neumes qu'il sous-entend :
Neunes 80UM- entendus
Ex. 128.
V. Oradualis p. 61— 6i
vir
— — lu
— lem
Or la notation de Saint-Gall, comme celle du man. n® 121 d'Einsiedeln, qui lui est presque identique, nous donnent la ligne neumée suivante :
Ex.
"'■ JTJ^ ^ Uj ^ N
vir — — tu
tein
Le fa % devient donc possible, adouci par le fa \ suivant, celui-ci affirmé par le troisième fa tj précédé du quilisma bref, caractéristique dans
rimmense majorité des cas du Vj ton diatonique bref. Encore une fois la notation neumatique dévoilée remet tout en place.
Le manuscrit d'Einsiedeln remplace le ^ signe avec quilisma par un neume d'ornement qui affirme encore plus l'altération momentanée de ce fajf.
Ce signe d'ornement, que nous verrons dans le chapitre suivant, se traduit ainsi qu'il suit, et le commentateur [a pris soin de le surmonter de la lettre romanienne /, qui signifie « tractim » en tirant, sans presser, c'est-àdire € posément un poco ritenutoi^ selon Einsiedeln,
Ex. 180.
p. 68. du Man. lîl.
vir
— — — tu — tem
Ce qui revient au même, en plus orné.
Il n'y a véritablement qu'un mot pour qualifier la notation neumatique, elle est « admirable », et prétendre que son sens n'est que relatif, sinon nul, artistiquement, c'est nier le jour quand le soleil nous éclaire. Puissionsnous, nous-méme, ne pas nous heurter à un parti-pris d'école, en voulant éclairer d'un jour éclatant les arcanes de cette science très compliquée en apparence, très simple au fond.
Cet autre passage est tout aussi probant. Selon la notation bénédictine la mélodie serait :
Keames Boas-entendas.
Ex. 181.
Ôff. te VeriiÊLB méat»
St. QM p. SI.
Grad. p. [6].
Veri — tas — me — — — — a
La notation neumatique est heureusement là pour nous permettre de rectifier une mélodie si ridicule, avouons-le !
Ex. 182.
ibld.
Veri - tas — me — — —
C'est encore le Trigon qui nous permet cette restitution vraisemblable et au moins admissible.
rw^
L'ex, i3r est spasmodique et inacceptable; d'ailleurs la notation de Saint-Gall est là pour la rectifier, répétons-le à satiété, et chaque fois que de semblables passages se rencontrent dans les livres actuels, on peut être presque assuré à l'avance que leur notation est fausse. Tel est ce passage:
Neomes Boofl-entendas. ^
EX. 188. ^^^^^^= a«.. p. M.
a — do — — — rai
tandis que d'après Saint-Gall, c'est ceci :
Ex. 184. t /fp 4 r"r7r = ?E:pf"?"'»^ :=:===: st a«ii p. lo. a — do — — — rat
Ces syncopes bénédictines, qui n'existent pas dans le chant neumatique, sont antimusicales, antireligieuses, antiartistiques. C'est du spasme, rien de plus, et pour l'honneur des saints auteurs de ces mélodies antiques, reconnaissons que leur notation les met à l'abri de tout soupçon.
Il est un fait certain, l'homme chantant expressivement tend naturellement à chanter par degrés conjoints, V exagération du « conjoint » se trouve dans le chromatisme moderne, c'est le conjoint réduit à son intervalle le plus resserré, La mélodie par mouvements disjoints en est tout l'opposé et tombe dans l'inexpression, puis dans le grotesque. Jamais l'Art grégorien n'a seulement côtoyé ce bord dangereux.
En résumé, tant que les théoriciens actuels n'auront pas répondu victorieusement aux trois questions suivantes, en ce qui concerne le Trigon :
i** S'il est admis que tantôt c'est le demi-ton,' tantôt c'est le ton, et que rien ne l'indique, comment admettre qu'un mode de notation si imparfait n'ait pas été perfectionné pour lever tous les doutes?
2® Pourquoi avoir imaginé neumatiquement un mode de notation différent, si aléatoire, alors que cette nouvelle notation fait double emploi avec un groupe neumatique parfaitement clair? (celui de la syncope médiane).
3® Pourquoi avoir créé toute une classe de signes spéciaux, respectés scrupuleusement dans tous les manuscrits, si elle ne comblait pas une lacune certaine, dans la notation d'intervalles certains?
Nous serons autorisé à maintenir notre affirmation basée sur la notation et sur elle seule. Les pages qui précèdent en font foi et les exemples qu'elles contiennent corroborent notre assertion.*
d) TORCULUS RESUPINUS et dessins mélodiques dérivés (V. Tab. V^).
On a vu que le Torculus est un véritable podatus resupinus ; le torculus devient lui-même resupinus par l'adjonction d'une ou plusieurs notes en mouvement mélodique inverse du dernier dessin du torculus fondamental.
podatus t/ fj
podatus resupinus j^ fj f ou Torculus.
Torculus fondamental t/^ p f p
Torculus resupinus *^ ^^p ^
Les dessins similaires et dérivés, en partant du même principe de mouvement mélodique inverse post-adjoint, créent des « Torculus, double, triple, etc.. resupinus I » Les noms de convention sont peu usités.
Le principe créateur qui les forme étant compris, passons en revue les principales combinaisons, classées par rythmes similaires, selon notre méthode habituelle.
Rythme P.
Très fréquent. Exécution legato, nuance moyenne
simple resapinttfl de 4 notes
do de 5 notée
double reeapinne de 6 notes
Jî/I
do de 7 notes
Ex. 136.
i =ss= i
Ad te
— — di — cta Adducen — tur opéra — —
Off. u Ad te levavl »
St Qall p. 2.
Gred. p. 3.
A11.U lisetatiis siim ».
St. Gall p. t.
Grad. p. 5
TrsiCt. «Audi fille».
St, Qall p. 2S.
Grad. p. [61].
Off. («Dextera».
St. Gall p. S4.
Gtrad. p. 62.
double resoplnus de 8 notes
Quadruple resoplnus de 8 notes
sanc
-. lis
Off. «« MlrabI11s|>»
St. Gall p. 88.
Grad. p. [t4J.
Do - -
Grad. « Beata fcns ».
St. Gall p. 54.
Grad. p. 838
Certains de ces sortes de groupes se présentent, dans quelques manuscrits, divisés en deux neumes distincts. On ne doit voir dans ce procédé qu'un mode d'exécution local, c'est une question de goût. Néanmoins, et bien que ce [soit généralement le torculus double ou triple resupinus qui soit ainsi recoupé, le fait est plutôt rare.
Pour le 6* groupe ci-dessus, quadruple resupinus, c'est bien un seul groupe dans le man. SSç de Saint-Gall et dans le man. 121 d'Einsiedeln, page i55. Ce dernier manuscrit ajoute l'indication de l'exécution par / et c^ lettres qui signifient que ce groupe doit être exécuté moderato au début et plus vite ensuite.
La notation bénédictine, en le présentant ainsi :
Kenmes 8ous<entendn8.
Ex. 186.
T. p. 839 Gradualis.
ne paraît donc pas conforme à Tesprit de la notation neumatique, à respecter obligatoirement si réellement on veut rétablir le chant primitif dans sa pureté originelle.
Rjrthme n^.
Groupes ralentis, un poco marcato.
resuplnui ilmple
avec noten
pré-iOotttëe8.
resupinus doable
avec notes
pré-4^outëea.
resupinuB double
avec notes
post-ajoatëes.
Ex. 187.
po
— pulura
Grad. i<Tn esDeos».
St. Gall p. 32.
6rs4. p. 71.
qui — a
Tract M Commovlsti >i
St. Oall p. 31.
Orad. p. 68.
notes supposées T. 8.
Off. «Angelns»
S* rerset. «AUelnla»
St. Gall p. 78.
Grad. néant
Il est Utile de remarquer, à propos de ces groupes chargés de notes, qu'on rencontre dans certaines pièces des signes compliqués de dessins similaires et prêtant à doute, ou mieux à double interprétation. Il y a deux points à considérer pour éviter toute hésitation dans leur traduction :
i^ La ligne neumée de toute la pièce, parce qu'un groupe très chargé de notes et seul dans la pièce en question serait le plus souvent intempestif* ;
2^ Les concordances rythmiques des groupes voisins du groupe en litige.
On peut ajouter une troisième recommandation qui s'applique, d'ailleurs, à toutes les traductions de neumes : la confrontation de plusieurs manuscrits.
Tel est le groupe suivant:
yï^
Ex. 188.
Grad uÂéUotor in opportniiitatlbus ».
St. Gall p 29.
Est-ce bien la traduction réelle du signe composé? Disons de suite qu'elle ne l'est pas. En effet, si nous appliquons successivement les trois méthodes recommandées ci- dessus, nous constaterons :
11 jr en a des exemples,''cependant ils sont rares et trouvent une explication plausible dans les successions diatoniques qui les composent.
I® Que la pièce est relativement simple de groupes et qu'une semblable agglomération de notes sur un seul temps rythmique serait déplacée ;
2** Que, ce groupe serait isolé rythmiquement, parmi d'autres groupes de 4 sons se ^répondant mélodiquement ; présomption première que la forme générale dudit groupe de huit notes se décompose en deux figures de quatre notes, faisant concordance avec les dessins mélodiques qui les précèdent dans la pièce;
Enfin 3** si nous confrontons cette version neumatique avec celle du manuscrit 121 d'EinsiedeIn p. 81—82. Nous verrons que les 4 premiers traits sont' isolés avec leur nuances romaniennes caractéristiques, et que le groupe torculus resupinus culminant est également isolé. Notre présomption première se change en certitude, ce sont deux groupes distincts et la pièce grégorienne est parfaitement équilibrée !
Cette confrontation nous permet de voir, une fois de plus, combien la notation neumatique est parfaite! En effet, le premier groupe de quatre traits superposés porte dans Einsiedeln 2 lettres romaniennes, m s'appliquant aux deux premiers traits inférieurs, et / aux deux traits supérieurs. Regardons maintenant le manuscrit de Saint-Gall, nous verrons précisément le groupe de quatre traits, séparé en deux subdivisions, correspondant aux deux subdivisions de nuances m et /d'EinsiedeIn.
Aucun doute n'est plus permis'et'la traduction rigoureuse s'impose ainsi :
EtISQI vu" ' """ ^l — '^ — ^^ ^— ' ^ _ ' — Tk ♦ Orad. p. «3.
I,x.is9 . .fa _ - ,^,^=:^:f:ippi,z^3^ig:pi^gi=_ «te. gt. Gau p. «
mine
Nous ne devons pas laisser passer un tel exemple sans constater le mode nouveau de notation du scandicus tout en traits superposés quand tout le membre de phrase est largement déclamé ^allargando maëstoso^ et que le scandicus — ou le podatus dans certains groupes — est tout entier composé d'intonations inférieures à celles du groupe qui le suit.
La ligne neumée ci-dessus off"re un modèle parfait de ce genre de notation.
* Voy. Ex. 169., p. 90, exemple similaire.
Rythme m*.
Groupes avec note finale liquescente ^ Ils sont assez fréquents.
ResaptnttS simple <^
Ex. 140. F
AI — tissimus Yir — tutem et — veni plau — dite rctror — sum
Qrad. uSchnt
ffontçgo.
Bt Gall p. !fO.
Orad. p. G7.
Gmd. hTu os Deus»
St. Gall p. 82.
Grad. p. 70.
Grad. oQnlScdea».
8t. Oall p. 4.
Ail. «Omncs
eentes».
St. Gall p. 127 '
Grad. p. 311.
Gom. (( Erubeseant »>.
8t. Gall p. 41.
Grad. p. 94.
/fo
Double rcaapinns.
Ex. 141.
îJ:J-.i^t J J^i^
Vir — gîncs An — gcli Ser — vura filiura ~ — Confundentur —
Off. «Afferentur
reff l •>.
St. Gall p. S.
Grad. p. 409.
Int. «Gaudeamus»
St. Gall p. SO.
Grad. p. 408.
Grad. «Salvum fac
serviim >i
St. Gall p. 41.
Grad. p. 93.
Int. ((Gaudeamus».
St. Gall p. 26.
Grad. p. 408.
Grad. h Univers!
qnl teti.
St. Gall p. 1.
Grad. p. S.
Peut-on admettre un seul instant que ces signes neumatiques soient écrits tels que nous les voyons dans les manuscrits sangalliens, par pure fantaisie de copiste? Et s'ils n'ont pas la signification que nous leur attribuons logiquement, peut-on admettre que la notation bénédictine respecte la pensée de l'auteur en les transcrivant comme il suit, alors qu'ils sous-entendent les neumes simples que nous leur juxtaposons : (comparez avec l'ex. 141)
Neumes
sons-entendus
noL Bënëd.
Ex. 142.
iVi/
En présence d'une notation aussi claire, il peut paraître étrange que le copiste sangallien ne s'en soit pas servi de préférence à celle que nous trouvons dans son manuscrit; s'il ne l'a pas employée, c'est que cette
if
^ Cette liquescence finale est à peu près impossible à rendre dans les groupes «double resupînus ». C'est plutôt le rendu graphique du mouvement de la langue à l'émission de la consonne qui est noté ainsi. On la fait donc inconsciemment, plus ou moins.
•vï
iiotatioii, comme on peut le constater sans effort, ne traduisait pas la pensée de l'auteur.
Rythme IV".
La première ou une des premières notes est brève.
/f wî/ -f .-^ 1 _--^ _*-^^ ,-^ -* -
plaudi — le
i.l AU. «iiiiiDU I
Rythme IV»»>'».
Groupes composés d'éléments des R. 3° et 4°, c'est-à-dire d'un certain nombre de notes coulées précédées d'une brève et suivie d'une liquescente.
La traduction des groupes du premier type A demande beaucoup d'attention, le signe neumatique est quelquefois employé pour le scandicus liquescenf (v. p. Sg et suiv.).
Rythme IX".
Les groupes classés Rythme 9* sont de nuances variables; ils sont peu fréquents et se présentent généralement sous la forme suivante :
SIGNE-GROUPE FONDAMENTAL
GLIVIS
Signe-racine du dérivé direct: CLIMACUS.
« « « indirect: PORRECTUS.
€ « SOUS . dérivé : PORRECTUS RESUPINUS.
GLIVIS
Signe fondamental racine et ses dérivés directs, indirects et sous-dérivés.
a) CLIVIS-RACINE
(Voy. Tab. VIP)
La «Cllvis» est le dessin mélodique inverse du Podatus, de même que ses dérivés sont les mouvements mélodiques inverses des dérivés du podatus.
Le signe « olivls » indique deux sons descendants, conjoints ou disjoints.
Ses modifications graphiques de nuance et de rythme sont de même nature et obtenues par le même procédé que celles qui affectent le « podatus ». Elles sont cependant en bien plus petit nombre.
■ Uk
Rythme 1°.
Deux notes égales en durée, legato sostenuio, nuance moyenne.
Ex. 146,
^ 2« min.
^ 2« mi^.
^ 4e Joste
AU. «Ostende»
St. Oall p. 1.
Grad. p. S.
Int «Ad to levavln.
6t. Qall p. 1.
Grad. p. 1.
Grad. ctQaiBedesitb
verset. «Qui Régla».
vocallfle uBe-gis»
St. Gall p. 4.
Grad. p. 8.
etc.... pr lei autres intervalles
Rythme IP.
Groupe riienuto sosienuto ^ C'est le groupe usuel des fins de membres de phrase, ou de phrases-elles mêmes. Le dessin mélodique ainsi placé correspond à la terminaison féminine de Tart moderne. Il s'emploie fort bien dans le milieu d'un membre de phrase, mais alors les groupes voisins portent la même marque de rttenuio, généralement du moins.
Ex. 147.
Int. uAd televaviu.
Sf Gall p. 1.
Grad. p, 1.
I - ni - mi — Cl rae - I
Rythme IIF.
La note finale du groupe est liquescente. Dans la théorie ancienne, on nomme ce signe « céphalicus ». On sait sur quelles syllabes ces signes liquescents sont employés. L'exemple suivant est caractéristique à ce sujet; on a vu le même avec d'autres signes, ex. 58.
Ex. 148.
Grad. u Univers!»
St. Gall p. 1.
Grad. p. 2.
non con - fun - dcn - lur
i Même observation que pour le Torculuz de même rythme. Voy. page 4^, note de Texemplc 57.
On le trouve, comme pour le podatus, employé pour traduire des syllabes sèches, telles que :
Ex. 149.
et la — a
Off. uTal sont Call».
8t. Gall p. 12.
Grad. p. Sft.
Rythmes IV^ et V> : Néant.
Rythme VP.
Nuance diminuendo mf
uy
fiolesmes doit ce dernier groupe
T ^^ gj ?
di - es — — su — per — nie
su - per — —
AU. «DIes sanetlficatiun.
St. Gall p. 12.
Grad. p. 84.
iDt. «ReenrrexÎH.
Grad. p. 81K.
Nous donnons le membre de phrase suivant, complet :
Ex. 151.
• iLf l^:rl!fr S"-i[g
Off. (iBenedixIsUn.
St. Gall p. 4.
Grad. p. 0.
Cap-ti - vi- ta - lem Ja — cob
I® Parce qu'il est évidemment de rythme ternaire et parfaitement équilibré ainsi;
2® Parce que l'Edition Bénédictine a changé le rythme neumatique, et Féquilibre est rompu :
Neames soas>entenda8 i.
Ex
Cap-ti- vi-ta- lein
Ja-cob — — — — — —
' Représentation des neumes en noiaiion de Solesmes,
Rythme VIP.
Nuance crescendo p — =C mf ou i.
Rythme VIII"
Nuance ritenuto-J-sostentUo.
Brlbma ttnmlre.
Krlhme bloiSra,
rrrr
Com. «Conrnndulur». 1 Int. .iJubUiUi», 81. 0(11 p. lit. 81. 0*11 p. 94.
Onid. p. |B3]. GiKd. p. tW.
Rythme X°.
Groupes à syncope médiane (ou rythme assimilé).
Ond. i.Qul BsJei^i. 1 Griid. nPrope «t». 1 OIT. "Ad ta DomlBï'i SU Uill p, \. Si. GiU p. 4. 6t. QUI p. t.
ar.d. p. 8. I Or»d. p, «. _ - -
b) CLIMACUS dérivé direct de Clivia-raoine (v. Tab. VIII°).
Le clixnacus est le mouvement mélodique inverse du scandicus, c'est-à-dire trois ou plusieurs notes descendantes conjointes ou disjointes.
La forme la plus usuelle est le mouvement conjoint
le mouvement disjoint procédant par tierces, ou par intervalles variables :
quarte est rare.
puis,
— le saut de
Rythmes P et IP.
Nous les réunissons parce que nous avons un exemple caractéristique des différentes nuances de ces deux ryth^nes successifs :
Ry. lo Ry. Ho
Ry. lo
creiic. ru.
EX. 156. | ^-J7>-7 7f^
est
dim.
Off. «Tui sunt cœli».
St. Qall p. IX.
Qrnd. p. 36.
— ter --
ra
A quel indice reconnaître cette variation d'expression dans l'Édition Bénédictine? et comment nier la volonté du notateur? Le clixnacus suivant est rallentendo Rythme IP.
Ex. 167.
Grad. uEccesacerdO')».
St Oall p. IG.
Gnd. p. 44.
ma — —
gnus
Dans l'Édition Bénédictine, les deux derniers groupes sont recoupés :
Neumes tous-ent.
EX. 168. ^^;^ /^ -g3=g
St. Gall
note liqaeaoeiito supprimés.
Trop de fois, malgré nous, de pareils changements ont été signalés jusqu'ici. Le lecteur comprendra toutefois que tous les renvois étant faits à cette édition bénédictine fautive *, nous sommes tenu d'en montrer les erreurs, pour ne pas être accusé nous-même de traduction fantaisiste. Aussi n'est-on pas peu surpris en constatant, d'une part, ces changements constants apportés au rythme primitif (et ce, sans raison valable), de lire, d'autre part, dans les écrits des défenseurs de la restauration bénédictine, que ses livres nous remettent sous les yeux le véritable chant de Saint-Grégoire *.
Rythme IIP.
La note finale est liquescente.
8t. Qall p. 9.
Ex. 150
por - tas
Neames 6o*J8-ent.
qao Soleames ---— traduit p. 86. — ^—
Off. uTollito portas n. ^^^I^
nrerr-
por — tas
Nous considérons ce groupe comme un cllmacus à liquescence finale, par pure condescendance pour l'Édition Bénédictine et pour respecter les notes qu'elle donne, mais pour nous ce climacus prétendu est une simple clivis à redoublement de note finale, nuance diminuendo :
i Ce quMl est juste de reconnaître, c^est que 9eule elle donne le nombre exact des notes exprimées par les neumes, ou peu s*en faut. A ce titre on lui doit des égards.
' C*est du moins Taffirmation de M. le chanoine Cartaud.
Ex. 160.
por - tas
L'échappée inférieure liquescente « sol » des bénédictins nous paraît même très mauvaise artistiquement sur une syllabe aussi rugueuse de prononciation que «r-/a5». La liquescence unissonnante, que nous croyons la vraie forme de l'émission vocale antique, est infiniment plus douce.
Les deux groupes suivants sont de véritables climacus liquescents :
Ex. 161.
ten — tationero
Ail. uBeatos ylri>.
St. Oall p. 130
Gr«d, p. [42].
sa! - vum
Ali. «Domine Deu».
St. Gall p. ive.
Qrad' p. 466.
(Le mot <^Salvum> de l'ex. B est remplacé par ^Sanasiii^ dans le texte actuel.)
Faisons une simple observation sur ces deux exemples. Dans l'Édition Bénédictine VA est traduit par le climacus simple, le B par un climacus simple également, mais de cinq notes avec le ré inférieur ? Ce fait nouveau montre le peu de logique apporté à la transcription primitive. Pour être logique en effet, il faudrait: ou i° que le groupe ex. iSg fût traduit par un climacus simple, pour ne pas donner tort à la notation de l'ex. i6i, A et B, ou, 2* que ces deux derniers groupes A. B. fussent traduits:
Ex. 161 *«
pour donner raison, ou une apparence de raison, à la notation de l'ex. iSç. La chose est plus simple, en vérité, on n'a pas dû regarder les neumes, et la seule tradition mnémotechnique locale a fait trancher la question dans un sens ou dans l'autre, sans coordination.
Rythme VII*.
Nuance crescendo, note initiale «t piano » redoublée:
Ex. 162.
pronuntiavi
Off. u Renedlotas es ».
St. Gall p. S2.
Qrad. p. 72.
no
— s Ira
Off. « Anima nostra »>.
St. Gall p. 15.
Qrad. p. 4i.
den — tibus (descendcntibus)
Grikd. uSah'Uxn fae popalam».
8t Oall p. 44.
Grad. p. 106.
Il ne faut pas croire que ces groupes sont inadmissibles, parce qu'ils sont trop chargés de notes ! Il n'en est rien. Les pièces contenant ces sortes de groupes sont écrites tout entières en neumes compliqués, et l'allure générale en est plutôt lente * ; la quantité de notes atténue cette lenteur, et la lenteur du mouvement atténue la rapidité de ces successions de notes, comme en musique moderne nous voyons les mouvements « adagio » des pièces classiques écrits en doubles et triples croches. C'est un trompe-l'œil pour les amateurs, mais les musiciens de métier ne s'y trompent pas, et la recoupe de ces temps chargés de notes, en deux ou trois temps moins chargés, plus clairs, moins noirs, — disoils le mot, — détruirait l'homogénéité de Toeuvre. C'est le même procédé qui est employé en mélodie neumée. L'auteur aurait-il écrit :
Ex. 168.
qu'aucune de ces versions € possibles i^ ne pourrait remplacer le legato fondu du groupe authentique (ex. 162^), quand bien même le même mouvement chronométrique serait observé rigoureusement à l'exécution d'une quelconque de ces versions. Il y aura toujours petite rescission rythmique entre chaque groupe; c'est un fait inconscient, mécanique, du cerveau humain, d'être impressionné par la forme matérielle de l'objet étudié.
* On verra dans la deuxième partie ce quMl en est au juste.
Rjrthme VIXX^
Abrégeons ce qui peut l'être sans péril pour la clarté de notre exposé .
Les rythmes classés sous cette rubrique sont identiquement les mêmes que ceux du R. VIP. La différence réside dans la nuance: p et crescendo dans le R. VIP, sosienuto ritenuto w/ ou /dans le R. VHP.
Ces groupes, très employés, sont d'un grand secours pour éclairer le traducteur sur le rythme binaire ou ternaire, lento ou moderato de la pièce à traduire. Ils sont très clairs et ne nécessitent pas d'exemples spéciaux.
Rythme IX^.
Ceux-ci sont composés d'éléments variables indiquant des notes /, w/, /, coulées ou retenues, soit au début, soit au milieu, soit à la fin des groupes.
Les combinaisons en sont à l'infini. Nous n'avons porté au tableau général que ceux dont l'emploi est le plus fréquent.
Le principe général qui les régit graphiquement est simple: toute substitution de trait (') au point ( . ) indique une note un peu infléchie , les autres coulées sans nuances spéciales,
La première note (supérieure) est toujours soutenue. On remarquera deux modes d'écriture dans ces sortes de climacus: le premier /s , le second ^ , pourquoi?
Fixons d'abord que ces deux modes d'écriture sont employés généralement dans les vocalises ! on sait que les vocalises sont des phrases mélodiques de musique pure; or^ cette différence dans le signe indique une nuance d'exécution, tout à fait précise selon nous.
^) Lorsque le climacus est écrit en signes détachés /-: A. etc., la note de tête est souvent le point culminant d'une montée legato précédente (ou fait partie du legato précédent si le mouvement est descendant).
Ex. 104
Tandis que l'autre mode d'écriture a , tout en indiquant souvent le môme point culminant, est généralement détaché du legato précédent, pour indiquer Tappuî sur les deux notes de tête de ce groupe:
Ex. 165.
fl
Où trouver ces minuties d'exécution qui sont l'essence de la mélodie cependant? nos éditions usuelles ont tout saccagé, tout recoupé, après avoir impitoyablement repoussé toute nuance graphique. C'est une amère dérision que nous les présenter comme le chant primitif authentique \\
Voici quelques exemples de climacus R. IX^
Ex. 166.
Domine
Grad. «Dominai Vltam meam».
St. Qall p. 48.
Orad. p. 114.
Ex. 167.
et
ve
le texte primitif portant 8 lyUabes une forte ve — n
allarg.
Rdpons « eollegenint ■ 8t. Gall p. «4.
Grad. p. 151.
ni - cnt
Ex
mi-nus
Grad. «Hco Dlea»
vemet Bonodietna».
St. Gall p. %U Grad. p. 2 il.
Ex. 169.
Spi - ri
(um
Off. (( Elegenint n.
8t. Gall p. IS.
Grad. p. 38.
me — um
* Voy. Ex. iSg, p. 78, un exemple similaire.
Remarquons :
a) Dans Tex. i66, le second climacus indiquant par sa forme qu'il appartient au legafo précédent, et le départ de Tinflexion est reporté à sa deuxième note (c'est encore notre procédé d'écriture de la musique pour violon ; il y a legato avec inflexion, sans lever l'archet!).
b) Dans Tex, 167, les groupes 3 et 4 indiquant le crescendo et legato d'expression à cheval sur ces deux groupes. Si ce n'était pas la nuance voulue, il y aurait une quelconque de cinq ou six écritures différentes pos- , sibles. Ces groupes à éléments de nuances variables sont une des grandes ressources de la notation neumatique pour obtenir la fusion complète des différents groupes composant un même membre de phrase. Transcrivons ce passage sans neumes, ni annotations, en moderne:
Ex. 170.
et ve
m - ont
c) Dans l'ex. 168, les 2 traits substitués aux points dans le climacus de cinq notes indiquent évidemment qu'il ne faut pas presser ce groupe, mais, au contraire, le descendre un poco ritenuio pour obtenir le legato fondu de toute la vocalise. Le mot Dominus l'exige. Supprimez les deux traits, rétablissez les deux points, toute la vocalise s'élancera au but d'une façon indécente.
d) Ex. 169, une des plus ravissantes vocalises brèves que nous connaissions dans la liturgie neumée! Que devient-elle dans l'exécution prônée comme traditionnelle?...
Rythme X°.
Syncope médiane ou rythme assimilé :
Ex. 171.
rss rit.
f rit.
"in
Do — minum Âpostoli Steph...,
(début de la Vocal.)
Grad. uVidernnt».
St. Gall p. n.
QrtML p. 34.
Off. «Elegerant».
St. Gall p. 13.
Orad. p. 37.
ostende....
Grad. «Domine Deus virtutum ».
Si — tio
Int. «Gaudete».
St. Gall p. S.
Grait. p. 7.
— — Stephanum
Int. («Dom OlanuireaM. | Off. uElegtnint».
St. GaU p. 84. 8t. Gall p. 13.
Grad. p. 317. | Grad. p. 37.
Comment, en présence d'un tel luxe de combinaisons représentant toutes le même dessin mélodique, nier le sens certain attaché neumatiquement à chacune d'elles, et ne voir dans les neumes qu'une « ébauche de notation » /
Le rythme A est ternaire;
Le rythme B est binaire composé 2X3. C, D, E, F sont binaires;
C) est tout entier ra//° marcato;
D) est infléchi sur la syncope, le « la » est en quelque sorte Tappogiature lourde supérieure du groupe;
E) au contraire est ritenuto sur la dernière note ;
F) est comme Z), sauf la finale coulée liquescente.
Comment enfin, peut-on soutenir que l'introduction de nuances graphiques sur la ligne notée est incompatible avec le genre de la mélodie antique? Avec le genre que l'on prétend lui imposer ^ oui certes, elles seraient mauvaises, mais avec la mélodie neumée traduite en notation moderne elles sont indispensables f à moins que Ton n'arrive à chanter de mémoire sur les neumes, ce qui paraît irréalisable.
c) PORRECTUS dérivé indirect de la oli-via'raoine (V. Tab. IX^).
Le Porrectus, qui complète la série des transformations simples du signe-racine « clivis », est l'inverse du Torculus, en tant que mouvement mélodique.
Ses modifications de nuance et de rythme sont très peu nombreuses, comme on a pu le constater déîà pour la clivis-racine et son dérivé direct le « climacus )»•
Cette simplicité de combinaisons nous commande, pour éviter les redites, fastidieuses maintenant, de traiter les deux classes Porrectus et Porrectus resupinus simultanément
d) PORRECTUS RESUPINUS
C'est le mouvement mélodique du porrectus simple avec une ou plusieurs notes post-adjointes en mouvement mélodique inverse de la marche du dernier intervalle du signe simple.
Traitons-les tous deux dans les mêmes exemples, on les reconnaîtra aisément.
Rythme V".
Ex. 172
tliro - no
lut. «« In Ezoelso tbrono ».
8t. Oali p 19.
Grad. p. 64.
conrun - dentur
Int. uAd te levaTi».
St. Oall p. 1.
Orad« p. 1.
Do - mine
Qrad. « Ab occuUls nie!a»>.
8t. OaU p. 49.
Orad. p. 117.
inti*oi — bit
Off. uTolUtetu
Qrad. p. 26.
Rythme n«.
Retenu « tm poco ».
nt
Ex. 173.
^^ ^f#?ghg=J^
Je - ju - ni — —
Grad. «Ego aatemi dammUiln
St. Gall p. 68.
Orad. p. 172.
Ex. 174. -,
Off. uLœtenturi).
St. Gail p. 10.
Qrad. p. 29.
quoniam — —
Int. <«Ego elamavi»!.
St. Gall p. 48.
Qitid. p. 116.
SU - per ^ —
Qrad. uEzaltabo ta Domine»».
St. GalL. p. 60.
Qrad. p. lift.
— me
Fu\.y-
Rythme IIP.
La forme graphique de ce dessin mélodique étant plus difficile à combiner, on sent un certain tâtonnement dans les différents modes d'écriture employés :
rit.
Ex. 175.
soiten.
mms e — jus protector —
AIL « JablUte Deo ».
St. Gall p. 19.
Qrad. p. 66.
Corn, tt Exnltayit ».
St. aall p. 8.
Grad. p. 20.
Int. uEoee oculi».
St. Gall p. 88.
Qrad. p. 466.
om — nés
Qrad. «Omnes do
Saba)n St. Gall p. 18.
Grad. p. 61.
cor - do
Grad. uToIlile».
St. Gall p. 4.
Grad. p. 10.
A bien regarder ces neumes, on peut leur trouver un sens précis, mais ils sont si rares dans les manuscrits que Tabsence de preuves réitérées, d'un sens réellement précis, engage à la circonspection.
Les suivants, par contre, sont fréquents.
et glo -
Off. iiLtetamlni»
St. Gall p. «S.
Grad. p. 890.
AI — — — lo — luia
Com. t(Surrezlt».
St. Gall. p. 78.
Grad. p. SSl.
Rythme VIP.
Nuance crescendo, note initiale redoublée par apostrophe signe de la
nuance ^ piano i^.
Ex. 177
AU. u Excita Domino ».
Qrad. p. 8.
ve — (vocal.) — ni
Les autres formes de porrectus sont rares. On ne les rencontre d'ailleurs que très passagèrement ; elles dénotent, par ce fait, un emploi momentané pour un but passager. Elles ne feraient que compliquer notre nomenclature déjà longue.
U ne nous reste plus à voir que trois groupes d'ornements très usités et dont le sens réel n'a été entrevu par aucun des théoriciens actuels.
NEUMES D'ORNEMENT
PODATUS A BRODERIE — ANCUS — ORISCUS
Neumes d'ornement (v. Tab. X°).
Il y a dans les manuscrits de Saint-Gall trois signes neumatiques, qui, par le dessin mélodique qu'ils représentent, ne sont assimilables à aucune des classes précédentes.
Si nous les présentons à part, c'est que, par eux-mêmes, ils ne sont qu'un signe simple, tel que le podatus fondamental, auquel on adjoint, soit avant, soit après, une petite figure neumatique d'ornement qui change le podatus fondamental, par exemple, en Torculus resupinus, en tant que dessin mélodique seul.
Deux de ces nouveaux signes donnent naissance à une classe, peu nombreuse à la vérité, mais dont on trouve couramment les signes constitutifs, employés d'une manière précise. Le troisième est un signe d'ornement pur.
Comme pour le Trîgon, notre interprétation des trois neumes nouveaux diffère de celle enseignée actuellement.
D'après la forme graphique, d'après la place dans l'œuvre, nous ne croyons pas notre théorie arbitraire.
Podatus à broderie.
Le neume t/ est composé d'un épiphonus «/ préposé à un podatus fondamental 1/ .
Cet épiphonus est d'ornement ff fj ; c'est un battement de la voix,
une simple broderie de goût, la mélodie supporte toujours l'introduction de cet ornement.
On a prétendu que le signe tout entier est un simple podatus, mais rien dans le système des neutnes tC étant laissé au hasard^ il est clair que toute différence entre deux signes, presque identiques en apparence, a une raison d'être ; trouvons-la, et ne nous appuyons pas sur la notation défectueuse du moyen âge, dont la note seule peut êtr» acceptée, encore n'est-ce que sous toutes réserves.
Nous ne croyons pas que ce signe puisse avoir une autre interprétation que celle que nous indiquons. Les combinaisons mélodiques et rythmiques suivantes sont les plus usitées :
Ex. 178. -ife~
pie
bis
OfT. M BjnodixUti Domine»
Bt. Oall p. 4.
Grad. p. 9.
L'intention de l'auteur est bien évidente ici ; les 4® et 5* groupes étant la répétition des 2*^ et 3% cette répétition est plus douce en écho ! Le chant grégorien abonde en traits mélodiques ainsi répétés:
Ex. 179.
la
— — biis
Gom. «DlffuM est graLian.
St. Gall p. 3 Grad. p. 616.
Ex. 180.
Grad. nOstende nobia».
St. Gall p. 6.
Grad. p. 12.
Si nous ne cherchions pas la vérité dans la forme graphique des neumes, nous aurions pu proposer une autre interprétation, peut-être meilleure, de la broderie sous-entendue, mais tel n'est pas notre but et ce n'eût été qu'un mode arbitraire de traduction, aussi l'écarterons nous; fl s'agit de
la broderie inverse; ainsi: fi^~"^^f — et le signe neumatique qui l'indique-
rait n'existe pas. (Il serait W *).
Rythme 11^
Comme nous voyons le signe du ralentissement surmonter les autres signes, nous le trouvons également sur celui-ci. Néanmoins on doit remarquer que le signe fondamental orné est, non plus un podatus comme dans les trois exemples précédents, mais un torculus simple.
Ex. 181.
sans rail. avec mil.
^_ —H H -rlU
et sa na
-rit
Éiig^S
sti me
Vorsot cDomlnoi» du Graduel uExalUbo». St. Gall p. CO. Grad. p. \Mo.
\.2i volonté de l'auteur est encore bien frappante, puisque le même groupe mélodique se présente deux fois, avec une nuance différente!
Rythme IV".
C'est le Torculus précédent avec broderie préposée et note final( liquescente.
Ex. 182.
%^ tT^:^ ^^à^
Com. "Eccc Virgo».
S(. GhU p. 5.
Grad. p. 2;.
et pa — — ri — et
Ce groupe, très chantant, se rencontre assez fréquemment.
^ Qu^il ne faut pas confondre avec le porrectus de 4 notes égales. V. ex. 10, p. 12.
Rythme IX^
Les deux groupes avec apostrophes préposées, sont très rares tous deux. On ne les rencontre guère que dans certains versets d'offertoire, aujourd'hui supprimés, on le sait. Afin de montrer le dessin mélodique rythmé selon la notation neumée, supposons des notes admissibles, par analogie avec d'autres groupes similaires :
Ex. 183.
notcii •opposoes
p — =r: mp p
2« Yortet d'Off. «Ad te Domine».
St Qall p. 2.
OUI
l«r Venet d'Off. fiBenediziiti»
St. QaU p. 4.
Le premier groupe du tableau est plus fréquent. Très déclamatoire, il ne paraît guère lui-même que dans les vocalises* un peu pontifiantes ; en voici deux exemples :
Ex. 184.
re — (vocal.)
Grad. («Qui Sedes».
St. Gall p. 4.
Grad. p. 8.
gts
Ce fragment est la fin de la vocalise sur le second mot du verset €qui régis ^. Ledit graduel (et son verset) est une des plus superbes mélodies qui existent dans TArt grégorien. La vocalise du verset est grandiose ; les neumes sont écrits avec une sûreté de main qui ne permet pas deux interprétations. Nous donnons plus loin l'œuvre entièrement traduite. — Voici enfin le second ex :
Domious
Il n'y a rien de spécial à ajouter sur ce signe.
ir
Le neume 1^ bien caractéristique dans sa forme graphique, nous semble également mal interprêté. Ce doit être, non un climacus liquescent — qui a sa notation parfaitement claire /^ ^ — mais une clivis avec échappée supérieure post-ajoutée) de même que le podatus ou torculus précédemment expliqué, est orné ^ avant -i^ celui-ci nous montre l'ornement « après ».
On lui a donné bien des noms différents, le principal est celui dVAncus ».
La théorie du moyen âge, écrite par Guy d'Arezzo et ses successeurs, commentateurs ou autres, est bien postérieure à la grande époque de TArt neumatique, dont le Manuscrit de Saint-Gall nous conserve une version mise au net. Ce n'est donc pas dans ces théories que nous devons trouver, ni chercher, l'éclaircissement du mystère qui nous cache le sens du signe neumatique.
Le problème à résoudre se pose ainsi :
La clîvis simple l\ indiquant deux notes descendantes, le climacus simple A trois notes descendantes, que peut signifier cette forme nouvelle, étant donné que clivis et climacus, liquescents, ont une notation neumatique propre?
La réponse nous paraît être celle-ci :
La clivis indiquant deux notes descendantes, le climacus, trois, quatre,
cinq , l'Ancus ne peut indiquer d'après sa forme graphique rentrante
sur elle-même qu'un retour sur la note précédente, retour simili-liquescent, c'est une échappée ascendante innotable autrement.
Sous une forme saisissable, c'est le dessin suivant, peu importent les notes.
Ex. 186. mi ,,,,.,.,,,, EEE gjj^
do ^'
Ce dessin rythmique est précisément une des rares combinaisons qui manquaient à la classification générale.
— lOO —
Hâtons- nous de dire que, seule la forme graphique du neume nous a révélé son sens rythmique, et que ce n'est nullement le désir de trouver le dessin manquant qui nous Ta fait identifier avec le signe.
Rien de tel ne nous a jamais guidé ; nous recherchons la vérité pour elle-même, nous n'édifions pas un système, nous sommes las, comme tant d'autres, de tous les « systèmes » d*interprétation proposés depuis tantôt un demi-siècle.
Quel que soit le véritable sens ^primitif 1^ du signe Ancus, constatons que toute une classe de groupes en dérive, et le contient à son état racine.
Tout d'abord, que peut-on objecter à notre interprétation?
Est-ce la tradition? Ce serait une puérilité! Elle est perdue, depuis le iS*' siècle au moins. Est-ce la notation carrée primitive? Que nous offre-telle? Prenons le gradualis bénédictin qui en est la réimpression probable, contrôlée dit-on scrupuleusement sur tous les principaux manuscrits du moyen âge. Quelle traduction nous donne-t-elle de ce signe?
Ex. 186 w»
Quatre traductions pour un seul signe neumatique invariable?? La notation moyen âge ne respecte pas, par conséquent, la notation neumatique, et l'incohérence de cette traduction sans règle, révèle la perte de la tradition. Ne consultons dès lors que le signe lui-même.
Remarquons toutefois que le premier exemple A) confirme notre théorie ^ qui, de ce fait, est vraisemblable. De plus la forme du neume s'oppose à ce que ce soit Tune des traductions, B) en climacus, C) en clivis simple^ D) en cephalicus.
Une seule objection peut être faite à la traduction A: c'est un porrectus! Oui, noté dans les livres bénédictins, mais cette notation est fautive ainsi, la forme rentrante liquescente finale du neume indique la notation suivante:
Ex. 187.
qte:
^ En tant que dessin mélodique.
— lOI —
Cette notation paraîtra sous-en tendre à son tour les neumes suivants: A. /^ /u ^ dont la traduction littérale serait celle qui vient d'être donnée (ex. 187) !
C'est précisément là, où nous voulions aboutir, pour montrer que le signe en question /3 n'est, ni un porrectus liquescent, ni un simple porrectus, ni un climacus, ni une simple clivis, ni un cephalicus..., mais bien un signe spécial à ornement final se rapprochant de la liquescence, un signe en somme, qu'il n'est possible de reconnaître que pour une clivis
avec échappée ^ supérieure — f"^ J^ c, q. f. d.
Ce signe-racine entre dans la composition de différents groupes neumatiques, dont les principaux sont les suivants, classés selon les rythmes adoptés.
Rsrthme I^.
St. Gall.
Neumes loui-ent.
d'aprët la
not. Bënëd.
Iiumerum e — — jus
nomen e — — jus, ma - gni etc.
Int «Puer Katua est». St. Gall p. 11. Grad. p. 33.
st. Gall.
Ex. 189.
Ncnmcs soas-ent.
d'après la not
ni-liil —
Int uGaadoten.
St. Gall p. 3.
Grad. p. 7.
rit
cor
— dis —
ve — stris
Gom. « Domine, quinqao ».
St. Gall p. 22.
Grad. p.3G7.
Int. (iPopulus Slon». Gall p. 2. Grad p. 4.
' Il est à remarquer que, jamais, pour ainsi dire, cette échappée n*est à Tunisson de la note qui la suit immédiatement. En ce cas, elle serait une «anticipation».
Enfin cette dernière combinaison, formée par le signe précédemment expliqué (pages 98 à 100) et celui dont nous nous occupons:
St. Qall.
Ex. 190.
Neumes soiu-ent.]
d'aprës la
not. Bëndd.
rit. allarg.
Finnamentuin,
me —
uni
Off. uFactus estn
St. Gall p. 57.
Einsiedoln. 162.
Grad. p. 136.
Rythme 11°.
Ex. 191. [ fo ~ JT?J ~ ^
— jus
Corn. (« Exultavit ut gli^aa •>
St. Gall p. 8.
Grad. p. 20.
rit.
— jus
OfT. uDes'dorium».
St. Gall p. 106.
Grad. p. [48].
Rythme IIP.
Ex. 192.
rit-T
rz
fl^BB!
I — jus
Com. ((Ecce ▼of>;o>t.
St. Gall p. 5.
Grad. p. 2).
Al - le — lu - -
Ail « MirahiliB ». St. Gall. p. 112.
Grad. p. 389.
la
Cet Alléluia n'est-il pas délicieux de pure inspiration !
Rythme VIP.
Ex. 193.
jus
- io3 -
Ce qu'en notation moderne nous écrirons simplement :
Ex. 194.
Off. ciTal mint eœli».
St Gall p. lit,
Grad. p. 36.
Rythme VIII».
et — —
Ryfhme X'.
-etc.
Antfph. «ImmaterouT'».
St. Oall p. 33.
Grad. p. 74.
Ex. 196.
yy
leni
— plo —
AnMph. uVidi aqaam egredlontein»
St. Qall p. 7&.
Grad. p. 2*
III
Le troisième signe d'ornement est l'oriscus, i . Toujours joint à un signe mélodique simple, roriscus est obligatoirement un signe d'ornement ; c'est une ^broderie d échappées.
Ex
Ce ne peut être une seule note liquescente, attendu que tout groupe à note finale liquescente possède un mode de notation fixe, usuel, sans le secours de l'oriscus; et, autre preuve, Toriscus se rencontre quelquefois à la suite d'un groupe liquescent lui-même! ce qui, selon la théorie actuelle, formerait une suite de deux liquescences fondamentales, chose impossible.
De plus, la liquescence pouvant être ascendante ou descendante, à quoi la reconnaîtrait-on dans roriscus, signe toujours semblable? Arien. — La notation neumatique étant parfaite, tout y étant prévu, il n'en peut être ainsi, aucun signe ne faisant doute, ni double emploi.
Par conséquent, c'est un signe spécial, un ornement «sui generis», qui n'a rien de commun avec aucune autre combinaison, un ornement véritable, qui se place dans la ligne mélodique sans entraver sa marche, sans nuire à son ordonnancement général.
Neumatiquement, il est composé d'un épiphonus u et d'une apostrophe inférieure liquescente ' c'est à-dire t/» et cursivement ^ ; c'est le mouvement mélodique, véritable torculus d'ornement à liquescence finale.
Les deux premières notes sont conjointes ascendantes, la dernière est disjointe de la précédente, et généralement à distance de tierce, quand elle n'est pas unissonnante avec la première note du groupe qui la suit immédiatement. Jamais l'oriscus n'est accolé à un groupe final de membre de phrase, ou final d'une phrase entière!
Donnons la traduction de l'oriscus accolé à tous les signes usuels. Nous n« classons pas par rythme, ce ne serait d'aucune utilité, ni même d'aucun intérêt.
P Adjoint à la Virga,
Cas d'emploi extrêmement curieux, et rare.
On trouve l'oriscus écrit isolé sur une syllabe, dans la communion « Vox in Rama». Sur le mot ^audita^ ce fait paraît détruire notre théorie! Nullement on va le voir.
Le texte porte: « Vox in Rama audita est"».
Les syllabes «ma au:^ font élision ensemble dans la prononciation, et Vu de la syllabe «a?/* se prononçant aou» comme dans <!i autem "» pron, «aoufemy^, il y a plutôt ici une seule syllabe à inflexion variable que deux syllabes «a — ou — » séparées. Ces deux syllabes «ma — au)> se fondent
alors en une seule quasi-diphtongue prononcée «maaouy^, c'est-à-dire pour le
membre de phrase entier « Vox in Ramaaoudita est:f>, et l'oriscus d'ornement adjoint à la virga vient dessiner graphiquement cette inflexion variable dont nous parlons, en la voilant, en la dissimulant, avec élégance même.
— io5 —
La mélodie, au lieu d*être celle-ci, suivant la notation usuelle bénédictine *
Ex. 198.
y- ^zp-j^ ^Ë^
Gradualis p. 43.
Vox in Ua - ma au - di - la est
devient cette autre, infiniment moins «légère», quoique plus ornéel
Lento.
Ex. 199. F
f^ië^
St. Gall p. 16.
Ëinsledeln p. 4j.
Grad. p 4i.
ou
Vox in Ra - ma'^^au - di - la est
Le signe neumatique sur « Voxi^ indique au premier coup d'œil le «cachet» lento, presque lugubre, de la mélodie. S'il y avait sentiment maëstoso franc, il y aurait la virga accentuée ou la bivirga: s'il y avait sentiment dolce, il y aurait le distropha.
Les deux notes répercutées de la notation bénédictine sous-entendent cette bivirga ou le distropha) ce qui est fautif, parce que le pressus neumatique indique ici une nuance, et non un rythme précis de tant de subdivisions.
11"^ Adjoint au scandicus.
Assez fréquent. Ici plaçons une observation qui s'applique à tous les cas. L'oriscus ainsi adjoint à un groupe,
i"* est-il toujours traduisible par une même suite d'intervalles?
2e Se 2e "ta
Ex. 200.
2** la première note de ce groupe est-elle toujours à l'unisson de la dernière du groupe auquel elle est adjointe comme ornement?
Ex. 201. :|
:lt&Lj
' La notation rémo-cambraisiennc est identique.
— io6 —
3^ peut-elle être le degré supérieur ou inférieur immédiat ?
Ex. 202.
Nous croyons en toute sincérité que, selon le mode de la pièce, l'enseignement oral *, et à son défaut le goût personnel de l'exécutant, tranchait la question.
Pour nous, modernes, nous devons nous contenter, faute de preuves certaines, de faire appel à notre instinct musical selon la tonalité ou la modalité employée, et adopter pour cet ornement les intervalles les plus logiques.
Dans les exemples qui vont suivre, nous écrivons le groupe mélodique le plus naturel :
Ex. 203
Ec -
ce
Gom. «Dictte»».
St. Qall p. 4.
Qnd. p. 9.
vc — stra
Int. «Qaudete».
8t. Qall p. 3.
Qrad. p. 7.
qui se
— dos
Tract. fQal Régis».
St. Gall p. 67.
Grad. p. 19.
fir -
ma — mon — tum—-
Off. (iFactiis est domluuB».
Bt Gall p 57.
Qrad. p. 136.
Si Ton veut bien comparer ces quatre fragments avec leur notation bénédictine, il sera impossible de nier la vraisemblance de notre interprétation. On verra que les premiers transcripteurs, en notes sur 4 lignes, de la notation guidonnienne (neumes sur lignes), ont simplifié la mélodie dans l'impossibilité de traduire convenablement les notes d'ornement. Us ont
1 tt facili colloquio... » disent souvent les anciens auteurs.
* Le trait sur la syllabe «ctf» doit indiquer Tunisson de ces deux notes.
' Notes «collisibilesB de renseignement ancien.
gardé la note principale, — à leur avis, — du groupe d'ornement, en lui faisant prendre corps avec le groupe mélodique qui servait de point d'attache à l'ornement subséquent. Fort heureusement pour nous, ces notateurs n'ont pas adopté un mode uniforme de transcription du groupe ; cela nous permettra en effet de reconstituer l'ornement tout entier par compilation :
Comparez avec Tex. 2o3.
st. QalL
Ex. 204. A
Not. Bénëd.
NeumcB sous-ent <^ </
wi
ur>
fc/®
St. Oall
— etc.
U rrr-r^^^ï ? ff ^£^AqLf^ ^^^^r^ p^
^•^ ' • etc.
oT
Niera-t-on que dans les ex. A. B. C. la note culminante médiane de l'oriscus ne soit conservée? et que dans l'ex. D, à deux reprises, ce ne soient la première et la dernière? Qu'en conclure, sinon que dans les trois exemples A. B. C. la mémoire, ou la tradition locale, a obligé le notateur à respecter plutôt la note médiane que les deux autres, et dans l'exemple D. la première et la dernière plutôt que la médiane? Qu'en résulte-t-il? c'est que, simplification mise à part, l'oriscus était chanté exactement comme nous le prétendons, et cette prétention repose uniquement sur la forme graphique du signe neumatique. On ne se trouve pas ici en face d'une déduction hypothétique, mais en présence d'un fait certain que nous constaterons partout.
111° Adjoint an Torculus.
Très usité sous toutes les formes.
k-lV
— io8 —
Rot. MnM.
Ex. 205. Efe^^g^^
Corafortamini timei-e .
I Com. uDlcito)!. St. Gall p. 4. Qrad, p. 9.
Ex. 206.
Not Bëndd.
Keumes ■ona-entendas.
^^SaSEiS^^^
— — rai — ne
Do — mini
Grad. « Banedlctns*».
St. Gall p. 11.
Grad. p. 80.
ete.
Ex. 207.
Not. Bënëd.
Netimoa feona-eutendua.
dcducct —
^^te:
le salata — — - ri Ju — — —
stus
=-eç
Grad. «Dlffuaa estn.
St. Gall p. 17.
Grad. p. [67].
AU. uVenltoExuItomasM.
AU. (( Deua Jadez ».
St. Gall p. 127. Grad. p. SOS.
Dans ces trois exemples nous retrouvons : la note initiale de Toriscus conservée (ex. 2o5); Y initiale et la médiane (ex. 206); la médiane ZIoSb (ex. 207).
IV° Adjoint à la clivis.
Moins usuel que pour les autres signes.
Ex. 208.
^fSÊJ^[ E^^^ t7v^ j^^
rit
ro
gni
me — — - — — cm — nis
Not. Bënéd.
Neumes 8ou8«ent
Notea eonservéea.
SS
Cl")
Int. («Loz fulf^eblt».
St. Gall p. 10.
Grad. p. 90.
yy
Grad. «Soderantn.
Corbie pi. 191. Palëog. 2« vol.
St. Gall p. 13.
Grad. p, 36.
5àrt=tî:
(ire 3*)
Grad. «iPrope eat Domlniun.
St. Gall p. 4.
Grad. p. 23.
Ces trois fragments ne sont-ils pas suggestifs : trots fois le même signe, trois traductions se complétant réciproquement, les notes conservées étant la 1''% puis la 2^ puis la i" et la 3^1
V« Adjoint au climacus.
Plutôt rare.
Ex. 209.
Not. Bénéd.
Neomes sous-ent.V
Note conservée.
sant'lo — —
ru m
Noto médiane.
Int uEgo aatem».
St. Gall p. 18.
Grad. p. [1].
VI^ Adjoint au porrectus.
Se rencontre généralement adjoint au groupe suivant :
NeuDios sous-cnt.
Note connervdo.
Mûdinno
etp-
ys\) * J ^-é-j- .-f -
Ex. 210. j
De - ~
rm 1 • •
Not. BdnëdJ
■VP- ^tff ff-
Int. uMiserioordiait.
St. Gall p. 83.
Grad. p. 2J8.
Il nous semble inutile de multiplier les exemples. Tous ceux qui figurent dans les pages précédentes sont pris au hasard dans nos traductions, et ceux que nous pourrions ajouter ne pourraient que corroborer davantage encore nos preuves.
REMARQUES COMPLÉMENTAIRES SUR LE SENS RYTH- MIQUE ET EXPRESSIF ACCUSÉ PAR LES NEUMES
Nous nous proposons, dans ces quelques pages complémentaires, de prouver que la notation neumatique a réellement le sens que nous lui avons découvert — comme rythme et expression — par la comparaison des différents modes de notation d'un même membre de phrase.
L'étude des manuscrits nous révèle que tous ceux de même famille graphique * (sangallienne, messine, aquitaine, neumes-accents allemands, neumes-accents français, gothique, lombarde-italienne) concordent entre eux presque rigoureusement; preuve>évidente que les signes employés — et respectés dans leur emploi, — ont un sens certain, admis et enseigné classiquement dans chaque école.
Respectons-les scrupuleusement, nous retrouverons le chant primitif de chacune d'elles.
Il y a, à coup sûr, de petites différences passagères; elles sont très rares et portent toujours sur des signes représentant un groupe de 4, 5, 6 notes ou plus; signes représentant dans tel manuscrit un groupe compact tel que le torculus double resupînus de 6 notes, et dans tel autre le même groupe sera représenté par deux signes séparés, tels que le torculus suivi du cliznacus.
Preuve, disent à leur tour les théoriciens actuels, que tous les groupes peuvent se recouper. Erreur profonde!
Cela affaiblit-il notre théorie?
Nullement! Le maître a pu scinder ici en deux rythmes le groupe unique de la version authentique primitive, ou, inversement, avoir réuni en un seul les deux groupes simples.
1 Nous ne disons pas de a famille kfamillen\ Cest-à-dire que tous les manuscrits sangalliens donnent une version à peu près identique; tandis que de manuscrits aquitains à manuscrits sangalliens, il y a divergence.
Il nV a, dans ces procédés, et on ne doit y voir, qu'une question de goût personnel ou une faute de copiste.
Ces scissions ou jonctions sont une preuve d'un autre ordre de faits que nous analyserons* en parlant de la «Mesure».
Par contre, ce qu'on ne trouve jamais dans deux manuscrits neumés dç même école , c'est une mélodie écrite, ici et là, en neumes différents, bien que représentant exactement les mêmes ondulations vocales, comme le serait le fragment donné ci-après (ex. 2n), d'une part, traduit selon la notation authentique de Saint-Gall(y4); d'autre part, avec les neumes sousentendus d'après la notation bénédictine actuelle {B).
On ne trouve de différences radicales qu'entre versions de mélodies notées sur lignes, ^écoles différentes; et encore convient-il de remarquer que ces différences portent sur des détails, très généralement du moins; elles proviennent plus du système local, sui generis^ de la notation employée (messine, aquitaine etc..) que d'un parti-pris de groupement nouveau suivant un enseignement classique différent.
N'y a-t-il pas tout simplement, à la lecture, — par nous modernes, — de ces mélodies notées sur lignes *, fausse attribution de notes d'un groupe à un autre groupe? On pourrait presque l'affirmer dans la plupart des cas, les systèmes occidentaux de notation visant plus à noter les sons à leur hauteur comparative qu'à respecter les groupements rythmiques, pour l'exécution desquels on se fiait peut-être à la mémoire du chanteur.
C'est une cause d'erreur pour nous; soyons prudents dans nos traductions, respectons cette notation rudimentaire, locale^ mais ne la suivons pas sans la contrôler sur les manuscrits sangalliens, hiéroglyphiques il est vrai, mais témoins, dignes de foi, des nuances et du rythme primitifs.
Saint-Gall est, à notre avis, le conservatoire de l'Art primitif.
En comparant successivement les manuscrits de chaque école avec ceux de Saint-Gall, on comprend les variantes introduites dans les premiers. En comparant entre elles les versions de plusieurs écoles (Saint- Gall étant considéré momentanément comme inexistant), on cherche vainement la version conductrice qui a servi de base à ces diverses copies.
* ni« Partie pp. 169 et suiv.
> Car il n'est pas question ici de manuscrits neumés campo aperlo, U\s que ceux de Saint-Gall.
^ Nous ne voulons pas dire par là, que la célèbre Abbaye soit le berceau de l'art musical neumé. La question de Torigine de la notation est elle-même controversée.
Donc, Saint-Gall était le centre vers lequel convergeaient toutes les écoles occidentales, et les manuscrits de l'Abbaye sont le fil conducteur dans le labyrinthe des autres notations.
Ces différentes versions, ayant toutes une affinité indéniable avec Saint-Gall, nous mettent sur la trace d'une des causes de la perte du chant primitif traditionnel.
Ce sont elles, ces versions occidentales, qui, par un système défectueux et très incomplet de notation neumatique (d'abord, chironomique; puis, diastématique) sont la cause certaine, première entre toutes, de l'anéantissement des nuances, de la destruction du rythme:
Des nuances : parce qu'elles n'ont employé qu'un seul signe immuable pour chaque dessin mélodique, /orfa/«5, cUvis, torcuius, etc.. quelle que soit la nuance dudit dessin.
Du rythme: parce que, pour la facilité de la lecture, tous les groupes neumatiques composés ont été recoupés.
A une époque où la mémoire de la mélodie était encore tant soit peu vivace, ces rescissions rythmiques n'avaient pas un effet destructif sur l'ensemble; mais plus tard, la mémoire s' oblitérant, les gardiens mnémotechniques de la tradition disparaissant, on ne vit plus que des groupes séparés, et souvent que des notes isolées (notation aquitaine, etc..) que l'on chanta bout à bout, toutes égales, à la suite. C'est la tradition de cette école d'ignorance musicale et de nullité artistique qu'on prétend nous imposer de nouveau, comme la tradition pure du chant primitif.
Nous ne l'accepterons pas.
La notation carrée des 12* — 13= siècles, arrivant à son tour, broche sur le tout; les nuances n'existant plus depuis trois siècles, on n'y songe même pas, et nos livres usuels ont conservé cet usage de se présenter à nos yeux comme s'ils étaient inachevés typographiquement. (Une page de musique sans nuances équivaut à une page de littérature sans accentuation, ni ponctuation.)
De plus, les groupes neumatiques indiquant le rythme, déjà déformés . dans la notation diastématique sont encore retravaillés, recoupés, resoudés! que devient le rythme primitif dans ce remaniement? on n'en a cure.
Enfin, on édifie une théorie arbîtaire enseignée autoritairement par Adam de Fulda, Lîstenius, Hermann Contract, Francon de Cologne etc.. etc.. et «finis coronat opus», ou plus justement «la ruine est consommée», de par leurs affirmations subversives, dont la plus naïve est celle-ci:
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« que la musique plane dite grégorienne est celle dont les notes n'ont « ni augmentation ni diminution (de durée), ce qui n'est le propre que de la «musique figurée»; en d'autres termes, toutes les notes sont égales dans le chant primitif. On est en droit d'en douter après examen des manuscrits, antérieurs au XP siècle.
N'est-il pas de toute évidence, et de simple bon sens, que le mouve-
ment mélodique fffm ?^^ exemple, abstraction faite des notes à
émettre, pouvant être et éfani écrit selon la nuafice ou le rythme ^ de 14 façons différentes, une raison solide a présidé à la création de ces 14 signes, dont pas un, en effet, n'est en double emploi dans la série:
(/, f\\ m legato mpi légère liaison des 2 premières.
cA
\ \ f f legato mp, sans inflexion spéciale.
F\Jj legato mp, i»"*^ note infléchie.
/w uTf legato m/ allargando, toutes notes ritenuto.
/l ri Tf scission médiane^ dans les vocalises, 3** note infléchie.
/ fjjr legato, dernière note ritenuto, avant cadence finale.
/ u-I/ ^otGS initiales et finales « un poco accentuées ritenuto. »
y rfTf legato initial, deux notes finales « ritenuto expressif. »
gr
même legato, toutes notes « ritenuto allargando. »
3 notes legato mp, finale piu p.
même groupe mp, 2 finales « sostenuto ritenuto. »
f\f^ 3 notes ritardando molto m/, finale liquéfiée.
2 notes legato mp^ finale liquéfiée.
f\f} 3 notes legato mpy finale liquéfiée.
(Il y en a même plusieurs autres moins usuels.)
Ce sera toujours le même dessin mélodique de 4 notes égales, mais il n*y en a pas deux qui soient de même nuance ou de même rythme.
Cette négation du sens intrinsèque des signes neumatiques, aboutit à la création d'un système inadmissible, qu'on ne craint pas de nous donner comme le type achevé de Tart religieux des premiers siècles. Qu'on en juge:
Ér»v
Neumes do St. Gall
Grad. «Invenl David».
A. trad.
Ex. 211.
Not. Bënëd.
Grad. p. [4].
Neamen Boua-eut.
yy
i'fr
Sauf deux * , toutes les notes de la mélodie bénédictine reproduisent celles de la primitive sangallienne. Mais. .. où sont les nuances? où sont les rythmes? où trouve-t-on cet élan si majestueux de la vocalise neumée? Que fait-on en somme de la notation neumatique, seule à consulter? Que signifient les scissions et regroupements A et B? en vertu de quels principes nous présente-t-on une semblable reconstitution ? On ne nous le dira jamais *.
L'exécution même respecte-t-elle cette mélopée vague, dans ses rythmes binaires et ternaires, de 2 notes contre 3 dans un même temps métronimique ? Nullement! Tous ceux qui s'intéressent à la restauration du
' Parce qu'il n'y en a aucun! et encore n'osons-nous pas donner ici la notation de Vexécution qui dénature lotaleemnt la phrase.
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chant antique ont entendu les Bénédictines de la Rue Monsieur à Paris^ et nul doute qu'ils n'aient remarqué que la mélodie, — si tant est qu'on puisse appliquer cette dénomination à une pareille suite de notes, — se développe ou mieux se déroule comme une guirlande de sons tous égaux, sans nuances, inertes, soudés intimement les uns aux autres. Ce n'est qu'une longue ondulation, parfaite comme pureté d'émission, mais insipide au point de vue «Art».
Ce fragment mélodique (ex. 211), d'un sentiment si pénétrant, d'une envolée ravissante, et en si parfait accord avec le texte « et filius iniquitatis non nocebit «», que devient-il dans la bouche des bienheureuses filles?
Cette vague mélopée ou chaque membre de phrase ne fait qu'une émission :
Ex. 212
non
-j4i^^4^ ^ J:i^7te ^^9^^
no -ce - bit
A quoi servait la notation primitive, si tout était ainsi fondu legato? A quoi sert aujourd'hui la notation bénédictine elle-même avec ses groupes séparés, de formes spéciales? A rien, sans doute! Mais alors, une notation genre Rennes, toute en notes carrées bout à bout, par groupes séparés, — authentiques^ entendons-nous. — rendrait l'exécution beaucoup plus aisée, et faciliterait la lecture en soudant intimement chaque trait mélodique à émettre d'une seule haleine.
Avec une pareille exécution, ^bénédictine sans conteste-» (ex. 212), les neumes de Saint-Gall ne signifient plus rien; et ils pourraient être les suivants, que l'exécution. Rue Monsieur, n'en serait pas influencée d'un « iota » :
Ex. 212 w».
lo
B T U^-jl
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j A A m/ ,/ tP ^^y
IIIo
y ^ /fy 1/ t/ A 'iA /
IVo
Wï .^ fi ni
etc.. etc.. on en trouverait à Tinfinî.
On ne niera pas le sens rythmique des neumes, après une pareille exposition, et cependant l'exécution d'une quelconque de ces versions sera toujours celle de l'ex. 212, et jamais celle des neumes authentiques des manuscrits sangalliens.
Ce n'est pas seulement le rythme des membres de phrase complets qui est à remarquer, mais celui de chaque groupe en particulier, et ce, dans toutes les pièces indistinctement.
Le style màêstoso du i'*" membre de phrase (ex. 211) peut fort bien être conservé avec l'emploi d'autres signes de même nuance expressive, mais à rescissions rythmiques différentes. Ils détruiraient l'homogénéité de la phrase entière et seraient ceux-ci :
cA
Ex. 218
Comparez-les avec les authentiques; l'allure générale est la même, mais les appuis, et le legato de chaque groupe en particulier, sont déplacés; on tombe dans le « maniéré » et V auteur ne les a pas écrits, preuve d'un sens rythmique intrinsèque^ réel!
Prenons un autre fragment. Celui-ci n'a pas d'autre notation rythmique véritablement différente de l'authentique sangallienne ; seule, la nuance générale peut être représentée de plusieurs manières. On le verra un peu plus loin.
st. Gall p. 13.
Traduction A.
Ex. 214.
Kot Bëoëd.
Qrad. p. 38.
Neamfs 80iu-eu tendus.
Dans la notation bénédictine, c'est toujours la même destruction du rythme, le même procédé de regroupement des notes, plus de nuances, rien que des notes. Il est pénible d'avoir à le constater à chaque page de la notation des R. P. de Solesmes.
Uœuvre colossale qu'ils ont entreprise, et que seuls ils étaient capables au début de mener à bonne fin, pèche par la base, et toutes les assurances, à eux prodiguées par leurs admirateurs non éclairés, n'empêcheront pas les faits d'être probants.
Leurs défenseurs, de bonne foi nous voulons le croire, auront beau affirmer qu'ils sont dans le droit chemin, que leur édition « reproduit scru- « puleusement les mélodies telles qu'on les trouve dans les plus anciens « manuscrits . . . que les mélodies de Saint-Grégoire n'ont subi aucune < mutilation ! . . . aucune suppression, aucune addition ; que toutes les notes « des manuscrits y sont intégralement reproduites... que, de plus, les notes «y sont groupées, non pas d'une manière fantaisiste et capricieuse!.,, mais « telles qu elles sont dans les manuscrits ; qu'il y a donc intégrité du texte € musical et groupement traditionneL.. etc., etc.. H; les manuscrits neumés sont là pour mettre à néant cette belle assurance. D'un autre côté, nous devons reconnaître, à la décharge de cette défense, que les termes employés par elle sont presque la vérité, si elle prenait soin d'ajouter au mot « manuscrits » les trois mots : du moyen âge! (72* ij^ 14^ siècles).
Or, ces manuscrits sont fautifs presque partout ; donc leur remise au jour ne peut être que mauvaise, et le chant qu'ils nous donnent n'étant nullement le chant primitif intégrait nul ne peut valablement affirmer qu'il soit celui de l'époque de Saint-Grégoire.
> «Choix d'une Édition», par M. Tabbé Cartaud.
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En présence de tels faits, il est sage de rejeter impitoyablement une semblable édition si Ton nous la présente autoritairement comme la version authentique des manuscrits primitifs; par contre, on peut l'accepter momentanément, si l'on nous la présente modestement comme la seule donnant le nombre de notes exprimées par les neumes, mais groupées suivant un système «sui generis» pour la facilité de l'exécution; ce qui est un tout autre point de vue.
Il ne doit pas être question de <i^ faciliter F exécution"!^ par un travail d'arrangement de la mélodie, mais seulement àe faciliter la lecture, si faire se peut, pour comprendre le sens mélodique (spécial à cet art antique) de la composition à exécuter *.
Si la composition dite grégorienne est au-dessus de nos moyens, — nous ne cesserons de le répéter, — mettons-la dans une châsse, vénérons-la à l'égal d'une relique et n'y portons plus une main sacrilège.
Une œuvre est une œuvre, et il ferait beau que l'un de nous se permît d'arranger Mozart, Beethoven, Weber ou Mendelssohn pour les rendre plus faciles à aborder par les incapables! C'est identiquement ce que l'on nous propose de faire avec la mélodie primitive ! On veut la ravaler à la médiocrité dé nos moyens actuels sous prétexte d'en faire un art à part, accessible à nos chantres inhabiles; on ne le doit pas et nous ne nous y prêterons pas.
La notation neumatique est là, respectons-la.
Son sens rythmique est prouvé dans les pages qui précèdent, prouvons son sens expressif.
Jetons un nouveau coup d'œilsur l'exemple 211.
Les trois premiers groupes sont maéstoso sostenuto, le quatrième est de nuance variable, w/au début et mp sur les trois notes finales préparant le diminuendo de la fin du membre de phrase.
La mélodie est donc un peu pontifiante jusqu'à la note culminante du 4® groupe, pour finir morendo.
La gradation est parfaite neumatiquement. Où en trouver trace dans les notations actuelles? Compte-t-on sur le sens artistique des chantres pour découvrir le sens mélodique contenu dans la phrase? Ce serait bien aléatoire.
^ Ne nous faisons pas d^illusion. Dix ans après que la restauration du chant aura été faite, la règle d*exécution s'affaiblira de nouveau, et encore une fois tout ira à vau-Peau. Et si le plain-cliant actuel reste ce qu'il est, c'est qu'il ne peut pas tomber plus bas.
Puis, le deuxième membre de phrase est ptano sostenuto très coulé, jusqu'au mot «nocebît», ritenuto comme l'indiquent les signée employés, comme l'exige le simple bon goût.
Supposons l'inverse (qui serait absurde mélodiquement), c'est-à-dire le premier membre de phrase ^^iViwo» et le second maëstoso, la notation serait celle-ci :
Ex. 215.
Supposons maintenant les nuances inverses de chaque groupe pris isolément, la notation sera la suivante (on ne la trouvera pas, à moins de faute grossière du copiste) :
Ex. 216. y.. /.. /
elle serait impossible à bien rendre, tellement elle serait à contre-sens du sentiment mélodique inhérent à l'enchaînement des groupes et aux notes qu'ils expriment.
Enfin, on ne verra jamais, à coup sûr, l'enchevêtrement de rythmes accentués et faibles, ce qui serait de f incohérence pure:
Ex. 217. ^« /.
/f ^^ rr i/
S'il y a entrelacement de groupes plus ou moins accentués, la gradation sera toujours parfaite; il suffit de savoir la découvrir dans les neumes, où elle est toujours visible.
Le deuxième fragment (ex. 214) nous offre les mêmes variantes d'écriture à proposer.
Supposons la nuance //ano de tout le membre de phrase, il y aurait:
Ex. 218.
Mais on ne trouverait pas une notation incohérente telle que
Ex. 219. / ^ j ,/ j^ ^^ j,
Par contre, on pourra trouver, selon le sens de la mélodie, bien entendu :
ou inversement:
parce qu'il y a augmentation on diminution d'intensité régulière. On voit clairement l'emploi des groupes à nuances variables /ï. ou /•. *.
A plus forte raison, l'enseignement de certains maîtres actuels est-il insoutenable musicalement en ce qui concerne les arsis et les thésis de chaque groupe. Ce n'est plus que du spasme ou du ricochet.
Nous n'avons étudié dans les pages précédentes que la nuance ou le rythme en général dans les exemples 211 et 214, les membres de phrase étant supposés respectés dans la notation bénédictine; mais, comme il n'en est rien et que cette question des membres de phrase musicaux est expressément liée au sens mélodique des dits membres de phrase, abordons cette nouvelle face de la technique grégorienne. Nous constaterons une fois de plus la sûreté de nos conclusions et la faiblesse de la restauration en cours.
Qu'est-ce au juste que \tsens mélodique d'une phrase musicale?
C'est l'impression ressentie, à l'audition, que. ladite phrase est complète; momentanément pour un membre de phrase, définitivement pour une phrase entière. Cette sensation de complétion est intimement liée pour nous à l'audition de certaines notes de la gamme employée; ces notes sont celles de la triade modale : tonique ou finale, médiante, dominante. La complétion momentanée est caractérisée par un repos: a) sur la médiante y quand il y a membre de phrase partiel; ce repos correspond à notre repos littéraire par virgule; b) sur la dominante, quand il y a fin de proposition, ponctuée par le point et virgule en littérature.
* On voudra bien se souvenir que nous pourrions nous livrer sur chaque groupe de chaque pièce à une analyse aussi minutieuse, et montrer la perfection de récriture.
La complétion définitive est caractérisée par la tonique on finale, comme son nom l'indique.
Nous avons gardé ces repos techniques dans notre art moderne sous les dénominations de cadence parfaite, cadence interrompue et cadence évitée, cadence à la dominante.
Nous allons les voir employées dans le chant grégorien traduit selon les neumes.
Voyez l'exemple 211. Il contient deux propositions se terminant par la dominante, caractéristique de complétion momentanée, point et virgule musical; équilibre parfait, sens mélodique précis, indéniable et indestructible! Que devient tout cela actuellement? ceci:
Ex. 211 B
non
no-ce - bit
inutile d'insister, ce semble! où sont les neumes primitifs? Voyons l'exemple 214:
jf
Ex. 214
" [ |^ff^j^
wj'r-azT^-tîj rT
Spi - ri
tum me — um
Où sont les neumes primitifs?
Niera-t-on que le sens mélodique ne soit parfait si nous respectons les groupes en particulier, et les membres de phrase tels qu'ils sont notés neumatiquement?
Prenons d'autres œuvres, au hasard; le premier Alléluia du Liber gradualis, par exemple. Actuellement, c'est ceci (à peu de chose près) :
Ton 8.
Al — le —
lu — ia —
/ j Grad. p. 8.
^^- I St.
Gall p. 1.
Ne cherchons pas le sens de cette suite de notes et voyons-le de suite selon les neumes:
if ■
St. Gall p. 1.
cftd.
interromime.
finale.
La phrase est ravissante. Y a-t-il un doute à avoir en suivant les neumes?
Prenons l'alleluia suivant (Gradualis page 5). Actuellement:
By
Ton. 1.
as jj^ii t î ^^si
Al - le -lu — ia iJ
D'après les neumes de Saint-Gall, c'est ceci:
St. 0*11.
Al - Ic-Iu - ia
Que le lecteur juge et contrôle chaque signe à son chapitre particulier dans la Première Partie.
Il faut remarquer que le second membre de phrase se repose sur la sous-dominante ! C'est en quelque sorte entre ces trois membres de phrase la cadence plagale harmonique sous entendue, abstraction faite des harmonies passagères. Ex.:
iq
Et cet autre Alléluia {gradualts p. 3i) bien franc de rythme selon les neumes; l'édition bénédictine place un arrêt final sur la première note d'un groupe ornementé d'oriscus, et un second repos sur une des notes de r ornement lui-même:
St Qall.
Traduction.
Ex. BénëJ.
^jgijl^g^ ^^
Al - le - lu — — — ia — — — —
^ jl j-i^ ^^ ^ %^^ ^rl"ig 3 b=j
-otc.
Al - le -lu — — — ia
Grad, p. 31.
Arrêtons-nous ici, Tépreuve est suffisante.
On n'arrive à de pareilles théories que faute d'avoir su déchiffrer les neumes.
On est même arrivé à cette conclusion éminemment suggestive: «la mélodie antique est une ébauche de chant pour lequel une ébauche de notation suffisait.^ i^
Aveu bien caractéristique d'impuissance finale.
En admettant pour un instant:
I** qu'il n'y ait qu'ébauche de notation !
Comment expliquer la création de près de 400 signes usuels dont pas un ne fait double emploi, et dont le principe créateur est tellement respecté qu'ils peuvent être classés d'une façon rigoureuse selon la nuance et le rythme voulus par le compositeur.
Nous avons dit dans notre étude préliminaire que la notation neumatique de Saint-Gall se compose de :
«2 éléments fondamentaux;
« 2 grandes familles de signes-groupes, racines de 6 combinaisons dérivées (3 dans chaque famille);
«//ws ou moins f 10 modifications possibles, mais irréfutables, de nuance ou de rythme pour chaque signe en particulier;
* J. Combarieu. «Essai sur Tarchéologie musicale», page iq2. Couronné par l'Institut en 1897.
<^ trois classes de signes cC ornements (dont on n'avait pas
parlé pour simplifier la classification générale);
€600 signes neumatiques différents] \ , ._ ,
, , } en chiffres ronds.
€400 usuels — 200 plus rares]
«pas un double emploi.
Le but du présent ouvrage est de donner la preuve complète que notre assertion première reposait sur des fondements solides.
En admettant 2** qu'il n'y ait qu'ébauche de chant!
Comment concilier cette nature rudimentaire avec la phrase classique: €les pieuses cantilènes qui ravissaient nos pères? i> Comment expliquer les larmes de saint Augustin, larmes regrettées par le grand docteur ?
Ou nos pères étaient bien pauvres intellectuellement pour se contenter d'une ébauche de chant, et alors, pourquoi vouloir nous ramener de i5 siècles en arrière?
Ou leur ravissement était dû à l'audition de cantilènes véritablement belles, et alors, la mélodie actuelle, véritable ébauche de chant celle-là; n'est pas l'authentique. Pourquoi nous Timposer autoritairement comme telle?
Si nous ajoutons que la cantilène est d'origine romaine et que ce n'est que sous l'influence des idées artistiques orientales qu'elle prit naissance, l'ébauche de chant ne peut avoir existé que dans des temps bien antérieurs à la culture du chant neumatique.
Quant à l'ébauche de notation, notre ouvrage y répond et nous concluons sans embarras:
«Le genre de la composition dite grégorienne révèle un art voulu^ un art raisonné; on a voulu: corner par des arabesques musicales un texte en prose regardé comme sacré, un texte auquel on ne devait rien changer "î^. D'où, déclamation musicale libre, créée pour un but défini.
La seule mélodie vocale existante antérieurement était l'ornement de la poésie ; il fallait de toute nécessité créer un art spécial à la prose chantée, cet art fut la cantilène romaine.
Seul un art raffiné, une forme voulue d'expression, ou de traduction d'un texte, peut s'écarter de la voie naturelle suivie par la musique populaire, rythmée régulièrement, c'est-à-dire mesurée *.
< Celle des h/mnes ambrosiennes, par exemple.
La cantilène romaine est à la musique populaire mesurée, ce que la musique wagnérienne est à l'italienne.
Autre but, autres moyens.
La rythmique populaire était insuffisante pour traduire le texte sacré intangible, dont la prose ne cadre pas avec une division mesurée, comme la poésie.
De même, la musique italienne, avec ses formules toutes faites, est suffisante pour traduire une poésie populaire à rythme banal, tandis que la musique dite wagnérienne est seule capable de commenter un texte quel qu'il soit, prose ou vers, traducteur de sentiments élevés.
C'est pourquoi l'art vocal italien du siècle (cavatine, ariette, romance, etc.) transporté à l'église a été l'abomination de la désolation, tandis que les procédés de l'art wagnérien * employés judicieusement lieront la base du nouvel art religieux à créer, parce que, par eux seuls, on obtiendra la vérité dans l'expression des sentiments contenus dans le texte sacré ou suggérés par lui.
LETTRES ROMANIENNES
Nous n'avons dit qu'un mot de ces lettres ajoutées aux signes neumatiques dans les manuscrits sangalliens.
Les plus employées sont les suivantes:
a qui indique un intervalle disjoint ascendant entre deux notes successives;
e qui indique l'unisson de deux notes voisines appartenant à deux temps séparés ;
/ qui indique un intervalle disjoint descendant entre deux notes successives;
/ qui indique notre €rallentendo'i^ moderne;
m qui correspond à notre ^moderato"»',
c qui est notre ^piii vivoi^ ou «a tempos,
« Et non ceux de Tart palestrinien, que certaine mschola cantorumn tente de faire revivre à l'aide de concours mensuels.
Primitivement toutes les lettres de l'alphabet furent proposées, mais ce ne fut que théoriquement pour ainsi dire. Certaines faisant double emploi, on les délaissa; cette création fut plutôt un jeu d'esprit qu'une nécessité ; et de fait, ce sont les six lettres précédentes que l'on rencontre à chaque pas. Nous renvoyons au vol. IV de la Paléographie bénédictine le lecteur désireux de les connaître toutes.
Pour rendre plus sensible le rôle de chacune d'elles, proposons l'exemple suivant:
rit
Ex. 222. ^^^^^^g^&
11 sera écrit ncuniatiqueœent :
Le premier groupe, t ^ritenutoi^\ le second^ c «a tempo %\ les troisième et quatrième, m « moderato ».
La lettre e précédant les 3*^ et 5*^ groupes indique l'unisson des deux
notes voisines.
Supposons que l'auteur ait voulu écrire le passage ainsi qu'il suit:
Ex. 223. [feH g"g
rit.
il l'eut noté ~ a. - - «^
neumatiquement :
Les lettres /, c, m, e, indiquent les mêmes nuances d'expression que dans Tex. 222, et de plus, la lettre a indique la disjonction du i^ son du podatus] cette disjonction est le plus généralement la tierce; la lettre i du troisième groupe indique la disjonction du son inférieur du groupe, le plus généralement la tierce également.
On voit que, par moments^ la lecture des neumes est aisée à première vue; si l'on ajoute à cela que les chanteurs de l'époque connaissaient de mémoire toutes les formules usuelles, la chose était beaucoup plus aisée encore que nous ne pouvons le penser. Nous le montrerons un jour dans un autre ouvrage.
La création de ces lettres nous met peut- être une fois de plus, sur une nouvelle trace de la perte de la tradition; mais, à coup sûr, elle nous
fi
montre que le chant devait être très orné * et très délicat dans son exécution, sans quoi certaines pièces ne seraient pas criblées de lettres indiquant leurs plus minutieuses particularités.
Nous reviendrons, selon les besoins, sur ces lettres romaniennes.
Dernière observation sur le sens expressif des signes neumatiques. Dans les signes suivants et signes similaires :
^^<?y?ii
y* ^^ ^*^ etc....
il pourra se faire que le lecteur soit tenté de regarder le trait ou la virga^ inférieurs, comme une indication d'élévation du son à émettre, et non comme une caractéristique de nuance d^émission!
Nous y voyons une nuance graphique voulue, attendu que souvent: a) dans les groupes avec trait initial, la note ainsi représentée est plu^ élevée que la dernière du groupe précédent ; b) dans les groupes avec virga initiale, la note ainsi représentée est plus basse que la dernière du groupe précédent.
Nous y voyons une preuve de la nuance voulue et notée soigneusement par Tauteur.
:, fj
* Nous Tavons montré dans les neumes d*ornement.
THEORIE DES TEMPS RYTHMIQDES
THÉORIE DES TEMPS RYTHMiaUES
Nous avons posé en principe que la mélodie était composée d'une suite de temps rythmiques ^ tous égaux théoriquement, et, comme exemple, nous avons donné dans la première partie la traduction de tous les signes, constituant, chacun en soi, un de ces temps.
Donnons maintenant la preuve que cette assertion n'est pas basée sur une interprétation erronée, qu'elle ne crée pas un système arbitraire nouveau, qu'elle n'est que la constatation de nombreux faits.
Écartons de suite l'objection de martellement de ces temps successifs à l'exécution.
Si l'on a bien compris la réserve faite page 2 : « // fi est nullement question de la mesure à un temps», l'objection tombe d'elle-même.
En effet, deux causes produisent le martellement:
I** Dans la musique expressive, une exécution défectueuse qui infléchit trop rigoureusement les temps réguliers des mesures consécutives;
2^ Dans la musique populaire (chants, danses etc.), la carrure du rythme, c'est-à-dire la régularité du retour d'un temps obligatoirement infléchi, à intervalles fixes, de 2 en 2, de 3 en 3, de 4 en 4 temps.
Dans le premier cas, c'est: soit le manque de goût, soit l'inexpérience professionnelle de l'exécutant.
Dans le second cas, le martellement est inévitable, étant une condition sine quft non de la structure rythmique de la mélodie.
En musique grégorienne^ musique essentiellement expressive, le premier cas, seul, est à envisager.
' Voyez page 2 ce que nous en avons dit. Jusqu*au XI« siècle environ, les théoriciens les appelaient «pieds rythmiques 9. Nous avons adopté le terme a temps 9 pour nous faire mieux comprendre de nos contemporains. Temps et pieds rythmiques sont une seule et même chose, chaque époque a sa terminologie propre.
Or, artistiquement, un membre de phrase musicale devant être exécuté legato fondu sous peine d'être incompréhensible, et les membres de phrase mélodiques grégoriens ayant un sens musical complet, soit en rapport intime avec le membre de phrase du texte ainsi traduit dans les pièces simples, soit par eux-mêmes, abstraction faite du texte dans les pièces fleuries , il est clair que le legato d'exécution interdit tout martellement de temps séparés, en même temps que chaque membre de phrase musical, sur texte ou sans texte, garde son homogénéité de déclamation propre.
Musique et texte forment alors un tout complet, bien que l'un prime l'autre selon le genre de la pièce étudiée.
Chaque temps rythmique est égal théoriquement à chacun des autres, mais la durée respective de ces temps séparés est tant soit peu atténuée selon le sens mélodique des membres de phrase qu'ils constituent par leur réunion. L'un appelle l'autre ; il y a, par conséquent, suite de membres de phrase à sens mélodique précis et complet, et, comme corollaire, il n'y a jamais suite de temps rythmiques séparés, martelés à l'exécution, donc, pas de mesure à un temps.
C'est, en trois mots, de la pure déclamation musicale,
La composition grégorienne reposant en principe sur le respect de la déclamation du texte, sur le respect de l'accentuation tonique des mots contenant une syllabe accentuée, seuls des temps rythmiques successifs sont susceptibles d'exprimer librement les syllabes successives du texte à traduire. (La déclamation musicale moderne repose sur de tout autres bases.)
Dans la déclamation sur intonations musicales d'un texte quelconque, toutes les syllabes ont une durée d'émission sensiblement égale; les inflexions toniques ponctuent seules le débit un peu plus fortement, mais n'allongent pas, ou que fort peu, la syllabe accentuée, et encore cet allongement n'est le plus souvent qu'une illusion auditive.
Il n'y a, à la vérité, dans cette déclamation, indépendamment des membres de phrase, que des syllabes plus ou moins infléchies, toniques ou atones^ toutes d'une durée sensiblement égale; c'est la liberté du ^parler » et la prose musicale grégorienne dérive directement de ce principe du ^ par 1er "i^.
Nous déclamons Dominus, mais non Do-
mi-
nus; de même,
nous devrons lier à l'émission les trois syllabes musicales exprimant les trois syllabes du mot :
Ex. 224
-etc.
Do — mi — nus
Mais jamais nous ne scanderons la mélodie :
Ex. 225.
Do , mi y nus
Nous constatons cette liberté de déclamation dans le récit de la préface et du pater ; nous la retrouvons, mais empruntant une forme plus musicale, dans les antiennes simples; nous la retrouvons également dans le chant de Tlntroït (antienne fleurie de groupes simples).
Les Introïts brisent le moule de la déclamation syllabique —, une note par syllabe, — et ouvrent la voie aux pièces plus travaillées, « oflFertoires et communions >, pour aboutir à la musique pure dans les Graduels et Alléluias contenant tous une ou plusieurs vocalises, véritables traits de virtuosité vocale.
En d'autres termes, la déclamation syllabique musicale des pièces simples s'efface de plus en plus pour faire place à la déclamation musicale, par groupes (voy. ex. 224 et 257), s'assemblant en mots musicaux correspondant aux mots du texte; puis ce principe du mot musical étant admis, continue à être respecté dans les pièces plus ornées où le texte est simplement juxtaposé sous la mélodie ainsi construite. (Voy. p. 177, paragr. B et exemple 259.)
Ceci bien établi, étudions les raisons qui plaident en faveur de notre principe: «un neume = un temps rythmique»; nous soulèverons de nousmême les objections qu'elles font naître.
La première objection, l'objection capitale à faire à notre principe, est celle-ci :
« Un groupe composé de plusieurs notes 4, 5, 6, 7, 8, n'est ainsi noté, « dira-t-on, que pour marquer l'émission legato de toutes les notes en une « seule inflexion. C'est notre legato moderne embrassant quelquefois //«^lîwr^
« temps ; votre preuve est donc fragile, d'autant plus que les notateurs du « moyen âge transcrivent les notes exprimées par les groupes neumatiques, « en les répar tissant entre plusieurs groupes séparés ^ »
Cette objection a une très réelle valeur — en tant qu'objection, — ne le nions pas. Elle a même tenu en suspens, pendant plusieurs mois, notre conclusion : « un neume = un temps >. Tout reposant sur ce principe, il était de toute nécessité qu'il fût inattaquable. Nous répondons :
P La notation du moyen âge doit être écartée, comme très sujette à caution,
a) parce que la transcription des signes neumatiques compliqués, les
seuls en cause en réalité, était rigoureusement impossible dans les divers systèmes de notation de cette époque ;
b) parce que les groupes y sont recoupés d'une façon arbitraire, sans
principe défini^, sans qu'il soit possible de deviner la raison des différents recoupages du même signe, aux endroits où ils se rencontrent;
c) parce que non seulement les groupes sont recoupés, mais encore parce
que dans ces rescissions nous trouvons des ressoudages de notes consécutives appartenant à deux groupes consécutifs, preuve évidente que ces répartitions, entre plusieurs groupes, des notes exprimées par un seul signe neumatique compliqué, ne signifient rien, et qu'elles sont le fait d'un arbitraire absolu^; les ressoudages ci-dessus spécifiés le confirment;
d) parce que historiquement, nous savons la tradition perdue depuis des
siècles, et que nous ne saurions nous appuyer sans péril sur des documents si incertains ;
e) parce que ces manuscrits médiévaux sont la transcription très lâche
des manuscrits guidonniens, transcriptions fautives à leur tour des manuscrits neumés primitifs*;
^ Preuve de la perte de la tradition dès cette époque, si ce n^est même pour obéir à certains décrets d'avoir à réformer le chant antérieur en le ramenant à une forme plus simple. La tradition étant d'ailleurs perdue, Tancienne mélodie devait être une monstruosité; c*est ce qui légitimerait la réforme de Saint-Bernard.
' Le manuscrit de Montpellier en est un témoignage irrécusable.
^ Arbitraire résultant de l'ignorance profonde des lois du chant antérieur.
^ La théorie guidonnienne est, par places, un reflet de renseignement précédent, mais bien plus souvent la pure théorie de 1 époque, d'où indécision générale dans le plan de l'ouvrage permettant à chacun des théoriciens actuels d'en citer des bribes corroborant leurs assertions.
/) parce que l'influence occulte de la musique mesurée, — forme musicale naissante et encore bien incohérente, — se faisait déjà sentir depuis trop longtemps pour que ces manuscrits n'en aient pas ressenti les atteintes ;
et nous concluons : écartons-les.
Les manuscrits guidonniens eux-mêmes n'ont pu retracer exactement tous les neumes, certaines formes étant rebelles à tout transport sur lignes^; première cause d'ailleurs du recoupage inévitable des groupes dans les copies postérieures faites de ces manuscrits guidonniens.
Il est aisé, et fort intéressant, de suivre une pièce neumée dans ses destructions successives, à mesure qu'elle passe de notation en notation.
Saint-Gall nous paraît être le centre vers lequel convergeaient toutes les écoles de chant. Seuls les manuscrits sangalliens nous donnent une mélodie parfaitement solide techniquement ; tout autre part, c'est l'incohérence, et même la ruine future du chant nettement entrevue.
Ne sommes-nous pas autorisé à voir tout naturellement dans les manuscrits sangalliens la copie de la version primitive, romaine, authentique des 6*,' 7*, 8*^ siècles, arrivée à son apogée de perfection artistique et pieusement conservée à Saint-Gall, dernier asile de la tradition pure? A défaut de certitude historique, on peut dire que la chose n'a rien d'illogique.
II* Une mélodie quelconque ne vit que par le rythme, et le procédé matériel de l'écriture de ce rythme exerce une suggestion irrésistible sur nous-mêmes, c'est un fait.
Ecrivez :
Ex. 226.
37371 [ JTTT U i ^ -j-
etc.
On ne sentira que deux inflexions, une au début de chaque groupe de 6 notes; mais écrivez, au contraire, et dans le même mouvement métronomique :
Ex. 227.
VV" •^■SM
•^^ ri,-"
fi
Ce sera en vain que le legato général des quatre groupes sera noté, on infléchira rythmiquement de 3 en 3 notes tous ces temps successifs,
* Pour s'en convaincre, comparons une pièce en notation guidonnienne avec la mSmc pièce neumée «campo aperto» sangallienne.
Neumatiquemént Texemple 226 serait noté par deux torculus double resupinus correspondant chacun à un temps de cette mesure (|; à 2 temps battus, et dans Texemple 227 ce serait: un scandicus, un torculus ^ un scandicus, un torculus, formant 4 temps successifs correspondant chacun
à un temps de la mesure C à 4 temps battus. Cela est irréfutable, toute forme graphique ayant un sens.
Objectera-t-on que cette manière de grouper les sons correspond à une émission legato d'une suite de sons de même nuance ^ ou de même expression mélodique ; ou en d'autres termes, que le notateur groupe ensemble, émission par émission, ce qui doit se chanter d'une seule voix, quel que soit le nombre de temps qu'il représente?
Cela est formellement contredit par le sens des neumes qui n'auraient qu^un seul mode de groupement suivant C ondulation vocale et le nombre de notes à exprimer.
Or, on a vu, page ii3, 14 notations différentes d'un môme dessin mélodique; selon la nuance, selon la place occupée par ce groupe dans la phrase^ et selon le rôle rythmique qui lui est proprel De plus, un simple coup d'œil jeté sur la planche de la notation sangallienne montre sous le rythme 9^ toutes les combinaisons usuelles d'un même signe, avec ses modifications internes de nuance ou de rythme; si donc l'auteur primitif avait voulu grouper dans une seule émission toutes les notes de même expression, il n'eût pas noté ce qui suit:
Ex. 228.
Com. «Domlnui dabit. »
8t. Gall p. 2.
Qrad- p. 3.
Domi — nus
mais ceci:
ywH)
Ex. 229.
nub
et il ne l'a pas fait.
^ Cest l'objection capitale que nous avons soulevée au début de ce chapitre.
Objectera-t-on que ce groupe de 6 notes est innotable neumatîquement et que notre argument ne prouve rien !
Il prouve au contraire que tel n'était pas le rythme voulu par l'auteur, sans quoi la création du signe eût été faite comme pour tous les autres cas *.
Quant à soutenir: i® que ce groupe s'exécute tout en croches réparties en deux plus petits, nous ne nous y arrêterons pas; cette notation simplifiée, bien que se présentant la première à l'esprit, n'a pas été employée; 2® que les deux groupes de l'exemple authentique n° 228 se recoupent arbitrairement en deux autres, comme nous le voyons dans l'édition bénédictine (v. ex. 280), cela ne soutient pas la discussion, attendu qu'ils sont parfaitement notables sous cette forme, et que, malgré cela, l'auteur ne les a pas employés ; les voici :
Neumes Bons-^ntendos
Bx. m.. [ |=.VJ-^j-jjj-5^
Do - mi - nus — — —
transcription sans excuse légitinie.
IIP Si les groupes neumatiques ont une raison d'être notés tels que nous les voyons, ce ne peut être que pour celle-ci: «un groupe = un temps»; et recouper tout, selon l'usage, est inadmissible ; il n'y a plus mélodie, mais ânonnement; les vocalises des alléluias et des graduels, ou autres pièces fleuries, ne signifient plus rien; c'est une absurdité musicale (v. ex. 244).
Or, les groupes compliqués et les neumes cC ornement dont elles sont émaillées viennent démentir cette mélopée vague et traînante substituée à la phrase souvent débordante d'allégresse qui caractérise la vocalise alléluiatique !
Comment expliquer que ce soient précisément les alléluias, graduels et souvent les offertoires (spécialement dans les versets), pièces reconnues fleuries de toute antiquité^ qui fourmillent de groupes compliqués représentant des arabesques à perte d'haleine?
Evidemment parce que le genre de la pièce exige ce déploiement de luxe vocal !
* Et il jr a des signes représentant des mDJvsments mélodiques infiniment plus compliqués, dam les neumes d^omement par exemple.
Pour nous, le procédé de notation par groupes compliqués, égalant un temps rythmique, est exactement de même espèce que celui de J. S. Bach, et après lui, de tous les classiques, Haydn, Mozart, Beethoven, dans les adagios.
Pourquoi Bach écrit- il ceci :
Adagio
Ire Bonate pour violon seul
alors que pour faciliter la lecture, il était si aisé d'écrire, en changeant le mouvement métronomique d'adagio en presto ?
Presto
b^iSHjp^
Tout simplement, de Tavis de tout musicien compétent, parce que l'exécution de cette version serait tout autre. Tandis que la notation authentique commande le legato fondu de chaque temps rythmique selon ses rescissions internes, la notation simplifiée détruit l'homogénéité de chaque temps en changeant les inflexions mélodiques ; elle embrouille les rythmes successifs plus qu'elle ne les éclaircit
C'est là qu'est le secret, ou du moins une partie du secret des neumes: la cohésion de chaque temps écrit compact^ cohésion qui n'implique nullement une exécution brutale, martelée, mais facilite au contraire le legato général; et l'expression intrinsèque mélodique de la phrase fera ralentir ou presser un peu, selon le cas, comme dans toute mélodie ancienne ou moderne, aucune ne résistant à une exécution chronométrique.
IV* Les syllabes accentuées toniquement sont souvent exprimées par une seule note — trait ou virga neumatiques — et les syllabes atones le sont bien plus souvent par un, ou même par des groupes! *
i Ce qui fait tomber toute objection au sujet de la quantité des syllabes dans la déclamation grégorienne. Voyez de plus ex. 281, et rapprochez la mélodie des mots »Arbor una nobilis*^ de celle des mots •lauream certaminisn leitmotiv simple de la première. Ces broderies temps par temps d'une mélodie simple ne sont-elles pas une preuve manifeste de la solidité de notre principe «un neume =■ un temps?
Proposer une valeur fixe, comme durée type de toutes les notes de la mélodie, est absolument inadmissible *, attendu que les syllabes atones sont exprimées par une durée d'émission musicale 5, 6, 7, 8 fois plus longue * que celle de la syllabe accentuée tonique prépondérante dans la déclamation régulière syllabique.
Plus il y a de notes dans un groupe, plus l'attention est éparpillée. Une seule note, au contraire, permet une inflexion posée. A notre avis, c'est la raison qui a dû guider les compositeurs primitifs dans l'expression musicale des syllabes accentuées toniques du texte, par une seule note, dans bien des cas.
Nous l'avons déjà montré pour le mot ^Domittus^ (ex. 224^
A la vérité, dans les pièces fleuries le sens des syllabes littéraires n'a plus de poids; mais, pour raisonner du principe créateur d'un art quelconque, c'est à la base et non au sommet que l'on regarde, et dans le cas qui nous occupe, c'est au principe de la déclamation syllabique que nous devons demander la raison de toutes ses applications dérivées. On se doute peu, généralement, de la difficulté de s'orienter dans ce dédale obscur de l'Art primitif où tout est à découvrir; ce qui nous montre, par contre, la légèreté avec laquelle certains théoriciens ont conclu par analogie. Pour nous, nous demandons tout à la notation, rien aux systèmes par analogie.
Le principe de la mélodie grégorienne, nous ne le répéterons jamais assez, réside dans le syllabisme des antiennes: une syllabe traduite par une note-temps.
Le premier perfectionnement fut un groupe-temps traduisant une syllabe (principe de la déclamation des antiennes fleuries, et des Introïts par conséquent); puis un groupe musical nécessité par l'aplomb de la mélodie elle-même fait son apparition de ci de là, et le moule du syllabisme est brisé; dès lors, il n'y a plus de limites au progrès et nous aboutissons d'un coup à la liberté absolue dans les vocalises; mais le principe est sauf: chaque neume est une syllabe musicale^!
V^ Si nous prenons les antiennes, nouvelle impossibilité; les groupes se trouvent généralement sur les syllabes atones afin de laisser les syllabes
i La aCommemoratio brevis de tonis et psalmis modulandis9 est formelle à cet égard; preuve nouvelle qu'à toute époque la mélodie s'est composée de notes longues et de noces brèves.
* Spécialement dans les pièces simples (Introtts, par exemple), ce qui est inadmissible, ces pièces étant écrites d*après le principe du syllabisme.
* V. Guy t/Mrcffo. Micrologue XV. Gerbert. Script, t. H., p. 14 et seq.
accentuées bien nettes. Plusieurs notes sur une syllabe éparpillent la force sonore et ne sont, ni ne peuvent être une cause A* allongement d'émission de cette syllabe.
Ecoutez un choral! Sa grande force réside précisément dans sa simplicité de facture, une note par temps généralement. Les antiennes sont pour nous le type du choral *, c'est-à-dire du chant en chœur, et ce chant unissonnant en chœur ne peut être assuré qu'avec une forme simple, syllabique généralement. Aussitôt que les groupes interviennent, le chant en chœur à l'octave devient difficile; les volumes de voix n'étant pas équilibrés, c'est le chaos en perspective.
Ce simple fait de transformation de la cantilène syllabique en cantilène ornée, fleurie selon le terme consacré, nous prouve indirectement que notre principe est plus que vraisemblable; en effet, la foule étant de moins en moins apte à prendre part au chant, nul doute que les compositeurs primitifs ne se soient laissés aller à toutes les fantaisies de leur inspiration, et la notation neumatique suivit cette marche ascendante; elle nous en fait foi par sa complication extrême, dans les pièces fleuries précisément.
VP La règle de Guy d'Arezzo «môra ultimae vocis»^ à son tour, confirme notre principe.
Qu'appelle-t-on ^vox^^l un son isolé, comme un groupe de sons, c'est-àdire un neume. Un neume est une ^vox"» dans l'enseignement ancien.
Or, cette règle du retard du dernier néume à la fin des membres de phrase est exactement notre ritenuto moderne dans le même cas* :
ultimft uUioia
m. de phniae vox m. de phrase vox
Ex. 231.
-etc.
Et s'il n'en était pas ainsi, c'est-à-dire si ce n'était pas tout le groupe qui dût être ralenti, quoi de plus simple que d'écrire la dernière note séparément, suivant l'enseignement actuel? Il n'y a rien de tel dans la notation neumatique; bien au contraire, la forme graphique du signe final du
i Toutes proportions gardées.
> La dernière note du groupe n*est pas coupée «n^f» à sa valeur métronomique, mais paraît se prolonger un peu au delà; c'est une simple illusion auditive.
membre de phrase indique ce « mora ultimœ vocis » * ; c'est toujours un groupe du Rythme II* du tableau général, généralement Clivis ou Torculus, quelquefois le Pressas classé rythme X** du tableau clivis signeracine.
Un groupe égale donc bien un temps rythmique, du fait de cette règle qui n'aurait aucun sens si elle s'appliquait à une seule note isolée finale de membre de phrase, auquel cas le rallentendo se fait inconsciemment.
VII® Un neume égale un temps! cela nous est encore prouvé par certains recoupages * d'un groupe compliqué, tel que le Torculus double resupinus; on sent la volonté de le transformer momentanément, question de goût, d'enseignement local; dans certains cas, il y a peut-être faute de copiste (rarement toutefois).
Le maître aura voulu donner plus d^ ampleur à la mélodie, en recoupant le groupe compact primitif, preuve évidente que ce groupe compact avait un sens rythmique certain sous ce premier aspect.
Ce recoupage nous est précieux à constater, parce qu'il nous prouve en même temps ^inexistence de la mesure moderne isochrone^ dont nous parlerons dans la III*^ Partie du présent ouvrage.
VHP On prétend que tout groupe de plus de 3 ou 4 sons se subdivise en 2 ou plusieurs groupes plus petits ? Est-on bien fondé à soutenir cette opinion? Nous ne le pensons pas; en effet, comment se fait-il que tous les groupes Torculus de 4, 5, 6 notes avec podatus initial, c'est-à-dire
Ex. 282 \ de même que les elimaeus:
soient généralement respectés dans les transcriptions anciennes des € neumes campo aperto^, faites en notes sur lignes!
La raison en est simple, péremptoire ! Ces groupes étaient facilement notables dans le système de notation médiévale, tandis que les autres ne le sont pas toujours ; d'où, transcription rigoureuse pour ces groupes Tor-
* Micrologus, XV, 2.
s Extrêmement rares, voilà qui est probant. Tandis qu'au XIIVXIII" siècle on recoupe tout, voyez les notations gothiques, etc., preuve de perte certaine de la tradition, nous Pavons dit plusieurs fois déjà dans les pages précédentes.
culus et Climacus facilement notables, et transcription par à peu près pour les autres, presque toujours innotables compacts.
Preuve nouvelle de l'existence possible de groupes compacts de 4, 5, 6, 7, 8 sons, en même temps que des fautes de la transcription du moyen âge, partout où le système de notation ne Ta plus permise « exacte ».
Pourquoi les anciens auteurs auraient-ils admis les uns et non les autres? En voici un exemple, d'après l'édition bénédictine (v. Gradualis p. 23):
Noames sous-ent.
ve Mari —
Seul le groupe marqué * est conforme à la notation neumatique du manuscrit 121 d'Einsiedeln ; tous les autres (sauf: le /rai'/ sur la syllabe e, les 3 virgas sur Ma-ri-a^ et la bi-virga sur ri) sont recoupés arbitrairement. Que Ton en juge par la traduction rigoureuse des neumes ;
Ex. 284.
Elnsledelo p. 12.
cA/
ve Mari — — — —
N'est-il pas de toute évidence que si les compositeurs primitifs avaient voulu la mélodie simplement rythmée comme dans l'exemple 233, ils n'eussent même pas eu l'idée de créer une notation aussi compliquée que celle ci- dessus (ex. 234) ?
A la vérité, le manuscrit 339 ^^ Saint-Gall donne une version un peu différente pour les groupes a et 6 de la notation d'Einsiedeln :
8t. Gall p. 8.
Ex. 235.
etc. — Sans changement sur ((Maria».
ve
Le groupe a d'Einsiedeln en forme deux dans Saint-Gall et le groupe b est légèrement transformé (broderie supprimée). Laquelle de ces deux
versions est Tauthentique primitive? L*une ou l'autre peut l'être, et peutêtre ni l'une ni l'autre n'est-elle conforme rigoureusement à la version antique, mais toutes deux en sont un souvenir très approchant de la vérité. Celle de Saint-Gall est plus simple que celle d'Einsiedeln. Nous croirions volontiers que la version sangallienne se rapproche plus de la mélodie primitive; la version d'Einsiedeln nous paraissant un enjolivement de la première; le maître ou le copiste, ayant trouvé matière à orner la cantilène, aura saisi l'occasion de le faire. Tout ceci n'est qu'une conjecture qui ne touche pas au fond même de la théorie que nous présentons.
Remarquons, en terminant, que la notation du moyen âge (bénédictine actuelle) respecte les 2® et 3* groupes neumés de l'ex. 235, parce qu'ils sont aisément notables dans le système médiéval; mais elle transforme les autres, comme nous l'avons déjà dit.
Dans la même pièce nous trouvons plusieurs autres inexactitudes, dont la suivante est la plus caractéristique.
Neumes souient.
— — — — tns
au lieu de:
St. Gall p. 8.
ven — —
~ — iris
^Sl * 1
tu —
Le i***^ et le 3® groupes de Saint-Gall sont les mêmes; pourquoi ne sontils pas traduits de même dans Solesmes? Mystère!... Pourquoi un torculus sur tu dans Solesmes, alors que Saint-Gall donne deux groupes avec rallentendo syncopé du « mora ultimœ vocis. » .'.'/
IX*^ Comment expliquer les strophicus doubles et triples , aussi bien que les vîrga répétées ?
Ce sont les ^repercussœ vocesi^ des anciens théoriciens.
Si ces groupes neumatiques, et parfaitement rationnels, n'étaient pas chacun en soi un temps rythmique séparé, nous tomberions dans le chaos mélodique.
Il est à remarquer que dans la plupart des cas ils sont placés sur des syllabes atones !
Leur donnera-t-on la valeur-durée de deux ou trois des notes exprimant isolément les autres syllabes? Que devient alors la déclamation?
Ex. 287.
St Gall p. 11.
GracL p. 89.
Pu - er na - tus
est
no — bis
Comme cet arrêt sur « est » se trouve bien en situation ! alors que la phrase se présente toute simple et gracieuse:
Ex.288. ^g=l^tLrT-"T'
Pu - er ua - tus est
no — bis
Et cette autre, proposée comme ^délicieuse fin de graduel !i^ (voy. grad.: Adjuvabit. Gradualis. [55].
Noumei sous-ent
Ex. 239.
Musicalement, on se demande ce que cela peut signifier. Notons bien que si la notation bénédictine de cette pièce était chantée telle qu'elle est notée, mais en adoptant notre principe d'exécution, bien entendu, la mélodie se rapprocherait sensiblement de celle des manuscrits:
Groupes notes de la vcTBlon bënédieUne.
Ex. 240.
version déjà plus acceptable.
Ne laissons pas échapper l'occasion nouvelle qui nous est offerte de constater la perte de la tradition ! Selon le Verslculadre de Reims, XII* siècle (voy. Paléog. 3^ volume, pL 167) cette vocalise est notée ainsi :
Bx.241. ^^^^^ gg35
, tandis que la mélodie primitive se présente comme il suit, dans le manuscrit d'Einsiedeln (p. 76):
Tf:
/ »Âc.
rail. rit.
Ex. 241 b*»
^^^^^.^^^^^^^gi
Grad. uA^Jnvabltti.
8t. Gall p. 8. Grad. p. [55].
St Gall p. S7.
traduction que Fon peut contrôler signe à signe dans les pages précédentes, et que nous admettons ^délicieuseï^ cette fois.
X** Pour éviter des redites, nous renvoyons le lecteur à Tex. 3o2 ''*^ U y verra une nouvelle preuve en faveur de notre thèse.
XI® Enfin, arrivons aux théoriciens anciens. Nous aurions pu les citer en premier lieu et, nous appuyant sur leurs écrits, bâtir un nouveau système; nous ne Tavons pas fait; ce procédé de recherche de la vérité nous parut fragile.*
Nous savons par expérience professionnelle ce qui peut résulter d'une telle façon d'opérer.
Confiez à un amateur quelconque une fugue démarquée, — c'est-à-dire dénaturée dans ses valeurs, — de telle sorte que la ligne mélodique se présente comme une suite de sons sans rythme, et demandez à cet amateur de reconstituer l'œuvre d'après la théorie de Chérubini par exemple ! Théorie en mains, il vous rendra autre chose que la version authentique.
Confiez-lui, au contraire, la même fugue telle que l'auteur l'a écrite! Chérubini en mains, il vous montrera l'application vraie de la théorie du maître.
C'est exactement le cas de la reconstitution du chant antique selon les errements actuels.
1 II suffit de lire dans Touvrage de feu Nisard (p. 201 à 2()6) les différentes traductions du chap. XV du Micrologue de Guy d*Arezzo, proposées par les érudits, pour se convaincre de l'obscurité de ces théories dépourvues d'exemples clairs!
On a cherché, théorie en mains S à remettre sur pied le chant primitif (dont on ignorait C essence propre), non, d'après sa notation authentique, mais d'après les écrits de l'époque à peine contemporaine, écrits mal cornpris et incontrôlables, scientifiquement, faute de savoir lire la notation que cette théorie commentait I D'où, œuvre nulle.
Nous avons au contraire et d'abord reconstitué la mélodie primitive d'après sa notation seule et maintenant, prenant les auteurs anciens, nous rapprochons leurs enseignements des exemples, c'est-à-dire de la mélodie reconstituée. Nul doute que si notre reconstitution est fausse, la théorie ne la contredira.
Que disent les maîtres anciens?
Guy d'Arezzo (Microl. XV, i) dit qu'avec une, deux ou trois notes, on forme des syllabes, et celles-ci simples ou redoublées constituent un neume
Ex. A.
S7II. «Impies
Ex. B.
•yli. doablea
f t ïl Q ^ [Ls il} Œï
ji^ 4/1 .•'^ (/', , /^.
diS UL: tdS tll: Uù>
ou . /.. ^yf yj
ce qui est confirmé par le paragraphe 8 dudit Micrologue, dans lequel nous lisons: «qu'une syllabe sera formée d'un ou plusieurs neumes (v. ex. B), de même qu'un seul neume se partagera en plusieurs syllabes. » Guy parle ici des rescisions rythmiques internes d'un même groupe, telles que:
Ex. C. J^
au lieu de j^
fff r fffr
Eléments \ ^ / ^ «. c/*
fondement.
w/«^-- au lieu de jl/'"--
etc etc
{yoxr toute notre première partie, signe à signe,)
i Théorie médiévale, ne l'oublions pas! Cette théorie n^est applicable qu'à l'art de Tépoque, art en voie de transformation radicale, s'acheminant à grands pas vers la forme mesurée, et s'éloignant de même de la forme libre dite grégorienne dont la tradition était presque totale*ment perdue.
Le paragraphe 2 du même chapitre de Guy d' Arezzo trouve son application intégrale dans toutes les traductions complètes que nous donnons plus loin. On y verra le repos très court de simple respiration, à la fin des mots; plus long mélodiquement, à la fin des membres de phrase, et enfin le repos graduellement opéré par le ralentissement des derniers groupes de chaque distinction, ratlentendo représenté par le signe neumattque lui-même. (V. ex. 269 et 270. Le paragraphe 14 insiste encore sur le même fait.
Les paragraphes 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 contiennent des principes de composition actuels (pour Tépoque), plutôt que des explications techniques de l'art musical neumé. De plus, le paragraphe 4 montre bien explicitement que la mélodie grégorienne n'est pas composée de membres de phrase symétriques comme la poésie, et le paragraphe 10, revenant sur le sujet, confirme qu'il y a analogie et non identité de facture. Nous allons y revenir plus loin.
Le paragraphe 1 1 est un simple conseil sans importance pour notre sujet.
Le douzième est extrêmement important pour notre thèse, puisqu'il attire l'attention sur la composition des neumes:
^graves (sérieux, calmes, simples évidemment) dans un su]et triste; ^doux, heureux (c'est-à-dire plus fleuris) dans les sujets tranquilles; € exubérants (c'est-à-dire fleuris) dans les sujets de cette sorte. »
Nous y voyons les trois formes d'art dont nous parlerons plus loin; mais on doit constater que la simplification voulue du chant bénédictin est en contradiction formelle avec l'enseignement ancien, si elle ne l'était avant tout avec le simple bon sens musical de toutes les époques.
Le paragraphe i3, dont nous aurions dû parler dans les ^remarques complémentaires sur le sens rythmique et expressif des signes neximatiquès ^ », confirme de tous points notre théorie de la nuance gravée dans les neumes.
En effet, Guy d'Arezzo dit:
« Sœpe vocibus gravem et acutum accentum superponimus, quia sœpe ut maj'ori impulsa quasdam^ ita etiam minori eff'erimus, adeo ut ejusdem sœpe vocis repetitio elevatio vel depositio esse videatur^».
Qu'est-ce que Vaccent aigu? C'est la vlrga...
Et Vaccent grave? le punctum se transformant en trait ou apostrophe selon la nuance voulue par l'auteur. Ne voyons-nous pas que la superposition de l'accent grave et aigu (et non «de l'accent grave ou
* Voir page i lo et suiv.
aigu», comme traduisent les commentateurs passés) n'est autre que la combinaison neumatique des rythmes 6° et 7® de notre tableau général, indiquant la nuance diminuendo ou crescendo, selon que la virga (accent aigu) est placée après les apostrophes (accent grave), ou inversement!
Notre assertion concernant la nuance n'est donc pas basée sur une hypothèse, mais sur une déduction logique de l'emploi des signes neumatiques, corroborée par l'enseignement ancien.
Enfin le paragraphe i5 traite sommairement de la liquescence.
Revenons au paragraphe 10 dans lequel Guy compare les neumes aux pieds métriques, après avoir dit que la cantilène doit être battue comme les pieds métriques. (Microl. XV^ par. 2.)
On interprète cette phrase en disant que les pieds métriques correspondent les uns et les autres à une certaine mesure moderne 2/4, 3/4, 4/4, spondée, ïambe, trochée, dactyle, etc. Erreur, à notre avis.
Battre un pied métrique, c'est battre ^un temps — c'est-à-dire un neume — composé de longues et de brèves^, mais ce ne peut être battre une suite de mesures modernes régulièrement et arbitrairement composées chacune d'un nombre égal de subdivisions rythmiques semblables, contenant ici ou là, un ou plusieurs neumes selon la fantaisie de chacun. En d'autres termes, il faudrait que la mélodie grégorienne fût composée, pièce à pièce, dans un rythme défini :
I® Spondaïque, mesure à deux temps, comprenant des spondées et des subdivisions du spondée.
Telles que : Spondée P
Dactyle ^ ff
Anapeste fj f
Proscéleusmatique ff f^
2^ lambique, mesure à trois temps, comprenant des ïambes ou des trochées.
Telles que: ïambes f 1 f l
Trochées
Or, le fait, en principe, n'existe pas grégoriennement.
Il y a entremêlement raisonné de tous ces rythmes, produisant une prodigieuse variété qui frappe dès les premiers pas faits dans la connais-
sance de l'art neumé. A la vérité, chaque groupe neumé est identifiable (dans la plupart des cas, du moins) avec un pied métrique, mais lorsque nous les rapprochons, un à un, les uns des autres, nous constatons que le rapport dans leurs durées respectives n'existe plus.
C'est donc avec raison que Guy d'Arezzo fixe dans le paragraphe lo <^non autem parva similiiudo etc.,,y^ Mais ce n'est qu'un rapprochement^ proposé par lui, pour rendre plus saisissable sa démonstration, d'autant plus
qu'il ajoute: ^et distinctionem nunc tetrametram, nunc pentameiram^ etc »
et que l'on cherche en vain dans la cantilène neumée la constitution technique rigoureuse du vers tetramètre^ pentamètre, etc...
Nous répétons, sans crainte d'être démenti, que ce ne peut être qu'une analogie et non une identification; nous allons le montrer plus clairement en donnant la traduction des groupes fondamentaux simulant des pieds prosodiques.
Nous les traduisons en suivant notre principe : un neume = un temps, afin de montrer le rapport rythmique des uns et des autres dans la mélodie.
Pieds n«!f]SîflUM Neumes et traductions rythmiques.
A Pyrrhique
prosodiques
B Trochée
u ïî iî
os (h r^c
C ïambe
D Dactyle
» uw
d2 dï Œf
E Anapeste
iin ^ ^
F Tribraque ^ ^ , ^jj jJJ ]Jj ^ f^f
G Amphibraque
Pieds H Crétique / Bacchins
J Antibacchius
Eléments prosodiques
K Proscéleusmatique
L Péon I"
néant.
Neumes et traductions rythmiques.
Ole.
Constatons ces divers pieds dans l'exemple suivant :
Ex. 242. -
Ju I — I — isiusl srer — Imilna (I —
Cr
fi
(fi
H cr
ta*
fi
ut
cr
(fi
■-« rt H
Nous voyons cinq simili-césures.
Qu'est-ce qu'une césure? c'est une syUabe longue finissant un mot et commençant un pied.
Dira-t-on que le groupe qui suit la césure fait partie du même pied? La mélodie se présentera sous cette forme nouvelle:
Mesures .
TJ
TJ
*TJ
<fr
Vs
Vs
Va
Via-Vs
Va
Avec cette traduction, notre principe des temps rythmiques n'existe plus, bien que la durée d'émission de chacune des notes soit la même que dans le premier exemple (242).
D'autre part, on a dû remarquer que dans la nomenclature précédente certains pieds manquent parmi les plus importants : Le Spondée, le Molosse, le Dispondée, l'Ionique majeur et Tlonlque mineur.
Identifiera-t-on le Spondée avec la bivirga, le Molosse avec la tri'Virgay le Dispondée avec la double bi-virga?
Le chaos commence, et cependant il nous faut retrouver dans les neumes ces pieds manquants, si ceux-ci sont la représentation certaine et complète de ceux-là !
Or, si la Virga compte par elle-même pour une longue *, il faut, pour être logique, que cette virga soit une note longue dans tous les groupes où elle se trouve note constitutive! Nous sommes alors obligé de reprendre notre précédente nomenclature et d'en transformer les rythmes comme il suit ; ce sont de nouveaux pieds et notre principe des temps rythmiques, égaux théoriquement, n'existe plus. Les voici :
A) le Pypphlque ^ ^ reste
pour
I tps.
devient: a) ïambe
b) trochée
pr
I tps.
P»# I tps.
B) le Troehée - ^ reste
devient: à) anapeste
» rr
I tps.
»i/ ^f 2 tps.
C) riambe
b) amphibraque
reste
1/ - fc^
en
2 tps.
I tps.
devient: «) amphibraque
» b) dactyle D) le Daetyle - ^ *^
devient: Ionique majeur
v/ • fc^
• /fl
2 tps.
f ^ 2 tps.
» r/.. ff Jj, 3 tps.
' Comme on vient de la voir notée dans l'ez. 242.
E) TAnapeste ^^ t/ - devient :
Ionique mineur
F) le Tplbraque ^ *^»^ reste
et devient: a) Anapeste
b) dactyle
c) amphibraque
d) Crétique
G) r Amphibraque ;/•*/ devient:
a) antzspaste
b) Péon /•'
c) diïambe
H) le Crétique, on vient de le voir F. d.
I) le Baceliius u** se trouve dans le signe
/) l'Antibacelilus • - «^ re^te
K) le Proseéleusmatique reste
devient: a) ^ Péon
b) /•' Péon
u L^ - - pour
rr
c/rr 3tp«-
Uf
cru
fTf 2 tpS. Vi
I tps.
2 tps.
2 tps.
2 tps.
mm t/ k* t/
,1 ^rr^ 3tps.
3 tps.
Jl I 2 tps. Va
« 2 tps. V2
c) diïambe
d) dichorée
3 tps.
I tps.
mT\ 2 tps. Va
cïïr
f r ^ # 2 tps. v«
Et si nous passions en revue tous les groupes de notre tableau général, nous trouverions dans bien des cas un nom de pied quelconque à leur attribuer;. mais dans d'autres, aucun.
e) jj* Péon L) le Péon 1*' *»/*'•' devient:
raw^^-tribraque!
• tf
M f. * ta/
Restons-en là. Le vice rédhibîtoire d'une pareille identification réside en ceci : La Virga et le punctum indiquant tous deux une note ayant la même durée, et rien de plus qu'une élévation quelconque d'un son par rapport au son voisin, seul notre principe des temps égaux théoriquement reste debout, et le chaos rythmique ne ferait qu'augmenter si nous tentions de fixer un sens rythmique certain à tous les signes modifiés dans leurs éléments constitutifs et caractéristiques de telle ou telle nuance. Pour n'en citer qu'un exemple: si la virga simple est regardée comme longue, comment identifiera-t-on la virga à têtCy et ainsi de suite de tous les podatus, clivis, torculus, etc.. des rythmes II* de notre tableau? Nous ne croyons pas hasardé de dire que ce serait un labyrinthe inextricable * dont on ne trouverait jamais l'issue, et comme telle l'identification supposée se ramène à une simple analogie, à une simple expression figurée pour faciliter la compréhension des rythmes employés ^.
Pour nous en convaincre, transcrivons l'exemple 242 en respectant ces pieds métriques, prétendu principe des rythmes neumés :
Ex. 248. -
trocbëe
onlqno majeur
troohëe
3e péon
dieboréo
gpondée tribraque
8« épitrita
longue finale
Avec cette traduction, simili-métrique^ nous retombons dans le système de M. Tabbé Raillard, ou peu s'en faut ; et, s'il y avait dans ledit système nnt apparence de science semblable, on ne saurait blâmer son inventeur.
Une mélodie peut-elle naître ainsi rythmée? Cela paraîtra improbable, pour ne pas dire plus.
Le rythme en musique est la parfaite proportion des temps successifs dans leurs subdivisions constitutives, mais ce n'est jamais le désordre baptisé du nom de liberté.
< Indépendamment de la difficulté de lecture pour les musiciens anciens ; difficulté telle qu'elle supposerait une instruction peu vraisemblable chez les chanteurs de Tépoque.
» Comment les ornements^ dont certaines pièces sont surchargées, ne viendraient-ils pas, à leur tour, rompre renchaînemeni régulier des pieds métriques? Nouvelle preuve en faveur de notre façon de penser.
« Nous disons a simili-métrique », car on y cherche vainement la constitution d'un vers quelconque!
Si « un beau désordre est un effet de Tart », Tart n'a jamais été un effet du désordre, et quel que soit le but poursuivi par le compositeur, nous nous refusons à admettre qu'une mélodie ainsi rythmée soit éclose spontanément en lui. — Concluons : Il n'y a aucun lien véritable entre le rythme prosodique et le rythme musical grégorien; on retrouve dans l'un et dans l'autre un certain nombre de combinaisons rythmiques identiques ; il n'en peut être autrement.
Si ces rythmes heurtés et antimusicaux existent conventionnellement dans la littérature, versification ou prose, cela tient essentiellement à la constitution syllabique des mots employés, et leur émission coulante atténue le saccadé qui résulterait de l'observation rigoureuse des rapports de brèves à longues, des syllabes qui les constituent *.
La langue musicale est tout autre, et son rythme, qui est son âme, obéit à des lois tout autres.
Bemon de Reichenau dit avec infiniment de raison: «La science musicale seule a le droit de fixer la valeur et le rythme des notes. 1^
La théorie mensuraliste, à son tour, ne saurait s'appuyer, on le voit, sur les lois rythmiques anciennes pour créer la mesure moderne dans le chant antique.
Comme corollaire, l'emploi mélangé de ces simili-pieds métriques (traduits selon notre principe tels que nous les avons donnés page 149: un neume = un temps) nous montre que la cantilène primitive est bien de la prose musicale procédant par temps séparés, constitués, chacun en soi, comme un simili-pied métrique; et les anciens théoriciens, n'ayant pas d'autre terme de comparaison, ont employé celui-ci, qui, lui du moins, parlait à l'imagination. L'instruction orale aidant*, nul doute que la définition ne soit devenue claire pour l'élève, et telle, probablement, que nous la donnons nous-même dans les pages précédentes.
Jamais, à notre avis, la notation neumatique ne sera assez vague fondamentalement, en tant que système d'écriture, pour permettre les deux traductions suivantes, d'autant plus que le même Guy d'Arezzo dit dans un autre ouvrage {Reg. de ignoto cantu, ap. Gerbert T. II, p. 3^): Quomodo autem
liquescunt voceSf etc » La citation est bien connue et peut être lue page III
du Liber-Gradualis bénédictin.
* Encore que les lois du rythme oratoire en règlent Tharmonieux cadencement.
* aSed hœcy et hujusmodi, melius coUoquendo quant conscribendo monstrantur», dît Guy d'Arezzo (Microl. XV, 4). Ce paragraphe est remarquable de clarté.
Nentnes Boos-cnt.
Trad. Bënéd.
Ex. 244.
^^^T p-jP. -^ g %^
Ju
3zza b — ~
— — stus ger — mi-na — — — —
bil
dont on peut comparer la notation neumatique sous-entendue avec la notation authentique de Saint-Gall (v. ex. 242).
La traduction suivante nous a été communiquée par un de nos correspondants; nous la donnons ci-dessous afin de montrer la fragilité de tous les essais de reconstitution du chant antique, tentés par d'éminents musicologues qui, n'ayant pu découvrir le secret des neumes, préfèrent proposer un système imaginé de toutes pièces.
Neumes goas-ent.
Ex. 245.
j '^ / yf
^s^^^^^^^^^si
Ju - -
stus ger —
mi-na
_----- bit
Il est inutile de chercher en vertu de quels principes le traducteur a reconstitué cette mélodie. La première objection, sinon la seule, à opposer à un semblable travail est celle-ci: si Fauteur avait voulu noter cette mélodie ainsi rythmée, il eût écrit la notation neumatique sous-entendue, transcrite par nous au-dessus de la portée musicale, et il ne l^ a pas fait.
La même objection s'applique d'ailleurs à toute la restauration bénédictine, aussi bien qu'aux essais de tous les mensuralistes.
N'est-on pas quelque peu en droit, en terminant, de faire intervenir une raison de simple bon sens?
De toute antiquité la mélodie fut composée de temps successifs, assemblés de diverses manières suivant les époques, mais toujours battus séparément, et ce, souvent même avec force; on se souvient du joueur de flûte ancien, frappant le sol avec son pied chaussé quelquefois d'un brodequin de bois. Or, la première nécessité d'une notation quelconque n'est-elle pas de réunir en un seul groupe, aisément lisible, tout ce qui constitue un de ces temps, que nous savons être assimilable à un pied métrique, auquel, à son tour, un neume est en tout comparable?
N'agissons-nous pas de même à notre époque avec nos temps bien
compacts et nos barres de mesure, sorte de division complémentaire ayant pour but de rendre plus sensible encore le retour des temps accentués?
Dans l'art grégorien, on prétendrait que les signes n'ont pas de valeur, c'est-à-dire de raison d'être! et, qu'une cllvis ou un podatus, ou tout autre signe, aurait une valeur essentiellement momentanée! et, que le chanteur attribuerait au moment précis la valeur précise rythmiquement qui conviendrait à chaque signe!
Cela ne résiste pas un instant à l'examen d'un homme du métier, ayant l'expérience de l'enseignement.
Présentons la question sous un nouveau jour et jetons encore un coup d'œil sur l'ex. 242.
Nous avons vu des notes isolées valant chacune un temps rythmique et placées entre deux groupes (voy. syllabes «-stus, mi, na*). Ce fait est plutôt rare dans les passages vocalises.
Par contre, dans les pièces où le texte est traduit musicalement syllabe par syllabe, on rencontre souvent ce procédé de notation, et quelquefois même plusieurs syllabes successives sont exprimées chacune par une seule note, comme dans «Benedi-xisli» (voy. ex. 249); «in te con-fido, me ini-mici'» (voy. Int. ■• Ad te levavi), etc.
Que sont ces syllabes? Dans la plupart des cas, c'est la syllabe initiale ou la syllabe finale d'un mot, et souvent ce sont les deux à la fois (voy. ex. 257, mot «Do»»nus».
Est-ce la syllabe initiale? Il est à remarquer que fréquemment elle porte l'accentuation tonique du mot (ex. : « Domimis^ déjà cité), et, comme telle, elle ne doit pas être écourtée à l'émission. EUe est donc longue par nature, bien que l'inflexion tonique ne commande pas une durée de longueur véritable dans le rapport de 2 à i, c'est-à-dire de longue à brève prosodiques. (Voyez par exemple p. 204 l'ex. 281 « cnix fidelis ».}
Mais, en fait, l'infle-xion tonique exige une déclamation posée, et jamais en aucun cas cette déclamation ne sera acceptable si la syllabe accentuée est émise plus brièvement que ne le sont les syllabes atones.
Est-ce la syllabe finale? Il y a, en ce cas, une nécessité purement mélodique de ne pas en écourter l'émission; la chute du mot, ou de la phrase mélodique selon la place de ce mot, exige un ritenulo que le chanteur le plus inexpérimenté respecte de lui-même, tant le fait est inhérent à la nature humaine. Donc, syllabe finale = syllabe ralentie, c'est-à-dire longue, comme dans le cas précédent. Ce ralenti.ssement nous est af6rmé par Guy
d'Arezzo (Microl. XV, 2), dans la règle « mora ultimae vocis », règle qui affecte non la dernière note cTun groupe final de membre de phrase^ mais la dernière inflexion vocale dudit membre de phrase, que ce soit une seule note ou un groupe de plusieurs notes ^ Deux cas restent à envisager :
1° Celui de syllabe médiane exprimée par une note isolée. Cette syllabe est accentuée toniquement, ou elle est atone. Est-elle accentuée? Sa longueur d'émission est obligatoire.
Ex. : le-v^'vi (Off. i""' D. de TAvent).
Est-elle atone? La notation nous montre un signe neumatique exactement semblable à celui que Ton rencontre placé partout ailleurs sur les syllabes accentuées qui se trouvent dans le même cas.
Ex. : à-m-mam (Int. i*''^ D. de TAvent).
Pour ces deux exemples, nous trouvons dans les neumes de Saint-Gall la virga simple employée sur va et sur ni Est-ce à dire que le signe employé représentera ici une note brève et là urffe note longue, selon le poids de la syllabe du texte ainsi traduite? Nullement, attendu que dans l'adaptation d'une même mélodie sur plusieurs textes différents (cas assez fréquent), il se trouvera 4;)récisément que la virga, exprimant dans un premier texte, une syllabe accentuée, exprimera dans un autre texte une syllabe atone et inversement! Le signe neumatique étant toujours le même, la valeur-durée du son qu'il représente doit être fixe, et cette valeur fixe ne peut être qu'une longue musicale, parce que dans la plupart des cas ce signe traduit une syllabe accentuée, longue par nature, avons-nous dit; l'auditeur sera moins choqué d'entendre une syllabe atone émise un peu lentement que d'entendre une syllabe accentuée émise brièvement.
Les deux notes auront donc la même durée théorique d'un temps; dans le cas de syllabe accentuée, l'inflexion sera plus soutenue que dans celui de syllabe atone.
2® Enfin, dernier cas. Plusieurs syllabes d'un même mot se suivent exprimées chacune par une note isolée, comme dans le mot Benedi-xisH
(ex. 249).
Peut-on affirmer que ces syllabes se groupent pour former un pied métrique ?
> Il esc facile de s'en Tendre compte en lisant une pièce neumée. Lorsqu'il y a note finale retenue, le petit trait, substitué au point, l'indique. Si le groupe total est ritenuto, le signe neumatique total est transformé.
Certes, Guy d'Arezzo nous dit dans son Micrologue (XV, 8): « item alù quando una neumaplures dividatur in syllabasy^, ce qui semble indiquer que plusieurs syllabes se réunissent quelquefois pour former un neume, c'est-àdire un pied métrique ; cependant, bien que la division d'un neume en plusieurs groupes se superposant un à un sur des syllabes séparées soit peu fréquente dans l'adaptation d'une mélodie préexistante à un texte nouveau, on ne voit nulle part, que nous sachions, une règle ou même une simple phrase formulant clairement le principe qui sera applicable à la constitution d'un seul neume-pied- rythmique par la réunion de plusieurs parties d'un neume primitif, comme le serait l'adaptation supposée suivante :
Be-ne-di - xi
sti
adaptation de :
Do - mi — nus
Lacune théorique très grave si le procédé de la réunion des syllabes en question était d'un usage courant.
Il ne paraît pas non plus que Ton puisse prétçndre appliquer à ces syllabes les lois grammaticales (et encore moins celles de la prosodie) qui régissent l'émission des syllabes longues antépénultièmes et brèves pénultièmes des mots accentués toniquement, tels que : Do-minus,
d'après le rythme :
Ces syllabes antépénultièmes longues sont trop souvent exprimées par une seule note, longue évidemment du fait de l'accentuation, et les pénultièmes brèves le sont trop souvent également par un groupe de plusieurs notes, sinon par une longue vocalise. Nous trouvons dans ce procédé une nouvelle preuve que le poids de la syllabe grammaticale n'est jamais entré en ligne de compte dans l'expression musicale longue ou brève à leur attribuer mélodiquement. Les exigences musicales seules ont donc guidé les maîtres primitifs dans la composition de leurs cantilènes.
Nous n'avons envisagé cette grave question du rythme des neumes qu'au point de vue du sens de la notation; envisageons-la selon la théorie antique.
Une grosse erreur nous apparaît dans les écrits de nos devanciers. Ces maîtres confondent ensemble le pied métrique et le pied rythmique.
Le pied métrique est une mesure conventionnelle propre à la versification.
Le pied rythmique est une mesure conventionnelle propre à la musique.
Ecartons le pied métrique.
De tous temps Thomme a chanté et... dansé; de tous temps le rythme musical a existé «régulier» dans le retour d'une certaine inflexion^ que nous appelons «temps» et que les anciens théoriciens appelaient €piedi^. La notion du pied rythmique musical a certainement précédé celle du pied métrique littéraire.
D'après ce que nous savons de la théorie ancienne, un pied se composait de 2, 3, 4, 5 parties ou « temps ». Ce mot « temps » est, pour les anciens, synonyme de fraction de pied, comme le mot « valeur » (croche ou doublecroche, etc..) Test de fraction de temps «noire» dans notre notation moderne.
Là où, nous modernes, nous parlerions de :
Valeurs et de temps,
les anciens auraient parlé de
Temps et de pieds.
Là où nous dirions: «Mesure à deux temps, une noire ou ses subdivisions par temps», les anciens auraient spécifié: «Dipodie dactylique (ou pied équivalent), rythme égal, c'est-à-dire rythme dans lequel le frappé et le levé ont la même durée.
Dans le rythme égal, tous les pieds sont égaux les uns aux autres en durée totale; ils sont donc équivalents, comme on peut s'en rendre compte:
spondée Ç^ = 2 longues,
dactyle f (Lf = i longue + 2 brèves,
anapeste (!Lf f = 2 brèves + i longue,
proscéleusmatique f ^ f f = 4 brèves.
A ces formes rythmiques il faut joindre le pied irrationnel dans lequel la longue est plus longue qu'une longue- type, sans égaler cependant deux longues entières, et la brève complémentaire du pied ainsi constitué prend la partie restante de la seconde longue, ci CiT; et enfin pour parfaire la
' Nous ne parlons pas de temps fortSy qm faibles, comprit à la moderne!
série des combinaisons rythmiques de ces pieds équivalents, les anciens admettaient qu'une seule note pouvait égaler en durée la longueur d'un pied total, ci :
ir ciT cp* tir aif t^ i£j^
On a bien compris cette dernière observation : « Une seule note peut remplacer un pied total. »
Retrouvons-nous dans l'enseignement de Guy d'Arezzo une trace quelconque de ces errements antérieurs?
Lisez le Micrologue du célèbre moine ^: ^Ac sumnopere caveatur toits neumarum distributio ut cum neumœ tum ejusdem sont repercussione, tum duorum aut plurium connexione fiant ^semper tamen aut in numéro vocum aut in ratione tonorum neumsd alterutrum conterantur atque respondeant, nunc aequœ sequis
nr u\u aiiiîi i££i\i££i
nunc duplœ vel triplse simplicibus
duplsË simplicibui triplœ simplicibtis
cj* I r IL/ I r
atque alias coUatione sesquialtera fff i 00
vel sesq[uit6rtia. p^f ^ | f f f
Nota, — Les groupes de 5 et 6 notes ne figurent pas dans cette nomenclature, mais nous savons que le pied de 5 sons existe fondamentalement, et que celui de 6 sons est une syllabe redoublée 3 + 3 = 6. Seuls, les groupes de 7 et 8 sons, très rares d'ailleurs, sont sujets à discussion ; mais, étant notés neumatiquement, nous croyons devoir les respecter.
Jetons un coup d'œil sur une quelconque des traductions données dans la IV® partie de cet ouvrage *, nous verrons, dans la succession des pieds rythmiques, ou temps selon le terme moderne que nous avons adopté, l'application de cet enseignement ancien.
1 Microl. XV. 3.
' Voyez la traduction de l'Introït <kPuer natus est 9 p. 174.
- i6i — Dès lors, nous sommes amené avec certitude à fixer le principe:
«Un signe représentant une note isolée, comme un signe représentant un groupe de plusieurs notes, égale un seul temps rythmique indivisible.»
Telle est la théorie qui nous paraît s'imposer, après étude impartiale et approfoiidie des monuments du passé.
Dans la pratique, c'est-à-dire dans la traduction en notation moderne des pièces neumées, il faut tenir compte de deux choses nécessitées par la mélodie. L'une, conventionnelle, imposée par la nécessité de traduire logiquement et clairement les signes neumatiques; la seconde, imposée par la mélodie elle-même selon le rythme binaire ou ternaire dans lequel elle a été pensée.
Nous ne pouvons, dans notre analyse, les séparer, l'une compénétrant l'autre.
Une longue étude du chant primitif nous a convaincu que la meilleure valeur moderne à adopter, pour base de traduction des temps rythmiques, est la noire.
Les chanteurs^ sont habitués, de trop longue date, à lui donner la valeur cTuft tempSf pour qu'il soit possible de proposer la blanche, qui, à leurs yeux, représente deux temps.
La blanche aurait l'avantage de rendre la ligne mélodique plus claire, disons le mot, moins notre, moins compliquée. Par contre, son grand défaut serait de recouper tous les groupes compliqués au grand détriment de la sûreté de l'exécution, et ce, pour une infinité de causes, trop longues à développer ici.
En effet, entre les deux traductions ci-dessous, nul n'hésitera dans le choix à faire de celle indiquant, au premier coup d'oeil, la cohésion des temps successifs. Ce sera évidemment la première (valeur du temps rythmique adoptée: ^ala noires).
rit^
1 N'oublions pas que les chanteurs d'église ne sont pas lauréats d'un Conservatoire quelconque.
EX
Nous adopterons donc cette valeur €noire^ comme représentant le plus visiblement, sans hésitation aucune, le « temps rythmique », De plus l'œuvre à traduire pouvant avoir été pensée en rythme binaire ou ternaire, ce sera tout naturellement la noire simple pour la traduction en rythme binaire, et la noire pointée pour celle du rythme ternaire.
Ceci établi, i** à quelle marque distinctive reconnaît-on le rythme d*une œuvre quelconque?
et, 2° les mélodies grégoriennes sont-elles toutes écrites, — et ce, d'un bout à Tautre d'une même pièce, — dans un rythme ou dans l'autre?
Les signes neumatiques fondamentaux, virga et punctum, étant graphiquement toujours les mêmes, — quel que soit le rythme de l'œuvre, — ce n'est pas à eux qu'il, faut en demander le secret.
Certaines pièces sont entièrement écrites dans un même rythme; d'autres participent des deux rythmes, ce sont des pièces à rythmes mélangés. Encore ici, y a-t-il une sous-distinction à faire, et nous nous trouvons obligé, pour la clarté du classement, de les ranger sous quatre rubriques différentes, selon leur genre.
A. Œuvres de rythme entièrement binaire.
Elles sont très rares et facilement reconnaissables aux groupes employés.
Ceux-ci sont en grande majorité composés de 2 ou 4 notes. Les groupes de trois notes sont rares et généralement transformés par un signe adjoint, apostrophe, ou redoublement de virga^ qui en modifient le rythme, de ternaire en binaire :
Ternaire /•. [Tf modifié en V.. ou //.. illf
De plus les groupes à notes répercutées, dont la pièce est émaillée, sont tous binaires, distropha >» » Bivirga fj Ij etc..
B. Œuvres de rythme entièrement ternaire.
Dans celles-ci, les groupes de trois sons abondent et les strophicus sont ternaires, de même que les Virgas répercutées en tri-virga.
Les groupes fondamentaux binaires (de deux sons) sont également transformés en ternaires par l'addition d'une apostrophe ou d'une Vtrga, comme dans : ^ /j binaires, devenant, y*/ */V /f «^ ^/ /l^ ternaires par conséquent.
Une œuvre entièrement en rythme ternaire, quoique moins rare qu'une œuvre en binaire, n'est cependant pas fréquente.
C. Œuvres de rythmes mélangés
Dans ces pièces, certains membres de phrase sont tout entiers en rythme binaire, les autres membres tout en ternaire.
Comment ne pas être frappé du rythme ternaire de ces deux débuts de pièces ;
tnp
sans presser
Int. «In medlo Ecclesiœ»
St. Gall p. 14. Qnà p. [37].
Ex. 248 =
In raedi — o Ec-cle - si - œ a - pe ru - it
ete.-
'ijî-
v'-.'ii
Ex. 249 -i
Off. (cBenedixisti Domine*».
St. Gall p. 4. Grad. p, 9.
6 rit.
Be-ne-di-xi — — ~ — sli Do - rni — ne
(Les notes de cette dernière pièce doivent être fausses par endroits dans la notation bénédictine, les neumes les contredisent, les groupes sont également fautifs dans cette édition, de place en place!)
Et cet autre début célèbre de l'offertoire « Filiœ Regum », voy. Saint- Gall, p. 22, et Gradualis.de Solesmes p. [6i].
if-
Neames St. Gall.
^T )«« 4 %% yi/
Fi — li - îB re — — gum — — — —
La notation neumatique d'Einsiedeln ne concorde pas avec celle de Saînt-Gall que nous suivons ici, et qui est parfaite d'équilibre.
Donnons encore cet autre début, dénaturé dans nos livres usuels :
Neames ElnBledeln.
GIo - ri — a ■—
bun — _ — lur
Remarquons la gradation en diminuant des rythmes successifs 4, 4, 4, 3, 2, 2, 2, 2, 2, I,... notes.
Ce que nous avons dit pour les classes A et B est de rigueur ici. Les diet tri'Strophas^ les bi- et tri-virgas sont la caractéristique de chacun des membres de phrase qui les contient; l'équilibre de ces fragments mélodiques demande une unité rythmique de Tune ou l'autre espèce.
D. Œuvres de rsrthme libre.
De beaucoup les plus nombreuses, Theureux entrelacement des rythmes est fait sans règle apparente, les concordances rythmiques * sont parfaites, et la déclamation musicale bien pondérée. Pour nous servir du terme d'école, c'est de l'art €saini^, les membres de phrase mélodique sont bien proportionnés, les groupes d'un rythme répondent souvent à d'autres de même nature, on sent en un mot la «main» d'un artiste consommé, ayant une vision nette du but à atteindre.
Donnons, pour résumer ces quatre paragraphes, les débuts des cinq chants propres du 3® dimanche de TA vent, on y verra tous ces rythmes employés successivement:
zE^^^E^^.
Gau - de — le
in Do — rai - no
scm — - — per
1 Le manuscrit de Saint-Gall n'a pas ce groupe torculusi SMl n'existait pas primitivement, les 4 premiers groupes sur a bunv sont réductibles en 2 groupes de 4 notes semblables à ceux qui sont sur aglorian.
s Nous ne parlons pas de symétrie.
Grftdael
Qui se - des — — — —
Do - mi - ne
Ex. 254.
Allelaia
Al - le - lu - ia — — U
Ex. 255.
Offertoire
Be-ne-di-xis
ti
Do — mi — ne
Communion
Di — ci — te: Pu-sîl — la — ni-mes
T, Ternaire.
CONCLUSION
La nécessité du respect absolu des groupes neumatiques s'impose. — En les respectant, on aura la certitude de chanter selon le rythme ancien, mais jamais on n'aura la même certitude en ce qui concerne la note réelle du début (c'est, du moins, notre conviction absolue), les manuscrits anciens offrant souvent des variantes de notes très caractérisées.
ïv-tfîCS-"-
, NOTE COMPLEMENTAIRE
l On aura remarqué que la virga et le punctum sont toujours les
p mêmes graphiquement, quel que soit le rythme de l'œuvre. N'y a-t-il pas
! un rapprochement à faire entre cette interprétation, différente r3rthmique-
ment, du même signe graphiquement immuable et la création, faite au moyen âge, du système des valeurs proportionnelles?
Dans ce système, tissu de complications arithmétiques inextricables, nous constatons, en effet, que certaines valeurs graphiquement immuables se subdivisaient en deux ou trois valeurs plus brèves, selon que le temps était parfait (ternaire) ou imparfait (binaire).
Il nous semble que cette .difficulté (tournée bien simplement par nous, modernes, avec nos valeurs dites pointées (P* f U*) est simplement un souvenir inconscient de la notation neumatique, dans laquelle virga et punctum sont toujours écrits sous la même forme, et représentent néanmoins un temps binaire ou ternaire, suivant le cas.
Dans la notation neumatique, le rythme était visible au premier coup d'oeil, par les strophicus doubles ou triples, ou par les bi- et tri-virgas, on l'a déjà dit plus haut; et, dans la notation proportionnelle du moj^en âge, le rythme était fixé au début de la pièce par un signe spécial qui levait tous les doutes *. Dans les deux notations, il n'y avait pas matière à hésitation.
Enfin, il peut paraître oiseux après cet exposé des temps rythmiques, de parler de la mesure dans le chant dit grégorien!
Néanmoins, cette question est tellement débattue, entre théoriciens, qu'il nous paraît nécessaire au contraire, après avoir prouvé que la mélodie se compose de temps rythmiques successifs formant des mots musicaux — mesure sui generis, — de prouver en dernier ressort l'inadmissibilité théorique de la mesure moderne, comme contraire au sens mélodique dudit chant, et même comme étrangère au système de la notation primitive.
> Voy. Article» A. Pirro, Tribune de Saint-Gcrvais, année iSgS.
DE LA MESURE DANS LE CHANT
Qu^est-ce qu'une mesure moderne?
Une mesure est une division graphique contenant un nombre de temps rythmiques, fixé par le sens mélodique de la phrase elle-même; sens mélodique créant une mesure fixe et n'en créant qu'une seule.
Le sens mélodique de la phrase musicale grégorienne crée-t-il une st4i'te de mesures régulières composées d'un même nombre de temps rythmiques?
En principe, non !
Crée-t-il une suite de mesures irrégulières composées d'un nombre de temps rythmiques variant d'une mesure à la suivante?
Oui, toujours!
Ces mesures irrégulières successives, créées artificiellement^ par nous pour l'enseignement, sont d'un grand secours pour faciliter la compréhension et l'exécution de la cantilène primitive.
Nous créons ces mesures en plaçant une barre de mesure: immédiatement après la syllabe accentuée tonique du mot du texte traduit musicalement, dans les pièces syllabiques; et, de même, après le groupe infléchi mélodiquement, dans les vocalises. Nous allons en donner la raison plus loin.
En principe, la mesure moderne n'existe pas, et jamais l'idée de mesurer le chant n'a germé dans le cerveau des premiers compositeurs; la notation neumatique en fait foi.
^ Au IX* siècle on dut battre les temps successifs d*une façon plus ou moins accusée, ftplaudam pedes ego in pracinendo, tu sequendo imitabere » dit Hucbald.
MMMM
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Dans le chant grégorien, nous l'avons dit, il y a suite de temps rythmiques, étroitement quoique irrégulièrement réunis — par 2, 3, 4, 5, etc. — d'après leur sens mélodique, et formant de la sorte des mots musicaux s'assemblant en membres de phrase, comme les syllabes du texte s'assemblent par 2, 3, 4, 5, etc.. pour former des mots-texte s'assemblant en membre de phrase.
Ces mots musicaux sont comme les mesures successives de la cantilène antique, mesures dont le temps infléchi est marqué, dans les pièces syllabiques, par la syllabe accentuée tonique du mot-texte traduit. Le mot se trouve donc à cheval sur la barre de mesure créée par nous.
Le texte étant en prose, aucune régularité dans la longueur des mots successifs n'étant observée au point de vue du nombre de leurs syllabes constitutives, on comprendra que les temps infléchis successifs, c'est-à-dire les accentuations toniques, ne reviennent pas périodiquement infléchir la phrase entière, de tant en tant de syllabes.
Ce retour irrégulier des accentuations toniques interdit, de ce fait, tout espacement régulier des temps infléchis et crée obligatoirement des mesures irrégulières. Telle est la cause première de l'inexistence de la mesure moderne régulière dans la cantilène primitive.
Ex. 257. A__J _ :=:
X 4 tps X 2 tps-
X 4 tps —
CTïr 3 5i i^^Ë^^^ a^;5 Ë|
— etc. —
Do — mi — nus e — nim pro — pe — — — est, ni — hil
ao. ac. KC.
A notre avis, les véritables temps infléchis doivent être notés en levant, ce sont les arsis ; et les temps faibles, en abaissant, ce sont les thésis ; nous parlons ici de la cantilène grégorienne et nullement de la mélodie antique prise dans son ensemble.
Le principe du temps fort, Thôsîs, chez les Anciens, n'a rien de contraire à la théorie que nous proposons. Il est en quelque sorte inapplicable à la mélodie grégorienne.
Les Anciens n'ayant pas de musique vraiment expressive * (au sens
^ Nous entendons par là: a /a mélodie continue ». La mélodie dite grégorienne est précisément de la mélodie continue et, comme telle, ne peut être régie par les lois rythmiques antiques, mais par des lois spéciales que les neumes nous révèlent.
moderne de ce mot), mais seulement une musique, arithmétique dirionsnous, terre à terre quoi qu'on en pense, le temps fort était naturellement en frappant, et la dureté du frappé n'avait rien de choquant, étant donné le genre de la mélodie elle-même.
En un mot, les Anciens ne connaissaient pas dans leur système musical l'inflexion de l'arsis, telle que notre art moderne, seul, l'a créée.
Est-ce à dire qu'ils ne connaissaient pas la mélodie débutant en levant? Nullement, puisque les pieds: ïambe, Bacchtus, Amphibraque, Péon 2^, Épitrite /"^^ commencent par une brève suivie d'une longue ; mais précisément parce que cette brève initiale est brève, c'est une arsis faible, et la longue suivante est la thésis forte obligée. On voit donc que la thésis était réellement le temps fort ancien et devait l'être dans tous les cas *.
Nous, modernes, nous avons les mêmes rythmes ïambiques, etc. et notre temps fort, en ce cas, est bien la thésis, mais c'est dans la musique populaire rythmée métriquement, abstraction faite de la qualité intrinsèque, belle, jolie, ou simplement vulgaire de ladite musique; ici, nous faisons de la rythmique ancienne.
En musique expressive, nous le répétons, l'inflexion est sur l'arsis, le levé, et c'est un fait d'expérience professionnelle que cette inflexion est beaucoup plus douce sur le levé que sur le frappé. Sur le levé, il y a effort ou inflexion véritable ; sur le frappé, il y a chute, choc ou écrasement, et non plus inflexion I
Nous n'avons pas à nous préoccuper de savoir si cette manière de voir est admise* ou non dans l'enseignement moderne. C'est une opinion fondée sur l'expérience et cela doit suffire. Qu'est-ce qu'un enseignement, sinon la diffusion d'une théorie? Qu'est-ce qu'une théorie, sinon la codification et la classification de remarques faites sur une pratique antérieure? Une langue est née avant les éléments de son écriture, à plus forte raison de sa grammaire ! Dans ces conditions, peu doit nous importer ce qui s'enseigne couramment. Nous trouvons un progrès, ou, si l'on veut, une règle de grammaire incomplète, proposée sans réflexion suffisante, disons mieux : «sans que toutes les hypothèses aient été mûrement pesées», cette réforme
^ Peu nous importe d'être en désaccord avec les théoriciens passés sur ce sujet des arsh et des thésis. Le fait, par eux, de n'avoir pu voir clair ne nous crée aucune obligation de rester aveugle nous-même. Jusqu'à Galilée on crut la Terre immobile dans l'espace! Elle n'en tournait pas moins, sans souci des théories qui la décrétaient «immobile»!
t Ce n'est d'ailleurs qu'une question secondaire visant renseignement de la bonne exécution et qui ne touche nullement le rythme général de l'œuvre.
d*un enseignement incomplet étant entrevue, nous la proposons, et réformons la théorie actuelle sans hésiter, en fixant que dans la musique populaire le temps fort est en frappant, et dans la musique expressive (par opposition à : dansante) ce temps fort est en levant.
Si nous avons bien compris la théorie antique, nous y voyons deux faits distincts :
i** Chaque pied rythmique est composé de deux parties : la thésis ou temps frappé, Yarsts ou temps levé.
Elles sont égales en durée dans le rythme égal f^f C/ I £/ ^ ^^ inégales, dans le rapport de i à 2, dans le rythme double f | p ; pT? •
La mélodie grave ou religieuse n'employait que le rythme égal. Le rythme double convenait plutôt aux pièces de musique profane, et ce n*est pas sans étonnement que , Ton constate les proses du moyen âge écrites dans ce rythme vulgaire ; il est vrai de dire qu'au moyen âge le rythme double, ancien, était devenu le rythme parfait ; cette raison, toute de sentiment, peut servir d'excuse au procédé.
2** Une autre forme musicale paraissant se rapprocher de la nôtre était scandée par dtpodtes, tripodies, etc., véritables mesures à 2 et 3 temps telles que nous les pratiquons.
Dans ce mode de scander la mélodie, chaque pied rythmique formait une thésis ou une arsis complète. C'est du moins la signification la plus claire du terme: dipodie, tripodte, etc.. En ce cas, on battait un pied à l'arsis et un autre pied à la thésis, contrairement à ce qui avait lieu dans le premier mode de battre la mélodie, mode dans lequel la mélodie était battue pied par pied, chacun d'eux comprenant son arsis et sa thésis.
Ces théories peuvent avoir eu leur raison d'être et leur application logique selon le genre de musique cultivé autrefois ; mais, dans la mélodie dite grégorienne, la seule qui doive nous occuper icj, forme musicale postérieure de plusieurs siècles à l'époque de l'enseignement dont nous parlons, nous n'en croyons pas l'application possible, à la lettre tout au moins.
Une question prime d'ailleurs toute controverse sur ce sujet.
Les auteurs théoriciens des IX*/X® siècles ont-ils parlé de ces dipodies?
Nullement ! aucun passage de leurs écrits ne nous autorise donc à faire, à la mélodie dite grégorienne, l'application stricte de la théorie antique.
Leur silence, à ce sujet, constitue une lacune grave — et de même impor-
tance que celle signalée dans la IP Partie par rapport aux pieds métriques formés à l'aide de syllabes successives exprimées chacune par une seule note.
Nous inclinons à croire que cette lacune supposée n'est réellement qu'un passé-sous-silence de règles anciennes sans application dans le genre de composition cultivé à cette époque (IX^/X*" siècles); d'autant plus que nous lisons dans Hucbald: ^plaudam pedes ego in prœctnendo...y>^ et rien n'était plus nécessaire que de compléter cette phrase en parlant des dipodies, si le mode de battre la mesure à l'antique était encore en usage.
Guy d'Arezzo, de son côté, n'en parle pas davantage et se contente de ce simple conseil : « sicque opus est ut quasi metricis pedibus cantilena plaudatur^, »
Battait-on les pieds métriques par dipodies? Tout est là !
Pour nous, fort des deux citations précédentes, nous avons la conviction que chaque pied était battu séparément, et, en ce cas, une fraction du pied était obligatoirement en frappant, thésis^ l'autre fraction en levant, arsis; on chercherait vainement d'ailleurs le moyen de frapper avec la main sans l'avoir levée au préalable.
Nous retrouvons ainsi le temps fort, ancien^ placé à la thésis, mais c'est le temps fort du pied et non celui de la mesure ou dipodie, tripodie, etc..
Nous disions donc avec raison, dans les pages qui précèdent, que le principe de la thésis — temps fort — n'avait rien de contraire à notre théorie ; le temps fort n'ayant jamais eu pour les anciens le sens que nous lui attribuons actuellement dans notre musique mesurée.
N'oublions pas, en outre, que nous n'avons aucune théorie purement grégorienne du VP au IX* siècle, et que, seule, la notation neuma tique, analysée et déchiffrée, sera susceptible de nous permettre la reconstitution de l'enseignement ignoré qui la régissait; de même que, dans quelques siècles, l'analyse minutieuse de nos œuvres actuelles révélera aux futurs archéologues la théorie, peut-être ignorée alors, qui les aura établies.
La cantilène eût-elle été battue par dipodies, dans le rythme égal, que notre théorie, ne saurait, de ce chef, être prise en défaut, bien au contraire. Nous retrouvons, en effet, le pur enseignement de Guy d'Arezzo (Microl. XV. 3) dans la traduction de la pièce complète qui suit, et notre principe « un neume = un temps » n'en acquiert que plus de force encore.
> Microl. XV, 2.
II
Abréviations: ae. ae. = œqusd Sdquis. — d. s. =: duplsd simplicibus. — d. t. = triplsd simplicibus. — c. s. a. = collatione sesquialtera. — c. s. t. = coUatione sesquitertia.
(Vovez page 160 du présent ouvrage).
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Nota, -— De quelque façon que Ton débute — par Tarais ou par la thésis — renseignement antique trouve son application rigoureuse; et, par contre, rien dans cet enseignement ne peut être invoqué pour excuser Texécution actuelle. De plus, la simple lecture de cette pièce montre à Tévidence que nous, modernes, ne pouvons la battre ainsi, les temps forts et les faibles étant en contradiction constante avec la sensation rythmique desdits temps, à laquelle un long passé nous a accoutumés. Notre enseignement fondé sur l'expérience peut, de ce fait, être proposé sans crainte.
Dans Texemple 267, — pour en revenir à notre définition, — on voit l'application de ce qui précède : arsis mélodiques infléchies, et temps rythmiques successifs se groupant en nombre égal à celui des syllabes littéraires et formant un véritable mot musical à sens mélodique précis, exprimant le mot correspondant du texte, Dominus, enim, prope^ est.
ife.i.
On remarquera que sur la syllabe «pro-^^» il y a une syllabe musicale supplémentaire! C'est à dessein que nous avons choisi cet exemple. D'abord, il faut noter que cette syllabe supplémentaire est presque exigée par le sentiment musical — question d'inspiration saine — , ensuite, qu'elle fait équilibre rythmiquement au groupe ternaire traduisant la syllabe « prope^. Mais, ce groupe supplémentaire nous montre par sa présence la seconde cause d*impossibilité de mesurer régulièrement le chant antique *. Outre que les accentuations toniques s'espacent irrégulièrement, lorsque chaque syllabe-texte est traduite par une seule syllabe musicale, ces groupes intercalaires viennent encore ajouter une cause d'irrégularité dans le retour des temps infléchis par leur intrusion dans la phrase musicale. Nous disons intrusion et non introduction, parce qu'ils rompent toujours la déclamation régulière du texte, en allongeant intempestivement l'émission d'une syllabe, atone le plus souvent.
Cette intrusion, funeste à la pureté de la déclamation, est toujours heureuse néanmoins au point de vue mélodique ^; elle est même nécessaire à la phrase musicale, qui serait incomplète si on venait à supprimer le groupe malencontreux. Retranchons le deuxième groupe sur la syllabe «^^» dans l'exemple précédent, la phrase est boiteuse.
Cet exemple est tiré d'une pièce simple, dans laquelle chaque syllabe est traduite musicalement par un groupe ou par une note seule, — en principe du moins, — mais que sera-ce dans les pièces ornées, Graduels et Alléluias?
Dans celles-ci, le texte est comme le sujet idéal que la musique s'efforce de traduire ou de faire sentir dans son au-delà mystique, généralement du moins, et s'il y a adaptation de paroles sur une mélodie préexistante, l'allure générale de la pièce s'y prête le plus souvent.
Le texte disparaît en quelque sorte, il n'est plus question de pureté de déclamation, la musique prime et se développe librement sans entraves.
Que deviennent les accentuations toniques et les temps infléchis mélodiques?
Les accentuations disparaissent naturellement, mais les temps infléchis mélodiques restent.
i II nous donne, de plus, la preuve que chaque groupe égale bien un temps rythmique faisant équilibre à un autre temps. S*il y avait ligne mélodique vaguement ondulante selon la théorie moderne, la nécessité de cet équilibre, qui autorise l'introduction de temps complémentaires, n'existerait pas.
> La mélodie tente déjà de s'afFranchir du joug de la déclamation syllabique.
Nous avons besoin de la plus grande attention pour pénétrer le génie de cette langue grégorienne.
Nous avons vu que la phrase mélodique se compose, comme une phrase littéraire, de mots s'assemblant en membres de phrase, et ceux-ci en phrases entières.
Chaque mot musical possède un sens mélodique complet, mais partiel au regard du membre de phrase entier, de même que chaque membre de phrase possède un sens mélodique complet, mais partiel au regard de la phrase entière:
-Phrage entière -^■^■'■'^™"^^^'"^^^^^^
Sens partiel
sens partiel
^^ membre de phr sens partiel
aae, sens oompieb' sens partiel
mot musical sens complet
Dominus
mot musical sens complet
enim
dlto
prope
■eus partiel
dito
est,
sens partiel ■■ -membre de phrase, sens partiel sens partiel
dito
NlhU
dito
Qu'est-ce, au juste, qu'une semblable forme de composition, sinon de la prose musicale?
Les principes de la prose musicale étant admis autrefois, — et enseignés classiquement sans nul doute, — la nécessité d'en écrire pour un but précis fit prendre inconsciemment Thabitude d'en écrire toujours et partout; rhomogénéité de style d'une même pièce le commandait, et nous trouverons toutes les mélodies primitives écrites selon ce principe, quelle que soit leur forme au point de vue composition.
On ne composa plus que par mots musicaux, membres de phrase et phrases, nous le constatons dans les pièces ornées, qui sont en quelque sorte l'apogée de l'art primitif.
A) Là où la mélodie commence à se développer librement elle le fait par mots successifs et espace les syllabes du texte à sa guise, mais sans gêner ses évolutions purement musicales:
Ex. 258.
texte espacé uad libitum)*.
Grad. <( Convertere •».
St. Gall p. 117.
Grad. p. 96.
Remarquons, sur la syllabe «/«», les deux groupes trigon indiquant la fin du mot musical par la substitution du trait au point, substitution employée pour noter le ritenuto de la chute de la voix; puis, sur la syllabe €giit la virga à tête indiquant le même rallentendo terminant le mot musical correspondant à cette syllabe et préparant la clivisy ralentie également, qui termine à son tour la période complète.
B) Là où le texte s arrête tout à fait la mélodie continue à se développer librement, en arabesques musicales composées de mots musicaux d'une longueur indéterminée, libre, sans sujétion à une carrure de membres de phrase, — invention toute moderne — . Les mots, les membres de phrase, les phrases s'assemblent selon les exigences du sens artistique le plus délicat.
membre de phras»
Ex. 259.
Do - mi - ne
(Exemple tlrd du même graduel que le précédent. Voyez mftmea renvois. )
Nous remarquerons encore dans cet exemple, — comme nous aurons toujours occasion de le faire dans la suite, — la sûreté de l'écriture.
Le mot musical traduisant la syllabe ««é?» par un groupe largement infléchi est suivi d'un autre de nuance moyenne, suivi lui-même d'un troisième (distropha) de nuance piano perdendosi!
Niera- t-on le sens des neumes?
Un fait prouvant l'existence du mot musical correspondant au mot du texte est encore facile à constater. Prenez l'exemple n^ 267, supprimez le texte ^Domintis enim, etc..» et chantez la mélodie, comme si elle était purement instrumentale!
Il vous sera à peu près impossible de la phraser sans rassembler en une seule émission les groupes ayant un sens mélodique précis, c'est-à-dire ceux qui composent les mots musicaux authentiques correspondant à ceux du texte, momentanément supprimés. Bien plus, vous infléchirez inconsciemment les mêmes groupes que ceux qui, dans le texte chanté, correspondent aux accentuations toniques des mots ; preuve absolue de l'existence du mot musical et de sa syllabe accentuée, ou temps infléchi.
it
Toute la mélodie primitive étant composée d'après ce principe du mot musical ayant son accentuation propre, il est clair que dans les pièces ornées :
1° le texte disparaissant et la mélodie continuant à se développer,
2'* cette mélodie étant formée de mots juxtaposés, ayant leur accentuation propre ou temps infléchi,
il est clair, disons-nous, que les accentuations toniques du texte n'existent plus, — puisque le texte disparaît, — mais que les temps infléchis continuent à scander la mélodie pure et la scandent irrégulièrement, du fait de la longueur irrégulière des mots musicaux notés.
C'est ainsi que sont écrites toutes les vocalises de musique pure dont nous reparlerons dans la quatrième partie.
Après avoir prouvé \ impossibilité d^ existence (Tune mesure régulière^ par suite de la cohésion des paroles et de la mélodie, prouvons la même impossibilité par l'analyse d'un procédé d'adaptation spéciale à la mélodie selon le texte qu'elle sera appelée à traduire.
Il y a dans l'ensemble des mélodies primitives ce que nous appelons dans notre musique moderne des ^leitmotiv-f^.
Ils sont formés de 2, Z, 4 groupes de notes, et plus, égalant autant de temps rythmiques et constituant un mot musical.
Selon le nombre de syllabes du texte à exprimer, nous voyons ce motif initial s'allonger d'un, deux ou trois groupes placés soit avant, soit après lui, selon que l'accentuation tonique du mot auquel on l'adapte est placée ici ou là.
Un des plus courts et des plus usités parmi ces motifs initiaux est le suivant, dont nous donnons toutes les transformations auxquelles on l'a soumis, selon le mot à traduire:
Ex. 259.
Introït: Sta — baot
Introït
Sta — tu - il Jus — tus es
intrott: In — cli — na
Introït:
Sus — ce — pi — nus
% ~x Jl^ -
introït Offertoire :
Qrftdael:
Offertoire :
Introït :
Offertoire:
Gau-de -
mus
Con-fi -
te —
bor
Qui li -
me —
tis
In - YO -
ca —
vit
Cla - ma -
ve —
runt
Be - ne - di — cam
Introït:
Graduel:
Mi - se - re — bi - tur Sa - pi - en — ti - a
On remarquera que toutes les accentuations toniques tombent sur le groupe triolet initial.
Ce motif' initial donne même naissance à une phrase mélodique très fouillée et généralement très gracieuse d'inspiration ; c'est la variation des classiques sur un thème donné. Telles spnt les suivantes:
Ex. 260.
Introït :
Communion:
Da
pa - cem
A - mon
I mot. init. |
di - 00 vo - bis
/ 4/ / ccz=:
Communion: ac - cep-la — — bis
jg^ feT"]^ J y * J :
Graduel:
Ec - - -
I mot. inlt. — -^ I
ce
Graduel x
*Sa - pi - en — — — — ti - a
Seule, une mélodie naturellement divisée par temps successifs, assemblés en nombre indéterminé pour former des mots, peut se prêter à
:fi
tj'...'
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un pareil travail d'allongement selon les besoins du texte, sans péril pour elle-même:
N'est-il pas de toute évidence que s'il y avait mesure régulière, techniquement existante, dans le chant primitif, comme elle l'est réellement dans notre art moderne, ces allongements en briseraient constamment le cadre et créeraient l'irrégularité des mesures^, irrégularité que nous soutenons être un des principes fondamentaux de ce genre de composition?
Il en est de même pour des mélodies entières, qui, adaptées à certains textes plus longs ou plus courts que l'original, s'allongent ou se resserrent suivant le nombre des syllabes à traduire et la place des accentuations toniques des mots du nouveau texte.
Les nombreux Introïts dits <(Gaudeamus» ainsi que les Traits peuvent être étudiés avec fruit, à ce sujet.
Enfin, d'autres raisons, historiques pourrait-on dire, s'ajoutent aux preuves matérielles données précédemment, pour nous convaincre en dernier ressort que le chant primitif n'a jamais été mesuré à la moderne, en dépit de toutes les argumentations les plus spécieuses de certains théoriciens actuels.
I^ Si le chant primitif avait été régulièrement mesuré, nous n'aurions pas à constater, au moyen âge, de si laborieux tâtonnements pour créer cette mesure régulière qu'on prétend avoir existé pendant les siècles précédents, ce qui est démenti, ce semble, par ce que nous connaissons de la rythmique ancienne ^ applicable uniquement aux pièces versifiées.
II® Si cette mesure avait été réellement en usage dans le chant prosaïque, elle serait indiquée par un moyen quelconque, dans la notation. Des signes spéciaux eussent été créés pour éviter toute erreur d'interprétation. Or, on ne trouve aucune trace d'un essai semblable dans la notation neumatique; seules les fins de mots musicaux y sont indiqués par la forme du signe dans les groupes.
Bien plus, dans certains manuscrits en notation sur lignes, ce sont les mots eux-mêmes qui sont séparés les uns des autres par des barres verticales, montrant par ce procédé que chacun d'eux forme un tout complet^ texte et
ly-.
Il" ■ .'•
1 Et si Ton voulait respecter le cadre de la mesure adoptée uab initio», il faudrait de toute nécessité dénaturer les rythmes propres de chaque groupe pour les faire tenir dans le cadre de ladite mesure. Cela équivaudrait à détruire le leitmotiv, et cela ne se peut; encore une fois les neumes nous prouvent que ce leitmotiv est intact.
2 II est superflu d'ajouter que les théoriciens anciens n'ont jamais parlé de risn de tel, nous l'avons montré dans la IIl« partie, paragr. lo.
mélodie^ et confirme ainsi notre théorie des mots musicaux à sens mélodique complet, traduisant les mots du texte.
Iir Si cette mesure avait existé dans la notation neumatique — à supposer que le signe l'indiquant nous ait échappé — il est évident, qu'à l'époque de la création de la notation sur lignes dite guidonnienne^ on eût transporté dans cette nouvelle notation toutes les indications nécessaires à la parfaite exécution de la mélodie ! Or rien de semblable n'existe nulle part!
IV** Enfin, il est inadmissible de soutenir que le chant primitif ait pu être chanté partout, mesuré régulièrement jusqu'au IX® siècle, et que tout à coup, partout à la fois, la tradition ait disparu ! Puis, qu'au XII® ou au XIII® siècle, les musiciens se soient mis au travail pour inventer un nouveau genre de musique, qui eût été tout bonnement celui des huit siècles précédents! Est-ce seulement vraisemblable?
La notation neumatique, au contraire, nous montre la division de la phrase en moiSy la division des membres de phrase, avec leurs points d'arrêt, et nous regrettons d'avoir à constater dans la notation bénédictine des recoupements de membres de phrase mélodiques démentis par la notation en neumes.
Nous pouvons même ajouter, curieux rapprochement de grande importance, que la musique ecclésiastique des néo-Grecs est précisément encore rythmée par temps batttis successifs et nullement par mesures, comme dans notre art musical occidental! N'y a-t-il pas là une indication de l'exécution primitive traditionnelle? Il est bon d'y réfléchir.
Concluons :
Il ne s'agit pas de vouloir découvrir, envers et contre tout, dans la mélodie dite grégorienne ce qu'on y cherche, mais il faut se borner à constater ce qui s'y trouve.
Or, il n'y a ni suite de notes toutes égales, selon la méthode de Solesmes, ni suite de notes se groupant par mesures régulières modernes, selon les desiderata de certains mensuralistes.
Il est en effet aussi impossible de créer la mesure, en respectant les neumes, quel que soit le mode de traduction rigoureuse que Von aura adopté, que de supprimer la mesure dans nos œuvres modernes, en les respectant telles qu'elles sont gravées.
Dans le premier cas, on aura beau mettre des barres de mesure tous les 2, 3, 4 groupes, on ne créera pas la mesure moderne, qut ne peut s'y trouver.
Dans le deuxième cas, on aura beau enlever nos barres de mesure, on ne détruira pas le rythme mesure qui s'y trouve; la preuve en est qu'à l'audition d'une œuvre, nous battons instinctivement^, mentalement, la mesure qu'elle accuse, bien que nous n'en ayons pas sous les yeux la partition.
COMPLÉMENT
Ayant terminé, dans les pages qui précèdent, l'exposé des mêmes diverses lois fondamentales régissant la constitution de la mélodie, rythme, nuance, temps rythmiques, mesure, propres à ladite mélodie, donnons de suite quelques conseils d'exécution dont l'application sera 'aisée. Les pièces traduites dans les pages qui terminent ce volume seront une excellente démonstration pratique de notre théorie.
Les principes d'exécution de la mélodie grégorienne sont les mêmes que ceux régissant l'exécution de notre musique moderne ; il n'en peut être autrement, l'homme n'a pas deux façons de s'exprimer dans une langue donnée.
Un mot est un mot, un membre de phrase est un membre de phrase; les scinder à l'émission, c'est rendre inintelligible ce mot ou cette phrase.
De même que la musique moderne, la mélodie primitive procède par mots, et non par groupes séparés comme on l'enseigne couramment dans la théorie des arsis et des thésis, affectant chacun d'eux.
Deux modes de traduction musicale d'un mot-texte sont employés grégoriennement.
P Le premier, et le plus simple, est la traduction de chaque syllabe du mot-texte, par une seule note, ou par un seul groupe. Nous l'avons vu pour « Do-mi-nus ^ »
* Page 170, Ex. 237.
L'émission legato du mot total est de rigueur, en respectant Taccentuation tonique dudit mot, c'est-à-dire en infléchissant plus spécialement le groupe musical qui traduit la syllabe accentuée; chose aisée, puisque, nous Tavons dit, ce groupe possède presque toujours * un sens mélodique, exigeant une inflexion de goût.
Tout ceci est du domaine de TArt pur, et non un système d*arsis arbitraire.
II" Le second, réservé aux pièces fleuries, est la traduction de chaque syllabe du mot-texte par plusieurs groupes, tel que nous en verrons l'emploi sur le mot « Col-le-ge-runt » (voy. ex. 3o5)
L'émission de ces longues ondulations sur un même mot exige deux, trois (ou même plus...) courtes reprises de respiration.
Dans ce second cas, l'exécution est tout aussi aisée que dans le premier. En effet, — au lieu de se trouver en présence d'un seul mot musical, correspondant à un seul mot complet du texte, — chaque syllabe de ce mottexte, étant traduite par un ou plusieurs mots musicaux, chacun de ceux-ci est alors émis d'une seule haleine avec son inflexion mélodique propre, et la courte respiration se fait dans l'intervalle qui les sépare. L'arrêt demilong est réservé pour la fin des membres de phrase, l'arrêt long pour le repos final de la phrase entière *.
Il n'y a là rien que de très naturel, aucune musique au monde ne s'exécute autrement.
Toutes les transcriptions des œuvres données ci-après sont soigneusement faites avec les liés indiquant les mots successifs et les arrêts brefs, etc.. selon le sens mélodique de la phrase.
Nous ajouterons même des barres de mesure, ainsi que nous l'avions dit, immédiatement après le groupe accentué mélodiquement, pour faciliter la lecture autant que possible.
Le mot sera donc à cheval sur cette barre de mesure; la syllabe portée à gauche de la barre indiquant la syllabe accentuée, celle portée à droite la syllabe atone, et ainsi de suite, de mot en mot.
' Ces barres de mesure divisent, pour l'œil, les mélodies en mesures irrégulières, et sont d'un grand secours pour faciliter au chef du chant l'en-
1 Au moins dans les pièces simples.
' Ce sont les distinctions, pauses, etc., spécifiées dans l'enseignement de Guy d'Arezzo (Microl. XV, 2) et gravées dans les neumes sans équivoque. Voyez tous les exemples donnés dans le cours de ce volume.
seignement de la parfaite exécution des œuvres primitives. Voilà pour l'ensemble de la pièce.
Fixons quelques points de détail.
I® Il ne faut pas donner aux temps successifs, composant les mots musicaux, une valeur- durée rigoureusement tnétronotntque ; de même qu'en moderne, tout s'atténue à l'exécution par des rodlentendo et des a tempo de goût ; aucune musique expressive, tant ancienne que moderne, ne résisterait à une exécution métronomique ! Cette atténuation, toujours très légère, du mouvement, selon le sens mélodique général des groupes successifs, n'a rien de commun avec la liberté d'allure générale du chant, érigée en principe par les théoriciens actuels. La liberté d'allure * qu'ils enseignent aboutit au désordre et à l'inconhérence. C'est un pur non-sens musical.
Ces théoriciens paraissent vouloir ignorer qu'une mélodie doit être écrite rigoureusement d'aplomb, c'est-à-dire sèchement rythmée, temps par temps, d'après des lois techniques intangibles.
Ils paraissent ignorer de plus, que le charme d'expression d'un chant quelconque provient, en grande partie, de l'inobservation momentanée et plus ou moins sensible du rythme rigide, technique, de la phrase à émettre *•
Donnons un exemple •
Modo
Ju
(sftiifl ralentir) plu vIto
(modéré'^ a tompo'
Qradael uJastus»*.
I jLetc. —
stus ut pal - ma flo-re
- - — - bit
Lorsqu'il y a suite de notes isolées exprimant chacune une syllabe du texte, il faut ne pas alourdir le chant; mais sans précisément le presser, il faut Vanimer, et le martellement est détruit. Chanter ce passage selon la méthode actuelle :
Rythme: li/ 5 5 5 p 5 T^fT f
Ju - stus ut pal-rna flo-re — — — bit
produit une course folle suivie d'un arrêt ridicule.
^ ^exécution des vocalises est plus libre que celle des pièces sur texte, Introït par exemple.
* Cette inobservation est une question de goût momentané, et les inflexions inconscientes, mais en rapport intime avec le rythme général, font parfaitement sentir à l'auditeur le rythme réel rigide sous les atténuations qui y sont apportées chronométriquement. Les musiciens de métier le savent bien.
jJi
L'arrêt existe avec notre traduction, mais combien plus eflFacé et préparé par la déclamation expressive des cinq syllabes qui le précèdent, autant que par la vocalise elle-même, dont la quantité de notes rompt la sensation de longueur, désagréable autrement.
La phrase musicale doit être écrite conformément aux règles rigoureuses de l'orthographe musicale, — fixées en connaissance de cause, on peut en avoir la certitude — mais son exécution exige une certaine atténuation, en plus ou en moins, du rythme général fixé lui-même « ab initio ».
Quelques théoriciens, perdant de vue les notions élémentaires que nous venons de rappeler, ont voulu codifier en quelque sorte cette élasticité du rythme expressif!
Pour ce faire, ne parvenant pas à fixer sur le papier la durée chranométrique cette fois, et non plus métronomigue , des sons à émettre, les maîtres dont nous parlons ont rejeté en bloc, après de puérils essais, la notation moderne comme impropre à reproduire la mélopée antique dans toute la liberté de son rythme ^; d'autre part, ils ont prétendu prouver que, seules, des figures inusitées actuellement et ne représentant à l'œil aucune durée universellement admise, étaient susceptibles de reproduire sur le papier le vague général du rythme de la mélodie.
Pour eux, il n'y a dans le chant que des notes longues et (t autres un peu moins longues .
De là à proclamer que toutes notes sont sensiblement égales, il n'y a qu'un pas. Ce pas fut franchi dernièrement (et même au delà ^) par le R. P. Dom Mocquereau de Solesmes ; nous pouvons constater l'application de cette nouvelle et stupéfiante conception de l'art religieux, par les Bénédictines du Saint-Sacrement (20. R. Monsieur à Paris).
Reprenons la suite de notre exposition.
IL Les phrases finissent presque toujours :
A) par une Clivis ralentie ou par un pressus, celui-ci plus spécialement employé pour la fin des membres de phrase à sens incomplet. L'un et l'autre de ces signes-groupes représente deux notes descendantes.
C'est la terminaison féminine de notre musique moderne.
' Témoignage irrécusable de la fragilité de leur instruction musicale technique.
' Dans sa conférence donnée à l'Institut catholique de Paris, le 14 mars 1896, le R. P. a posé en principe qu'il n'y a que des notes toutes égales. (Voy. Tribune de Saint-Gerpais, 2* année, n** 12, p. 180, 4° alinéa.)
Le groupe tout entier doit être chanté, légèrement ralenti, la dernière note coulée piano perdendosi, la voix se perd sous les voûtes du
temple. Jamais on ne doit couper net cette dernière note, comme les Bénédictines le font, c'est intolérable artistiquement.
Jamais on ne doit ralentir cette dernière note SQulBcomm^ l'enseigne le R. P. Lhoumeau. à moins que ce ne soit une note isolée (v. Ex. 269, le mot ^Marfyrisi^.
Le groupe tout entier doit être ralenti et le perdendosi de la voix fait illusion auditive, la note finale paraissant se prolonger au-delà de la durée que représente théoriquement sa figure graphique ^
Mozart écrit avec raison, et personne n'écrit autrement :
Ex 262.
jnt.
rit.
rft.
rit.
:^=Mr.
perd.
Il ne viendra à l'idée d'aucun compositeur de noter graphiquement cette prolongation par une figure en représentant la durée chronométrique, Mozart n'aurait pas écrit :
Ex. 263.
fe
C'est cependant ce que nous propose le R. P. Lh. lorsque, dans son livre ^ nous voyons tous les exemples terminés ainsi qu'il suit :
Ex. 264.
Dans le chant grégorien, les deux notes sont identiques graphiquement et exécutées de même, seule la nuance les différencie. Le signe représentant la dernière note seule ritenuto existe et n'est jamais employé dans ce cas,
B) Quand le groupe final, — ce qui est très rare, — est un torculus, ou un climacus, ou un porrectus, c'est-à-dire un groupe de trois sons, il en est de même. Tout le groupe est ralenti diminuendo perdendosi.
t Voy. Ex. 269 les mots <iDomi-no Ange-li, De^i». * Rythme, Exécution du chant grégorien.
Ces groupes terminent quelquefois un membre de phrase, mais jamais une phrase entière ^
On comprendra que tout le fatras des règles obscures et entassées comme à plaisir par les théoriciens en renom, — règles souvent inapplicables en l'absence du maître —, sont absolument inutiles.
Loin d'être un art compliqué et ténébreux, exigeant une instruction
musicale spéciale, sans emploi hors de ce genre de musique^ l'Art grégorien
est simple ^ et les principes de son exécution sont semblables à ceux que
nous observons pour nos œuvres modernes.
' Le premier chanteur venu peut l'exécuter, pourvu qu'il sache le sol-
j fège et qu'il ait cultivé sa voix.
• Avoir cultivé sa voix est le point capital de la bonne exécution, parce
que la mélodie est essentiellement fleurie et expressive.
Ne nous faisons pas d'illusion, il faut savoir chanter et bien chanter, I pour que la mélodie ne soit pas parfois insipide à entendre. L'unitonalité
des oeuvres, et le terne, sinon la dureté de certains modes, sont une des causes du manque de charme de certaines pièces ; il faut y suppléer par un phrasé parfait^.
Le phrasé du chant antique doit être simple, et, pour ainsi dire, impersonneL On doit prier, et non chercher à se faire valoir. C'est là l'écueil. La mélodie exigeant un goût réel, l'amour propre s'en mêlant , l'artiste sera toujours tenté de s'enorgueillir de ses capacités et d'en faire étalage.
Il faut qu'il s'assagisse et qu'il se pénètre de cette pensée : « à l'église celui qui chante le texte sacré remplit un sacerdoce véritable^ il élève la voix au nom de tous les Hdèles^ c'est un honneur pour lui, et cet honneur doit lui suffire. »
S'il n'est pas imbu de ce sentiment, l'artiste pourra chanter avec art, mais rien de religieux ne se dégagera de son exécution; son œuvre sera donc mauvaise.
Abordons maintenant les pièces grégoriennes et analysons succinctement leurs formes classiques.
1 Nous réservons pour un manuel en préparation, véritable Solfège grégorien^ — et c'en est le titre, — les explications pratiques complémentaires.
' Créé pour un but défini, employant des procédés de composition différents des nôtres, cela est vrai, mais ces procédés nUntéressent que les compositeurs.
^ C'est pourquoi nous ne croyons pas à la diffusion universelle du chant restauré. Le rendre accessible à tous est un bon sentiment ; mais lorsque cette accessibilité n'est obtenue qu'au détriment de la vérité, l'oeuvre devient mauvaise.
AU POINT DE VUE THÉORIQUE ET PRATIQUE
La mesure du chant dit Grégorien est la mesure isochrone des rythmes successifs composant le mélos, ou, en d'autres termes, le mélos Grégorien est composé d'une suite de rythmes isochrones successifs.
Qu'est-ce qu'un rythme ? c'est la réunion des notes constituant un groupe musical d'une durée fixée « ab initio^ pour chaque œuvre en particulier.
Des rythmes isochrones successifs sont donc des groupes musicaux, qui, pris un à un, ont une durée d'émission égale à chacun des autres groupes.
Si , par égard pour des usages reçus de longue date , nous adoptons la valeur-durée moderne que nous appelons « la notre », comme type graphique représentant la durée totale d'un de ces rythmes, nous dirons, — pour employer le langage pédagogique de nos contemporains — que la mélodie grégorienne est composée d'une suite de temps successifs représentes graphiquement par la noire, ou par les subdivisions a, 3, 4, 5, 6, 8, croches, doubles et triples croches, selon le nombre des notes constituant chacun des rythmes neumés à transcrire en notation moderne
A la vue d'une semblable notation temps par temps {simple trompe-l'œil accusé par la noire type de durée totale) ne seronsnous pas tentés de conclure en faveur d'une de nos mesures modernes , peu usuelles à la vérité : -J- synonyme de -i ou -^ ?
Gardons-nous bien de l'identification, là est l'écueil!
Une mesure ainsi notée aurait un triple inconvénient.
Le premier: de laisser croire à l'exécutant, — tant est grave l'influence de la forme extérieure des objets sur notre intellect — que chaque fraction de la mesure doit être battue selon l'usage par frappé et par levé, faisant ainsi: d'un seul temps rythmique embrassant la division graphique entière , deux temps Secondaires.
I . Extrait de ia Riviu de Chant grégorien el de Musique religieuse , éditeur Mingardon , II, place Sébastopol, Marseille.
Le second: de créer, par ces frappés et ces levés ^ des sensations de temps forts et de temps faibles (dans chaque mesure ainsi constituée), sensation dont rejGfet serait désastreux par la mélodie.
Le troisième : de rendre toujours douteuse l'attribution du nombre exact de notes qui revient à chacune des fractions du temps entier , dans les groupes de trois ou de cinq sons , et surtout dans les groupes agrémentés de notes d'ornement dont le mélos est émaillé.
En effet, si, en battant cette sorte de mesure, nous accusons les deux temps (le fort et le faible), comment répartirons-nous entre eux deux les notes constituant les groupes de 3 et de 5 sons? En appliquerons-nous deux ou un au frappé et le reste au levé, dans les groupes de trois sons? et, dans les groupes de cinq sons , sera-ce trois ou deux notes au frappé et le reste au levé?
Comme, d'autre part, d'après les neumes , ces trois ou cinq notes sont généralement égales en durée, et en ce moment nous les envisageons comme telles, il sera nécessaire, pour sauvegarder régalité du rythme et obtenir le legato fondu de la mélodie , de battre seulement \q frappé de la mesure sans accuser le levé, afin d'éviter de faire sentir la division mathématique de l'un ou de l'autre au milieu d'un groupe indivisible en deux fractions égales. C'est , d'ailleurs , ce que nous faisons actuellement lorsque nous rencontrons dans le cours de la mélodie un groupe de trois noires , par exemple , n'embrassant que deux temps d'une mesure à 4 temps.
Exemple: fe f= ^^^ Ii:{ j
Nous battons régulièrement le i«% le 2"" et le 3' temps, puis nous glissons sur le 4% en faisant un geste souple qui détruit l'arrête vive de ce 4* temps, et ce procédé revient à peu près au même que si la mesure était battue à 2 temps dans la mesure à -f .
Dans le cas qui nous occupe nous devrons écrire et battre en un seul temps :
1 et non i — 2 ou 1 2 —
La différence qui existe entre ces trois versions étant fort peu de chose à l'audition, pourquoi, dira-t-on, ne pas battre franchement à deux temps la mesure de cette mélodie ; et, mieux encore, pourquoi ne pas réunir deux à deux les temps successifs , de manière à former une dipodie dans le genre antique ? Au moins, c'est une mesure cela, et son adoption tournerait la difficulté une fois pour toutes!.. Erreur profonde. D'abord, je ferai remarquer que dans ce cas nous créerions de nous-mêmes une division qui n'existe pas , et , dans le premier cas , nous recouperions , de notre propre autorité, un groupe neumatique , ce qui ne se peut ni ne se doit, si l'on prétend restaurer le chant dans sa pureté originelle.
Ensuite, si, pour me servir de Texpression de mon interlocuteur supposé : « Oest une mesure cela , » je maintiens qu'elle est inapplicable à la mélodie grégorienne et je pose en fait, que: i** Si Ton respecte la notation neumatique et la théorie du X* siècle on ne pourra pas ci'éef la dipodie rêvée ; 2° si, proprio motu, ou crée cette dipodie, on fera œuvre mauvaise; 3° si Ton traduit les neumes selon le sens que l'enseignement leur 2iSs\gne y grosso modo, on trouvera toujours, au contraire, une mélodie simple, parfaitement naturelle, (bien que d'un tour diffèrent de celle que nous pratiquons), et corroborant toujours l'enseignement en question.
Tout cela, je le prouve.
Rien, dans les anciens auteurs, ne nous laisse supposer que la mélodie fût battue par dipodies , lacune très grave dans leurs écrits, puisque cette question touche un point fondamental de la structure rythmique de la mélodie. La dipodie n'était donc pas d'usage dans cette sorte de chant , et il ne nous appartient pas plus de la créer que de la supprimer , si elle avait existé.
De plus , enserrer une mélodie grégorienne dans le cadre de la dipodie est une impossibilité matérielle , parce que la sensation forte , ou faible, que nous ressentons des frappés et des levés de nos mesures modernes, est constamment froissée par la sensation mélodique éveillée en nous à l'audition d'une mélodie grégorienne rythmée dipodiquement , telle que la suivante :
^gi^
na - tus est no - bis et fi - li - us da - tus est
dont le sens mélodique moderne requiert sans contredit la division mesurée moderne cino - bis , etc. dessous :
Pu - er na
tus est no
bis et
fi - li - us
da - tus est no - - bis : cujus imperium , etc.
La dipodie suivant l'ex. A est donc contredite par le sens mélodique de la phrase musicale , et la conclusion suivante s'impose: Théoriquement y la mélodie grégorienne est mesurée par pieds rythmiques, ou temps, successifs, tous égaux en durée, mais pratiquement, pour nous modernes et dans i intérêt d'une exécution artistique , cette mélodie peut être battue , à la moderne, par mesures inégales, quant au nombre de temps les composant, comme je viens de le montrer dans l'ex. B, en divisant la phrase selon son sens musical.
L'objection : « Que les Anciens ne se souciaient pas du sens musical tel que nous le comprenons d'après les temps forts et les temps faibles de la phrase », n'est d'aucune valeur, attendu que, quand bien même la mélodie grégorienne eût pu être rythmée par dipodies, sans choquer les auditeurs de l'époque, nous savons
qu'elle n'était pas rythmée de cette façon, aucun texte ne nous permettant même de penser qu'elle puisse l'avoir été.
Mais, à supposer que le texte à invoquer, pour prouver qu'elle ait pu être rythmée dipodiquement , ait disparu , comme par une fatalité étrange , de tous les traités qui nous sont parvenus , essaiera-t-on de ramener cette mélodie au cadre de la dipodie d'après un arrangement arbitraire, assez aisé en définitive ?
La scansion de la mélodie se présentera comme il suit :
-• <= ^mi^^i^^^^^^^^^
Pu - er na - tus est no
et fi - li - us da-
tus est no - bis: eu- jus imperium , etc.
Je pourrais prétendre, comme artiste, que ce pas de polka est indécent à l'Eglise, mais, outre que c'est une question de sentiment personnel, il y a, ce semble, deux raisons qui s'opposent aune semblable traduction; l'une, capitale : la notation neumatique est écartée et n'est plus qu'une invention incohérente, si réellement la mélodie qu'elle représente est rythmée de cette façon; l'autre, incidente : la traduction ainsi faite n'est pas conséquente avec elle-même, si Ton veut tenir compte de la notation neumatique, même interprétée d'après un système arbitraire.
En effet , voyez les syllabes « tus est » des mots « natus est y datus est, » elles sont traduites ici par des croches; or, représentées neumatiquement par des virga et des punctum , c'est fixer en principe que virga et punctum isolés représentent une note brève, croche par exemple 1 Admettons - le , bien qu'arbitraire; mais alors les syllabes « ^r » de puer y « bis » de nobiSy « tt^ :^ de/tlius^ représentées également par des virga ou des punctum, ne devant pas, si l'on veut être logique, être traduites par des noires, mais bien par des croches, comme les syllabes précédemment visées, nous aurons donc trois temps incomplets, et à compléter par des soupirs ? La chose est possible pour nobis fin de membre de phrase, mais non pour puer et datus.
Prendrons-nous, en ce cas, une note du groupe qui les suit, (pourquoi pas deux au lieu d'une ?) pour compléter leur partie manquante ? La mélodie deviendra :
Pu - er na
bis ,
et
us da - tus est no
bis
eu- jus imperium etc.
Est-elle admissible au simple point de vue de la saine inspiration, sinon de la déclamation ? Evidemment non !
Ecartons encore cette question de sentiment. La même raison capitale, soulevée il y a quelques instants, s'oppose quand même à cet arrangement rythmiqiie.
Voyez en effet, ex. C les syllabes « na-tus, ^-lius, no- 6/5 > neumatiquement, ce sont des torculus de trois notes égales en un pied rythmique (tribraque — 3 brèves).
Or, dans Tarrangement D que nous avons été obligé de faire, pour être logique , dans la traduction des virga et des punctum , nous avons été amené à dénaturer le torculus sur la syllabe « w^-tus ». Toujours pour la même raison de logique, tous les torculus de la pièce devront représenter le même rythme , n*est-il pas vrai ?
Notons, en passant, que ce torculus transformé et à cheval sur deux temps est inadmissible , parce que tout neume est un rythme, c'est-à-dire un temps; on ne peut donc le répartir sur deux temps , ainsi que nous avons été amené à le faire arbitrairement. Ecartons de nouveau le respect dû à l'enseignement antique et poursuivons notre arrangement dipodique.
Voyez le résultat merveilleux auxquel nous arrivons , de destruction en destruction , lorsque guidé par un faux principe, nous voulons le pousser au bout de ses conséquences. La mélodie deviendra:
Ex. E
jt^p^^^
er na - tus est no
bis , et fi -
2 temps i/2.
US da - tus est no - bis : eu - jus imperium , etc.
En voulant créer, contre toute vraisemblance et contre toute théorie antique, la dipodie y on aboutit au chaos; et si nous voulions obéir au principe de la théorie bénédictine en égalisant à peu près toutes les notes , ce serait pis encore.
Arrêtons-nous : la théorie antique seule consultée et la notation neumatique seule respectée , la chose est bien plus simple, en vérité.
ï** Chaque neume est une syllabe musicale: Unus, duo vel très (soni) aptantur in syllabas , ipsœque solœ vel duplicatce , neumam^ id est partent constituunt cantilence\ »
2*» Chaque neume est un pied rythmique : Cum et neumce loco sint pedum^.^
y Chaque pied rythmique est composé comme un pied métrique dont il porte le nom par similitude .• « Non autem parva similitudo est metrtset cantibus... utpote ista neuma dactylico, illa vero spondaico , illa iambico métro decurreret.,..^ »
4® La cantilène est battue comme les pieds métriques: « Sicque opus est ut quasi metricis pedibus cantilena plaudatur *. >
5*» Les neumes, c'est-à-dire, les pieds rythmiques, ont entre eux une durée proportionnelle et se répondent soit par le nombre des notes qu'ils contiennent , soit par la proportion de leurs durées : ^ Aut in numéro vocum , aut in ratione tenorum neumœ altrerutrum conferantur atque respondeant^ ».
I. G. d*Arczzo, Microl. XV, i. — 2. Loc. cit. XV, 10. — 3. Loc. cit. XV, 10. 4. Loc. cit. XV, 2.-5. Loc. cit. XV, 3.
J'ajoute : 6° Une notation est une écriture sui generis; or, une écriture a un sens et n'en a qu'un seul. Tout est clair dans une notation , et de vive voix on peut montrer facilement les éléments sonores qu'elle représente : « in ipsa neumarum figura , facili coUoquio monstratur, si, ut datent ^ ex industria com-
ponantur *. »
Si, maintenant, conformément à tous ces principes fondamentaux posés par les théoriciens de l'époque grégorienne, nous traduisons toujours les neumes de la même façon, je viens prier le lecteur impartial de jeter les yeux sur le manuscrit 339 de Saint-Gall, page 11, ou sur le manuscrit d'Einsiedeln , n'* 121, il y verra la mélodie neumée du Puer natus est.
Qu'il veuille bien transcrire ces neumes au-dessus de ma traduction (voyez ci-dessous) , c'est une peiiie^égère que des difficultés de composition m'empêchent de lui éviter , et qu'il dise ensuite, sans parti-pris d'école, laquelle, des versions G, D, E, ou de cette dernière traduction, respecte les neumes, laquelle est un pur bijou musical.
Introït : Puer natus est nobis. — Noël , j® Messe {in die),
Modeiato^
Pu- er na - tus est no
H - us da- tus est
no
bis :
aîlarg
cu-jus impe - ri - um su-per hu -
rit. -^ p
me- rum
et vo-ca - bi-tur nomen e
rit.
jus
î?=t^FF^
p ' Molto allarg rit.
ma
OTi con- si
'li - i An - - ge - lus.
Conclusions. — 1°. La mélodie se compose de pieds rythmiques tous égaux les uns aux autres. — 2\ Elle est battue par tnonopodies , sans subdivision par arsis et par thésis, —3°. La division par dipodies est inadmissible. — 4^ Chaque mot du texte est traduit par un mot musical à sens mélodique complet, et la réunion des mots musicaux forme un membre de phrase précis. — 5°. L'inflexion de goût doit porter sur le groupe exprimant les syllabes accentuées toniquement.
Voilà ce que la notation neumatique nous révèle en corroborant lUt l'enseignement théorique des Maîtres des IX' et X' siècles.
tout
PRÉLIMINAIRES
Les mélodies grégoriennes* se présentent sous une infinité de formes différentes, qui toutes dérivent les unes des autres, en se compénétrant réciproquement et si intimement, qu'il est très malaisé de fixer les points de disjonctioii de deux formes voisines.
Cest par des riens rythmiques qu'une forme s'éloigne de la précédente, en préparant la suivante et en nous éloignant insensiblement, quoique sûrement, du type primitif le plus simple.
Néanmoins, à plusieurs formes de distance, on peut fixer un point de repère, sorte de centre, vers lequel convergent quelques formes plus simples, comme de plus compliquées, jusqu'au centre voisin.
Dans l'ordre des transformations* de l'Art grégorien, les grandes démarcations sont les suivantes, en ne regardant que leur forme musicale et non leur classification liturgique, — hymnes, antiennes, répons.
p Intonations simples :
Psaumes, litanies, lamentations,
IP Musique simple , note à note, syllabique:
Antiennes, séquences (forme transitoire : certaines antiennes fleuries,..)
^Tous nos renvois sont faits au vi Liber gradualis» de Solesmes (Ed. Retaux. 82. R. Bonaparte). C'est la seule des éditions modernes qui donne presque toutes les notes contenues dans la ligne neumée, — en tant que nombre! — Nous aurions pu renvoyer à plusieurs éditions usuelles, nous avons préféré prendre une des meilleures, sinon la meilleure.
* Nous ne disons pas que ces transformations se soient opérées par perfectionnements successifs, bien que pour quelques pièces on puisse le supposer. Les pièces ont dû subir entre le VI" et le VIII* siècle des remaniements qui les ont ramenées chacune à une forme définie de composition.
IIP Musique simple par groupes syllabiques : Type par excellence: Introtts (forme transitoire: certains offertoires ^ communions. . .)
IV" Musique ornée, plusieurs groupes par syllabe : généralement, offertoires, traits, répons, quelques communions, (Forme transitoire : traits, répons à courtes vocalises, composées de formules fixes à retour périodique.)
V. Musique fleurie à vocalises : Déclamation au second plan, type par excellence: Graduels et Alléluias (certains offertoires et communions).
La transition de Tune à l'autre de ces formes différentes étant souvent indéfinissable, on peut réduire à trois grandes classes tout cet ensemble de transformations.
Première forme df&rt.
La première forme d'art est la forme déclamatoire syllabique.
Chaque syllabe est exprimée par une seule note généralement, et accidentellement par un groupe de 2 ou 3 notes.
C'est la forme propre au récit sur intonations musicales, tel que celui des psaumes, des litanies, des lamentations, des antiennes en général, de beaucoup de séquences qui, neumatiquement, n'accusent aucun rythme concordant au mètre poétique employé. (Nous reviendrons sur ce sujet en parlant des hymnes.)
A. Psaume.
Ex<
Ps. Be-nc -di-xis-li Do-mi-nc 1er - ram lu - aro : a - ver - tis-
m^ttj:^
gp
Nenmes : Elnsiedeln. Han. 121 p. 7.
Notoi : Qradualla Solesmes p. 7.
ti cap-ti - vi — la - tem Ja — cob
B. Antienne simple.
Ex 266.
f^:^ii
I I Lib. OBasUfl.
Mon ~ tes et col — les can - ta - bunt co-rain De - o lau - dem
C. Séquence
Ex. 267.
' ^ = ^^^^^ --iP g^
-etc. Qrad. p. S07.
Vic-ti-mae pa-scha-Ii lau-des im-mo-Ienl christi - a - ni
II est d'usage de chanter chaque note des groupes, en leur donnant la même valeur de durée que celle qui est attribuée aux notes isolées^. En d'autres termes, il faudrait dans les deux premiers exemples A et B remplacer toutes les croches par des noires! Est-ce rationnel? Non, à coup sûr
La notation neumatique est là pour prouver le contraire ; et à son défaut la pureté de la déclamation s'y oppose formellement.
C'est cependant la pure théorie bénédictine ^ et ce n'est pas la seule fois que l'on regrette de la prendre en défaut.
Ici ce défaut est capital. La base même de l'art musical grégorien est fausse.
Il faut bien se convaincre que, dans tout groupe de 2, 3, 4 notes, une seule est réellement mélodique, les autres sont les ornements de la pre-
mière. (Voyez ex. 281. Hymne aPange» mots uLauream certaminisn et uarbor una nobiliso,)
Tout groupe se fond, par conséquent, en une inflexion d'une durée d'émission égale à la durée d'une note isolée ; il n'y a, en d'autres termes, que des notes temps rythmiques, les unes sans ornements, les autres avec ornements ^
Chantées selon ce principe, les antiennes sont souvent ravissantes de pureté ; la ligne mélodique est ciselée à jour, c'est de la dentelle musicale. Seraient-elles laides, d'une laideur exagérée, que nous n'en maintiendrions pas moins notre théorie. Ceci est pour répondre par anticipation à l'objection usuelle : « Ce n'est pas parce que la mélodie reconstituée est jo/ie, qu'elle est vraie. »
* Et l'on ne paraît pas s'apercevoir que l'on chante ainsi, exactement comme on l'a toujours fait depuis deux cents ans! La seule différence consiste dans le martellement que l'on prend soin d'éviter. Cela paraît insuffisant.
* Voy. Tribune de Saint-Gervais^ 2* année, n© 12. Conférence du R. P. Dom Mocquereau. Le Rév. Père confond la lettre et la syllabe. Une syllabe peut être composée d'une seule lettre aâ'me», mais une lettre n'est pas obligatoirement une syllabe. Delà, son erreur!
3 Ce sont des syllabes musicales, on l'a dit au chapitre des temps rythmiques; syllabes
composées d'une, deux, trois notes, comme les syllabes littéraires le sont, d'une, 2, 3, 4, S,
6.... lettres: à, tUy toi^ nous, chant ^ prompt. Dans le groupe musical, la note pivot est en quelque sorte la voyelle de la syllabe ainsi formée. Changez cette voyelle, le sens est autre.
is
Nous nous appuyons uniquement sur la notation, on le sait.
Pour que la théorie des notes égales ait une apparence de raison, il serait nécessaire que les groupes fussent écrits spécialement sur les syllabes toniques des mots du texte. En ce cas, on pourrait soutenir que les compositeurs primitifs ont voulu traduire par un mouvement mélodique long la syllabe accentuée tonique du mot, en confondant ainsi longueur d'émission avec force d'émission ; mais il n'en est rien. Bien au contraire, la syllabe accentuée est généralement exprimée par une seule note, tandis que la syllabe atone qui la précède et celle qui la suit, le sont souvent par des groupes. Ce groupe placé sur la syllabe atone précédant l'accentuée est généralement un podatus; c'est Y élan préparatoire de l'inflexion sostenuto suivante :
Ex. 268.
' ^ S— rn
n _ de— lis
Dans le cas où le groupe est placé sur la syllabe atone qui suit la syllabe accentuée, c'est généralement le groupe «clivis», marquant ainsi la chutef le diminuendo de l'inflexion tonique :
Ex. 268 b««.
fi « de - lis
Dans aucun cas, la déclamation ne peut être bonne si Ton émet:
OU
fl — de - lis
fi - de - lis
parce que c'est à contre-sens d'accentuation.
Fixons dans notre mémoire : i° qu'un groupe est une note, c'est-à-dire un temps rythmique; 2® que toute notation primitive neumée a un sens certain, n'en a qu'un et n'est pas une simple fantaisie calligraphique, comme nous le lisons dans certains ouvrages.
— igS —
Seconde forme d'art.
C'est la forme grégorienne pure que nous abordons, et comme telle la plus intéressante archéologiquement, et même musicalement, parce qu'elle fut créée pour un but défini, et que jamais on ne paraît avoir tenté d'en reprendre les procédés en vue d'une application nouvelle. Chaque syllabe du texte est exprimée :
1° soit par une seule note ;
2? soit par un seul groupe, cas de beaucoup le plus fréquent; 3® Soit par plusieurs groupes tout à fait passagers et rares.
Ces groupes de surplus sont généralement commandés par le sens mélodique de la phrase ou par une nécessité de concordances rythmiques, ce qui revient à peu près au même. On Ta vu (ex. 257) sur la syllabe «^^» de la phrase ^Dominus enim prope
est, dont le deuxième groupe est commandé par la symétrie du dessin et le sens mélodique, pour faire équilibre au groupe traduisant la syllabe €pro ».
Cette forme de composition est le propre des Introïts et des Antiennes fleuries, de certains offertoires, traits, répons et communions, enfin des deux seules hymnes notées neumatiquement dans le manuscrit 339 de Saint-Gall.
Le rythme des hymnes est très controversé. Fidèle à notre principe, nous concluons d'après ce que nous lisons dans la notation neumatique.
L'Introït suivant est le type parfait de ce genre de pièces. On sait que rintroït est une antienne fleurie.
Introït ^Gaudeamus"»^. Saint-Gall, p. 26. Einsiedeln, p. 74. Gradualis, p. 408.
t/^ • fi t/i ^ t/^ /l a^
Ex. 269.
-rit.
^^^Sl^^^
Gau-de-a — mus om — nés
in Do —
mi
— — no. — di-
Li=^
nzzx
em
fes -
tum
ce - le
bran - tes
sub ho -no —
ro
* Le texte nouveau contient une variante sur Tancien, aux vc\ok% mbeaiœ mûriytisn.
— IÇÔ —
he-a-tœ A — galh» Vir
gi - nis
et Mar - ty - ris:
, allarpr. raolto
de eu — rit. ,
jus pas-si -0 —
QC
gau — dent An — — ge — — li,
et col-
ail. 3 molto
rit. Var.A. St.Oall.
lau — dani Fi — li-um
De — i
A-gatlix
Marly — ris
L'Antienne de procession suivante (Fête de la Purification de laB.V. M.) est dans le même genre :
St. Oall p. 25.
Qrad. p. 401.
Ad — or — na tlia — la-muni, tu — — um. Si — —
on,
3~~g" "ÊTt-f
et sus — ci-pe re — gem Chris — — — tuni am-plec-le-re Ma —
I fir\ I
_rit_,.
B-» r 4 rr- y
±rb:[:d
, Rllar^.
-etc.
n — — — am
quœ est cœ-les — — (is por — ta
Avant d'aller plus loin, remarquons, — - et nous aurons l'occasion de faire la même remarque pour chaque pièce, — la netteté des syllabes musicales s'assemblant en mots musicaux coïncidant exactement avec le mot du texte qu'ils traduisent un à un; cette netteté de séparation avec arrêt
imperceptible entre chaque mot d'un même membre de phrase est spécifiée par Guy d'Arezzo (Microl XV, 2) « syllaba vero compressius ». Puis, chaque membre de phrase principal est nettement défini par le groupe final clivis rallentendo (Rythme II® du Tableau général), l'arrêt est demi-long, sans exagération, « Ténor vero, id est mora ultimœ vocis, qui, in syllaba quantuluscumque, est amplior ia parte. . . »
On aurait tort de chercher dans la mélodie grégorienne les sensations éveillées en nous par notre musique moderne. Le chant antique est tout autre; son rythme, ses formules mélodiques, ses tonalités n'ont aucun rapport avec les nôtres. Il est le reflet de sensations tellement pures, tellement au-dessus de notre humaine et charnelle nature, que ce qui est Tâme de notre art moderne en est exclu naturellement, non par des règles de composition, mais tout simplement par intuition religieuse.
Considérée au point de vue des notes, la mélodie paraîtra monotone ; mais placez-la dans son milieu, c'est-à-dire à l'église, à sa place dans l'office dont elle fait partie intégrante, les sensations éveillées en nous seront tout autres. A ce sujet, on ne saurait trop s'élever contre l'usage des auditions données dans le but de faire connaître ces sortes de pièces. Ce ne sont pas des œuvres de concert dit spirituel, et comme telles, elles doivent être réservées pour les cérémonies en vue desquelles elles ont été écrites ou adoptées après épuration.
Les traits, répons, offertoires, communions ne peuvent être classés d'office parmi les pièces de seconde forme d'art.
Si quelques-unes d'entre elles, telles que :
le Trait « Domifie non secundum », Gradualis, p. 77, le Répons Emendemus)^, d®, p. 75, l'Offertoire ^Improperiumi^, d**, p. 168, la Communion « Jérusalem surge-», d°, p. 6, en ont tout le caractère, par contre un plus grand nombre d'autres sont tellement ornées que la troisième forme s'impose.
A vrai dire, ces quatre sortes de pièces empruntent la forme transitoire entre la déclamation musicale des Introïts et la musique fleurie des Graduels.
Nous allons donner la Communion « Jérusalem surge », qui nous permettra de placer une remarque immédiate.
Remarque. Dans la plupart des pièces, il y a une double barre marquant un arrêt de la mélodie, aussitôt après le premier mot, c'est Y Intonation.
Le procédé n'a rien de mauvais en soi, lorsque le dernier groupe exprimant la dernière syllabe du mot d'intonation est une noie seule (une note seule est un groupe sans ornement), comme nous le voyons dans l'Introït « Gaudeamus-» et l'Antienne ^Adorna-^, qui précèdent. Le repos court est possible, quoique la phrase soit coupée^ puisque ce premier mot appelle les suivants. Mais, lorsque le premier mot est terminé musicalement par un groupe véritable, comme dans la Communion ^Jérusalem surge » *, il y a contre-sens mélodique flagrant et l'effet en est fâcheux. Le sens des paroles n'est complet que si l'on déclame ^s^ Jérusalem surge^,.., et sta in excelso-». C'est du moins ainsi que l'a compris le compositeur lui-même, la notation neumatique le montre, le repos se faisant après la syllabe «^«r-ge».
Tous les groupes de ce membre de phrase sont notés « nuance maèstoso allargando^ pour mieux faire sentir l'élan ^Jérusalem, lève-toi!^\ la notation est admirable dans cette pièce.
Ex. 271.
Eiusiedeln.
St.GalLp. 3.
Grod p. 6.
dH • molto allars.
Èf^J^i^
- j>;^^. îrJ^- ^=J»j^"B =5^*^^
Je
ru
sa - lem
sur — ge et
sta
in ex-cel-
rit, 9 allarg .
ôO et vi —
de ju—cun — di— ta — tem quas ve — ni-
— bi
tu — — -
Note. -^ En changeant nn seol groupe, on obtiendrait la meaore 3/4 modemo parfaite
Abordons enfin les hymnes. Sujet controversé, s'il en fut, dans la question « rythme » du chant antique.
Deux écoles sont en présence. L'une, non-mensuralisle, la Bénédictine; l'autre, mensuralisle, représentée par bon nombre de musiciens? Il ne nous
* Ce groupe est même terminé par un ornement. Avec l'exécution actuelle, il n'y a pas d'inconvénient, parce que l'on s'arrête sur la dernière note, sans souci du neume lui-même!!
appartient pas de les départager, suivant notre goût — ou notre inclination personnelle. — Nous nous honorons de connaître les érudits de chaque école; leur personnalité est au-dessus de la question.
Le manuscrit SSg de Saint-Gall contient seulement deux hymnes : le « Pange lingua gloriosi^ lauream .. » et le « Gloria, laus et honor. . . » Le manuscrit d'Einsiedeln contient les deux mêmes, et en plus, le cantique: « Benedictus es ». La notation neumatique des deux premières est identique dans les deux manuscrits; le système de notation est le même que pour toutes les autres pièces des recueils ; conclusion : Ces hymnes sont écrites en rythme libre, prose musicale, comme le reste. Ce que nous avons déjà objecté aux mensuralistes des pièces sur textes-prose, s'adresse de tous points aux prosodistes, à savoir que, pour trouver dans la mélodie le décalque du rythme prosodique conventionnel, il faut ne tenir aucun compte de la notation neumatique.
Ce simple fait se passe de commentaires. Nous ne rechercherons même pas si, au point de vue de la saine déclamation, il est raisonnable de prétendre qu'il faille, ou simplement qu'on puisse marteler les pieds métriques selon leur constitution conventionnelle de longues et de brèves. Ces rythmes populaires, — de danse, disons le mot, — ont été employés dans les proses ! Excusons leurs auteurs, mais ne cherchons pas dans les hymnes l'emploi du même procédé, pour l'honneur de l'art et pour celui des compositeurs primitifs. Constatons ce que nous voyons, rien de plus.
A moins que la notation ne nous montre le rythme mesuré concordant avec le rythme prosodique, nous ne pourrons l'admettre ; et elle ne nous le montrera pas; non parce qu'elle est impuissante à traduire ces rythmes créant une mesure régulière, nous croyons l'avoir démontré, et le démontrerons de nouveau dans les pages ci-après, mais, parce que, le pouvant, rien dans les manuscrits ne permet de supposer qu'il en ait été ainsi.
Que nous dit la notation neumatique?
Prenons un exemple. L'hymne ^Pange lingua gloriosi, lauream certaminis, . . » se présente comme il suit dans le manuscrit n** 889 de Saint-Gall :
Ex. 272.
Pange lin - gua glo-ri— o — si lau-re-ain cer — ta -mi — nis
CX
D'après les mensuralistes, le rythme serait pour l'un d'eux*:
EX. 273. fe^^^j^^^^p:
Pan-ge lin — gua glo - ri — o — si
pour l'autre^:
Ex. 274.
Pan-ge lin —
H ete.
lin — gua — — glo-ri — o — — si — —
Peut-on imaginer une notation assez élastique pour pouvoir prêter à deux interprétations aussi différentes, et être lue néanmoins à première vue sans hésitation possible ?
Dans le premier de ces deux exemples, la notation, en neumes sangalliens, serait:
Ex. 275. * *'
Pan — ge
lin — gua
dans le second :
Ex. 276. - '* ^^ ^^
Pan — ge lin — — gua
glo
— si
glo — ri — — si
Ces deux suites de neumes sont antigrégoriennes au premier chef, d'ailleurs elles ne sont pas dans les livres neumes; on peut les comparer avec ceux de la notation de Saint-Gall (ex. 272).
Il n'y aurait qu'un mode de notation possible neumatiquement, c'est celui qui consisterait à fixer conventionnellement eq tête de la pièce, que le rythme étant ternaire musicalement, chaque groupe correspond au mot ou
« A. Dechevrens S. J. Du rythme dans l'hymnographie latine. Paris iSgS. Del homme et Briguet, 83, rue de Rennes.
* E. Burnouf. Les chants de TÉglise latine. Paris i883. LecofFre, 90, rue Bonaparte.
à la syllabe sous-jacente ; dès lors, la notation serait celle-ci pour le 2*^ ex. (n° 274) :
Ex. 277.
rJ /«
rx
Pange -
- lia — gua
glori -
si
Ce qui est possible grégoriennement * ; mais au point de vue musical^ une traduction rythmée ainsi, est-elle admissible? c'est au lecteur à répondre (voy. ex. 274).
Si la notation sangallienne nous offrait un groupe sous-entendant deux notes sur toutes les syllabes prosodiquement longues^ et une seule note, sur toutes les brèves! on pourrait encore émettre l'opinion que, dans la musique sur textes versifiés, la notation neumatique perd le sens qu'elle possède lorsqu'elle est appelée à traduire des textes en prose, et qu'une si parfaite régularité de deux notes contre une correspondant à une syllabe longue contre une brève, ne peut être le fait du hasard !
En d'autres termes, la notation de la pièce en question serait écrite :
}te.
Pan — ge — lin — gua — glo — ri — — si
Si, telle était, en effet, la constatation à faire, nous serions le premier à proposer une semblable interprétation exceptionnelle) mais il n'en est rien. Tout au contraire, les groupes sont bien plus fréquents sur les syllabes brèves ! Alors, que devient l'hypothèse ?
Le refrain alterné de la même hymne nous donne un exemple frappant, en deux endroits, de syllabes accentuées traduites par une seule note, et de syllabes atones traduites par deux ou trois.
Nenme* de SU Gall. -«/^ -'^Z/'^-
Ex. 279
rr
1® nul— la sil~va ta — lem pro — fert 2® dul — ce lignum dul — ces cla — vos
"etc.
En tant que neuroes, mais non comme système, parce que un groupe neumatique ne ipcut exprimer qu*une syllabe! Ici nous en voyons un seul exprimer uPange» •glorin.
Selon renseignement actuel, ou chantera ce fragment :
Ex. 280.
Hm^
nul la
silva
ta - lem
pro — fert
dulce
lignum
dul - ces
cla — vos
Que deviennent les accentuations dans cette guirlande de notes égales? Elles sont toutes déplacées, parce qu'ici ce n'est pas un chant fleuri pur, et que le groupe exprimant la syllabe atone n'est plus un simple ornement de la mélodie.
Ce rapprochement d'interprétations divergentes nous amène à la seule objection sérieuse, en apparence, qui puisse être formulée contre notre théorie et qui doit la saper à la base. Nous voulons parler d'un fait de notation curieux et rare, celui de la séquence : « Victimœ paschali laudes », dont nous avons donné le début (ex. 267).
Cette séquence est notée neumatiquement: «un groupe correspondant à un mot entier » !
Porrectus Torculus Clivis
Victimse paschali laudes
Conclusion « bénédictine » : Une séquence étant une mélodie syllabique, chaque syllabe étant traduite par une note, chaque mot étant traduit par un groupe correspondant à sa quantité de syllabes : « toutes notes sont égales et les groupes neumattques sont une fantaisie de copiste, qui ne signifie rien au point de vue du rythme. »
L'argument paraît fragile, attendu que nous savons tous que l'auteur ^ s'est livré à un jeu d'esprit, — si l'on peut user de cette expression, — en juxtaposant sous les notes de vocalises connues un texte composé d'autant de syllabes qu'il y avait de notes à traduire dans la vocalise. Qui nous dit alors que l'auteur n'a pas poussé plus loin la délicatesse de son travail, en s'ingéniant à trouver des mots successifs, composés chacun d'un nombre de syllabes égal au nombre des notes exprimées par les groupes neumés? C'est fort possible. Quoi qu'il en soit, nous savons que l'origine des séquences est celle-ci : ^juxtaposer un texte rythmé sous des vocalises pré-
^ La critique actuelle attribue cette pièce à^Wipon, chapelain de Conrad II». (Voy. Chan. U. Chevalier, poésie liturgique, p. loi.) Paris, Picard et fils.
existantes "^^ et nous savons de plus que cette création est postérieure à la grande époque de la culture du chant sur neumes; il n'y a donc aucun rapprochement à faire, aucune conclusion à en tirer.
Nous avons usé du même procédé dans notre exposé de ce que devrait être la notation des hymnes (ex. 277) pour^sous-entendre un rythme musical, calqué sur le mètre poétique; de même, nous voyons au XIII® siècle un certain Messire Jehan le Buef, d'Abbeville en Ponthieu, écrire une « chace qui se chante à deux » sur Talléluia « Dies sanctificatus » ; les notes sont les mêmes, mais tous les groupes sont retaillés, et cependant ledit «Jehan le Buef» n'a pas craint d'écrire sa ^chace^^ en neumes! On peut être assuré que sa notation n'est rien moins que ^ grégorienne^ ^ son œuvre fort peu intéressante; c'est la platitude et la vulgarité poussées à leur extrême limite.
Malgré ces défauts, l'œuvre a pour nous la valeur d'un témoignage. Elle nous prouve la perte du sens des neumes à cette époque ; l'arrangement rythmique de cette œuvre étant de même nature que celui des mensuralistes modernes, pour qui la clé des neumes est un mystère.
Revenons à l'hymne « Pange lingua:s^. Le rythme véritable de cette hymne n'est ni celui qui est fixé par l'école bénédictine, ni celui que veut trouver l'école mensuraliste, et les deux écoles ont cependant une apparence de raison, mais ce n'est que par le mot dont on qualifie le rythme, qu'il en est ainsi.
Ce n'est ni le rythme oratoire libre de l'école de Dom Mocquereau, dont on a pu juger par l'exemple 280, ni le rythme mesuré prosodique des mensuralistes, selon les deux exemples 278 et 274.
C'est tout simplement le rythme libre prosaïque grégorien, semblable à celui des pièces analysées précédemment.
Les RR. PP. de Solesmes ont donc raison, en apparence. Mais, d'autre part, la poésie étant avant tout tonique, et les accentuations étant marquées de deux en deux syllabes, la mesure à deux temps est créée ici ipso facto..., fait qui donne à son tour raison, également en apparence, aux mensuralistes dont nous avons parlé plus haut.
Notre rythme libre n'est pas le rythme oratoire bénédictin, libre, de même que notre mesure apparente n'a rien de commun avec la mesure prosodique à 3 temps, par longues et brèves, dans le rapport de 2 à i, des mensuralistes. Toutes deux écoles emploient le mot juste, mais aucune n'en donne la vraie application
L'hymne se présente ainsi neumatiquement et se traduit conformément à notre théorie :
Ex. 281.
St.Gallp.72.
Qrad. p. 198.
Pange lin - gua glo — ri — o — si Laure - am ccr - ta - mi - nis, et su-
^feg^^
per cru-cis tro — phae— o Die tri - um • phutn no-bi -Icm : qua-li-ter re -demp-tor or-
Noia. — On remarquera qu'au point de vue « seneation mxiderae » lea temps forts et los temps faibles sont sourent à contresens mélodique.
bis im - mo - la - tur vi - ce - rit
Refrain
alterne ~
Crux fi-de - lis in - ter om - nés Ar — bor u — na no — bi — lis : Nul-
la sil - va la - lem |)ro - fert Fi'on - de, flo — re, ger - rai - ne Dul - ce li-
gnum dul — ces cla -— vos, Dul — ce pon — dus sus — ti — net
Toutes les hymnes peuvent-elles être mesurées de la même manière * ? Non ! Les deux suivantes, -- les seules neumées dans les manuscrits de Saint-Gall ou d'Einsiedeln, — sont réfractaires à toute mesure.
^ n convient de remarquer que cette mesure est souvent boiteuse.
La tournure mélodique de la phrase grégorienne est rebelle à cette espèce de joug. La mesure est un joug écrasant surtout pour cette sorte de composition, essentiellement fluide et libre dans ses évolutions. C'est pourquoi l'hymne précédente ^Pange lingtm...^ perd une grande partie de son charme délicat à être notée mesurée; les barres de mesure exercent sur notre esprit une sorte d'action réflexe, qui nous fait battre et même marteler les temps forts modernes de ces mesures successives.
L'exécution ainsi faite ne peut être que défectueuse et nous n'avons noté la mesure que pour répondre par anticipation à certains critiques, qui, la découvrant dans notre notation, pourraient la proposer.
Cette division mesurée est encore mauvaise^ en ce sens que nous considérons en musique moderne le temps frappé, — le premier temps, — comme le temps fort * ! Ceci est à contre-sens mélodique en musique grégorienne, qui n'a ni temps forts ni temps faibles, mais seulement des accentuations de syllabes — c'est-à-dire des élévations de la voix, des inflexions, c'est-à-dire des levés —, et des atonités de syllabes — c'est-à-dire des chutes de la voix, des baissés. — En résumé, ce sont des temps levés ou inflexions, et des temps baissés ou chutes, et finalement on doit comprendre que le temps infléchi grégorien, correspondant comme terme à notre temps fort, est en levant, tandis que le temps abaissé, correspondant au temps faible de notre musique moderne, est en baissant Les nuances d'émission étant placées de ce fait, d'une façon opposée à la place qu'elles occupent en musique moderne, il serait à craindre que les barres de mesures modernes obligeassent la mélodie grégorienne à être exécutée d'une manière exactement inverse à celle qui la caractérise ou la fait valoir. Supprimons donc ces barres de mesure et chantons cette hymne comme une pièce «Introït» etc., c'està-dire en suivant l'impulsion mélodique de la phrase entière, et non, inflexions par inflexions, de deux en deux, ce qui serait à contre-sens de la saine déclamation cette fois.
La voici transcrite sans neumes, telle qu'elle doit être chantée « legato un poco graciozo ».
EX. 282. l^g^-.^^ ^^^^ ^E£ ^S^ ^^f ^
Pange lin - gua glo-ri — o — si Laure-am cer-fa - mi - nis, et su-per cru-cis
i Voir ce que nous avons dit pages 170 et suivantes.
iinnio — la —
Cnii li-dc — lis in—
îpp^l3êl32Ep3â5£.%^@la5;3;t;^E3F^
Nul-la sil — va lalem pro — fert Fiunde , do —
l^^^Siég:g;.^^z jgL^^ j^E^' ^^ ^^JJ^f:^;^
[lui— i^c ligniim dulccs cla — vos, Du]— ce ]ion
Hymne «Gloria, laus,...»
L'hymne elle-même n'a aucun sens mélodique appréciable. Le refrain « Gloria laus et honor * est au contraire brillant, on pourrait le mesurer à 3 temps modernes — dans sa première moitié, — mais ce sera au détriment de l'élan général de la phrase entière. Transcrivons-la de suite, telle que le sens mélodique des neumes l'établit. Nous constaterons toujours le procédé du rythme libre suivant les paroles pas à pas. Dans certaines Iiymnes, cependant, la mélodie parait primer sur le texte.
Hymne.
Ex. 283.
Grad. p. 160.
St.O«Up.64.
un poco allegro
Is-ra — el es tu Rex, Da-vi-dis et in — cly-ta proies: no -rai -ne qui in
Do - rai -ni, Rex be-ne — dic-te, ve-nis
Refrain.
^ p ;p i harihf?^P^
Glo-ri — a laus et lio-nor ti-bi sit, Rex Christe Re-demp-tor eu — i pu - e —
— ri -le de — eus prompsit ho-san — na pi-^um.
La notation bénédictine souâ-entend constamment une autre notation neumatique. Les notes que nous avons données ici sont celles de Solesmes et de Reims combinées le mieux possible par respect pour la tradition du moyen âge, mais nous la croyons fautive. Le manuscrit d'Einsiedeln donne la même version neumée que celui de Saint-Gall.
Hymne « Benedictus es.. . )>
Il n'y a pas à chercher dans cette pièce une mesure quelconque, c'est de la prose musicale, une véritable antienne fleurie. La mélodie prime le texte, car les accentuations toniques des mots ne sont pas toujours exprimées par des groupes sous-entendant mélodiquement une arsis^ c'est-à-dire un levé, commandée par l'inflexion sur la syllabe accentuée.
Ex 284.
Einsledeln p. 17.).
Grad. p. 17.
Be
ne — di — ctiis es Do — mi - ne De — us pa — trum
(/ ^ (/ /9 ^ ^ jj (/ 4^
iPrqSTJr:
no — slro
— rurn , et l;ni — (ia
bi — lis et glo — ri — o — — sus in
sac — — eu — la
Les volumes II et III de la Paléographie contiennent une dizaine d'autres hymnes, retranchées aujourd'hui de la liturgie. Ces hymnes sont toutes composées d'après les mêmes principes que les trois précédentes.
En est-il de même de celles qui furent écrites postérieurement au X* siècle? Nous ne pouvons trancher la question; n'ayant pas sous la main de documents certains, nous ne voulons même pas juger par induction.
La notation neumatique nous révèle les trois précédentes rythmées comme de la prose ; seuls, le nombre des syllabes et l'agencement des mots leur donnent une longueur de membres de phrase déterminée; l'accentuation tonique des mots n'est pas rigoureusement traduite par une syllabe infléchie mélodiquement ; c'est tout ce qu'il nous est permis raisonnablement de préciser.
Troiaièjxxe forme d^art.
La troisième forme d'Art est la forme musicale pure. Dans celle-ci, le texte est le sujet à développer musicalement Il n'est plus question de pureté d'accentuation, à plus forte raison de déclamation selon le rythme oratoire.
Il y a coupe classique, usuelle, enseignée pour cette sorte de composi-
tion. Les vocalises dont elle est enrichie; — véritables traits de virtuosité vocale, — étaient regardées autrefois comme l'expression d'une piété débordante, que les mots devenus impuissants, ne pouvaient traduire. L'audelà mystique du texte sacré était traduit par de la musique pure, seule susceptible par son immatérialité de rendre l'immatériel des sentiments suggérés par ce texte.
Quoi qu'il en soit de cette joie pieuse, que nous sommes trop respectueux de l'Eglise pour mettre en doute, il est curieux de remarquer qu'elle ne s'épanche que dans un seul genre de composition moMS sommes autorisés à conclure de ce fait qu'il y a coupe classique, puisque le même texte servant quelquefois d'Introït et de Graduel *, il y a pièce musicale simple par groupes syllabiques pour l'Introït et musique pure à vocalises pour le graduel.
Est-ce à dire que le même texte n'inspire pas les mômes sentiments selon l'heure?... Concluons donc en faveur d'une coupe classique.
Ce procédé de composition nous semble même, au simple point de vue archéologique musical, plus glorieux pour l'Église que la question de sentiment mise en avant pour expliquer la nature de ces vocalises.
Il y a, en effet, ici révélation indiscutable d'un Art véritable, théoriquement et pratiquement existant, production artistique admirable pour une époque aussi troublée que celle du premier millénaire de notre ère. Disons que cet Art, sous quelque forme qu'il se présente à nous dans les manuscrits, est l'expression la plus pure de la piété la plus ardente. Telle est notre conviction absolue. L'immatérialité de la mélodie est le produit spontané de sentiments supra-humains.
Les pièces fleuries classées dans la troisième forme d*Art sont les Graduels et les Alléluias, plus, certains offertoires, traits, répons et communions, qui n'ont cependant pas la coupe classique* des deux premières.
Dans la forme usuelle, il n'y a qu'une seule longue vocalise sur la
syllabe accentuée du mot principal de la phrase, généralement^. Lorsqu'il
y en a deux, elles sont plus courtes, chacune en soi, que dans le premier cas.
Certaines de ces longues vocalises ont jusqu'à 5o et 60 notes et
* On verra le texte « ^ui régis r» traité de cinq manières différentes dans le chapitre suivant.
' Si nous les classons ici, c'est parce que leur trame mélodique est fleurie et coupée çà et là de courtes vocalises; il y a analogie de procédé, momentanée tout au moins.
s Sinon, elles sont sur la dernière syllabe; en ce cas il y en a plusieurs dans Tœuvre.
IO
offrent une ligne mélodique à sens complet, d'allure souvent superbe. Telle la vocalise sur les mots ^ qui Régis ^ du graduel 4. Qui 5^dS?5»(III*' Dimanche de TA vent), que nous donnons plus loin en entier.
Il faut noter que ces vocalises se placent, généralement, sinon toujours, dans le verset du Graduel, ou dans celui de l'Alleluia. Pour l'Alleluia cependant, il y a toujours en plus une vocalise aussitôt après ce mot, — c'est le développement obligé de cet élan joyeux, — la plupart de ces vocalises sont fort gracieuses *, et toujours très mélodiques.
7° Graduels.
On se souvient que, lorsque la musique prend le pas sur la déclamation, elle procède par mo^s et membres de phrase purement musicaux^ exactement comme s'il y avait texte à traduire.
Sur la première syllabe (note ou groupe) de chacun de ces mots musicaux le compositeur place généralement, et au fur et à mesure, les syllabes successives des mots du texte ; ce qui lui permet d'espacer un texte, quelquefois assez court, sous une mélodie souvent longue.
La vocalise s'intercale alors, à l'endroit propice, sur la syllabe accentuée du mot principal de la phrase entière et se développe librement par mots et membres de phrase f puis — une fois la vocalise terminée -- le texte reprend de nouveau jusqu'à la fin; il n'y a aucune solution de continuité, mais parfaite homogénéité de toute la composition ainsi faite.
On remarquera que le chant grégorien ne procède pas par membres de phrase se répétant en imitations comme dans notre musique moderne*. La mélodie va droit devant elle; lorsqu'il y a répétition, c'est le même fragment revenant comme en écho. Une des plus belles inspirations en ce genre se voit dans le Trait « Deus^ Deus meus » traduit plus loin. Nous en ferons remarquer la beauté, parfaite à tous points de vue, inspiration, peinture de sentiments, sûreté d'écriture neumatique, toutes choses toujours anéanties dans le système d'interprétation actuelle et souvent détruites par anticipation dans la notation.
Étudions succinctement le Graduel annoncé (voy. Gradualis p. 7. Man. Saint-Gall p. 4).
^ Voyez plus loin, ex. 287 et suivants.
« Un exemple entre mille a Salut demeure chaste et pure (bis)». La 2* fois, le même membre de phrase mélodique est repris à Tintervalle supérieur. Ce procédé est tout moderne.
(Les renvois i, 2, 3 etc... sont expliqués ci-après)
Ex.
Qrad.
Qui se — des — — — — — Do — ini — ne su — per
fe^fe£^^^^#M^^^pp^^^
Clie — ru - bim
kESSSS
am —
et
-- — — ve — m — — —
— - — .V». Qui re
rit. allarg.^cc ■>
in — len — de : qui — de — du — — — — — — cis ve — lut 0- —
— vem Jo — — seph — —
allarg.
lîola. — KouB ETons 8uivi dans cette pièce, les notes de la version hën^dicUne de Solesmes.
quelques unes nous paraissent fauseï et dëmen" tfes par la notation nnamatique de St. Gall et d'EinsiedelnO
Les remarques que nous devons faire sont les suivantes :
Au point de vue théorique tonal:
Toutes les chutes de phrase sont faites sur une des notes de la triade modale ^sol-si-réi^y ce que Guy d'Arezzo recommande. (Microlog. XV, 9).
Au point de vue, corrections :
P Les notes mi-so-ol-mi doivent être fausses pour deux raisons, bien que la notation de Reims donne également: mi-so-ol-mi, avec la syncope médiane :
A) Parce que le groupe trigon neumatique ne peut sousentendre que ré-mi-fa-tni, ou mi-fa^-sol-mi. Est-ce Tune ou l'autre? nous allons le dire.
B) Parce que, entre le so-ol culminant de ce groupe et la dernière note de la clivis suivante, mi-la, il y a un intervalle de septième descendante, sol-la, absolument mauvais. (Nous avons conservé la même défense dans notre enseignement moderne du contrepoint.)
Conclusion, à notre avis : le premier groupe doit être rémi-fa-tni, d'abord, parce que le trigon le sous-entend indubitablement dans les quatre cinquièmes des cas, ensuite parce que le mauvais intervalle, antimusical, de septième sol -la n'existe plus entre /a culminant et la inférieur.
IP Toute la fin, à partir d'ici, détruit la tonalité primitive, et lorsque le verset « qui régis ^ prend, la tonalité première étant oubliée, l'attaque est dure, au lieu d'être grandiose selon son véritable caractère.
IIP Ce groupe sol-la-si^ -sol-fa doit être fautif. La version rémo-cambraisienne donne sol-la-siv -la-fa et la notation d'Einsiedeln confirme l'intervalle de tierce entre les deux dernières notes. De plus, ce si b intempestif commandé par le fa pour cause de triton {diabolus in musica!) détruit toute l'homogénéité de la pièce. Ce 7® ton (de sol) est brillant et majestueux, c'est l'ancien lastien grec ^ mâle d'accents. Nous donnerons une seule conclusion pour ce groupe et pour le nota IV^ suivant ; tout le
** Voyez Gevaôrt, Mélopée antique.
membre de phrase doit être remanié, et nous croyons être dans le vrai en proposant la correction ci après (ex. 286).
Ce dernier groupe est tout recoupé, dans Tédition bénédictine comme dans celle de Reims. Il est antimusical, tel qu'il se présente ex. 285, 4* 1., en adoptant les notes bénédictines.
Ce membre de phrase final doit avoir été primitivement :
Ex. 286.
Ve-ni
. V». Qui re — —
yo
Nous respectons l'indication d'Einsiedeln qui indique une intervention de tierce si-sol pour le groupe de 5 notes sur la syllabe «m». Les trois dernières notes de ce groupe sont simplement remontées d'un degré et nous évitons le si^ malencontreux.
Puis, nous avons remonté d'une tierce la clivis commençant le dernier mot musical, mais rien ne s'opposerait à ce que Fon adoptât sol-fa au lieu de la-sol, si ce n'est le triton «/a-^j l}» qui serait créé de nouveau entre ce fa inférieur de clivis et le si\ tête du groupe suivante De toutes façons la version que nous donnons est plus naturelle et plus tonale, elle est donc admissible. Les deux versions citées (Reims et Bénéd.) ne le sont à aucun égard, et la mémoire du notateur médiéval ou son goût de correction nous paraissent avoir manqué de sûreté.
L'édition de Solesmes transforme le groupe trigon en groupe à syncope médiane et le fait suivre d'un repos. Les deux choses nous paraissent mauvaises. La première, parce que le trigon n'a jamais ce sens, selon nous; la seconde, parce que la phrase est coupée. Nous savons qu'elle est longue à émettre, mais le sens mélodique et la notation neumatique indiquent le repos où nous l'avons placé. La notation d'Einsiedeln autorise néanmoins le repos bénédictin, nous devons le reconnaître ; mais le
" Voyez également les trois groupes entre (5) et (6), le triton est violent ici! Pourquoi l'avoir laissé subsister? Reims note le si {?, il est vrai, mais alors la vocalise perd tout cachet et devient ridicule.
ferait-on, il devrait être imperceptible, c'est une simple reprise de respiration brève qui ne doit pas se faire sentir dans l'émission totale.
VI° La notation de Solesmes ne respecte pas les neumes. Ne nous appesantissons pas sur cette inconséquence. Pourquoi le premier groupe est-il bien traduit, non le second? Ils sont identiques neumatiquement cependant !
VIP Ces trois notes mi fa sol doivent être fausses. Les neumes sousentenden t r/w//ti; et de plus, l'unisson mi-fa-50/, 50/- fa-ré est mauvais sur un choc de voyelles aussi dures que « /s-ra-el ».
ré, ré-OTi-/3, sol-fa-ré Is-ra el
s'impose neumatiquement et euphoniquement.
VIII** Nous plaçons la respiration ici, et non comme le fait Solesmes,
après le porrectus la-fa-soL C'est ici qu'est la chute du mot
musical. La correction s'impose, à notre avis, d'autant plus
que le trigon rallentendo l'indique par lui-même, et nullement
le porrectus nuance moyenne que nous avons critiqué ^
Telles sont les principales remarques que cette pièce nous oblige à
faire. Elles seront désormais plus courtes, bien qu'il n'y ait pas une pièce
qui ne soit sujette à plus ou moins de critiques semblables.
IL Alléluias.
L' Alléluia se compose de deux parties distinctes: V Alléluia proprement dit et le Verset.
P U Alléluia est traduit musicalement de l'une des façons suivantes: a) soit par un mot musical :
Ex. 287 A.
t^=- P\-lr ^
Al — le - lu — ia
V. » Mlrabilifl Domlnus
St. Oall p. iSS.
Grad. p. 389.
Ul
' Ce ne peut être non plus le climacus suivant le trigon, parce que sa note inférieure est la sous-tonique, laquelle ne peut servir d'arrêt régulier.
b) soit par un membre de phrase dont la fin fait partie intégrante du mélisme qui le développe :
Ex. 287
Al — le — lu — ia — — — (mëUsme) V. u Excita». 8t. Gall p. 4.
Gxad. p. 8.
II" Le Verset est une petite pièce de musique fleurie, sorte de rappel plus ou moins serré du mélisme alléluiatique. La fin de ce verset emploie toujours la fin même du mélisme, soit dans son entier, soit en partie seulement.
En ce qui concerne le texte juxtaposé sous la mélodie, il est fort difficile de décider si primitivement un texte quelconque fit éclore la mélodie, ou s'il y eut, à une époque quelconque, simple juxtaposition d'un texte sous une mélodie préexistante.
Dans les manuscrits, la même mélodie sert de traduction à plusieurs textes, voilà le fait certain. Les syllabes sont espacées sous les groupes, de telle façon que celles qui portent l'accent tonique se trouvent autant que possible exprimées par un groupe, ou une suite de groupes, sous-entendant une inflexion mélodique ou arsis, mais rien n'indique que le procédé ait été obligatoire; c'est assez dire que la pureté de la déclamation oratoire est un vain mot et que l'on n'en a cure.
Pour racheter cette imperfection, il faut que la déclamation musicale soit parfaitement respectée, et la chose est toujours aisée si les groupes nêumatiques sont rigoureusement traduits. Ce ne sont plus les mots du texte qui guident dans l'exécution, mais uniquement les mots musicaux, bien nettement définis par la forme même des neumes qui les constituent ^
L' Alléluia, ^Justus germinabit,..-» que nous transcrivons ci-dessous, est une des plus gracieuses inspirations que nous connaissions dans l'art grégorien; nous en avons déjà donné le début, ex. 242, 242*", 248, 244, 245.
^ Nous l'avons montré précédemment pour les mots musicaux concordant avec les mots lit-
téraires ; ici il est question de mots musicaux purs, abstraction faite du texte sous-jacent.
kMMta
Ex. 288. }>
«Âlleluta».
St. Gall p. 130.
Grad. p. [39]
Al-le - lu
allarg.
renvoi A
la
dim. mf
rit. -^^^ 9 allarf?. Junqn'à la fin morendo Bostcn. mf 9
r M^r ^ fT I T? 13? — ^\é'é-
stus
pordendotti
'allarg.;
gjtljnrg ^^gg
ger —
— mi-na —
— — — bit si-cut li — — H — am
p comme en ëeho
Èb^^^^^^
allarg.
dlm. m/*
rit.
fST^Tm s^
fc
* Ce dernier groupe eat celai do la versioa du man. d'Einsiedeln no 121 p. 566.
Analysons sommairement cette pièce et signalons les variantes rythmiques possibles.
I® Remarquons l'absence absolue de \^, dont le besoin ne se fait nullement sentir, bien que la pièce soit, dit-on, du premier mode.
Le premier mode ecclésiastique est la transposition à la quinte infé rieur e du i®^ mode grec dit Éolien.
Mode ecclésiastique: ré, mt\ fa, soly la, 51b, (^o, ré.
Vi ton
Vs ton
Mode éolien:
/a, si, do, ré, mi, fa, soi, ia.
Mais la mélodie qui nous occupe n'a-t-elle pas été composée en mode phrygien, 5*^ mode grec?
Nous ne voulons rien affirmer, bien que notre conviction soit que cette mélodie fut réellement écrite dans la tonalité grecque antique :
ré, mi, fa, sol, la, si^, do, ré.
La finale (ré) étant la même dans les deux cas, il a pu se faire qu'à une certaine époque, le notateur ait cru qu'il s'agissait du véritable mode ecclésiastique ré, transposition à la quinte inférieure du i*^*" mode grec la.
Quoi qu'il en soit ou puisse être, l'introduction du si ^ imprime à la mélodie une tristesse démentie par le caractère un peu exubérant de la pièce entière.
Un autre Alléluia, noté du 4* mode, est dans le même cas: confusion de tonique et introduction de bémols intempestifs; et, ce ne sont pas les deux seules pièces à rectifier.
2° Toutes les notes finales des repos neumés se font sur une des notes de la triade modale ré, fa, la, et principalement sur la dominante, la.
3° Remarquons la notation sur le mot «Alléluia». La bi-virga indique le pontifiant, c'est-à-dire le crescendo voulu par l'auteur et maintenu par lui sur la première note du^S^^groupe, note représentée par une virga; et enfin, le 4*^ groupe, clivls rallentendo (rythme II<>) marquant la chute ritenuto du mot lui-même, ce mot étant complet.
L'arrêt est demi -long sans scission apparente, parce que les trois groupes suivants sont comme la broderie en écho du premier mot musical.
Dès ce début, nous constatons une variante dans rêdition de Solesmes. La voici :
Keumes 80U8- entendus.
Ex. 289. A,
noUtlon selon
notre principe
d'exëcalion.
Notation d'après rexëciition Bénédictine.
Al - le — lu — — —
ir~_I voy. Orad. p. [39].
la
voy. RoTue Encyclopédique La* rousse n«> 189.
Il n'est pas ici question de polémique, mais seulement de discussion scientifique. Ce point de vue bien établi, nous demandons : i° pourquoi cette variante esUelle introduite dans lés livres de Solesmes ; 2° pourquoi cette variante étant introduite, X exécution la dénature-t-elle à tel point qu'une autre notation neumatique est obligatoirement sous- en tendue?
Et il en est partout de même! Pas une pièce n'est exacte à quelque point de vue qu'on se place ! Pour la variante elle-même, il y a apparence d'excuse à la noter ainsi; on a pu se servir de la formule neumée placée sur les derniers mots du verset : « ante Dominum » ; mais, là encore, il y a inexactitude dans l'emprunt, attendu que le groupe de quatre notes ne contient pas de quillsma initial ^
Pour l'exécution , il n'y a pas d'excuse possible ; jamais une notation quelconque ne représentera une exécution sous-entendue par une autre notation invisible. Nous ne parlons même pas du crime de lèse-musique commis en nous présentant une semblable phrase comme grégorienne authentique. Ce n'est pas de la musique, ce sont des sons mis bout à bout, c'est inexcusable.
En ce qui concerne la notation neumatique authentique, disons que si l'auteur avait voulu la nuance moderato moyenne, il eût noté tout simplement ceci :
Ex. 289. c.
fe3^
3tJ:
C'eût été la même chose comme notes et rythme général^ mais nullement comme nuance, c'est-à-dire que la phrase aurait un tout autre caractère, et 1/ ne l'a pas notée ainsi!
< Avant tout, Tauteur a noté les deux passages différemment. Cela doit suffire.
4^ Remarquons que chaque fois qu'un membre de phrase commence par un ou plusieurs groupes composés de notes nombreuses (voy. renvois A et I), les premières notes desdits groupes sont généralement représentées par des signes indiquant ralentissement Nous constatons ici un fait humain, inconscient; en effets lorsque, dans nos œuvres modernes, nous voulons marquer le « sans-presser », nous écrivons, au-dessus des notes visées, de petits traits; et, dans le cas contraire, c'est-à-dire lorsque nous désirons le « légèrement », nous employons des points.
un poco morcato
leggiero
Ex. 290.
C'est exactement ce que nous voyons noté dans les deux premiers groupes des renvois A et I.
5* Remarquons les deux membres de phrase B et C. Toute la phrase est rallentendo allargando, et c'en est bien le caractère, outre que la complication des groupes exige une notation indiquant clairement : « ne pressez pasl »
Et si telle n'avait pas été la pensée de l'auteur, il eût écrit :
Neumes possibles
Ex. 291.
et il ne Ta pas fait. Encore moins a-t-il voulu la version bénédictine (exécution) qui sous-entend la notation suivante :
Neumes sous-ent.
Ex. 292.
et ne respecte nullement celle du Liber gradualis, laquelle, exécutée d'après nos principes, se rapprocherait sensiblement de la version authentique.
6* Remarquons la notation du mot ^Jtistusi^ (renvoi D). L'auteur a usé ici du même procédé, déjà signalé (par. 4° précédent) comme employé pour les débuts de membres de phrase à exécuter ^ posément 1^. Il a employé le groupe rallentendo tn premier, puis la nuance est maintenue sur la première note du groupe suivant, enfin le 3® groupe est «w/» nuance moyenne ; c'est donc bien le « w-/» posé au début avec diminuendo coulé des groupes suivants; c'est parfait, comme sentiment artistique et comme rendu graphique ; le contraire, c'est-à-dire : début niezzO'piano et crescendo final :
cresc.
Ex. 293.
in — — — — stus
eût été absurde ; le même fait sur le membre de phrase <(^genninabU » eût été plus mauvais encore, la notation se serait présentée ainsi :
iA
rir:
Ex. 294.
Ger — ~ mi-na -— ~
— — — bit
Tli'p
Étudions ce membre de phrase (renvois E, F).
7** Nous ne noterions pas cette ravissante guirlande mélodique autrement, ni mieux que Tauteur ne l'a fait lui-même.
Les deux Torculus maëstoso (rythme II** de notre classification) posent la voix largement et permettent de couler légèrement la petite vocalise finale ; la voix doit mourir en s'élevant, comme nous voyons un minuscule nuage d'encens se dissiper en montant vers le ciel.
Une variante des deux groupes (renvoi F) est possible, et peut-être l'adopterions-nous nous-même si nous avions à en donner une traduction en vue d'une exécution hors de notre enseignement ; la voici :
/S / /in
X smns ralentir X
Ger -- — nii-na — — — — — ~ — bit
Ce sont quatre groupes au lieu de deux; la notation neumatique ne nous paraît pas s'y opposer ; mais la difficulté possible de l'exécution en tant que longueur d'émission nous a fait adopter la version première en deux groupes; nous la préférons d'ailleurs de tous points.
Une autre raison milite en faveur de notre traduction. Si nous considérons le groupe sur la syllabe « r^ » (renvoi G), ce groupe est en effet le même, rythmiquement, que celui dont nous parlons (renvoi F).
On a lu (ex. 244) la version «chantée» bénédictine; ce que nous en avons montré suffit amplement à notre critique.
Nous avons simplement cité, au paragraphe qui traite de la deuxième forme d'art, un offertoire^ un trait et un répons^ rentrant dans cette catégorie. Leur mélodie étant très simple, il était inutile d'en donner une transcription.
Ici il n'en est pas de même.
Nous donnerons :
l'offertoire « Reges Tharsis » de l'Epiphanie,
la communion « Dominus virtiitum » férié II après le dimanche de la
Passion,
le trait (fragment) <iiDeus, Deus metis, respice..,)^ du dimanche des Rameaux,
le Répons (frag^) « Collegerunt pontifices » du dimanche des Rameaux.
(Ces deux derniers fragments, d'une longueur suffisante pour établir la raison de notre classement.)
m. Offertoire.
On a pu voir combien, en principe, nous sommes opposé à l'introduction du si t? remplaçant le si \ dans les tonalités où, selon nous, il n'a que faire *.
* Nous savons parfaitement que le i? a conquis droit de cité dans la gamme de fa, mais il n'en est x)as moins certain que les antiennes de ce mode conservent fondamentalement le si {|. Le s\^ n'est donc que passager.
Toutes ces pièces fleuries ayant, selon toute vraisemblance, été composées dans les anciennes tonalités grecques pures, et les anciens n'étant pas insensibles au charme réel du triton^ fa-si\ (sujet d'horreur pour les compositeurs des siècles du moyen âge), il nous semble que les notes naturelles d'une gamme - choisie pour la composition d'une pièce — doivent être respectées ^ Les neumes, bien souvent, nous le prouvent. Il en est ainsi pour l'offertoire suivant :
Ex. 296.
Grad. p. 53.
St.Qallp.18.
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1 Nous mettrons le |? entre parenthèses devant la note qui en est affectée d'aprèsMes éditions actuelles (Bénédictine et Rémo-Cambraisienne).
Notre but dans cet ouvrage n'étant nullement de nous livrer à une critique en règle des éditions modernes de plain-chant, nous nous abstiendrons désormais d'en faire ressortir les incohérences de transcription rythmique. L'ayant fait longuement pour le Graduel ^Qui sedesy> (voy. ex. 285) et pour l'AUeluia «Jusfus germtnabi^r^, trop d'insistance de notre part pourrait être interprétée comme une volonté de dénigrer l'œuvre bénédictine ou rémo-cambraisienne, et telle n'est pas notre pensée. Nous signalerons simplement les variantes possibles à apporter à l'une ou l'autre édition, en y joignant quelques remarques utiles.
1° Sur la première syllabe du mot ^f^Mu-nera^, l'édition de Reims donne le groupe <^sol, la, do, ré, do, 5/» au lieu de «/a, sol, la, ré, do, sî'y^ du Gradualis de Solesmes. Harmoniquement nous croyons Reims dans la vérité ; nos renvois étant faits au Lt'ber Gradualis, notre transcription en donne les notes et se borne à rectifier le rythme d'après les neumes.
2° Sur la première syllabe du mot ^Ol-ferenti^, Reims donne <f^sol, si-do, si, lay^, tandis que nous lisons dans le Gradualis «fa, la—si^, la soli^] nous pensons que primitivement l'on chantait «sol, la— do, si, sol:i>, formule coulante et très usuelle. De même que sur les autres syllabes dudit mot «ferentf^, nous approuvons la version bénédictine parfaitement tonale comme fin de distinction, tandis que Reims, fautif de rythme comme toujours et partout, est à côté de la tonalité en notant :
si, la-a, sol la la, sol.
of fe rent.
On verra que nous supprimons le si b de l'édition bénédictine.
3** Remarquons l'introduction du chromatisme sur le mot « Arabum ». Solesmes remplace les deux demi- tons supérieurs des deux groupes par deux syncopes ne respectant nullement les trigons composés, puisque le groupe avec syncope médiane possède une notation propre. (Nous avons déjà attiré l'attention sur cet exemple au chapitre du Trigon, voy. I""^ partie, 3® section, ex. 114, p. 68).
4'' Sur le mot «Sabay> Tinflexion mélodique ne concorde pas avec celle du texte « Sa-Aa »; toute cette pièce, d'ailleurs, est très lâche d'adaptation.
5" Jetons les yeux sur tous les repos de membres de phrase et de distinctions, nous les verrons tous opérés sur les notes modales, heureusement entrelacées :
« Reges Tkarsis-»
ut
— dominante
et iHSulœ
ut
— dominante
munera
si-Ia
— médiante
offerettt:
sol-fa
— finale, tonique
Reges Arabum
sol-fa
etSaba
dona adducent
si-la
— médiante
et adorabunt eum
fa
- finale
onines reges
sol
— 2" degré
ierrœ
sol
omnes
la
— médiante
gentes
la
servient et
fa
— finale
Et si nous disposons, sur une seule ligne notée, ces repos véritables points d'attache de la mélodie, nous y trouverons le même cadencement harmonieux que dans nos œuvres modernes sainement écrites ;
6' Les syllabes «ter-rœ et e-i» portent le même groupe neumatique et le même mouvement rythmique, elles sont donc l'imitation ou la répercussion l'une de l'autre; nous devons signaler le si^ noté dans chacun de ces groupes dans l'Édition de Reims, tandis que dans celle de Solesmes le b n'est placé que sur le groupe du mot et. Nous préférons la notation de Solesmes, bien que ce si i» arrivant à la fin de l'œuvre, alors que la pièce ne le supporte nulle part, imprime un cachet de tristesse que le texte à son tour supporte mal.
7° Enfin, pièce fleurie sans vocalise développée.
IV. Communion
La petite pièce donnée ci-après est d'une légèreté infinie, c'est une véri- . table perle fine musicale. Elle est traitée en style fleuri. On remarquera qu'elle tourne autour de la dominante antique sil} et la dominante ecclésiastique ut, en opérant ses repos brefs, tantôt sur l'une, tantôt sur l'autre, d'où : son charme^ à notre avis. Enfin, courte vocalise sur le mot « Rex » terminée par les deux groupes entendus sur le mot «^5/» qui précède. La cohésion mélodique est donc parfaite.
Grad. p. 142.
Ex. 298. St. Gall p. 59.
Elnsleduln p. I6tl.
f-f-g- # -rri^i ^=^^
t=^SÏ7S
Do — rai-nus — — — vir-tu — — — tura
ip — se e>*l
glo
Nous avons quatre observations principales à faire :
i*^ Ces deux groupes sont notés en un seul dans le manuscrit de Saint-Gall; nous y voyons une faute de copie, la pièce ne supporte pas de sixain.
2® Saint-Gall supprime la note ut en écrivant un simple climacus sur le mot « est ». La version d'Einsiedeln, que nous adoptons, est meilleure à cause de l'élision « ipse-est » qui se fond mieux sur la même note soutenue.
3® Selon son procédé habituel, l'édition bénédictine transcrit ce groupe avec la syncope médiane sous entendant un autre neume.
4** Remarquons les repos de cette pièce, ils sont toujours opérés sur la dominante antique ou moderne ««/, si, st\ 5/»; et enfin remarquons la délicatesse de tout le membre final de phrase sur le mot
Toute l'œuvre est comme une dentelle finement ouvragée; aucun effort n'est perceptible, et peu de pièces ont une aisance semblable.
V. TratL
On sait que le Trait remplace, dans la liturgie, TAlleluia momentanément supprimé dans les temps de tristesse et de pénitence, principalement pendant le Carême.
La forme musicale du Trait est assez complexe. Sa caractéristique est l'emploi d'un certain nombre de formules revenant dans chaque verset à place fixe ou peu s'en faut; ces formules s'allongent ou se raccourcissent selon le nombre de syllabes des mots à exprimer; enfin ces formules hachent la déclamation du texte de telle sorte que, si à proprement parler elles ne sont pas des vocalises pures, du moins elles introduisent constamment dans la pièce des digressions musicales qui détruisent le principe de la déclamation syllabique. Comme telles, ces œuvres sont assimilables aux pièces fleuries.
Les Traits sont tous écrits dans le deuxième ou dans le huitième mode.
Donnons de suite le Trait ^Deus, Deus meusy^ du Dimanche des Rameaux. Il est célèbre par sa longueur, mais il mérite de le devenir, à plus juste titre, par son sentiment très élevé artistiquement.
Ces paroles sont en quelque sorte la paraphrase des paroles de désespérance tombées des lèvres du Sauveur, du haut de la Croix: « Eli, Eli, lamma sabachtani » == « Deus, Deus meus, . . quare me dereli-
quisH. »
Cette désespérance est traduite ici d'une façon admirable et poignante. La longue supplication, que rien ne peut déceler dans les éditions actuelles., est représentée dans les neumes par une notation qui ne prête à aucun doute.
Ceux de nos lecteurs qui seraient désireux de connaître l'exécution de cette phrase selon la méthode bénédictine la trouveront dans le volume du R. P. Lhoumeau (Rythme du chant grégorien, p. 199).
Ex. 299.
St. Oall p. 65.
Grad. p. 161. -
De - us
écho w mf Hten. ,
— Le verset « Longe » suit.
qua - re me — de — re — li — qui ~ sti.
Cette pièce est du deuxième mode. Presque tous les traits du deuxième mode dérivent d'un thème initial qu'il ne serait pas malaisé de dégager.
L'intonation (ici le mot « Deus ») varie d'une pièce à l'autre, selon l'idée du compositeur, d'après le nombre des syllabes à exprimer, et parmi ces syllabes, d'après la place des accentuations toniques. La même mélodie ne se retrouve donc pas identique dans deux pièces.
Voici quelques-unes des variantes les. plus usitées de l'Intonation cidessus ;
Grad. p. 164. St. Gall p. 65.
De-H8 Grad. p. 188. St. Gall p. 70.
jV
J^ yû /.^
E - ri - pe — me
_ — — Do — mi
ne —
Qnd. p. l«e. 8t. OiU p
^^^gl^-fe^P^^JS
On remarquera des petites variantes neumées d'une version à l'autre ; elles affectent la nuance, non le rythme. Telle nous voyons cette mélodie s'étendre ' selon l'idée du compositeur, telle nous allons la voir se varier à l'infini dans les versets que nous donnons ci-après.
Pour faciliter l'intelligence du travail d'adaptation, nous superposons les versets les uns au-dessus des autres, de telle sorte que toutes les formulestypes se retrouvent ensemble visibles à première vue.
Ces formules sont au nombre de deux, principales. Elles terminent le premier et le dernier membre de phrase. Dans certains versets, la formule finale elle-même subit une transformation et s'étend quelque peu. Enfin plusieurs autres courtes formules se retrouvent dans l'un ou l'autre verset, mais sans place fixe.
En résumé, la mélodie complète d'un verset se compose de t i" deux formules -types formant conclusions des deux membres de phrases, — sortes d'hémistiches du verset entier; 2° de courtes formules placées dans le corps des membres de phrase ; 3" de divertissements, variés d'un verset à l'autre et d'une longueur indéterminée, mais ayant tous entre eux une affinité indéniable permettant d'affirmer l'existence d'un thème initial — à découvrir — ayant servi de base aux développements de la composition entière.
' Voyei ex. aûo. Emploi du même procéJiS.
Enfin, les formules-types sont généralement employées pour traduire une syllabe accentuée et sa chute. L'adaptation est très bien faite et ne paraît jamais à contre-sens du texte. Nous devons y voir la preuve d'un enseignement classique, la forme adoptée étant différente de celle des Graduels et Alléluias.
Dans le Graduel, la mélodie marche droit devant elle, sans se répéter. Dans l'Alléluia, la vocalise alléluiatique se répète à la fin du verset, comme formule de conclusion. Dans le Trait, c'est un thème initial brodé et varié de verset à verset, mais généralement sans reprise ni rappel d'aucun motif. (On en trouve un seul exemple dans le 2*^ verset ci-contre.)
Une telle mélodie est -elle expressive? est-elle religieuse ? Deux questions que le lecteur ne manquera pas de se poser à la vue du déploiement de luxe vocal répandu à profusion dans le Trait « Deus, Deus meus,,. » qui suit. Ces deux questions se présentent toujours d'ellesmêmes à l'esprit pour chacune des mélodies.
Pour bien juger de ces mélodies, il faut se reporter par la pensée à l'époque de leur mise au jour et ne pas établir un parallèle entre elles et nos œuvres modernes. Bien plus, on ne doit pas envisager les mots « expressif 1^ et « religieux » dans leur acception actuelle.
L'expression réside pour nous dans les successions de notes employées, conjointement avec le mouvement rythmique général de la phrase. Dans Tart grégorien, l'expression réside surtout dans le mode employé et fort peu dans les successions mélodiques, bien que l'on sente, dès cette époque, l'évolution de l'inspiration; il en est bien ainsi dans le Trait « Deus » dont l'expression ne se dégage pas du rythme lui-même.
Le caractère religieux, à son tour, réside pour nous dans le calme, la gravité et l'onction de la déclamation, abstraction faite du rythme général aussi bien que de la tonalité employée, majeure ou mineure. A notre point de vue moderne, la mélodie grégorienne est à l'antipode de l'idéal que nous nous faisons du « religieux » dans l'art. L'exubérance vocale de la mélodie grégorienne est le reflet d'un état d'esprit différent du nôtre, et comme telle, il n'y a pas de comparaison à établir entre deux productions musicales d'époques différentes et surtout de culture artistique diamétralement opposée l'une à l'autre.
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Cpnelusiop différçpto.
Que cette œuvre soit signée du nom d'Aichinger, Roland de Lassus ou tout autre justement célèbre, on signalera à l'admiration du monde musical religieux cette nouvelle manifestation de la science d'un compositeur ayant su varier de si heureuse manière les développements du thème primitif.
N'était-il pas plus simple, en effet, de juxtaposer le texte sous une seule mélodie?
A combien plus forte raison ne doit-on pas admirer cette science dans une œuvre antérieure peut-être de 7 ou 8 siècles à celles des maîtres que nous venons de nommer.
L'auteur a suivi sans aucun doute les errements de l'enseignement classique que nous découvrons surtout dans la notation primitive.
Quelques remarques s'imposent.
En premier lieu, le début du verset n** 10 « Liber a me> est écrit sur une courte mélodie propre, dont la fin se fond dans les rythmes qui servent de début à tous les autres versets, sauf au motif initial et au i3* verset.
En second lieu, les 9*, 12* et i3® versets emploient la formule finale des autres versets comme repos passager, pour n'opérer le repos final qu'après une courte conclusion terminée elle-même par la répétition de la formule finale générale.
Nous n'avons pas noté ces trois fins de verset pour ne pas allonger cette longue transcription sans nécessité.
Signalons quelques interprétations rythmiques sujettes à doute, à première vue tout au moins.
I** Les groupes traduisant le mot ^ Longe y^ (i**" verset) sont-ils scindables en deux groupes plus petits?
Us ne pourraient l'être, en tout état de cause, que selon les rescissions indiquées par les neumes, dans lesquels, seule, Ib, première note est détachée.
Le trait se présenterait ainsi :
(/ irr .'înr .-^y -.-Inr ^ ^
Ex. 802. feî^^^^^^^^^^J^g
I,on _ — — — — ---^ — — — ge
Disons immédiatement que cette interprétation n'est pas possible. Les concordances rythmiques, qui ne sont pas synonymes de symétrie des rythmes, nous le prouvent
Le thème initial de cette pièce est simple, c'est dans les variantes simples qu'il nous faut chercher Tidée-mère de chaque dessin mélodique. Or la variante simple du dernier groupe de cette vocalise se trouve dans le verset 5% et la même plus ornée dans le verset 8** ; nous y voyons que le fa initial du groupe final de la vocalise «Longe» fait bien partie mélodiquement dudit groupe et ne doit pas en être séparé; voyez les trois variantes en question :
Ex. 302 wt.
Verset 6« Veriet 8« ^ Verset 2«
Les neumes nous indiquent chaque fois l'appui de la voix sur le fa, preuve absolue qu'il est bien tête du groupe.
La symétrie exige cette fois que tous les groupes précédents soient composés de cinq notes, et la notation est ainsi faite pour bien marquer le € sans presser -s^ de chacun d'eux. Si la ligne mélodique devait se développer vaguement ondulante et rythmée, le fa ne serait pas noté détaché, mais le signe commencerait par la boucle traditionnelle représentant le puncium inférieur du Podatus-racine, c'est-à-dire :
jm, ^r: jiT yi/> .
Notre interprétation est donc sérieuse et scientifiquement soutenable; les groupes de cinq notes abondent d'ailleurs dans la pièce.
2^ Dans le premier verset sur le mot « Verba », le second groupe traduisant la syllabe « ver » est notée neumatiquement par deux signes accolés. Ces deux signes ne représentent qu'un seul temps rythmique; ils sont innotables autrement. La certitude de ce temps rythmique unique nous est apportée par le groupe neumatique des autres versets au même endroit dans la formule médiane.
Sur le mot « Verba » il y a presque nécessité de noter le second groupe liquescent, à cause de la syllabe r, tandis que dans les autres versets (sauf dans le lo^) les syllabes étant sèches, la liquescence devient inutile.
vt 1. ..-^ — yt 4.
^^- «*'^- ^^3Egi^^
Ver — ba si — bi
Le fait de la non-Iiquescence dans le verset lo*" sur le mot « unicornium)^ ne prouve rien contre la thèse, la liquescence étant un raffinement de notation et non une obligation.
3** Nous trouvons dans la même formule un autre fait prouvant la nuance et corroborant nos principes sur ce sujet délicat, comme les deux précédentes observations les ont corroborés sur la question du rythme gravé dans les neumes.
Pour quelques versets (4, 5, 7, 8, 11, 12) il y a véritable arrêt momentané, le membre de phrase littéraire étant complet. Le groupe final, en conséquence, est une Clivis rallentando (Rythme IP du tableau général); au contraire, dans le verset n® 2 la formule est placée sur le deuxième mot du membre de phrase final; l'arrêt sur cette formule serait à contre-sens, €et non » ne signifiant rien, et le notateur a pris soin d'employer la clivis ordinaire coulante
vt 2.
Ex. 804. [^^-^zS^^rg^H-e.e
el non — — ad in — si-pientiani etr.
Ex.804b...[^^^g^
ulc.
speravcrunt et liberasli — — —
Bornons-nous à ces simples remarques , notre but n'étant pas de faire une analyse critique ^ et détaillée de la pièce. Nous réservons cette étude pour des publications futures.
Nous tenons à prouver, aussi succinctement qu'il est possible, que notre principe de base : un neume = un temps ne fut pas imaginé a priori, mais reposait sur l'étude des manuscrits minutieusement analysés, et ce que nous consignons ici pour chaque pièce n'est que l'infime partie * de ce que nous serions à même d'exposer sur chacune des pièces du Liber Gradualis, qui en contient environ quinze cents.
> II n'y a, pour ainsi dire, pas un seul groupe des manuscrits qui ne nous donnerait matière à dissertation prouvant sa raison d'être.
VL Répons.
Le Liber Gradualis contient six répons, dont :
TroiSf les répons ^ Emendemusi>, € Ingrediente"^ et € Obfuler uni )^, sont écrits sur une même mélodie, — composée de formules ajustées bout à bout, — mais non notée dans les manuscrits de Saint-Gall et d'Einsiedeln, bases de notre travail ; nous n'en parlerons donc pas.
Deux, le ^Collegerunt-^ et le «/« monte Olivetiif, existent dans le manuscrit de Saint-Gall, mais non dans celui d'Einsiedeln.
Un, le ^Libéra me>, n'existe dans aucun des deux manuscrits, mais seulement dans les planches XXIV et XXV du premier volume de la Paléographie de Solesmes.
Nous ne nous occuperons brièvement que de la première de ces trois dernières pièces, dont nous possédons les neumes.
La forme technique du Répons est à peu de chose près la même que celle du Trait; elle est cependant moins travaillée, et si nous en donnons des spécimens dans un paragraphe séparé, c'est plutôt par égard pour sa dénomination différente que pour ses qualités de facture.
Répons <c coUegerunt ».
Dans cette pièce, nous verrons avec quelle perfection le sens du texte a fait naître le rythme vrai, susceptible de le traduire musicalement *. Ici c'est le tumulte de l'assemblée. « Les princes des prêtres s^ assemblèrent et tinrent conseil. Ils disaient: Que faisons-nous? etc.i^
Ajçftato K • !>{ '
Ex. 805. ^-- jri-^JL^ T^
Gr«d. p. 161. ' V ^ tit^-^- " M . - M »M 15»^
Col — — — le — — — ge
i Et s'il n'y a qu^adapiaiion, elle est faite avec un art consommé.
runt pon-ti — • — ces et pha-ri - b* - i con -- —
— — — um et di — ~ xe — runt: quid fa — ci — mus — — —
Cette phrase du début « Collegerunti^ est un chef-d'œuvre dramatique. On sent positivement la cohue d'une assemblée tumultueuse, on voit la scène, on entend les voix de cette tourbe de gens, s' excitant les uns les autres. Que dire de ce rythme heurté, violent, traduisant le ^quidfacimusf^^ n'est-il pas assez caractéristique, après la houleuse phrase du début?
Y a-t-il à espérer une parfaite exécution de cette violente exposition ? Nous en doutons. Il faut la sentir violemment soi-même pour y parvenir. . De plus, le souffle le plus puissant est nécessaire pour la scinder le moins possible à l'émission. Les signes de reprise de respiration que nous avons mis sont pour faciliter l'exécution de la mélodie ; mais, à vrai dire, nous ne voyons qu'un chœur nombreux, dont les membres seraient divisés en plusieurs sections, — chaque section reprenant respiration courte à son tour, mais jamais deux ensemble, — pour pouvoir rendre vocalement l'idée de l'auteur d'une façon satisfaisante.
C'est plutôt un début instrumental qu'un début vocal, et le rendu parfait ne pourrait être obtenu, à notre avis, qu'à l'aide d'un orchestre d'instruments à cordes graves, altos, violoncelles et contrebasses, soutenant le chant à trois octaves, et l'octave supérieure de ce trio-cordes plus bas d'une octave que la transcription en clef de sol donnée ici. Tel serait son véritable caractère. Alors, mais alors seulement, cette phrase aurait toute son ampleur et son élan.
Que devient-elle d'après la théorie d'exécution actuelle?
Introït, graduel, psaume, alléluia, répons, traits, communion, offertoire, etc., c'est tout un ! Une vague mélopée, coupée d'arrêts, on ne sait pourquoi ; des spasmes sous prétexte d'expression 1
Neames Maa.-ent.
Ex. 306.
col — — le — — ce — — — — — runt
1 une note siipprimde; — 2 ane note supprlmëo et doaz groupes noumés soudés en un seul; — 3 un seul groupe ueomj dirlsë en deux ; — 4 une note supprimée ; — & arrêts constants, reeoupages inadmissibles détruisant l'homogéaëlté de la mélodie et le rythme violent gravé dans les neumes.
Tel est Tart ^r\m\\}A grégorien^ restauré selon la tradition, dit-on, l'art qui, composé de pieuses cantilènes, ravissait nos aïeux !
Nous avons le devoir d'en douter après avoir rapproché les unes des autres toutes les pièces données précédemment, contrôlé toutes les interprétations rythmiques et expressives des neumes d'après les principes exposés dans la première partie, et enfin pénétré le sens intime des textes traduits musicalement d'une façon remarquable à tous points de vue.
A ceux qui objecteront peut-être que notre théorie est arbitraire, nous demanderons simplement comment il peut se faire que notre système d'interprétation, — auquel on ne peut reprocher aucune exception, aucune licence d'application de notre part, — permette de traduire rigoureusement tous les neumes sans en violenter un seul, et que, ceci fait^ chaque pièce garde son caractère propre, chaque texte se montre traduit musicalement d'une façon géniale, vraie avant tout.
COMPLÉMENT
Preuves inverses prouvant renseignement classique de la Composition grégorienne.
Nous allons voir les compositeurs primitifs à l'œuvre. Nous saisirons sur le vif leur procédé de travail selon le genre de la pièce à traiter, et nous aurons par là une idée assez juste de la technique à laquelle ils s'étaient soumis.
Au début, nous constatons le procédé le plus simple, c'est-à-dire une antienne peu ornée servant de thème, et développée ou travaillée pour l'adapter à d'autres paroles. Telle est la suivante :
Ex. 807.
Thème probable.
con-ver — le - re Do — mi — ne
— li — quan-lu-lurn
Ânt. diaprés Reginon ▼oy. Oevaërt. Mëlopée p. 286.
con-ver
Adaptations dëreloppées
te - re Do —
nn— -ne
a — li-quan — -
lu - luni
Ant. d'apr&s St.-Gall M. 330. p. 138.
(notes do Reginon) autres de Q.H.
be — a — ta
A - gnôs
me ~ di —
Ant. d'après Rdgtnon ▼oy. Gevaër^Mëlopëe, p. 286
En voici une autre servant de thème à un Introït célèbre :
Ex. 308.
Ant. d'après Ré- ^
gmon, ▼oy, Mél
Lib. usnai. p.
Pustet. Antlph.
non. i«' mode.r:ijp . ""Zjjjf^"!""! I T
-oy. Qevaërt. :fer-J r"l~~r^- '^-^ZZl "
b. usnal. p. 786. •^ ■•• * ^"1^^
A-ve Ma-ri — — a gra — U — a pie — — na
Introït.
Su Gall p. 2G.
Grad. p. 408. »-
ffi
Gau-de-a — mus — mnes in
Do — mi — — — no
ïëS
Do — mi-nus Te — cum
yp"
di — em fes — tum
ce — le — bran— tes
etc. Voy. p. 169.
Dans l'édition bénédictine le sol initial de l'antienne est remplacé par un /a.
Remarquez la symétrie du dessin mélodique de l'antienne : trois noires, trois croches — quatre noires, trois croches — quatre noires, trois croches.
Remarquez la broderie délicate du thème initial dans l'Introït; nous pourrions en multiplier les exemples, mais ces deux suffisent ici.
Nous les donnons pour montrer le travail, artistique plus que classique, et nous parlerons dans un autre ouvrage du parti à tirer d'un semblable procédé, par nous modernes, parce qu'il mérite d'être étudié.
Là où nous constatons l'enseignement classique, c'est lorsque nous voyons un même texte traité musicalement d'une façon différente, selon la pièce en vue de laquelle l'auteur travaillait.
Nous verrons alors le même texte traité comme :
Psaume d^ Introït i^^ forme,
Introït (excepté Offertoire ou Communion), 2*" forme.
Graduel ou Verset d' Alléluia, 3*^ forme.
Non' que le même texte soit toujours employé sous toutes les formes, mais seulement sous quelques-unes d'entre elles. •
a) Texte : « Jubilate Deo ».
Celui-ci est précisément traité sous les trois formes d'art :
i^ comme Psaume d'Introït, i''*' forme.
2° » Introït, 2"^ »
3« » Trait,
» Offertoire, ] 3® »
» Verset d' Alléluia
Nous le donnons en premier, parce que le cas est très rare qui permette de trouver l'emploi des trois genres de composition.
De plus, nous avons suivi pour ces cinq pièces la version neumatique d'Einsiedeln ^, qui nous paraît la meilleure, d'autant plus que les lettres romaniennes dont ce manuscrit est parsemé lèvent bien des doutes. Nous avons suivi d'autre part les notes de Solesmes, en tant qu'elles ne sont pas réellement contredites par les neumes. Il y aurait enfin beaucoup de remarques à faire sur ces œuvres, mais elles sortiraient de notre cadre.
Dans l'exposé comparatif qui suit, nous ne diviserons plus chaque ligne mélodique avec ses barres d'accentuation, comme nous l'avons fait. C'est un exposé technique, aride^ que nous allons faire.
^ Le manuscrit de Saint-Gall contient quelques variantes rythmiques inadmissibles. '^ ne peuvent ctre que des fautes de transcription.
Ex. 309.
Psaume d'Introït
Introït :
Gi-ad. p. 240.
Einsiedeln p. 228.
Trait:
Qrad. p. 71.
St. Gall p. 32.
Einsleâelix p. 89.
Offertoire :
Grad. p. 56.
St. Gall p. 19.
£insledeln p. 54.
Verset d'AUelula:
Grad. p. 54. f ^ J J^ ^^
Gall? KCy) é
Ëiasiedeln p. 53. «/ ... ZT 1..
Grad. p. 6.\ F St. Gall p. 19. t
EioBiodeln p. 54.
Ju— bi — la — — le
De - -
rp
sfc):
ff
Ju— bi — la — —
le
De - -
Ju— bi — la — —
le
De - -
Ju— bi — la — —
le
De — -
Pu.
mnis
ter
ra
Ser-vi —
Int.
mnis
ter
(la fin de l'Introït emprunte un autre texte)^:
ra
Tr.
mnis
ter
,/irT
ra
Ser - vi —
Off.
// éA.
— ra
ter
ra
• Ce» deux proupes mnn- Z qiient dans le Gradualls -
Ser - vi —
Ser- vi
— te
Do
mi — no
IjB - _ _
Int
Néant.-
"Êi
— te
Do
mi — no
lîE ~ — —
off.
rf-w— t.
mi — no
in
la> — - —
— te
Do — — — — -=- mi — no
laR — — —
-ti
ti — a
-N<5ant."
vA / -^
ti
i3tti
ti
ti
^âï^EEii
ti
ti
nt , —————
fï^
ïï*^ «d
La première forme (psaume) serait plus tranchée si le texte du psaume était plus long, parce que la teneur serait elle-même plus visible. Néanmoins on peut, dès maintenant, juger des formes classiques usitées pour chaque pièce ; et signalons en dernier lieu le caractère très expressif de r offertoire K
b) Texte: ^ Sederunt principes '^.
Ce texte est traité sous forme:
d'Introït, 2^ forme d*art, de Graduel, 3^ » »
Introït: T. I.
Orad. p. .')5.
St. GaU p. 12.
Einsledein p. 33.
fr à Af
Se — — — de — ~ runt
# — ^Jt-
pnn - Cl - pes
yiT
Jf
Grndu'»! : T. 5.
Grad p. 8<>.
8t. Gall p. 13.
Einsledein p. 34.
(même texte que ci-dcpsun)
Int
' l^as
mw^=m
ad - ver - sum me
lo - que — ban — — tiir: et
Gr.
JJ
Int.
:tË
rr
Wf-9—3t
tl=^=0=t3
Variante St. GaU.
ni — qui per — se-cu — — — ti sunt me.
.t.*/ ^ y , y ,y/^«ri*^/l
nie
' Nous ne pouvons désormais nous ctendrf. davantage sur les pièces qui suivent, sans répéter pour chacune ce que nous avons dit précédemment de toutes les autres.
/ / Ji u f i/^ J^
V* Ad-ju-va me, Doiiii — ne
Gr.
V* Ad-ju-va nie
Domi
ne
pin. p.
«II. maëstuso
Int.
rr
De — us
me —
jjj
(ne)
creaceudo
De
us
me —
Int
us
* Uota. — Le manuscrit 359 do St. Gall, le Graduel de Rhoinau,I(} Graduel de Corbie
donnunt ici 2 groupes intercalaires.
(8L Gall 330 le rëunit ou un seul)
rr
etc.
Le début de Tlntroït, mouvementé avec ses trois groupes sur la première syllabe et deux autres sur la seconde, du mot Sederunty paraîtra un peu en contradiction avec le genre de ces pièces généralement simples. Le cas se présente fréquemment en ce qui concerne le premier mot. II faut néanmoins remarquer que le texte actuel, donné ici, n'est pas conforme à Tancien qui commençait ^Et enim sederuntf^. Chaque syllabe correspondait alors à un groupe musical et la forme était parfaitement respectée.
Les vocalises du Graduel sont toutes placées sur la dernière syllabe des mots. Nous avons déjà fait prévoir Temploi de ce procédé *.
Enfin, quelques notes de cette double transcription ne concordent \ avec celles de Solesmes. Elles sont ainsi modifiées, en nous appuyant su'' manuscrit d'EinsiedeIn, qui ne laisse aucun doute à leur égard.
> Page 209, note 3.
Ex. 311.
c) Texte : « Qui régis ».
Ps. d'Introït
Qrad. p. 4.
!St. Qall p. ?
Elnaledeln. p. 3.
MPs. Introït
Sf Gi*»d
St Binaledel
rad. p. 13. p-Û-, — . Gftll p. ?. M aledein p. 14. \^PP^ — (-
Vt. do Gradael:
Grad. p. 8.
St. Gall p Einsiedeln
i I yt. de Gradael : p
gv Grad. p. 16/25. r b ] 8t. Gall p. 6. :
• Elnaiedeln p. 16. ^
Trait :
Grad. p.
\ 8t. Gall * Einslodeln
^^ fini va
Qui re
VI [ j > J 3 ^
gis Is
ra — el
ten
îiœf:
gis Is — ra - cl i/ / / /
in - tcn
^^^'^gTff^^^fffr^
gis
Is — ra - el
in — ten
^l^-î^r^rpÊ^ii:?
Bi
ÎJ?-
:tl
de :
qui
de - du — — c/ J
de
de
qui de - du —
de;
qui
/tA
de - du — —
4^Jt .p
::rli=t
ie: (e) - -- - (c)
— — — cis
vc — lut — venu Jo — —
-^-:zr^-
— ClS
JtirÉ:
■iS:
— prs
ve —lut — vein Jo ■— —
NTl'lit
■1— ii-
ji::jl
— — — ns
ve — lut — vciu Jo __ — -_ —. —
î^âss
ESE^E^E
Les trois textes de la 3® forme nous montrent que la place de la Vocalise n'est pas obligatoirement sur le mot principal de la phrase. Il est peutêtre plus juste de dire que le compositeur Técrit sur le mot qui l'impressionne particulièrement, à moins encore qu'il n'y ait de sa part que simple désir de ne pas retomber dans le sentier déjà suivi par un compositeur précédent.
Nous faisons toujours nos réserves sur l'authenticité des notes employées ; quelques-unes sont déjà corrigées ici comme fautives à coup sûr dans les éditions actuelles.
d) Texte : « Jus /us ut palma ».
Nous trouvons ce texte employé dans les quatre pièces suivantes
Ex. 312.
Introïi: T. 1.
Grad. [4.1], Su Gall p. 103.
ut
pal — ma
Graduel: T. 2.
Grad. [41].
Eiiisiedclii p. 37. ^
AUelnia; T. i.
Grad. (47].
Si, Gall p. 130.
Eiiislodein p. ^166.
V Ju
Jf
Dire: T. 4. r
Grad. p. (.W]. [
St. Gall p. 15 t
Jll — — — Slll
— — slus
ut
pal — ma
Int
p_-perd.-»—
flo — re — — — — bit
si — eut ce
si — eut ce
Ail.
flo — re — -— — — bit
si — eut ce — — — —
îM S
Int.
Gr.
(^danii le nouveau texte, âint£\ Li
molto alUrg.
(1) synërèse. Toato cotte vocalise est d'après le Man. 121. d'EIntfedeln.
Off.
Int.
:ri
~ — drus
ba
irj
manque dans St. Gall fonnnle luncUe
— — drus
Ail.
—rit-
— j^ — drus
en un seal t
groupe de j
St. Qall. !
' é/*. /ir.
g^SB
— drus
quœ in Li — — ba — — no — — —
Int.
Ail.
rz=q:
/Ir.
Wt=É±3t=fÉ:
-tjLzf.
nml ~ li — pli - ca — — — — •— — — — - — bi
I manque dans > St. Gall l
mul - ti — pli - ca
bi
jy
mul - ti — pli - ca
bi — -
Off.
-rit
-;tty
est.
Int.
tur
I manqno dans 8t. Gall.
tur
otc. Jubilas d'AUeluia du début.
Off.
L'Introït est de 2^ forme toujours pure; c'est bien l'antienne fleurie
habituelle.
Le Graduel est fleuri {Z^ forme) selon l'usage ; la vocalise se trouve dans le verset sur le mot « mane ». Nous n'avons pas donné cette 2* partie de la pièce pour ne pas allonger indéfiniment les exemples.
L'AUeluia est dans toute sa pureté (3® forme). Longue vocalise au milieu du verset, et reprise du Jubilus alléluiatique sur le dernier mot ^ mtiltiplicabitun^ du verset.
L'Offertoire doit être également classé de 3^ forme à cause de ses nombreux ornements ; il y a musique pure dans ces courtes vocalises dont il est parsemé.
é) Pièces hors classes.
Toutes les pièces grégoriennes rentrent-elles dans une de ces trois formes d'Art?
Toutes peuvent toujours être classées dans Tune ou l'autre, mais fixer par avance que tel genre de texte rentre toujours dans telle catégorie est impossible.
Prenons-en une comme exemple.
Le Trisagion du Vendredi-Saint, d'un archaïsme délicieux, rentre dans la catégorie des antiennes fleuries (2* forme d'Art) comme l'antienne « Adorna » ^ dont il a tout le cachet artistique et les mêmes retours rythmiques :
Ex 313. [^^^
A— gi — os
The-os
A— gi — os
Is— chv-ros
-ji=^..
^^Sê^^S
A — gi— os
a-lha-na-tos
Itjt
e — le — i— son
1 — mas
Cette version^ est celle du Tropaire de Saint • Martial de Limoges (PI. XXVII, Paléographie, i^ vol.), adoptée par l'édition Bénédictine et par celle de Reims et Cambrai. La version sangallienne s'en éloigne un peu (voy. Man. SSg de Saint-Gall, page 71, i®*" vol. de la Paléog.). Nous la traduisons ci-contre, ex. 814, sous toutes réserves, mais avec chances de nous écarter peu de la mélodie antique :
* Voyez ex. 270.
s Les éditions modernes mettent un b devant le si ? Il nous paraît de'truire le «cristallin» la tonalité!
' Sinon exacte, du moins très approchante. Les différences sont indiquées par des^
Ex. 314.
lie f.
A — gi — OS
The— os
A — gi — os
Is - cliy^— ros
^ / 4 (fi
A— gi— os — — a - tha-na - tbos
rit.
^EÈ^t^ ^^E^
c— le — i — son
I — mas
On sent bien réellement, entre ces deux mélodies, une parenté indéniable, et on voit de plus que le si [? ne s'impose nullement. La mélodie est claire et Tiritroduction du bémol lui imprime un cachet de tristesse.
Note finale. Dans toutes les traductions qui précèdent nous avons suivi les neumes, c'est-à-dire que nous en avons transcrit rigoureusement tous les détails rythmiques ; pour l'exécution, une semblable transcription serait sujette à erreur d'interprétation, parce qu'elle est trop compliquée. Nous en préparons une nouvelle, qui remplira ce but pratique. Non pas que cette transcription pratique sera un arrangement de la mélodie primitive, mais seulement une simplification pour rendre la ligne mélodique plus moderne, c'est-à-dire plus aisément lisible. En voici un court exemple :
Off. uReges Tbania»> (r. p. 296).
Ex. 315.
rraductlon [ ^"Q ^ ^^^ JF H-^
Re — ges Thar — sis
Simplification
^ dlm.
-^zqi:
-etc.
Re — ges Thar - sis
Entre les deux modes de traduction il n'y avait pas à hésiter.
De plus, dans cette future publication* nous ne suivrons que les neumes, sans nous obliger à respecter les notations actuelles, bénédictine ou rémocambraisienne, puisque le but de cet ouvrage est de fixer le rythme qu'ils nous cachent.
Ne réussirions-nous qu'à demi dans la nouvelle tâche que nous nous sommes imposée, nous n'en aurions pas moins éveillé l'attention sur la marche à suivre pour la reconstitution, aussi certaine que possible, de la mélodie antique, réserves faites, bien entendu, pour la part d'aléa en tant que notes que toute question archéologique recèle.
Bien des erreurs manifestes, mais excusables, se sont glissées dans nos livres; rectifions-les; ce sera déjà un grand pas fait pour nous rapprocher de la vérité ; notre œuvre n'aurait-elle d'autre résultat que celui de permettre des corrections certaines, qu'elle ne serait pas inutile.
* En grande partie prête à paraître par fascicules séparés, et pour laquelle nous réservons toutes les observations critiques à faire sur chaque pièce.
^^-^'^fnlmTU[s&*^
CONCLUSION
Notre conclusion sera brève.
D'une part :
V* Nous croyons avoir reconstitué irréfutablement le rythne primitif des mélodies dites grégoriennes, et, ainsi, avoir satisfait au vœu exprimé par les R. P. Bénédictins de Solesmes, dans l'Introduction générale de la Paléographie.
« Encore aujourd'hui^ disent-ils, nous pouvons ajouter que les neumes de ce manuscrit (Saint- Ga/l) sont loin cT avoir livré tous les secrets quils contiennent^ spécialement au point de vue du rythme des xnôlodies. » (Paléog. T. i, p. ii.)
IP Nous croyons avoir démontré, par l'analyse minutieuse des formes graphiques des neumes, qu'ils indiquent les nuances les plus délicates de la mélodie, répondant ainsi à ce qui n'était qu'une espérance vaguement formulée par les mêmes Pères :
« Bien plus, ajoutaient-ils, une étude très attentive et minutieuse de ces neumes nous fera découvrir, pour nous guider dans la pratique même du chant, les nuances d'exécution les plus délicates, » (Paléog. T. i, p. 25.)
III" Nous croyons avoir démontré la possibilité, pour les chanteurs de la grande époque, de lire couramment dans les neumes, « le rythme "* ia nuance, toujours », avions-nous affirmé nous-mème « ex professo » da notre étude préliminaire .
— aSg —
JD^autre part:
En ce qui concerne l'Art idéal en lui-même, pris dans son ensemble et non plus dans ses détails :
I^ Nous croyons avoir montré clairement la constitution de la phrase grégorienne^ et son mode d'exécution ; confirmant en ceci la prévision des R. Pères:
« // n'est pas impossible ^ croyons-nous , à notre époque de surpasser les écrivains du moyen âge dans, l'exposé théorique et scientifique du chant grégorien, et de donner avec plus de sûreté qu'eux-mêmes les règles qui ont présidé autrefois à la formation de la phrase mélodique, comme à son exécution. * (Paléog. T. i, p. 25.)
11^ N'ayant rien tiré de notre propre fonds, rien imaginé ni fixé de notre propre autorité, pour asseoir un nouveau système abritaire, préconçu, nous croyons avoir montré, conformément à l'assertion des Pères, « que les règles traditionnelles2d' écriture et d'exécution du chant grégorien sont gravées pour ainsi dire dans les mélodies elles-mêmes, dans la structure de la phrase grégorienne^ dans les groupes de notes, dans les traits ou signes supplémentaires que certaines familles^ de manuscrits nous ont conservés avec soin, » (Paléog. T. i, p. 3i.
Enfin, pour en finir, nous pensons pouvoir dire que nous attendons avec calme « l'épreuve de confrontation » de notre méthode d'interprétation et de traduction « avec les manuscrits neumés, seul moyen efficace et décisif de distinguer, dans les différents systèmes proposés jusqu'ici, ce qu'il y a de trop personnel et d'inexact^ pour ne laisser subsister que la part de vérité et de tradition qu'ils contiennent^ » dit encore la Paléographie. (T. I, p. 3i.)
On a pu juger si quoi que ce soit de personnel dans l'interprétation des signes, à'inexact dans l'observation des principes fixés « ab initio » par nous- même, s'est glissé dans notre œuvre. On jugera en dernier ressort laquelle contient la plus grande part de vérité: de notre œuvre, reposant sur une interprétation rigoureuse, — sans aucune exception, toujours semblable à elle-même, — de tous les signes neumatiques, ou de celle des »éoriciens actuels, qui, ne tenant aucun compte des manuscrits neumés,
^ Manuscrits sangalliens à lettres et signes romaniens.
cherche une interprétation plausible d'une ligne mélodique fautive copiée, ou compilée, sur les livres du moyen âge.
Le lecteur jugera et tranchera finalement la question de savoir : quelle théorie a pour elle d'être la traditionnelle^ remise au jour: de celle qui s'appuie uniquement sur les plus anciens manuscrits neumés, ou de celle qui, écartant ces monuments, ne peut s'appuyer que sur une théorie postérieure de cinq siècles au moins à l'époque de la culture du chant qu'elle tente d'expliquer!
Terminons. Comment la restauration actuelle, qui s'était annoncée il y a dix ans, avec de tels pressentiments de la vérité à découvrir, avec de telles garanties d'impartialité et d'appoint scientifique, a-t-elle pu s'égarer théoriquement et pratiquement au point de s'abîmer dans le néant ?
Nous nous le demandons avec une réelle douleur. Mais les faits sont là, écrasants, indéniables. Tout fut entrevu dès l'abord, avec une justesse de perception tout à fait remarquable, rien n'a abouti; après dix ans d'efforts on est plus loin du but que jamais, la théorie enseignée aujourd'hui étant la négation de tous les principes posés à l'aurore de la restauration !
Restaurer le chant, selon nos principes, — auxquels on ne déniera pas une base scientifique solide, — nous paraît, avouons-le, difficilement réalisable universellement. Trop de fois nous l'avons laissé pressentir dans le cours de cet ouvrage, pour que l'aveu final nous coûte.
Nous avons entrevu, dès le début de nos travaux, cette quasi-impossibilité.
Etait-ce une raison pour nous arrêter au seuil de nos recherches? Nous ne l'avons pas cru; et poursuivant nos investigations jusqu'à la fin, nous conservions du moins l'espoir de révéler la forme inconnue de l'Art musical cultivé du IIP au X* siècle.
L'avons-nous révélée?
Nous en avons la ferme conviction.
ERRATA
Les exemples ii, 44, 46 ont été supprimés pour cause de double emploi.
Page 3o. 4® alinéa, au lieu dei Ex. i38 et 20g a, lire: Ex. i38, 189, i6g,
Page 36. 374^ lignes^ au lieu de: et un correspondant, lire: tandis
qu'un correspondant.
» Note I, au lieu de: de variation, lire: de la variation.
Page 90. Ex. 168, 4^ groupe, lire: E P^T" Tl^Zf [ -f^" '''**'' ~
— — — mi - nus
Page 100. Dernière ligne, lire : du neume fondamental indique la notation
suivante :
Page 102. Ex. 192, com. « Ecce vogo » lire « virgo ».
Page 104. II* ligne, lire: c'est un véritable mouvement mélodique de
Torculus etc.
Page 114. Note i, lire «totalement:^.
Page ii5. Ex. 212 ^'-^ 11° fin de l'exemple
— N — h au lieu de — ^ — ^
lire
Page 116. Ex. 21 3, avant dernier groupe,
au lieu de J/^ lire J^ |s
Page 189. 2** ligne, dernier mot, au lieu de: sont, lire: seront.
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