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RHYTHME, EXECUTI @I\I
ET ACCOMPAGNEMENT

DU

CHANT GRE GORIEN

Par le R. P. ANtonIN LHOUMEAU

DE LA COMPAGNIE DE MARIE,

Ex-maitre de chapelle de St-André de Niort.

(1 fort volume in-8°, — Prix : 4 [r.; par la poste 4 fr. 50.)

On a beaucoup écrit depuis plusieurs années sur le
chant grégorien ; et cependant Pauteur espére offrir au
public en cette matiére quelque chose de nouveau. Non-
seulement ce volume différe totalement de la brochure
qu’il a publiée, il y a huit ans environ; mais on peut
dire que la plupart des questions ici traitées, ou le sont
pour la premiére fois, ou ne Pont jamais 6té de la sorte.
De patientes études et une longue pratique ont permis a
Pauteur de formuler d’une fagon spéciale et précise une
théorie du rhythme, qui sert de base au chant comme
Paccompagnement. Cet ouvrage contient surtont ce qu’il
est nécessaire de savoir pour ’exécution, et ne donne

guére’ de la théorie que ce qu’il en faut connaitre pour

n’étre pas guidé d’une maniére empirique. Les principes
fondamentaux du rhythme sont réduits i siv; leur
résumeé occupe & peine une page; quant aux 101s de

Paccompagnement, au regard du rhythme, elles sont au
http://ccwatershed.org
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nonibre de deux avec une exception. Autour de ces deux
questions principales d’antres viennent se grouper et
fournissent matiére 4 des observations aussi utiles
qu’inédites. Cet oavrage, en un mot, peut étre considéré
comme un manuel pratique pour tout ce qui regarde le
chant, la direction du cheeur et I'accompagnement des
mélodies grégoriennes. Les maitres de chapelle, les
organistes, les-ecclésiastiques, tous ceux enfin qui, par
gout ou par office, s’occupent du plain-chant, le liront
avec fruit. Les exemples y abondent avee Pindication
graphique du rhythme, et les musiciens aimeront i les

voir souvent traduits en notation musicale ordinaire.

Une série d’exercices gradués termine ce volume de

plus de 300 pages imprimé avec soin par la maison
Desclée et Cie,

=D O >

Priére d’adresser les demandes a4 Pauteur :

Baint-Laurent-sur-Sévre ( Vendée).

- -~

N. B. — Toute demande non accompagnée de sa valeur sera

considérée comme non avenue. Les expéditions de plusieurs volumes

par colis postaux donnent droit a une réduction.

CHOLET, IMP, H, FARRE
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I —#—  APPROBATIONS.

. Permis d’'imprimer.
A. MAURILLE Sup. Gen.
St-Laurent-sur-Sevre, 1¢* Mai, 1892.
, Evéché de Lugon, le 27 Mai 1892.
Mon Révérend Peére, .
Rien nest plus grand ni plus auguste que le.culte public rendu & Dieu par notre
sainte Religion; et comme le plain-chant en est une partie_essentielle, on ne
- saurait en préparer avec trop de soin Pexécution, pour quil soit digne d’€tre
offert & Dieu,pour qw’il donne du charme et de ’éclat 4 nos saintes cérémonies.
Aux yeux de la foi, c’est vraiment un noble et méritoire travail que de former
les voix & chanter convenablement les louanges de Dieu. Vous avez vouly,
par votre nouvelle publication, rendre cette formation stire et aisée : au témoi-
gnage de Dom Pothier, un juge trés autorisé, vous y avez parfaitement réussi.
Je suis heureux de vous en féliciter, et je bénis votre ouvrage,avec espoir qu'il
aidera et excitera le zéle des prétres de mon diocese pour le chantde I'Eghse.
Veuillez agréer,monRévérend Pére,lassurance de mon affectueux dévouement.
T« CLovIs JosePH Ev. de Lugon.
o

Solesmes, ce 10 Mai 1892.
Mon Révérend Pere,

JPai parcouru avec plaisir et intérét votre bel ouvrage, dont yai dautant
mieux saisi et goiité le plan que depuis longtemps nous échangions nos vues
sur la théorie du rhythme.

11 y a toujours plusieurs maniéres d’exposer les mémes choses, et il est bon
guil en soit ainsi pour satisfaire aux diverses tournures et exigences des
esprits, pour répondre aux points de vue divers ol Pon peut se placer. Guidé
par le'besoin de donner 4 Paccompagnement une base rationneile, vous avez
trouvé ef démontré en détail I'union intime du rhythme et de 'harmonie. Ce
point de départ.etice but vous ont amené d’abord a analyser les faits, puis a
en formuler les lois d’'une maniére spéciale qui plaira aux musiciens. Les
maitres de cheeur aimeront aussi & voir la théorie du rhythme réduite &
quelques principes dont les effets d’exécution sont précisés par des procédés
qui, pour étre nouveaux, n'en traduisent pas moins une chose trés ancienne.

Vos principes sont les ndtres; mais vous les avez appliqués, développés et
méme complétés de telle sorte que vous pouvez revendiquera la fois le mérite
et la responsabilité de votre exposition théorique.

Votre enseignement me semble aussi solide dans son fond qu'ingénieux
dans sa forme. Quoi que Pon puisse dire de son énoncé, de ses classifica-
Pt tions, etc., toutes choses, encore un coup, que I'on peut présenter de plusieurs

maniéres et sous divers points de vue, je le trouve propre 2 atteindre le but
‘ que vous vous étes proposé, que nous nous proposons tous: rechercher pour
Co nous y attacher non seulement les notes traditionnelles du chant liturgique,
o mais aussi la maniére vraiment traditionnelle et vraiment grégorienne de
Pexécuter, et, si on veut Paccompagner, la maniére de le faire qui réponde le
mieux & sa tonalité propre et a son rhythme.
P Veuillez agréer, mon Révérend Pére, I'assurance de mes sentiments respec-
e tueux et tout dévoués en N.-S.
D. J. POTHIER m. b.
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—ifi— ERRATA. ——

Avis important. — L'impression de cet ouvrage
s'¢tant effectuée dans des conditions particulitrement diffi-
ciles, on n'a pu éviter quelques erreurs notables. Un
certain nombre de fautes de ponétuation et plusieurs
défauts de concordance exate entre les paroles et les
notes des exemples de chant se trouvent dans plusieurs
feuilles qu'on a tirées, par malentendu, avant compléte
correction. Les leCteurs rectifieront d’eux-mémes ces
fautes trop évidentes pour qu'il soit besoin de les signaler;
mais ils sont instamment priés de ne pas lire ce volume
sans collationner les erratas suivants avec le texte des
pages ou ils sont indiqués.

P. 3, 2° ligne de chant, lisez : salicus, au lieu de scilicus.

P. 19, au lieu de (V. n° 30), lisez : (V. p. 39).

P. 27, 3° alinéa, lisez : C’est quand, 2 la thesis, au lieu de : Clest
guant a, etc.

P. 33, La subdivision du dernier ex. tombe au /2 et non au so/.

P. 47, 5° ligne, lisez : par des neumes adjoints. FFI et non r. r.

P. 48, sur l'ex. adstar, toutes les courbes doivent se joindre en
rhythmes contractés.

P. 55, dernitre ligne d’ex., chacune des syllabes de celebrantes doit
porter un neume.

P. 71, 1¢ ex, ligne infér. de l'indication du rhythme, le 2¢ rhythme
doit prendre exactement la 1™ des deux notes unissonnantes.

P. 142, 2° ligne, lisez : éclate et s'impose.
P. 163, lisez : équivalences; ce mot s’applique aux 3 ex.

P. 177, ligne de musique, apres le demi-soupir, sur le groupe : la fa la
sol fa, l'arsis ne doit prendre qu’au 2¢ /g, et non au so/.

P. 186, 2° ligne de chant, lire ’exemple en renversant le livre, le cliché
ayant été mal posé & la mise en pages.

http://ccwatershed.org




preEee

Errata.

P. 192, 1" ligne de musique, 4° groupe, sip sol la mi, l'arsis ne doit

prendre qu’au Za méme avis pour la répétition.

P. 203, 3¢ ligne apres le 2° ex, lisez : ramener la neume, au lieu de :

le neume.

7

P. 209, 11° ligne du texte, lire : une thesis mal cachée avant une syllabe.

P. 220, 2° avant-dernitre ligne, lisez : & la valeur d’une distinction, au

lieu de : dont distinction.
P. 250, Ex, accompagné, mettez sib & Ia basse.

P. 264, ex. A, ajoutez s7 pour compléter les accords de so/ et de w7,
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xante ans environ sur la musique ancienne ont
il pu constater leurs magnifiques résultats, aussi
: ¢ bien dans le domaine de la science que dans
celui de la pratique. Je n’ai pas a mentionner ici les belles
publications d’ceuvres anciennes qui se continuent encore;

ni les ouvrages théoriques qui, en répandant le gott et la
connaissance de ces ceuvres, ont éclairé¢ bien des points
d’art et d'histoire; ni enfin ces auditions savantes que,
sous le nom de Concerts /lustorigues, MM. Fétis, Nieder-
meyer et le prince de la Moskowa ont inaugurées en
France, et dont celles du Trocadéro sont aujourd’hui la
brillante continuation. Rappelons-nous seulement que
depuis lors une large place a été faite aux vieux maitres
dans les répertoires de musique tant religieuse que pro-
fane, et qu'il s’en est suivi une réaction en faveur du bon
gout.

L’histoire de la musique nous montre avant l'art poly-
phone 'homophonie, c’est-a-dire la mélodie sans accom-
pagnement harmonique. On la désigne sous le nom géné-
rique de plain-chant, lequel se ramifie en quatre branches
principales ou dialeCtes : V'amzbrosien, le mozarabe, Vancien

gallican et le grégorien, le plus important de tous. Voici

quarante ans environ que les études se sont portées sur
cette partie de l'art musical. Elle a été I'objet de travaux
que, sans exagérer, 'on peut qualifier d'immenses, tant il
a fallu de sagacité, de labeur et de patience. Au seul point
de vue de l'art, il n’est pas douteux que ces recherches
archéologiques ne soient pleines d'intérét. Il suffit pour
cela de considérer que cet art “homophone plonge ses
raeines dans l'art antique, -auquel il se rattache autant par
sa constitution rhythmique que par celle de ses modes;

http://ccwatershed.org
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que cette musique a régné de longs siécles dans I'Europe
civilisée; quenfin elle a produit dans le genre populaire
ou artistique des ceuvres si nombreuses qu'aucune autre
branche de la musique ancienne ne 'emporte sur elle. Et
ces ceuvres, nous les avons dans nos bibliotheques, admi-
rablement conservées et reproduites comme 4 l'infini dans
des manuscrits et des imprimés ‘trés différents d’¢poque,
de pays et de notation. Souvenons-nous aussi que lart
polyphonique est le puiné du plain-chant et son véritable
frere, issu de la méme tonalité et vivant d’abord des
mémes lois. Peu a peu, il est vrai, il s'est transformé en
notre art moderne, et dans cette transformation a subi,
sans nul doute, des modifications radicales; mais il y
subsiste, malgré tout, trop d’éléments de Part dont il
procéde pour qu'on puisse méconnaitre sa filiation. Tou-
tefois, ce qui donne a ces études du plain-chant une impor-
tance spéciale, c’est qu'il s'agit ici de la musique ecclésias-
tique par excellence; de celle qui n’a pas cessé en droit,
sinon toujours en fait, d'étre partie intégrante du service
divin, malgré tant de vicissitudes et de conditions diverses.
Aussi I'Eglise, toujours amie des arts, encourage haute-
ment les études qui remettent en lumitre une musique
qu'elle regarde, de préférence & toute autre, comme l'ex-
pression de sa priere et comme I'ceuvre de ses Pontifes et
de ses Saints. 4

C'est parmi les travaux de ce genre, quoiqua un rang
bien modeste, que vient se placer cet ouvrage. S'il prend
la’ question par son coté artistique et scientifique, il a
néanmoins un but pratique dont je veux tout de suite pré-
ciser la portée.

En premier liey, les ceuvres musicales ne pouvant étre
appréciées qu'a audition, il fallait bien traiter du rhythme
greégorien en vue de 'exéeution. En second liey, se présen-
tait cette question si naturelle et si légitime : “ De ces
ctudes sur le texte original du chant grégorien, qu'y a-t-ila
recueillir pour tirer de nos éditions modernes le meilleur

:
3
g‘.

Préface. ix

parti p.os\sible? " Pour y répondre, nous verrons qu'il fallait
recourir a ce texte primitif oll se trouvent, avec le rhythme
parfait, le sens complet de la phrase et la véritable pensée
du compositeur. En lui comparant ensuite les textes rema-
niés, on saisit la nature et la portée de ces modifications,
et I'on voit, s'il y a lieu, comment sur le livre ou dans
I'exécution on peut remédier a leurs défauts. Ceci est
d’autant plus important que I'unanimité tend A se faire de
plus en plus, comme onla fait observer, touchant les prin-
cipes d’exécution. Qui ne constate en effet que les métho-
des publi¢es en France ou 2 Iétranger, et méme les réim-
pressions d'éditions de plain-chant s'inspirent des ensei-
gnements de Dom Pothier? Or ces enseignements, puisés
aux sources traditionnelles, concernent le chant grégorien
dans sa forme primitive. Il était donc nécessaire de faire
une étude comparée de ce chant original avec le plain-
chant moderne. Bien des questions soffraient comme
déductions pratiques; mais, pour rester dans le cadre spé-
cial de cet ouvrage, je n'ai abordé que celles qui avaient
un caraltére général et restaient une étude dart et de
science. Au contraire, celles qui auraient pu ressembler 3
une polémique d’éditions ont été laissées de coté. Evidem-
ment, il a bien fallu prendre quelque part des textes de
plain-chant moderne. Je l'ai fait & dessein dans plusieurs
éditions, dans celles qui sont le plus en vue, et souvent
sans les citer. Si, d’autre part, le Liber Gradualis de Dom
Pothier sert de base 4 ce travail, c’est que personne ne
pensera sérieusement & contester la valeur exceptionnelle
et hors pair de cette édition. Elle est un excellent instru-
ment de travail, surtout en vue du double but que vise cet
ouvrage. L3, en effet, est traduite et reproduite plus exac-
tement que partout ailleurs la legon originale des mélodies
grégoriennes; en méme temps on y trouve résolues, quant
a l'exécution pratique, plusieurs difficultés jusqu’alors ina-
pergues ou demeurées obscures.

A;in qu'on saisisse mieux encore le but et le caraétére.
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de ce livre, jindiquerai la lacune qu’il me semble combler,
en disant un mot de la situation des esprits par rapport au
chant grégorien.

A cette question : ¢ Ol est le chant de S. Grégoire et
comment lexécuter? ” il n’est pas rare d’entendre dire
‘“ que sur ces deux points, et surtout sur le dernier, la
lumiere est loin d'étre faite; que déja tant de fois et si di-
versement on a dit avoir trouvé le vrai chant grégorien,
qu'on ne sait plus & quoi s’en tenir; qu'enfin, malgré nom-
bre de points acquis et de grands pas faits vers le but, il
reste éncore trop d'obscurités pour que l'on puisse con-
clure avec certitude, et peut-étre méme espérer jamais de
toucher le but. ” Cette opinion trouve souvent crédit parmi
les amateurs de plain-chant, sans qu’on puisse, toujours du
moins, les soupconner de parti pris. Assurément une des
causes qui favorisent le plus cette opinion, c'est qu’il y a
peu de personnes qui étudient sérieusement la question et
approfondissent les travaux publiés sur cette matiére.
Acheter des ouvrages, souscrire & une publication, puis,
apres quelques coups d'ceil, les classer soigneusement dans
sa bibliothéque, méme avec les honneurs de la reliure :
cela suffit pour étre amateur, mais non pour devenir
savant. Et quand on aura assisté a une ou deux confé-
rences appuyées d’exécutions plus ou moins réussies, on
aura entendu parler du chant grégorien, mais on ne le
connaitra pas. Il faudra d’autres études, et surtout d’autres
études que celle du cabinet; il faudra le pratiquer, et lon-
guement, pour en parler en connaissance de cause.

Ce scepticisme a 'égard du chant grégorien vient aussi
d’une autre cause et, jusqu'a un certain point, semble
justifié. Les premiers ouvriers, qui ont si vaillamment
défriché le terrain, se sont acquis de justes titres a la recon-
naissance du monde savant; mais il faut avouer (car c’est
I'évidence des faits) que leurs travaux présentent des
lacunes et des erreurs. Quoi d’étonnant? N'en est-il pas
ainsi dans toutes les sciences, et les derniers venus, qui
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profitent des découvertes précédentes, n'ont-ils pas plus
de chances d’atteindre le but? Puis, dés les commence-
ments, plusieurs de ces érudits se sont trop pressés. En
vue d’'un but pratique, comme la publication d’une édition,
ils n'ont pas su attendre du temps et des recherches
approfondies les solutions qui leur ont échappé. Dans
cette sorte d’¢tudes, on ne peut tout saisir du premier
coup-d’'eeil. De la d'étranges méprises, des assertions
hasardées pour combler des lacunes, des systémes auxquels
on sefforce de plier les faits, des principes d’exécution ol
le vrai se méle au faux, et enfin, par une conséquence
inévitable, des divergences, des réfutations mutuelles en
face desquelles la réserve semble n’étre que prudente.
Qu'est-il arrivé? Clest qu'allant plus loin, on s'est armé
de ces divergences pour affirmer que la restauration du
chant grégorien était un probléme archéologique vraiment
insoluble. Je regrette vivement pour la mémoire de M.
labbé Th. Normand, connu sous le pseudonyme de
Nizard, que son dernier ouvrage ait été composé dans ce
but. A tout prix, les questions personnelles ont été évitées
dans mon travail. Je ne regarderai donc ici que la théorie
soutenue dans le livre de M. Nizard, pour y répondre
aussi brievement que possible. M. Kunc, direfteur de la
Musica Sacra de Toulouse, ami du défunt et éditeur de
cet ouvrage posthume, voudra bien s'en offenser d’autant
moins qu'il a réclamé lui-méme une réponse, en disant
“ que 'on ne répond pas a cette thése du savant musico-
logue, non seulement parce qu’on ne veut pas, mais parce
qu'on ne peut pas. ” — “ Oz ” désigne ict Dom Pothier
et ses collaborateurs de Solesmes. Il ne m'appartient pas
d'apprécier leur conduite. Depuis longtemps ils ont pris le
parti de ne pas s’attarder a des polémiques souvent
infruétueuses, ot on glisse si facilement dans les ques-
tions personnelles et irritantes. Ils préférent poursui-
vre leurs travaux, mettre en lumiére les résultats de leurs
patientes investigations, et peu a peu, mais slrement,
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développer la thése soutenue par Dom Pothier dés le
commencement. Is se fient du reste au temps et a la vérité
pour triompher de bien des obstacles. Est-il nécessaire de
dire que beaucoup trouvent sage cette conduite, qui leur a
valu derni¢rement de hautes approbations de la part de
Rome? Toutefois, si ami que je sois de cette résolution,
je ne crois pas y déroger en donnant, sous ma propre res-
ponsabilité et dans la mesure de mes forces, quelques
mots de réponse tant désirés a une these publiée dans un
ouvrage et soutenue par un journal.

Rien qu'au point de vue logique, il me semble que
c’est une singuliére thése que celle-ci : “ Les savants ne
sont pas d’accord sur telle chose, donc je ne puis connai-
tre la vérité sur ce point. ” Mais alors sur quoi la connai-
trai-je, puisque tout a été discuté, méme les vérités les
moins contestables? Si Maitre Trudon dit une chose que
Maitre Albin conteste, s'ensuit-il que je ne puisse voir
lequel a raison, quand méme un troisiéme, Maitre Salo-
mon, opinerait encore diversement? — Mais leur ensei-
gnement est contradi¢toire! C’est possible; il reste & savoir
sur quoi ils se fondent et ce que sont les choses en elles-
mémes.

“ Mais tous ces hommes ne sont-ils pas des savants? ”
“ Qul, mais tous ces savants sont des hommes; et, comme
tels, sujets a erreur et a contréle. ” J'ai signalé plus haut
une des causes, et peut-étre la principale, de leurs erreurs.
En matiere de science, je préfére une bonne raison au :
“ Magister dixit. ” S'il ne peut étre question de railler, ni
de mépriser des gens instruits et de bonne volonté, ni
de nier les services qu’ils ont rendus, pourquoi ne pas
reconnaitre simplement et franchement qu'’ils se sont trom-
pés? Certes M. de Coussemaker a bien mérité de l'ar-
chéologie musicale; est-ce nier son mérite que de constater
ses erreurs etses amusantes méprises? Dans une des plan-
ches de I' Histoire de I’ harmonie an moyen-dge, par exemple,
ce savant reproduit soigneusement et commente un tableau
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de neumes, qui n'est autre chose que les essais de plume
du calligraphe.. Ce n’est pas non plus décrier le grand
talent de M. Lemmens que de relever son défaut de
science archéologique. De la vient que dans son ouvrage
posthume sur le Chant grégorien, il reproduit avec la plus
parfaite bonne foi et sans 'ombre d'hésitation, des asser-
tions et des traductions de neumes qui sont absolument
dénuées de fondement, comme on peut le voir en ouvrant
un manuscrit. Que d'opinions trop précipitamment émises
dans les travaux si recommandables du P. Lambillotte!
On invoque l'autorité de M. Raillard, un des ouvriers de
la premieére heure; mais on discerne aisément com-
bien ses traductions de neumes sont sujettes & caution.
Dom Pothier dans les Mélodies grégoriennes, dans une
brochure spéciale, et enfin Dom Mocquereau, dans la
Paléograplie, ont clairement réfuté son assertion tou-
chant la Firga. Vous constatez encore que I'édition
de Reims et Cambrai differe d'avec tel ouvrage; mais
on ne peut nier que, si cette édition a été un pas
fait vers la restauration, elle n'a pas résolu le pro-
bleme. En effet elle n'a reproduit la lecon des ma-
nuscrits que d’'une facon fort défectueuse; elle ne donne
que la note du texte, sans tenir compte des groupes;
puis, avec des abbréviations ou retranchements assez
fréquents, elle a usé dans la notation de valeurs di-
verses fort arbitrairement employées, comme M. Nizard
lui-méme 1'a démontré.

En voila assez pour conclure qu’on ne saurait tirer des
dissensions des savants un argument en faveur de Pimpos-
sibilité d’arriver au vrai, lorsque nous apercevons les cau-
ses et la nature de leurs erreurs.

Voici une autre affirmation non moins étonnante :
“Dom Pothier, dans tous ses ouvrages, n'a fait que
repéter des choses déjd connues et que M. Nizard
avait lui-méme démontrées; le reste n’est quune suite
de dissertations sur des pointes daiguille! (Sic!) ”
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Il est déji curieux que I'on ne s'en apercoive que plus
de dix ans aprés la publication de ces ouvrages; mais ce
qui me semble encore plus inexplicable, c’est que cet ensei-
gnement si connu ajt produit une exécution inconnue
jusque-la. Comment se fait-il que des savants non moins
compétents que M. Nizard, tels-que M. Morelot, ont
constaté “ gu'il est acquis claivement par les travaux de
Dom Pothier que le chant procéde non plus par noles, mas
par groupes.” C'est un point capital, celui-13, et une preuve
que M. Nizard n’a ni tout su, ni tout enseigne.

Je le constate, sans diminuer le mérite de sa sclence, en
précisant les points principaux que les travaux de Dom
Pothier ont mis en lumiére :

1° L'importance capitale du groupement des notes
en neumes et du Zggato, qui ne s'oppose pas seulement au
chant martelé (chose déja condamnée), mais qui vise spé-
cialement ’unité du newme dans I'exécution.

2° La composition et, en certains cas, la subdivision de
ces neumes, avec lindication des points on ils se subdi-
visent; toutes choses qui arrivaient a produire le rhythme,
quoique sans en formuler complétement la théorie.

3° La coupe de la phrase par l'indication de ses diver-
ses cadences; ce qui lui donne ce sens mélodique tres
clair, alors qu'elle en avait si peu jadis, ainsi que nous le
montrerons. : :

4° Une explication des ornements plus approfondie et
bien différente de celles qui ont été données jusqua ce
jour sur plusieurs points.

s° Une étude des manuscrits offrant, avec la raison
des diverses variantes qui embarrassent si fort M. Nizard,
un critérium pour en discerner l'origine et la valeur. D'ou
il appert que plusieurs de ces variantes sont.au fond iden-
tiques pour l'effet d’exécution, et ne sont, pour ainsi dire,
que des variantes d’orthographe; que dautres ont une
origine vicieuse et sont-une faute manifeste, etc.

6° Dans cette méme étude des monuments, cn trouve
le bien fondé des assertions des auteurs, et, au milieu de
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leurs contradictions sur l'interprétation des neumes, etc.
on voit les choses en ellesmémes et non d'apres leurs
dires et leur autorité. Res, non verba. (11 Vol. de la Paléo-
graphie.) Ces trois derniers points sont surtout étudiés
dans la Paléographie musicale.

Je pense que voila des choses importantes; n’y eut-il
que les trois premieres, je me demande comment on peut
dire qu'il n’y ait Ia que des pointes d’aiguilles. Il est vrai

won fait de belles choses avec des pointes d'aiguilles! Je
clérai cette explication en observant que le mérite de Dom
Pothier ne consiste pas & avoir fait table rase de tout ce
qui existait, pour produire un systéme nouveau de toutes
pieces; mais d’avoir continué les travaux commencés
depuis longtemps, en les approfondissant, en en rectifiant
au besoin les conclusions et en les couronnant. Ce carac-
tére de son ceuvre est méme plus rassurant que s'il avait
exhibé une théorie absolument neuve.

Voici cependant une autre cause qui a géné la propa-
gation du chant grégorien et a certainement accru la
défiance dont jai parlé, en contribuant a rendre souvent
les exécutions défectueuses. On doit reconnaitre en effet
que les meilleurs ouvrages jusqu'ici n’offrent sur la question
du rhythme que des renseignements incomplets. Que de
demandes et de doutes m’ont été souvent exposés, et me
prouvaient que ce que je désirais, d’'autres le souhaitaient
aussi! Quand, aprés l'audition d’'un morceau de chant gré-
gorien, on veut en reproduire I'exécution, il arrive que,
par suite des lacunes de 'enseignement, on se heurte a des
difficultés, on hésite, ou I'on tombe dans des erreurs dont
on ne se rend pas compte et que l'on ne sait comment
corriger. Méme ce que l'on a appris de vive voix, en
entendant chanter, on ne le sait qu’approximativement;
car souvent on n'a pas su analyser.ce que I'on entendait.
Cest avec bien des tAtonnements, des corretions, des
recherches laborieuses, qua la maitrise de S. André de
Niort et ailleurs j’avais progressivement amélioré I'exé-
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cution, tandis que maintenant, grice & une théorie plus
précise, les résultats s'obtiennent plus aisément et plus
parfaitement.

Il wy a pas de milodie sans riythme,; vérité capitale,
assurément; aussi des les premiers travaux, cette question
du rhythme a-t-elle été posée. I n’est guére d'ouvrage
tant soit peu étendu, qui ne lui consacre un chapitre. Force
est bien de reconnaitre cependant que, si 'annonce du
sujet ne manque guere dans les traités de plain-chant,
on ne donne en résumé rien de net ni de pratique. Faute
de mieux, ou de pire, il faut se contenter de généralités et
de phrases de rhétorique. Les Mclodies grégoriennes
avaient en particulier sur ce point distancé de beaucoup
les ouvrages précédents. Non seulement elles disaient ce
que n'est pas le rhythme du plain-chant; mais, outre les
apergus généraux, on y trouvait résolus pratiquement plu-
sieurs points treés importants que nous avons déja signalés.

Toutefois la théorie du rhythme n’était pas compléte-
ment formulée. Que le lecteur veuille bien pour l'instant
admettre gue le riythme repose sur les divisions own distine-
tions produiles par le jew des temps forts et des temps
Jaibles. De suite, il verra la lacune qui existe dans les
traités de plain-chant et la raison des incertitudes qui font
ombre sur sa restauration. Quelle est la méthode ot il est
parlé de ces temps divers et ol 'on donne des régles indi-
quant leur position? Et cependant, sans cela on- ne peut
constituer un rhythme; sans rhythme, pas de mélodie.
Comprend-on alors la difficulté ol P'on est d’enseignerle
rhythme du chant grégorien et de reconstituer une mélo-
die déja entendue? Clest exactement le cas d'un musicien
qui, apres l'audition d’'un morceau, demanderait la parti-
tion, mais a qui 'on n’offrirait qu'une copie avec des indi-
cations de mesures insuffisantes pour lui préciser la place
des temps forts ou faibles. 4

Bien des personnes ont admiré la netteté et le bel effet
du rhythme dans les bonnes exécutions de chant grégo-
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rien, et souvent elles s’étonnent que, devant une pratique
si parfaite, la théorie soit demeurée si imparfaite. La chose
s'explique facilement.

Que ces personnes veuillent bien observer d’abord que
ce fait n’est pas sans précédents; souvent la théorie vient
aprés la pratique. On le voit pour la science de 'harmo-
nie. Ce n'est pas d'aujourd’hui non plus, que l'on fait de
Pexpression musicale, quoique le premier traité sur cette
matiére soit récent. Mais j'ajouterai que cette lacune vient
naturellement de la voie ol s'est engagé Dom Pothier, et,
au fond, reste un gage de sécurité. Au lieu de forger une
théorie de toutes picces et comme & pr:077, le savant bé-
nédictin a étudié le chant en lui-méme; il s'appuyait pour
I'exécution sur les indications des manuscrits et sur certains
principes de déclamation chantée ou parlée, aussi connus
qu'incontestables, quoique peu appliqués jusqu’ici. Une
telle voie aboutissait diretement & la pratique. C'étajt a
'analyse a déduire des faitsla formule d’'une théorie. Mais
si 'on croit quil est facile d’analyser et de formuler en
cette matiere, je puis témoigner qu'on se trompe du tout
au tout; car, depuis plus de huit ans, je travaille sur ce
sujet avec des secours que peu de personnes ont 3 leur
disposition : les conseils d’hommes versés dans cette
science et l'expérience d'une pratique aussi longue que
variée. Ici 'analyse est complexe et délicate; et il est diffi-
cile parfois de formuler la théorie des faits les plus sim-
ples. Frappé du reste des erreurs o1 la précipitation avait
entrainé ses devanciers, le savant bénédiétin ne voulut pas
se hater. Il n'avanca que ce dont il était sir; ce fut 13 sa
force. Il voulut étudier encore; c’est la note de la vraie
science. Aujourd’hui, avec l'aide de ses collaborateurs et
spécialement de Dom Mocquereau, le rédaéteur de la

belle publication intitulée “ Paléographic musicale,” Dom

Pothier continue ses travaux; il compléte, mais il n'a rien
a retrancher. En disant que le présent ouvrage ne fait sou-
vent que développer et appliquer ses idées, je fais un acte
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de justice; qu'il soit aussi un acte de reconnaissance pour
le concours si bienveillant qu'il n’a cessé de me préter
depuis bient6t dix ans.

Cet ouvrage ayant un but pratique, on y remarquera
certaines particularités que je tiens a signaler dés mainte-
nant. J’ai commencé par enseigner la pratique du rhythme
avant d’en faire la théorie, persuadé qu'on saisira mieux
celle-ci quand on possédera celle-la. Le letteur ne trou-
vera pas ici les dissertations et démonstrations propres
aux ouvrages de longue haleine et aux études approfon-
dies: Souvent, il est vrai, 'explication d'une régle en a fait
la démonstration; mais souvent aussi j'énonce simplement
des choses amplement démontrées dans les Mélodzies gre-
goriennes ou la Paléographie musicale.

Celivre peut donc étre regardé comme un manuel pra-
tique ol les maitres de chant trouveront réunis, expliqués
et en quelque sorte vulgarisés tous les principes et tous les
conseils nécessaires pour la bonne exécution des mélo-
dies grégoriennes.

Désirant faciliter encore plus l'intelligence de ces princi-
pes et 'enseignement de ce chant, je publie en méme temps
que cet ouvrage une série d'exercices gradués. Ces
lecons ne contiennent qu'un texte explicatif fort succinct
qui donne la clef des exercices. Ainsi sera comblée,
je lespére, la lacune si importante qui existait dans
l'enseignement du chant grégorien, et qui nuisait tant
a sa pratique et a sa propagation. ‘

Toutefois, si ce livre est une grammaire, et si les gram-
maires sont indispensables, on se souviendra. que la
musique est une langue, et qu'une langue ne s’apprend
bien qu'avec ceux qui la parlent. On n'explique que lon-
guement et avec peine ce qu'un exemple de vive voix rend
clair en un instant. Il est donc indispensable pour se faire
une idée exacte du rhythme, de ses effets et des différentes
particularités d’exécution, d'entendre les explications et
Pexécution d'un maitre expérimenté. Beaucoup ensei-
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gnent et chantent les mélodies grégoriennes sans avoir une
science suffisante. J'espére que cet ouvrage, en précisant
les ch(?ses comme elles ne P'ont jamais été,Zidera 2 obtenir
plus aisément des résultats strs et meilleurs.

Bon nombre d’exemples sont traduits en notation musj-
cale, car.ce’travail s'adresse particuliérement aux musi-
ciens qul nont encore aucune connaissance spéciale du
chant grégorien. Ils trouveront I3 des points de repére
fort utiles pour se rendre compte des effets d’exécution
_ Plus tard je commencerai la publication d’une série de
livraisons contenant des offices et des pitces diverses. La
r,I}élo’dle.y sera traduite en notation musicale surmontée de
l'indication graphique du rhythme; puis, au-dessous du
chant, on lira 'accompagnement d’orgue. Grice aux expli-
cations nombreuses sur le chant, le rhythme et I'harmo-
nisation qui accompagneront chaque piéce, cette autre
publication sera le complément de cet ouvrage.

En terminant, je tiens a dire que le ton de ce livre est
ce,l_1\n (,iune conversation familiére avec le lecteur. On a pu
déja s’en apercevoir, mais plusieurs trouveraient peut-étre
que pour un livre dida&igue, Jaurais da parler un langage
phf\s grave et plus austere. A Dieu ne plaise! Je pen:e
qu'a discuter des matiéres si difficiles, 3 analyser tant de
cl}oses corpplexes et délicates, les leCteurs et moi aurons
bien tr,a\{alllé et bien mérité; et il ne m’a pas semblé néces-
saire d'ajouter A cette peine 'ennui d’un ton pédagogi

re dajouter & cet gique,
qui ne déride jamais. En me permettant de dire parfois
en riant toute ma pensée et de 'exprimer dans une forme
de premier jet, je me suis délassé sans crainte de chagri-
ner le leCteur; car souvent les choses ainsi dites sont plus
claires et frappent plus I'attention. P

Je demande du reste que 'on ne se contente pas d'une
leCture superficielle, spécialement pour les chapitres qui
traitent du rhyt‘:hr’ne et de l'accompagnement. Ils sont trop
en dehors des idées recues pour ne pas sembler étranges
au premier abord; mais une fois en possession des princi-

http://ccwatershed.org




AR .;.-..uwvwouwvuuu $C U MLIU T AT umbly\b[d 'dl"!;L

Préface.

XX

pes qu'ils exposent, on aura du chant grégprlgn unetldﬁfl
plus exalte que celle quion s'en forme or 1na1remen.l.)

pratique s'en ressentira; et je serais heureux de cofrétrl uer
3 procurer ce résultat, persuadé que les saints offices en

tireront profit. ’ |
Rowmsey (Angleterre) en la féte du

Trés Saint Rosaire, 1891.
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NOTIONS PRELIMINAIRES. -

JE crois utile de donner en commengant quelques
notions sommaires pour la lecture de la nota-
tion dite guidonienne, parce que Gui d’Arezzo
4| I'a perfectionnée par la portée de quatre lignes.
Clest celle qu' emploie le Liber Gradualis. Renvoyant le
lecteur aux Mélodres grégoriennes de Dom Pothier et 4 la
Paléographie musicale pour.une étude approfondie de cette
notation, je me borne ici aux indications strictement né-
cessaires, afin d'éviter tout embarras au lecteur qui n'y
serait pas initié.
Crers. — La portée dans le plain-chant est de quatre
lignes. Les clefs d'#¢ et de fz sont un C et un F, qui ont
fini par prendre les formes suivantes :

’F
—£ .
& E q{, q{

On voit que la clef d'## a plusieurs positions; et l'on
rencontre aussi la clef de fa sur la 2¢ et la 3¢ ligne.

NotE simPLE. — La note simple, qui est 'élément pre-
mier des neumes, a trois formes différentes :

ﬂ— — & %

Contrairement aux habitudes des éditions modernes, on
n‘attribue ici 3 ces formes diverses aucune signification de
durée ; prises en elles-mémes, elles ont donc toutes la
méme valeur temporaire. Leur origine et leur signification
sont purement graphiques, et j’en résume ici 'exposé.

Employée seule, la caudée représente une note plus éle-
vée que la précédente et se reliant (par la tenue de la voix

Rbythme du chant grégorien. x
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2 Notions préliminaires.

et le sens mélodique) & ce qui suit. (Ex. 1 et 2 ci-dessous.)
Dans les groupes, elle marque toujours la téte d'un groupe
ou neume. (Ex. 3 et 4.)

L. m gt

2, Ex -au- di 3. 4

[ 51 ]
. ]
g

L4

am) -

+?

1
|
) i

Le groupe de l'ex. 4 est donc composé de 2 parties -

dont la seconde, qui est la principale, commence par la

note caudée.
Les losanges (et ceci est a noter) se rattachent toujours

3 une ou plusieurs notes qui précédent, et leur série ne

forme avec elles qu'un seul groupe ou neume. Ex.:

v " 1 n :

‘ »

La note carrée est la note ordinaire que 'on rencontre
ou isolément ou dans la composition des neumes. Dans
I'ex. suivant elle se rattache aux autres notes pour ne faire
qu'un seul neume.

NEeumEs ou groupes de sons. — Les sons ou notes se
groupent en neumes,comme les syllabes en mots, et comme
eux, ils sont szmples ou composés.

NEUMES SIMPLES.

10 de deux notes.

podatus clivis epiphonus — ' cephalicus
. ¢
: o R A>3
- | - S T
groupes groupes
ascendants descendants.

SWYIny Y oL

Notions préliminaires.

Dans les groupes ascendants on lit d’abord la note in-
férieure, fa la, fa sol.C'estle contraire dans les groupesdes-
cendants: /& fa, la sol. Quand, par suite de l'articulation
de deux consonnes(ad f¢ )ou d'une diphthongue (alleluia),
la seconde note de ces groupes s'exécute plus légérement,
a I'instar d'un port de voix, elle n'est plus dans la notation
qu'un point, pour indiquer cette légére nuance d’ exécu-
tion ; mais ce n'est la qu'une affaire de sonorité et d'arti-
culation, et cette note compte comme note réelle.

2° de trois notes.

climacus . .+ torculus porrectus
A
b ! »
S Y. DY I s N NN
) 4 o I
O
v
la sol fa = lafaré sollasol = falafa lasolla=lafala
scandicus scilicus
¢
&

B e -

fa solla=fa sol Iai fafa sol {1)

Le porrectus représente trois sons, dont deux par les
extrémités de la ligne grasse; il faut donc observer ol
s’appuient ces extrémités.

3° de quatre sons an dela.

2 R,
%,

o =°¢ e ¢

S -
-

La lecture de ces heumes n'offre aucune difficulté.

NEUMES COMPOSES.

Ces neumes se composent de neumes simples fondus
dans une seule formule d’écriture. La lecture en est facile ;

1 On fera bien de ne pas s’effrayer de ces noms techniques et de s’attacher
a lire les notes qui composent les neumes ; c’est essenticl. Peu & peu on
pourra se familiariser avec ces dénominations scientifiques utiles au seul
maitre de cheeur, ) '

PR T T
LN
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et en comparant les lignes suivantes, on verra les éléments
dont ils se composent. Cela suffit présentement.

N B 1% i 128 -
m M——H

3
=
o
h_ﬁ N, & & Re,
-
N" r!F' ﬁ”oAv

e -

Nous étudierons plus tard les neunmes d ornenent. 1ls se
lisent du reste comme les autres, et rien ne s'oppose a ce
que T'on considére dans lalecture la note dentelée du guz-
lZsma comme une autre note ; les notes doubles et triples,
comme deux ou trois répétitions de la méme note.

ﬁ_—_;g—f—n-k ﬁ_“ -s28 was o

ut ut ut si la

la siut réutut  lasila ut ot ut

Terminons en disant que pour la lecture, comme pour
I'exécution, il faut procéder par groupes ou neumes et ne
pas envisager les notes isolément.

Nous abordons maintenant la partie capitale de cet.

ouvrage dans le chapitre suivant.

_%Q}X_.
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CHAPITRE I. — Etude pratique du
rhythm_e.

N musique le temps est divisé par la mesure,
dans le chant grégorien, il I'est par le riyt/me.
Un 7/ytime se compose de 2 temps ; ou, si
i & T'on veut, c'est un mouvement & deux phases:
le Zevé, qui est I'élan ou arsis ; et I'abaissé, qut est la chute
ou la #/4eszs. On les marque naturellement en levant et en
abaissant la main, qui dessine une courbe: a——t. L'arszs,
désignée par a4, estau point de départ ; et la #4esss, indi-
quée par Z, se trouve au point d'arrivée.

Cette etude du rhythme se divise en 2 parties. Dans la
premiere,nous verrons quel est le rhythme des mots et des
neumes, considérés en eux-mémes et comme 1solément; ce
sera une sorte de solfege rhythmique. Dans la seconde,
nous examinerons comment les rhythmes s’ enchainent
pour former la phrase mélodique et ses divisions. la valeur
de ces divisions et les faits qui résultent de cet enchai-
nement.

Avant d'aborder cette étude fondamentale, je tiens &
prévenir toute confusion dans I'esprit du lecteur par une
observation trés importante. Dans ces matiéres, comme
ailleurs, la terminologie et la classification sont souvent
conventionnelles. Il suffit que 'auteur et le lecteur s'en-
tendent. Les théoriciens, surtout dans I'antiquité, ont fré-
quemment appelé du méme nom des choses fort diverses;
et il en est résulté un zmbroglio inextricable dont j' aurai
'occasion de reparler. Que le lecteur veuille bien ici fixer
le sens des termes selon ce que je leur fais exprimer; et
qu'il accepte la classification proposée,en regardant les cho-
ses elles-mémes, sans s'inquiéter si tels auteurs, anciens ou
modernes, ont employé les termes d'une facon analogue
ou différente, et s'ils ont donné une classification diverse
des mémes phéncménes rhythmiques. .

http://ccwatershed.or
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6 Rhythme du chant grégorien.

On voudra bien aussi ne pas seffrayer des détails et de
'analyse minutieuse des faits qu’exige I'exactitude. Le
résumé des lois du rhythme aidera a synthétiser cet
examen; et quelques exercices pratiques simplifieront
rapidement ce que la théorie et 'analyse,ici comme partout,
semblent compliquer.

PREMIERE PARTIE.— Rhythme des mots et des neumes.

ANS cette étude, je commencerai toujours par des

exemples de chant syllabique. L3, chaque syllabe
n’ayant qu'une note, il est facile de voir la correspondance
du rhythme des paroles avec celui de la mélodie, qui n'est
alors que le texte chanté.

De la nous passerons aux exemples de chant neumé, ot
les groupes, cest-a-dire les neumes, sont disposés ckacun
sur une syllabe. Ainsi graduellement nous arriverons au
chant vocalisé,oll les neumes sont réunis en plus ou moins
grand nombre sur une voyelle. De la sorte, on verra sans
difficulté l'analogie parfaite qu'il y a entre le rhythme des
neumes vocalisés et celui des mots portant des notes ou
des neumes.

Un rhythme peut étre considéré de deux maniéres: 1° en
lui-méme et isolément; 2° dans son enchainement avec le
rhythme qui précéde ou qui suit ™

Pris en eux-mémes, les rhythmes formés par les mots
(dans le chant syllabique) et les neumes, sont sinples ou

conposés.
Considérés dans leur enchainement, ils sont distzncts ou

contractes.
Ce sera I'objet de deux articles que suivra un troisicme,

ou 'étude des neumes dits d’ornement sera faite a part, vu

1. Cette division n'empidte pas sur la 2¢ Partie, qui examine comment les
rhythmes s’enchainent pour former la phrase; il ne s’agit ici que de voir com-
ment la constitution intrinséque Pun rhythme est modifiée par son enchai-
nement avec un autre, qu'il y ait ou non formation d’un membre de phrase

par une division convenable.

Chapitre premier. — Premiére partie. 7

le caractére spécial de ces neumes et les particularités
qu’ ils offrent. ‘ '

*

ARTICLE I. — Rhythmes simples et rhythmes composés.
§ 1. Riythmes simples.

Par rhythmes simzples, j’entends ceux ou le mouvement
est absolument continu et homogeéne, parce qu'il n'y a
pas de subdivision. Tels sont les rhythmes que nous allons

VOIT.

Rhythmes de 2notes. Ex. :

a TS TS TN P TN TN TN T
L ) [ P

| 2 * B B
—e t s n | o % 2 o |

3 L
Sédlve, rddix ; sdlve, pérta. GAude Vir-go; Méter Dé ~{.

Pour bien faire ce premier exercice rhythmique (je sup-
pose une parfaite connaissance du solfége), il faudra
chanter dans un mouvement convenable ; celui d'une lec-
ture faite posément et & haute voix se rapproche beaucoup
de la vérité. Pour plus de précision, j'indique pour chaque
note un battement du métronome au n° 112 environ (*).
Puis, en chantant, on devra marquer le rhythme parle
mouvement cortznu de la main, en le faisant bien coinci-

1. Les personnes qui n’auraient pas de métronome, peuvent y suppléer par
un appareil fort simple. Suspendez un fil portant & son extrémité inférieure
un petit objet. Ce pendule, qui peut étre raccourci ou allongé 2 volonté,
donnera des oscillations égales 2 celles du métronome; selon le tableau de
comparaison ci-dessous. .

Longueur du fil, depuis le point de suspension
jusqu'a I'extrémité du petit poids

Numéros correspondants
du métronome.

O™M40% L. ceh el el eee eee aee eee ... 100
O™33% i eer e e et e e e .. 108
O™31° ... L. .. e eee eee eee eae 112
OM27° L. o e e e e e e ... X20
OM 245  vie eee eee e e see e e e 138
O™ TG  th vie eee aen e eee e eee e 144
o & P PR T T &4
Nota. = Le balancier du métronome marque par un coup chaque point

extréme de Poscillation.
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der avec le chant. Pour cela, on veillera a 'exécuter d'un
seul trait du point de départ a celui de l'arrivée, c'est-a-
dire de I'arsis & la thesis, sans s'arréter, ni ralentir, ni
s'appuyer plus longtemps qu’il ne faut aux points de Z/eszs,
avant de commencer’ le rhythme suivant. Quant aux
paroles, on observera l'accent tonique qui est soigneu-
sement marqué. En attendant de plus longues explications,
je rappelle que 'accent tonigue est une syllabe plus forte
que les autres, mais qu'on ne doit pas chercher a allonger.

e’\/\/‘\/‘\ f-\‘/‘\f\/\ L T e N

e e L I e

Cet exercice répéte le précédent sur des neumes voca-
lisés. Ces neumes sont considérés isolément, et, pour I'ih-

stant, on ne fera pas attention & la distance qui les sépare..

On les chantera simplement l'un apres l'autre. L'arszs est
sur la premiére note, et la tAesis sur la seconde. Dans le
podatus (3¢ groupe de chaque série, par ex.), les 2 notes
étant superposées, il est difficile de faire correspondre
pour I'eeil lindication graphique du rhythme avec les
notes ; le lecteur y suppléera aisément. — Le mouvement
est le méme que plus haut. Enfin il faudra, en vocalisant
ces groupes, en lier les sons. On observera que le mouve-
ment rhythmique aide & ce Jegato par sa continuité.
Ce /¢ des sons, est un point capital dans I'exécution ;
aussi dés maintenant je tiens & donner quelques explica-

tions pratiques. On sait d'abord ce qu'est le martellement.

I1 consiste & attaquer chaque note par un coup de go-
sier, ou plus exactement, par un coup de glotte. A 'opposé
du martellement, se trouve le Z¢ ou legato. 11 est absoly,
quand on émet plusieurs sons avec une seule attaque ini-
tiale, les cordes vocales vibrant sous un souffle continu
et la glotte demeurant immobile. Sur les instruments a
archet, on I'obtient par un seul coup d'archet pour plusieurs
notes. Entre le martellato et le legato absolu, il est un

-~ JUBYO TR JUgUIvuo BUWUJVE Jd UULILIDYE XS JWyinygy -9t i
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T T e T
e IR AN

Chapitre premier. — Premiére partie. 9

moyen terme, qui consiste a faire entendre une impulsion
du son, mais légére et comme incompléte, parce que la
glotte ne se ferme pas entierement dans le mouvement du

osier, d’olt vient que le courant d’air et I'émission du son
ne sont pas interrompus; la voix reste soufenue. Sur les
instruments A archet on use souvent de cétte reprise douce
ou sostenuto. Cest avec cette impulsion liée que I'on fait
entendre naturellement et sans effort les notes finales et
celles qui dans les neumes forment des points de subdivi-
sion, comme on l'expliquera plus tard. Les autres notes
d’un neume sont liées absolument. Si cette digression est
longue, elle est utile: je reprends donc I'étude des rhythmes.

Rhythmes de 3notes. Ex.:

et

2N LT
3 ]
B ) o—H-a-
[P B E || o ® - , |

] 3
Stsci-pe. In te-gra. Démine. Virginum. Hdé-di-e. dnge-los.

Ces rhythmes ont deux notes & l'arsis, la thests coin-
cide avec la derniére syllabe et la note qui I'accompagne.

L’arsis, comprenant 2 notes, a donc plus de durée que
dans les rhythmes ol elle n’a qu'une note, et la courbe
dessinée par la main aura plus d’ampleur. Le mouvement
est 3 peu prés le méme que dans I'exercice précédent; soit
112 pour chaque note. On peut encore, si 'on veut, met-
tre le balancier au n° 53, et alors les 2 coups marqueront,
non plus chaque note, mais les points extrémes du rhyth-
me, Tarsis et la thesis ; de sorte qu'il faudra partir de P'une
et arriver 3 l'autre avec les deux coups du balancier. Cette
maniére aboutit au méme résultat; peut-étre méme sem-
ble-t-elle moins se rapprocher de l'exécution martelée.

" ste, je ne puis trop l'observer, le métronom
Au reste trop I'ob 1 t e ne sert

ici qu'a donner l'idée du mouvement général, mais il ne
faut pas s'y assujettir d’'un bout a l'autre de I'exercice.
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Dans 'exercice suivant :

N N VPR TN N N

‘

mémes observations que pour le précédent dont-il n'est
que la répétition en vocalises. Le /legafo des sons compris
dans Parsis doit étre absoln. La voix tombe naturellement
sostenulo sur la thesis. On y évitera ces attagues fortes et
ces émissions prolongées et vibrantes que chérissent tant
pour les finales les chantres de mauvais gofit. -

Les exemples de chant neumé quisuivent :

. P T TS :
E_ —

= tér .- ra == sérvus.

v8 - cem = me-am ==
ne sont pas autre chose qu'une variante des précédents.
IIs n'offrent que des rhythmes simples de 3 notes répartis
sur des mots de 2 syllabes. La finale du mot tombe avec
la derniére note du rhythme. L'auteur pouvait choisir
Jautres combinaisons dans la texture de sa phrase, mais
ce qu'il a fait et choisi est correct.

Rhythme de quatre notes. — Ex.:

/“‘\//‘“‘\

@, a " ]
+
! | o -l
th-o = dfsci-te = Fér-ts == Fili ~o0 == nds~ter.

1'arsis embrasse 3 notes, et l'ampleur, comme aussi la
durée du mouvement sont en proportion. Méme indication
métronimique, pour chaque note; soit; 112. Si I'on marque
seulement les deux points extrémes du rhythme, en allant
de Uarsis 4 la thesis avec 2 coups de balancier, ou 2 oscil-
lations, on prendra 44 environ. Il est superflu de répéter
les observations relatives au /z¢ des notes du neume.

i.\.-.., o -
JUBYIUY JUSULIUO BULLUIVE 9 UULIILII, A owyiny g oL
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JRRUUSEE

Voici des neumes vocalisés offrant des rhythmes de
4 notes.

¢ (o R P SN N
i W O S PO |
} ‘ A [ S8 *

Cet exercice, analogue au précédent, n'a pas besoin
d'explications.

Pour plus de clarté, jai commencé Pexposition des
rhythmes par ceux de deux notes, ol Parsis et la thesis ont
chacune leur note ; mais il y a des notes isolées qui peu-
vent donner un rhythme complet, comme il y a des mono-
syllabes qui ont I'accent circonflexe. Cet accent en effet
réunit 'aigu et le grave ; et depuis que Vaccent, de lonigue
qu'il était, est devenu intensif, le circonflexe revient aune
attaque forte qui fléchit ensuite. C'est l'arsis et la thesis,
le temps fort et le temps faible. En francais, nous prati-
quons cela sur certaines interjections, par ex.: A%/ qui
pourrait comprendre... etc. Voici des ex. de chant syl-
Jabique ou neumé :

e B e s

Mors et vi~ta duello. =

Ces mots et ces notes (ce sont toujours des 227.¢@ isolées),
seront attaqués avec un certain accent en laissant immé-
diatement fiéchir l'intensité de la voix, comme s'il y avait
<> ; pourvu toutefois qu'on ¢yite une exagération ridicule
par des nuances trop marquées, et surtout gu on n'attaque
pas la note en dessous avec un port de voix détestable.
Ce qu'on fait dans une bonne déclamation, quand on s’ex-
clame avec des interjections, est un vrai modéle. Ici
encore, il faut chanter comme on parle, c’est-a-dire avec
beaucoup de naturel. Les mots et les notes de cette
nature ont une certaine ampleur ; mais on se gardera bien
de trop allonger leur durée. Les deux temps du rhythme ici
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se marquent donc assez rapidement, pour ne pas prolon-
ger cette durée au dela de ce que valent les notes ordi-
naires, ou deux notes renfermées dans une arsis. Apres ces
mots et ces notes, il ne faut pas respirer, mais les lier a ce
qui suit. Ce dernier point est important pour ne pas hacher
la phrase mélodique. - '

§ 11. Rhyihmes composés.

Les rhythmes composés sont ceux qui offrent une sub-
division du mouvement rhythmique. Cette subdivision est
naturelle, si elle repose sur la constitution du mot ou du
neume ; elle est artificielle, quand elle y est faite de par
Ja volonté de I'exécutant pour certains motifs que j'expli-
querai.

Les rhythmes composés et subdivisés d’apres la nature
des mots ou des neumes sont les rhythmes avec anacrou-
ses, les rhythmes des neumes adyoints et ceux des neumes

conjoInts.
Rhythmes avec anacrouse.

En rhythme, une anacrouse est une valeur ou temps
qui précede l'arsis. Voici des exemples dans le chant syl-

labique.

% N N ,_!_/—\ VN N
03 '8 e e g
—a—& —8— &

[ ] !

1. Regf na ceeldrum. 2. Charissima. 3. O Mdter. 4. In térra.

Ces exemples montrent que lasyllabequiprécede I'accent

tonique dans un mot est une anacrouse. Dans lesex. 3et 4

ci-dessus o et zz le sont aussi, parce que ces mots ne
font qu'un avec le suivant auquel ils se lient. Il en est
ainsi de tous les mots non accentués et qu'on nomme p7o-
clitigues dans la grammaire, tels que les prépositions,
adverbes, conjonctions, etc.

."""""-,luuq‘?_”lflpﬁ{ueuxuuo*uuwuuaz' 39 UULILUYAY FwayInyg J oL
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La valeur rhythmique de l'anacrouse est faible par rap-
ort 4 l'arsés. 1] ne faut pas appuyer en chantant sur cette
syllabe, mais passer presque faiblement et sans précipita-
tion pour aller & l'arsis. Leffet d’exécution ressemble a
celui de la 1™ note de I'ex. suivant:

1

I I —
A N ! A E*) £
AN L o & 4 | 1 A}
4 @ 4

Pour une raison de commodité, on marque I'anacrouse
ar un mouvement horizontal de la main, allant de gauche
3 droite ; c'est ce qu'indique le trait horizontal ‘

~ L’anacrouse peut avoir comme Parsis 2 ou 3 notes ou
temps, ou syllabes. Ex. :

N T N —

E 2 & a DR i
= - ) =

—m * g - )
1. Pecca-téres. 2. conflixére. 3. super émues. 4. in o-dérem.

T~ -~ - N
% # @ B [] " []

0 [ Il | L) -
@ —= o
8 = 2

5. etin némine. 6. Invi- old-ta. 7. Magnifi ~cénti-a

On voit par ces exemples que I'anacrouse se forme de
tout ce qui préceéde 'accent tonique ; tantdt de 2 ou 3 syl-
labes du méme mot (ex. 1 et 2) ; tant6t d'un mot ou deux
précédant le mot accentué et se liant avec lui comme p70-
clitigues (ex. 3 et 5) ; tantot enfin des deux maniéres a la
fois (ex. 4).

Il arrivé cependant que les mots de cette nature (pro-
clitiques) forment un rhythme par eux-mémes.II n’y a pas a
s’y tromper ; car alors ils portent un ou plusieurs neumes
formant Zkesis avec arsis. Cest ce qu'on voit au mot:
super des 2 ex. ci-apres:
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§ B p. - ﬁ F '
n_m 1 " @
1
super sédem tlam = super é ~ um

i

Au contraire, dans les cas suivants :

T ___;//—“g

g
1) 5
] [ ]
— &8 8 5 h—ﬂ
-]
0 -~rf-gi-ne = de ~ fén - de.

nonobstant le neume placé sur la 1 syllabe, il n'y a pas
de thesis sur la syllabe qui précede I'accent ; et ce neume
rentre treés bien dans un méme mouvement ou temps
rhythmique.

Les neumes offrent, comme les mots et le chant sylla-
bique, des anacrouses. La notation elle-méme indique la
composition de ces neumes ; et par elle aussi, on voit les
deux parties qui composent le neume avec la subdivision
du rhythme correspondante. Voici des ex. de neumes avec
anacrouses d'une et deux notes. (Celles de 3 notes sont
trés rares, si tant est qu'elles existent dans la composition

des neumes.)

2 N N e N U N

& .
——-OE——I 2 1% ﬂ i‘ﬁ
la- ve 2 3 % 5

La notation montre en effet 2 parties dans ces neumes.
Clest, entre bien d’autres, un cas ou l'on peut observer
Iinsuffisance de la notation carrée, qui ne peut exprimer
cette subdivision si importante pour le rhythme. ‘

L’effet d’exécution des ex. ci-dessus est donc semblable
a ce que donnerait :

T TIUEOTIPr U us BUUTVE I UUNUUS XY owyiny g I T

TN _— N - TN
- F
N1+ 1 % 7 I B o R s M~
-
b ? e b e W 1% w*
c
a - ve
TN ___/—\
A N
A ) [A)
Y L3 N L2
0 o @ - P ) 1 Y | .
o = { O 1 | &
* & . ¥

Dans ces 2 derniers exemples, j'accentue le 3¢ temps,
comme il T'est souvent dans les mesures ternaires. Le
signe A marque donc une certaine force et quelque am-
pleur ; mais cette attaque doit garder un caractére de
demi-nuance et ne doit avoir rien d'exagéré.

Rhythmes composés avec des neumes
adjoints.

C'est la seconde classe des rhythmes composés qui se
subdivisent naturellement, c’est-a-dire, selon les éléments
qui les constituent. Exemples :

P TN TN |/\\/‘\ TN TN\
e e T .
B 42& I ] .

1 2 3 ter - ra

On voit 1a deux neumes rapprochés et unis dans la
notation ; dans I'exécution, ils doivent 1'étre aussi par une
seule émission de voix ; de sorte que Toreille ne percoit
qu'une note d’une durée double environ. Voici ces mémes
neumes disjoints :

E“‘:A\ 7N b N~ N N
I B
ter - ra

b} . ' .
L'union des deux notes unissonnantes dans la méme
émission de voix est donc la régle particuliére 3 I'exécu-

http://ccwatershed.or:




16 - Rhylhme du chant grégorien.

tion de ces neumes et a leur effet rhythmique. J’aurai l'oc-
casion de revenir sur ces neumes adjoints, en parlant des

.équivalences rhythmiques.

Rhythmes composés avec des neumes
conjoints. :

Ici nous avons deux neumes non plus seulement rap-
prochés dans la notation, mais fondus, unis dans la méme
formule neumatique. Leur composition indique la maniére
dont ils se subdivisent, ainsi que le montre la comparaison
des 2 lignes ci-dessous :

TN~ NN N

e Yo
N a

e e e

On vocalisera donc ces neumes Zeguto, en faisant sosfe-
nuto, cest-a-dire douce ou peu sensible, la reprise de
Parsis : car 'accent principal (nous le verrons bientdt) est
au début. J'aurai l'occasion de revenir sur ces neumes
et de signaler les équivalences auxquelles ils donnent lieu.

La subdivision des rhythmes avec anacrouse et des
rhythmes formés avec des neumes adjoints ou conjoints est
naturelle ; car il est naturel qu'un composé se résolve
selon les éléments qui le constituent. J'ai dit aussi que
Pexécutant opérait parfois artificiellement une subdivision
dans les neumes mémes simples. Je vais donc examiner
les causes qui nécessitent ou justifient cette pratique.

Subdivision artificielle des neumes simples.

La premiére est celle-ci. Quand vous chantez une suite
-de neumes dont chacun finit par une #Zesis d'un temps
seulement, ils s'enchainent fort bien au point de vue du

NN

A;
o
<@

B JUUL[‘J”HpuaLua UOBUWUJIVIE g UWOLILIIY(, AP Juaypsyy e [EXN DU
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rhythme, s’ils n’ont pas plus de 2 notes & l'arsss. Ainsi
font les neumes suivants :

E NN NN NN N N
—‘—PEQ‘!F‘% i Ry
ﬁij‘ ; mﬁoo—q. L I 'vﬁ%

“Au contraire, on éprouve de la difficulté, pour ne pas
dire de l'impossibilité,  faire succéder une ars7s de 3 notes
N .

a une Zt/esis dun temps. Ex.:

I NS NS AN
» S Fa,
AL+ R PN Y
s N P
au - item = De - o

L'explication de ce fait peut étre diverse, mais au fond
revient au méme point. On constatera d'abord qu'entre
un rhythme de 4 notes (3 d’arsis et une de #hesis) et
un autre de 3 notes, il y a défaut de proportion. Puis
en considérant le mouvement, vous verrez que 'élan se
proportionne a I'étendue du mouvement. Or ici I’élan du
mouvement doit embrasser 4 notes; et un seul temps, ou
I'on peut 4 peine prendre appui et poser pied, n’est pas
suffisant pour cet élan. Quoi qu'il en soit, le défaut de
proportion est évident, et géne le chanteur. Aussi une
analyse attentive et délicate montre que, dans I'exécution
de ces passages, on fait d'instinct et involontairement I'une
des quatre choses suivantes, qui toutes corrigent ce défaut
de proportion en rendant le rhythme plus aisé (*).

I. Il va sans dire que une ou 'autre de ces maniéres d’exécuter peut sou-
vent étre appliquée au méme passage et donner un résultat également bon.
Ilen résulte de légéres variantes qui ne modifient pas sensiblement la struc-
ture rhythmique de la phrase et n’affectent pas sa signification mélodique.
Ainsi, je pourrais rhythmer de cette manidre les exemples donnés ci-aprés :

NN N ST
g
52‘5% ﬂl 0 ED £ @
()

2N TR 4 e

- 16 - i - son
Au 1% ex,, la variante rhythmigue paraitrait calquée sur la notation neu-
Rhythme du chant grégorien. 2
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| 1°Ou bien on prolonge tant soit peu la ¢feszs, de ma-
I niére 2 lui donner 2 temps (ce qu'indique l'espace blanc
|

laissé plus grand). Ex:

S NN P /\‘-*/‘\l VRV RN
E 10. %, ﬂ il e, : :h .
* e T
! ter - ra assumpti ~0 -~ ne

20 Ou bien on opére une subdivision dans le dernier
neume : Ex :

5 SN A TN L
ba, | SR ,Ih,ﬁ
e | [ 3 A A B
Assumpti -~ 0 -~ ne
NN NN
E " -
Ty 10“, il v we R '[’3_. )

1€ = i - son

e Q] e -
— Ces 2 maniéres sont les plus usitées; les suivantes
peuvent cependant étre bien employées en certains cas.

3° Ou encore on supprime la #/4eszs du neume qui pré-
céde ; ce qui peut se faire surtout dans certaines finales,
comme on le verra plus loin. Ex :

De - o0 Al - le - lu - ia

Javoue cependant que le rhythme indiqué ci-aprés pour ces passages, me
semble plus nature! et préférable.

T Juﬁq\?‘:rlp"lusweuouuw.uvuu 39 UULLIUI(, XD au;u,luxq‘a LT

matique, ot I'on peut considérer la virga finale, comme faisant un rhythme. ;

1. Cette subdivision est confirmée ici par un chant syllabique composé
sous I'A/lelnia auquel appartient ce fragment. Dans ce chant on voit 'accent
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La thesis est reportée sur le neume suivant ol elle se
contracte avec U'arszs.

4° Ou enfin on exécute un peu plus légeérement l'arsis
de 3 notes en ne leur donnant que la durée normale de
deux. (V. n° 30.)

Cela peut avoir lieu, comme nous l'avons dit, dans les
passages coulants ou avec les strophicus.

a TN

N an T a

om - nes
= Voici une seconde cause de subdivision artificielle.

Un neume simple qui renferme plus de quatre notes
ou en a quatre sans Zesis, doit se subdiviser, puisque
l'arszs ne peut en renfermer que trois (39). Cette subdivi-
ston peut se faire par contraction des rhythmes, ce que
nous verrons plus loin ; mais elle peut aussi se pratiquer
autrement. Voici de quelle maniére.

& R, u
i ]
qg. ® f ] =° 2— Ev;‘ .

$ervo ~ rum
On chante comme s'il y avait noté :
o N — T Aou N TN

2 afe, ]
%, g

*
;j,g. < '®, (W

Servo - rum Servo -~ rum a&ter - na

®ter - na

T

placé & la seconde note, la 17 restant sur une syllabe anacrousique : Ex.

[
1]

I P B

jus —ti-ti~e ecclé ~ si ~ 2

Ces comparaisons sont du reste trés utiles ; et I'étude des paroles adaptées
sous les passages vocalisés, quand cette adaptation a été faite avec soin et
spécialement ad /oc, est un guide sir et précieux pour Pexécution.

http://ccwatershed.org
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Pourle mot : sezvorum, la subdivision indiquée, du reste
comme beaucoup d'autres, par les manuscrits, est celle-ci

- =/t v

‘ Servo ~ rum

dont le rhythme marqué n'est que la traduction. Or
en faisant tomber une Zkeszs sur le second fz, avec la
syllabe : 2o, on se trouvait avec une arszs de 3 notes
apres un temps de ¢4eszs. Les deux solutions qui paraissent
le mieux convenir ici, sont celles que je propose par les deux
maniéres de rhythmer ci-dessus, c'est-a-dire ou sans z4esis
ou avec une sorte de triolet.

Cette étude sur les subdivisions indique déja qu'elles
portent généralement sur les notes modales (7, fa, lz. ut,
suivant les modes). Les manuscrits sont a consulter pour
I'étude de ces subdivisions.

=Ce sont eux, et eux seuls qui indiquent un autre genre
de subdivisions que ne nécessitent pas, il est vrai, les lois
du rhythme, mais qui contribuent a la fois ale rendre
facile et & donner 2 la phrase grégorienne ce caractére de
simplicité élégante qui la distingue. Comme elles sont fa-
cultatives, le Lzber Gradualis ne lesindique pas toujours;
car, visant la pratique ordinaire, Dom Pothier devait user
de certaines simplifications et omettre des détails qui res-
sortent de I'exécution artistique. ]'en indiquerai cependant
plusieurs, parce que plus d’'un maitre de cheeur, griceala
Palépgraphie musicale, sera a méme de les étudier ; et,
sous sa direction, le chceur les pratiquera d’autant plus
aisément qu’elles facilitent le rhythme, 3 tel point que
plusieurs s'exécutent d'instinct. Voici quelques exemples
avec commentaire.

NV
2 TN NN TN — N 1
3 g ] ¥ LIRS -:
e e | LR, |4 1 P EihdN P&—E:}
— ‘%,__.k | o e e
flo - re Dbit. Ce -~ los. Vidérunto-mnes. Dd-mi-ne.
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~ T —T
— ] H e '
i efc 1| a 50
S ~- il 2 A N B
Multi - pli - cabitur. Glo - ri - a. Adora - bo.

Cette manicre de rhythmer est assurément trés correcte
et se presente naturellement 3 I'analyse.-Mais la notation
neumatique des meilleurs manuscrits nous indique quel-
ques variantes. :

. A LR N S NS 1A
TN NN B VN 7/‘\ 1/\:/\, i\
1

- a3
e L 4L i

Flo -re bit. Ce - los. Vidérunt o-mnes, Dé-mine.
SV N
g N NN N TN
3 i, Ew
AL ]E ‘e,
_.m—? 5 B af ® A ]
B ¥

multi - pli-ca-tur. Glo - ri - a. Adora - bo

Sur ce mot : florebdt, le 1% groupe qui tombe sur la
seconde syllabe . comporte une cadence avec un léger ra-
lentissement, comme le marque la notation neumatique
[~ T, par le trait qui surmonte la c/Zvds. Mais I'effet
rhythmique et été mauvais, si I'on fit arrivé brusque-
ment sur cette cadence avec ce ralentissement méme léger.
Il fallait la préparer : aussi dans le neume qui précéde, la
dernicre note est marquée par un trait au lieu d’un point,
ce qui lui donne de I'importance et de P'ampleur. Voili ce
quindique le manuscrit; ce qu'il n'indique pas, c'est la
qualité rhythmique de cette note ainsi modifiée ; et nous
voyons ici un exemple de la nécessité oli'on est de ne pas
forger trop facilement des systémes dans la lecture des
manuscrits. Force est de discerner ce qu'ils disent et ce
qu’ils ne disent pas, si I'on veut qu'ils guident et non pas
qu'ils égarent le lecteur, En effet ce ralentissement, cet
appui sur cette derniére note peut étre une fzesis ou une
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22 Rhythme du chant grégorien.

arsis. Les manuscrits, ni ici, ni ailleurs, n’ont rien qui se
rapporte & ceite distinction; mais les régles de la lecture et
les lois du rhythme viennent compléter ce qui manque.
Ainsi dans le cas présent, il est bien évident qu'il ne peut
étre ici question d’'une Zkesis, qui a cette place scinderait
I'unité du mot (36). Il s’agit donc d'une arszs, et l'attaque
un peu ample de cette note fait trés bien pourle rhythme.
Les deux notes qui précédent deviennent naturellement
anacrouses. Je me suis un peu arrété a expliquer cet
exemple ; mais il était convenable pour montrer comment
les manuscrits nous guident. Il en est de méme pour le
second exemple, car dans la notation neumatique le
1€ neume se termine par une vi7ga i téte, qui est un signe
romanien et signifie la méme chose que le trait remplagant
le point. (Voir la Paléographie) (*).

Dans le 3¢ exemple, sur le mot : omzes, la subdivision
vient de ce que la note liquescente, qui est par nature une
liaison, ne permet pas d'y placer une Zkeszs qui se reporte
sur la 17¢ note du rhythme suivant. Les manuscrits don-
nent — /-

Dans le mot : Domine, le si b, marqué par une vi7ga a
téte dans les manuscrits, devient aszs. La voix s'y relance
et rend beaucoup plus aisée I'exécution de ce qui suit,
d’autant plus que le groupe placé sur la syllabe mi, pénul-
tiéme faible, n’est qu'une subdivision de 'arsis. Sans cette
subdivision du porrectus, il faudrait donner ala 1 note
de : Do, une force d’attaque assez grande pour envelopper
ces 5 notes (3 sur: Do et 2surmz ) ; cest peu naturel et
point facile.

Laméme raison justifie la subdivision de . multiplicabi-
tur, et encoré plus celle de Glorza, ou le grand intervalle,
qui sépare les 2 premiéres notes, rendrait la chose plus

difficile.

1. Dans cette manitre de rhythmer, la reprise de Varsés se fait sentir tres
légtrement entre 2 notes unissonnantes.
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Nous verrons en effet que les groupes placés sur ces -

pénultiémes dites 672ves, ne forment pas un autre rhythme,
mais sont une subdivision. Aussi plus tard je la marquerai
d’une fagon spéciale.

Enfin la subdivision du neume sur : adorabo, est dans
les meilleurs manuscrits ( =7 /=, A - ), et offre une exé-
cution aisée et naturelle, aprés les deux notes unisson-
nantes.

En tout ceci, il 'y a aucune régle complexe, ni de détails
embarrassants. On n'a qu'a lire ce que donnent les manus-
crits ; et, aprés avoir retrouvé la méme chose dans les
mémes cas, on peut, si 'on veut, en faire soi-méme des ap-
plications. Ce qui enressort, du reste, c'est que le rhythme
grégorien est d’allure simple et naturelle. Sitdt que l'arsis
de 3 notes (qui par elle-méme est plus compliquée que
celle de deux) apporte quelque difficulté, ony pratique
une subdivision pour faciliter la marche durhythme. Cette
subdivision, comme on I'a vu, produit des rhythmes com-
posés et se trouve étre artificielle, puisqu’elle n'existe pas
naturellement dans le neume (*).

Je signalerai dans ces recherches sur la subdivision ar-
tificielle des neumes un autre motif, purement esthétique
et qui tient & l'interprétation du chanteur.

Faut-il permettre & un artiste habile de créer des sub-
divisions 4 sa fantaisie? Non assurément; mais on trouve
dans les manuscrits une interprétation traditionnelle, qui
colore d’'une facon particuliére la mélodie grégorienne.
Prenons, par exemple, ce fragment d'un graduel fort
connu :

I. 11 est remarquable que cette subdivision des neumes, qui simplifie tant
le rhythme, a été érigée en principe dans certains manuscrits, qui ne donnent
pas de neumes de plus de 3 notes, non plus que les anciens tableaux de neu-
mes. Un, deux et trois, et au-deld une subdivision. Rien de plus naturel, ni
de plus facile qu’un rhythme réduit 3 ces éléments. Rappelons-nous aussi que
la plupart de ces subdivisions se pratiquent d’instinct ; souvent on constate,
aprés l'exécution, que l'on est d’accord avec les manuscrits.

[
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I~ N N /\
B L O e

pre - ces
' Rien ne s'oppose a les rhythmer comme je le fais.
Cependant les manuscrits de Saint-Gall donnent V= J=.
Ces traits indiquent sur les deux derniéres notes de chaque

neume une certaine insistance de la voix, qui permettrait,
si lon veut, de mettre Iarsis sur la 17 de ces deux notes.

Alors, on rhythmerait:

N NN TN
§F+ :

pre - ces

" o 1%t =

Les deux notes du commencement sont alors ana-

érbuses. v ‘
“Subdivision des neumes par co’ntraction.

" On a déj puobserver (et c'est une loi que: je releverat
bientét) quun rhythme n'a jamais plus de 4 notes; 3 a
Parsis et T a la thesis. Par suite, un neume qui a plus de
4 notes offre nécessairement.une subdiv{tsmn; Ex:

R L . ee l =. —

@

Cette subdivision consiste en ce qu'il y a une petite re-
prise, une attaque légere (sostenuto ) dans le mouvement
rhythmique sur la note ol ellese produit. Le rhythme se
relance, il rebondit .4 ce point o il semblait devoir finir,
afin d'aller jusqu’au bout du neume. C'est un phénomene de
contraction que j'expliquerai plus loin.
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11 est utile d'observer aussi dans ces exemples que les
points de subdivision tombent généralement sur les notes
modales, et presque toujours sur le 74, le fa, le /a et I'ut,
suivant les divers neumes.

Je reviendrai plus tard sur le caractére de cette subdivi-
sion et sur son effet d'exécution. ' ' '

Remarquons encore que cette subdivision artificielle
d’un neume qui, par lui-méme est simple, mais ne peut
rentrer dans un rhythme simple, & cause de I'excédant de
ses notes, remarquons, dis-je, qu'elle porte sur l'arszs du
rhythme. C'est comme si au lieu d’avoir en musique : -

TN TN a /—\ A\
(PP T nous Ff5 B .

e ket

- | avions i +t

ou T ro.. - i

: H L
encore €421 — etc.

Toujours, bien entendu, en ne comparant ces exem-
ples que sous le rapport de la multiplicité des notes sub-
divisant le temps ; car, pour le reste, la musique mesurée
reste toujours dans l'unité de temps qu'elle fractionne,
tandis que le rhythme libre amplifie la durée du temps
avec le nombre des notes. g
_ Oril peut y avoir subdivision non seulement du temps
dwrszs, mais aussi de la Zzeszs, qui forme alors un neume
distinct et cesse d'étre une ‘keszs simple, pour devenir
contractée, comme nous le verrons bientdt. :

ARTICLEII. — Rhythmes distincts et rhythmés‘contractés. :

En regardant la maniére dont un rhythme s'enchaine
avec un autre,on voit qu'ils sont ou &zstzncts ou contractés.

§ 1. Riythmes distincts.

Par rhythmes distincts, il faut entendre ceux qui ont en
propre leur arszs et leur ¢hesss ; alors la note oll commence
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leur a7szs ne se confond pas avec celle de ¢hesis du rhythme
précédent ; ni leur note de thesis avec celle d'arsis du
suivant.

Dans les exemples que nous avons-vus jusqu'ici, il suf-
fira de citer les suivants pris dans le chant syllabique ou
les neumes vocalisés. ,

T~ — TN T SN N

[
N ]
a9 g el )
- - ] P ! | ] [] ] g
L] ]
Victimee Paschdli ldudes fmmolent Christi-4-ni. Salve, ¥adix
SN N Y ~~ o~ o~~~

. . D s e DN
o 1" *s N, T OV
+—& 1

Observons encore que les rhythmes composés formés
avec les neumes conjoints sont distincts ; car les fhess et
les arsis portent sur des notes distinctes. Ex:

N A~ e Yan

i W N,
&
¢

y -

do ré si-dola rémiré-midoia

Sans doute, il ne s'agit la que d’une subdivision, et les
deux a@rsis ne sont point égales, comme nous le verrons
plus loin; mais je veux, pour le présent, faire observer
que cette subdivision procede par parties distinctes.

En traitant des divisions de la phrase et de la valeur
des thesis, je préciserai la valeur temporaire de celles qui
terminent les rhythmes distincts ; et je passe a l'explication
des rhythmes contractés.

§ IL Rhythmes contractés.

Dans ces rhythmes, contrairement 3 ce qui a lieu dans
les rhythmes distincts, la note de thesis se confond avec
celle d'arsis du rhythme suivant; ou encore leur note

I TUEUD TP TUSWIOUSEUULOODE 3 UOLILIDY XTI JWiny g RETELN D
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d’arsis avec la thesis précédente. C'est ce qui se trouve
entre 2 neumes ou notes quand on passe d'une syllabe
4 une autre dans le méme mot.

57/\/—\ _—41% ST IEVZE N
-t g o
— s 3__&._ - .

D6~ mi - num. Etse - paltus re-surré-xi in & - térnum

Les neumes vocalisés offrent aussi des successions de
rhythmes par contraction. Ex. :

VN NN — ou o~
,#. ﬁ“'—ﬂ;i ' girﬁ em

\ Dans I'exécution des rhythmes contractés, il faut veiller
3 ne pas arréter le mouvement en prolongeant la note ol
se f'fntla contraction, parce qu’alors on aurait deux temps
distincts qui feraient croirea des rhythmes distincts sur
des neumes adjoints. — Quand la contraction se présente
sur une suite de neumes unissonnants, comme ci-dessus, la
reprise du mouvement doit étre douce (sostenuto) ; en

l'accentuant trop a chaque arsis, l'eftet serait désagréable
et de mauvais goft.

Nous avons vu déj‘? (25) que la subdivision par

cont}‘actl,on tombait sur I'arszs, mais peut aussi affecter la
by . .

thesis. C'est quant a la theszs, au lieu de rester au repos,

le mouvement rhythmique continue plus ou moins. Ainsi
en musique, au lieu de :

e TN TS A NN TN
A O P e e e
e s I i P e s s P .
P L o bt ] avolr LS H

A PN S VN

-
r

]

ou PN
P Y2l

T 1t Jlr @ P
encore Xpd— = -

« . . . < g
par ot I'on voit que la #Zesés est subdivisée ; c’est-a-dire,
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ue le repos final est renvoyé ala fin du groupe qui
gécomposg le temps de #/kesés. Pareillement en chant greé-

gorien, au lieu de :

a VRS TN 2N . :
. | I
- W | S ,
é ~ jus. Dé - us. N4 ~ bis. D6 - mine
je puis-avoir :.
—— P — = ]
) 3
- ,
é - jus. Dé - us. NG ~ bis. D6 - mine

ol le temps de tkesis est subdivisé en formant un nouveau
! orma !
neume ; et la reprise du mouvement s’y fait par contrac

tion. , . o
Cette subdivision par contraction du temps de thesis

donne lieu, quand elle ne comprend que 2 notes, a ce que
T'on appelle des finales féminines, dont je vais dire quel-
ques mots. ‘ _
Finales féminines et masculines des
rhythmes.

- Dans l.evdiscours, les mots : grander, bonté, 7iz_qtz'7z, son\t
$ finale masculine ; tandis que : Zable, @me, patrie, sont a
finale féminine. Dans ces ‘derniers, l'accent est sur la
pénultitme, et la finale est faible. - ) \ ;

En musique, nous avons ausst les "deux especes de
finales.

/\'/_\\
N TN TN T e
T, 1 7 = i B o } 1
I 4 1 ——(;l“__—'
Fin. masc. a H L‘é__ f A T o j
L el - i
Y
P~
TN T N /\/\
a - o [ Ty < P> i
. . ol i i 1
Fin, fém. -~ 2 fp 93 -:’ L P I v lfr =
P2 =]

u'""lu‘l‘sjq?gjl"t.};_{ FUIUUIUO G UUIVIIE J& WU LIUII(, AT JUILINY I3, ™
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Dans les finales masculines, la derniére note est au
frappé du temps; dans les féminines, c’est la pénultiéme,
qui alors est suivie d’'une faible.

Voici la méme chose en chant grégorien :

/_\, NN _ TN TN N _TN
% V
Fin.masc. WQA % h ‘,_ 1
i (] [ il
—a% = ] gh
tér - ra alle - 10 - ia
% N ) SN TN TN
Fin. fém. [ g = I
d fe fee Ty
Sdncto. Mé - am. Vi ~ dfstis. Fi - nes

Ainsi,-dans la #fesis féminine, il y a subdivision du
temps, et la z4esis du mouvement se contracte avee I'arsis
du nouveau rhythme que forme le nouveau neume.

Les théoriciens, et notamment M. Mathis de Lussy
(Traité de ['expression musicale), ont fait remarquer avec
raison, qu'en augmentant la valeur de la 1™ note de ces

finales féminines, on peut les regarder comme masculines.
Ainsi :

e /‘\\l/—\ TN .
L . ® 1 N
i_f{°* o i P& TIC . Il
G g7 —F v —
\V.d |74 1 4 |74 i Y 4 1
> #
Temple au - guste, ILa na - ture devant lui
) A B /—\/—\ RN
deviemnent [L& T g 5
» o ] T F&r
finales masc. {5+ ++—F < —— L 1
T

Tréne €& - ternel. Ta ma - jesté.

Or quand les finales féminines finissent un membre de
phrase, dans la mélodie grégorienne, le ralentissement,
qui accompagne alors leur exécution, double environ leur
premieére note, et elles peuvent se traiter comme mascu-
lines. Ainsi les finales suivantes :
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E NN NN TN
- a )

Té - um. E - jus. Nés - ter.

. ! A ' 4 M ¥
produisent dans ce cas le méme effet d’exécution que s'il
y avait:

%_ NN NN TN
] g IO;B [] Ii l=
s I' i
T4 - um. E -~ jus Nés - ter.

Ceci est utile & noter pour I'accompagnement.

Au point ol nous en sommes, je puis présenter au lec-
teur, plusieurs remarques qui_sont déduites de ce qui
précéde. Elles mettent en ¢vidence les principes fonda-
mentaux du rhythme grégorien, et leur simplicité n'est
pas, je pense, pour nuire 3 leur certitude. Il y a long-
temps que j’ai entendu dire & Dom Pothier : ¢ Je voudrais
faire une méthode d'aprés M. de la Palisse ; par exemple,
le premier principe serait : I1 faut commencer par le com-
mencement et finir par la fin... etc. » Clest aussi plaisant
que vrai ; car plus on approfondit une science, plus ses
principes se simplifient.

1. — Llarsis coincide toujours avec l'accent du mot, et la
thesis avec sa finale. En effet, si l'accent rend la syllabe
forte, et si, d’autre part, l'arsis est le temps fort (comme
il sera démontré au chap. suivant), il y a donc entre eux
affinité naturelle.

Quant % la syllabe finale du mot, elle finit le mot comme
la #/iesis finit le rhythme ; et I'une et l'autre sont faibles.
Il n'est pas ici question des mots exceptionnellement
accentués sur leur finale.

11.— Tout newme qui_forme un vhythme distinct, a Varsis

et la #esis, comme 1'ont tous les mots formant un séns dis-
tinct par eux-mémes et qui, pour ce motif, sont accentues.

- 'bil}%!ﬁ’Plg_ff,l}E'J'_\ldquuu GUUIUITG 3 WD AY - LYY Y e | J0 17 T
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| Gegzr.al-e.ment l'arsis est sur la note initiale du neume
(la subdivision avec anacrouse est la seule exce tion) ,
la ZAesis est sur la finale, P e

111. — Quand un temps % ) VIS
temps ) comprend deux ou{;'oz's %ZZ,Z chezZe (;ZZ'Z%ZZSZ?% de
du temps (ou de la subdivision ) est partic forte du temﬁ Z’pﬁé
{es autres notes sont la partie faible. C'est naturel /ils' e
l'attaque du temps porte sur cette note. Tout ’n?uslisc(%gr?

ICDC en must : i 1

+ . N

M 7 b
T i Vlr_ g NRC TN N §
-
g T+
'.#_’. g

T
}
i
1

.

L 7 1
- ess ertlcites marquees d'une + sont parties fortes du
o g es autres, parties faibles. Pareillement dans les
ex. cl-dessus, nous retrouvons cette distinction

N
E N TN LN TN
l°¢ —y— i 4(
4' a4
Vé - cem
mé - am

Leur effet d’exécuti :
. execution sera i 3
rait : ‘ ldenthue a ce que donne-

/’/—\ /_\\
A ﬁ! —32 2 I s i -
R e e e
vé -~ cem
Pl —~
S e7® 3 }7““; (I e
] o WY £ 1;_1 .{/\1
mé -~ am
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32 . Rbythme du chant grégorien.

La traduction en notation musicale de ces courts frag-
ments, n'a d'autre but que de préciser effet d’exécution
indiqué par ces mots : partie forte et partie faible du temps.

1V.— L’arsis est le seul tenzps Sfort; il alaccent principal,
et Pattague des anacrbuses ou la veprise du mouvement aux
subdivisions ne sont que des accents secondaires (7).

C'est encore une de ces lois que tout musicien connait.
Ainsi jamais bon exécutant n'assimilera la subdivision
d’un temps a l'attaque de ce temps, ni l'accentuation du
temps fort a celle d
Celui qui accentuerai
quées d’une croix dans l'ex.
faute et changerait une mesure a

de /s, €n 3z

u temps faible, laquelle est secondaire.
t de ]a méme maniére les notes mar-
ci-dessous, commettrait une
4 temps en */, ; et celle

v
en chant grégorien, si vous accentuez la

De méme,
de l'attaque de son a7szs,

subdivision d’un neume 2 I'égal
vous ne sauvegardez pas assez I'unité du neume et vous
faites croire & l'existence de deux neumes. L’accent fait
sunité du mot, ‘et 'arsis (qui est Paccent rythmique) fait
l'unité du rhythme et du neume. I1 groupe les notes, comme

ne se méprendra sur la valeur de ces mots :
temps fort ou faible, partie forte ou faible du temps. L’accentuation ou
l'attaque gui les distingue n’est pas fort tranchée, sauf des causes spéciales ;
sinon une exagération méme légere conduirait & la caricature. Il faut aussi
éviter avec soin d’attaquer la 17 note d’un temps fort et de faire les autres
notes sensiblement faibles. La force persévere quoique en s’épuisant, dans
toute la durée du mouvement et affecte toutes les notes du temps. Le con-
traire ne serait ni beau, ni naturel. Clest moins du reste la force d’attaque ou
la faible sonorité qui caractérisent le temps fort ou le faible que lélanetla
chute du mouvement rythmique, dont Ia force ou la faiblesse sonore n’est

que la résultante.

1. Aucun musicien, je pense,

F9 UOVLILOY AY “TuyIny g oL v
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3
Paccent du mot groupe les syllabes. Les accents secon-
da_1res, fles deux cotes, doivent rester tels, et laisser do-
miner l'accent principal.
Je vais rappeler en détail les div icati
s T erses applicati
cette lot st importante. o ons de

Dans ces exemples :

: TN — RN N g
P ﬂj B - ﬂ&. T
S a F M Cil
et in nédmine -~ al-le li-ia

l'accentuation de 'arszs sera légeérement plus sensible
celle de la note initiale de l'anacrouse. L’accent toxﬁque
du mot aide a observer cela tres naturellement h
Les subdivisions des rhythmes composés rétent 3 |
méme observation. : pretent 2
Quant aux neumes conjoints, la subdivision doit étre
douce ; ausst désormais je ne noterai pas deux rhythmes
mais un seul avec subdivision, comme on le voit ci-c)lessous"

TN N

On peut i
_on I;] . avec 12.1 main, ne marquer que le mouvement
g %) , sans indiquer sa subdivision ; si on le fait cepen-
danE,_ e mouvement de la main doit étre petit, a l'instar
es lignes 1vi 1
Ces lignes qui subdivisent la grande courbe. Cette reprise
» £701x bg%t étre sostenuto, c'est-a-dire, douce.
a subdivisi i
e sune V\S/'looircli déas neumes par ggntractlon_ est dans le
. es ex. de subdivision a larsz

rhythme : s d

§ < TN ou A TN
BTN D
Hess lei ﬁ;%g TH’ Bl ot

3o . . :
Je ln indiquerais avec la main que le rhythme, en sui-
vant la grande courbe, et je laisserais la subdivision se

Rhythme du chant grégorien. ’
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faire naturellement et doucement 3 I'endroit indiqué, sans
geste de la main, s'il n'y a pas nécessité. _
Cette loi trouve une application remarquable sur les
14 by . \ . 1 .
pénultiemes, dites bréves, qui n’ont que deux notes. Ex. :
o

/

o\ T~ T gm0
] L] | 1B B
e |

guid féce-rim. Nec exdn-di-es - multitu - dinem. Gléri-a

Ces syllabes pénultiémes, en effet, que l'on dit breves,
en réalité sont afones; une arsis contractée tombant sur

elles,
NN N
n ®
ﬁ: -_— j'i__._;_.__r"
fé~ ce - rim Glé-ri -~ a

les accentuerait contre nature. Elles ne peuvent donc que
rentrerdans le rhythme,en subdivisant Parsis par le groupe
qu'elles portent. Mais cette subdivision doit garder ce
caractére, et je ne la marquerais pas ; car l'articulation de
la syllabe et la vocalisation du neume lexécutent naturel-
lement. Je me bornerais 3 indiquer le rhythme de l'arszs a
la thesis. Ceux qui s'élévent avec force contre ces syllabes
chargées de notes, n'ont pas fait attention A cette loi
importante, et j'avoue que l'exécution maladroite qu'on
en fait est insupportable par son accentuation contre na-
ture. Elles produisent un effet bien différent, si I'on observe
la loi,que je viens de formuler.

Souvent il arrive que ces pénultiémes se présentent
ainsi aprés un neume offrant déjh une subdivision :

e
::;::j”"_jl‘a
Ry - ri - e

On comprend qu'il est difficile et peu naturel de donner
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un mouvement rhythmique d'un élan suffisant pou

brasser deux subdivisions. L'exécution sera plufai e,
vous regardez comme anacrouse les deux premiéressee’t "
du mot : kyrie, et commencez l'arsis au so/, c'est d’ n(t) ot
plus facile que I'on exécute naturellement c e on
crescendo. ¢ gronpe e

D N

—
—fi_hpk

Tl

Cette manié oxé
lere d'exécuter peut & £ L 10
étre géné
tous les cas analogues. P généralisée pour

Tout ce que jai dit ici, au sujet des pénultiémes ne
regarde que le cas ol elles portent un groupe de 2 notes
Avec 3 notes et plus, nous sommes dans le chant neumé ;
et les lois du chant syllabique perdent de leur pré ondé-
;2?&2 dJevant celles de la mélodie, qui devient alorspdomi:

. Je marquerai il sui
N Suivacrll et donc comme il suit le rhythme des

W

(-

- N & Ca OV
qgui pé - su - it Dé~-mi - ne Dé-mi - ne

n;)n sans observer encore que, méme en ce cas, le neume
placé sur la p\enulneme du mot, n'a pas la force d’attaque
qui convient 2 la syllabe accentuée.

Il nous reste a voir la subdivision de la ¢4esis (27). Le
temps de #keszs est le temps faible, par rapport a Parsis
Sa subd)stmn s'en ressentira, et 'arsis du neume qu'ellé
forme n’aura pas 'importance de celle du temps fort; son
attaque sera plus douce. Ex. : ,
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TN

i s

né - bis Démi - ne

i

Mais je ne pense pas que cette loi puisse s'appliquer
aux thesis féminines. Généralement leur 1T note est
accentuée d’une facon naturelle qui s'explique par ce fait
que la derniére note est au contraire plus faible. Tres
souvent aussi cette premiére note a un caractére d'appog-
giature qui fortifie encore plus cette accentuation.

Plusieurs causes analogues peuvent aussi rendre plus
expressive, et partant plus forte, 'accentuation des neumes
de 3 et 4 notes sur les #/eses; c’est pourquoi, en résumé,
je crois qu'il suffira d'observer la différence d'éclat qu'il

a entre le neume d'une syllabe accentuée et celui d'une
syllabe qui ne l'est pas, sans qu'il soit la peine de s'embar-
rasser d'une régle spéciale pour ces thests subdivisées.
Aussi marquerai-je leur rhythme sans aucune indication

particuliere.

V. — Le rhythme fait ['unité du mot ou du neume. Cette
loi capitale donne lieu a des applications importantes que
on peut formuler diversement selon quon envisage les
mots ou les neumes; mais ce n'est toujours que I'application
de ce principe.

Dans les mots, jamazs une thesis ne doit précéder vmmé-
diatement la syllabe & laguelle on passe, parce que l'intime
liaison des syllabes, qui fait I'unité du mot, sobtient en
les embrassant toutes dans le méme rhythme, ou en unis-
sant une syllabe qui vient a la précédente dans le méme
rhythme par contraction.

Faute d'observer cette régle, on fait des coupures ou
des associations de syllabes fort malencontreuses. Ainsi,
on entend généralement chanter : ¢ Ah! malheur ! vrai
corps né de la Vierge Marie!y — Ak ! va ! verum, €tc.,
parce qu'on rhythme comme dans 1'ex. 1 ci-dessous, au lieu
de faire comme dans l'ex. 2 ou 3.
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) o »
R TN ) ‘
- . - TN N
.! P & Ba ; e ® ]
LA - ve vérum. 2. A-ve vérum. =

3 A-ve vé - rum
La seconde maniére est préférable .
On chante encore souvent :

N NS

—rN - R N N
— 5 3

Py

N e e
Tu sélus Sdnctus. Aspér-ges me. P4rce, Domine, pdrce pépulo
3

au lieu de :

N N -
% : - TN P e N e PN
s _— LI L] P

Tu SC]US ScLI]:tUS. stpelbes me. IZ].[CE, I:Ollllne, pé.ICe, popu lD

g e . y
C:S%Z; ?‘j’gel‘altg d entendre : 7% so - lus Sanctus = Asper -
{nnomgrab‘i;‘: Qd 'Pm’ffﬁo, etc. Les fautes de ce genre sont

; dans les cantiques 1 S
fourmi ' es cantiques en langue vulgaire, ils
ont ess];i;re}ta’(; f:;?gl.” Q§01.Plu51eurs publications%écer’ltes

. edier.Qui ne connait I'inévi .
Saint de - sc it 'inévitable ¢ Esprit-
-scendez en nous ) p
cette malheureuse )~)Quelques-uns, pour corriger
3 une peti coupure, s efforcent de se cramponner
le moupverlrtiz ptau}?e ip{es le mot : Saznt. — Vains efforts!
nt rhythmique, dans son irrésisti . :
on i :
) rrésistible unité, les

em . , . :
porte jusquau terme, a la Zzesds, sur la 17 syllabe de:

& oA, !
m;;etmiez, et ils n'aboutissent qu'a I'interrompre brusque
“mdér ox:tméeh a{Jnatr un hé)quet.SBon gré, mal gré, il faut
\ er: « Esprit-Saint dé i

Siimnae . p! t de... » — Je cera
Veséiergssc':onltnbu?r a améliorer tant soit peu Cejtte bi]lés
icale en forme de march i i .

) che guerriére, s I fai
pour prier, et qu'on a depui auvais goot

epuis longte 1 i
gour ' longtemps le mauvais gofit
n,aipats)g);géer, s0us lpretexte d'invoquer l’Esprit-Sain?r Je
ment nul souci de ce tlodi .

nal s melodies bouffonnes o

trales ou de romances qu'on a eu l'idée carnavalesqu:
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d’adapter aux cantiques; mais je prends théme d'un
exemple bien connu pour montrer que le rhythme doit
unir les syllabes d'un méme mot. Ainsi au lieu de chanter
comme dans l'ex. 1 ci-dessous, on doit le faire comme dans
I'ex. 2 ou 3. '

PN ~~ s

PN ~~ .
. S
AT : E 4
ﬁ‘ & o0 | - <o [
! T & had i e
oL ® - [ Bt
2. Esprit-Saint descendezen nous

1. Esprit-Saint descendez en nous.

-

3. Es-prit-Saint descendez en Nous.
mélodique ; mais elle sert

Le 3¢ ex. offre une variante
qui précede une syllabe

3 démontrer que jamais la note
d’'un mot (sauf la premiére) ne doit étre une thests.
Quand on applique la loi qu'énonce ce paragraphe a
lexécution des neumes vocalisés, on peut dire que: les
soms qui composent le nenme dotvent btve lids ; le legato est
I'expression vocale et matérielle de la continuité du mou-
vement rhythmique. Toute reprise d'attaque forme subdi-
vision et brise cette continuité. Voila pourquoi elle ne
doit avoir lieu que si le neume lui-méme offre une subdi-
vision, soit par les anacrouses, soit autrement, comme
nous I'avons vu. Mais il ne s'agit 12 que d'une subdivision;
aussi la reprise d’émission de voix correspondant a celle
du mouvement, est-elle légere, douce, sostenuto. Le legato
n'est pas absolu; mais il n’est pas entiérement interrompu;
il faut quon sente que l'on est dans le méme neume,
groupant les notes et les subdivisions sous un€ méme
arsis. Cest ce que j'ai fait observer en parlant des subdivi-
sions (32).
Maintenant, j'espere,
respondance quil y a entre 1
la valeur de celle-a au point de vue dur

le lecteur saisira la parfaite cor-
2 notation et 'exécution, et

hythme. On a ici
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un excerllent pox.nt’de vue pour apprecier le chant grégorien
restauré et sa différence d’avec le plain-chant mgderne

; VI{.{— Un temps rhythmique, on sa subdiviston, n'a jamais
plus de 3 notes, el avec quatre, il y a subdivision. Cest ce
qu’on a pu observer; et nous avons eu occasion de constat

cette loi avec plusieurs de ses applications. Il se Jrésen(tar
ce\:pendant une exception. En musique, on a lesltrioletse
ou 3 notes n'occupent que la durée normale de deux 1i
est encore plus facile, dans le rhythme oratoire, de asser
un peu plus vite sur quelques syllabes de ma’miérg an

pas re'ta.rder la cadence rhythmique au dela du mo :
que desire l'oreille. Ainsi, dans le rhythme libre du CIESEE
grégorien, on trouve 3 notes ne comptant que pour deux

Ex.:

¢ : P ——
I IPAPR | - P, )
| & ~o-B—
R ¢
medita - tio plenitu - dinem na-tus est om - nes

Ces exemples offrent les cas principaux oli se trouve
cette exception. Ce sont des passages, olt la mélodie est
coulante et facilite une certaine légéreté d'exécution. Ainsi
sur meeditatio, I'arsis du dernier rhythme comprend 4 notes,
car la #kesis ne peut tomber sur la syllabe : £, mais seule-
ment sur la finale. Une subdivision faisant I'u# anacrouse
et le sz arsis, semble moins naturelle que l'application de
cette exception ; car la voix coule aisément sur cette série
descendante et par degrés conjoints, — Mémes réflexions
au sujet des deux cas que présentent pleniludinen et
natus est. Dans ce dernier ex., le verbe s'unit trop intime-
ment au Partlcipe pour ne pas les considérer comme ne
fa:lsan\t qu’un tout. Enfin sur: ommnes, il ne devrait y avoir
da’pres ce que jai dit (16), apres la thesis d'un temps’
{]L.l une arsis de; 2 notes ; mais l'exécution da sz‘rop/zz'm:c
aisse une certaine latitude ; de telle sorte que ses 3 notes
n'occupent guére que la durée de deux. ‘




40 _ Rhythme du chant grégorien.

ARTICLE I11. — Neumes d’ornement.

On appelle weumes d ornement des neumes qui s'exécu-
taient avec une petite floriture ou ornement, telles que le
vibrato, I'appoggiaturé, etc. L'étude de ces neumes est
une partie fort délicate. Avant tout, il faut se rendre compte
du but que l'on poursuit. Il ne saurait étre question de
les rétablir tous absolument dans 'exécution. Bien qu’ils
soient naturels et méme simples, comme nous le verrons,
je crois qu'en leur qualité d'ornements du chant, on peut
leur appliquer dans une certaine mesure ce que Méreaux,
Marmontel et autres, ont enseigné des ornements dans la
musique de clavecin. Leur restauration absolue n’est pas
nécessaire 3 la substance de la phrase, ni méme a son
caractére esthétique; peut-étre méme (ceci ne regarde que
quelques-uns d'entre eux) serait-elle déplacée et nuisible.
J’en verrais une raison grave ; c’est que ces ornements
peuvent en eux-mémes &tre d’une exécution facile, plus
facile méme que le trille, le tremblé et autres fioritures
de la musique ancienne, mais rester pour beaucoup de
chantres, d'ailleurs habiles, une difficulté relative. Plus
encore leur exécution peut-elle devenir un embarras sé-
rieux pour une masse chorale. Or une mauvaise exécution
les rendrait insupportables.

Alors vous les supprimez ? — Ah! c'est ici le nceud de
Ja question. Supprimer quoi ? Le neume orné lui-méme ?
C’est impossible, car il fait partie intégrante de la phrase.
_ Estce l'ornement? Mais que deviendra le neume
sans lornement ? Que doit-il rester, ou qu'est-il radica-
lement, surtout an pornl de vue rhythmigue ? Car si utile
et si intéressant qu'il soit de rechercher les intervalles
dont se composent ces neumes, il est bien plus utile de
connaitre leur caractére rhythmique. Il importe peu en

somme que dans tel ornement on fasse entendre une petite.

note d'agrément au-dessus, au lieu d'une au-dessous; qu'on
mette deux notes au lieu de 3 dans une fioriture. On peut
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en cela se tromper ; mais ni la substance de la phrase, ni
le caractere 'de la mélodie n’en seront altérés ; tandis c}ue
si, au lieu d'une arszs, vous mettez une Zheszs, vous ris-
q,uez’de couper la phrase, de scinder les mots, ou encore
d'altérer les proportions du rhythme en déplacant les
temps forts. Cherchons donc de quels intervalles se com-
posent les neumes d'ornement, mais étudions aussi et sur-
tout leur carac.tére rhythmique, afin de le conserver dans
la formule radicale que I'on voudrait y substituer.

$ 1. Du guilisma.

Le guilisma est représenté dans la notation guidonienne
par une note dentelée; cest la traduction de la triple
sinuosité qui I'exprime dans la notation neumatique.

, ! o
5 1] 'ﬂ
Ed@ 1]
| -y
Tous les auteurs se sont accordés a dire qu'il y avait la
une note tremblée, une liaison trémulée entre deux notes
principales. On concoit en effet qu’en s’appuyant sur une
note pour en atteindre une autre distante d'une tierce, la
. - - ’

voix fasse .entendre une liaison qu'il est facile d’orner
Est-ce le trille ? est-ce le grupetto 7 'avoue que ces orne-
ments (le trille surtout) me semblent un peu recherchés ;
’

mais il importe assez peu; car ol sont les chantres, méme
parmi nos fnellyleurs, qui peuvent triller? Et pour le chant
eia chzeur, 1171.1 y faput pas songer. Quelle exécution faire
alors du : ' i i
) quz lzsma. Pour re[\)ogdre, il faut examiner soi-
gneusement les passages ou il est employé ; parce que

’ L ’. -

tgut ce qui a été dit jusqu'ici est bon, mais ne suffit pas
ren re ' :
Ore gardant les manuscrits, nous remarquons ce qui

1° La note qui précede la liaison est appuyée ; c'est ce
qu'indique le trait — remplagant le point.
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20 Cette note appuyée et un peu renforcee, qui sert de
point de départ au guzlisma, est préparée par le ralen-

tissement du groupe qui précede; car les manuscrits

marquent généralement une clivis longue 7 ; et s'il sagit
de deux notes ascendantes, on lit = (*).

30 Enexaminant le contexte €t le mouvement du rhythme
on peut conclure que la note de liaison, cette note trem-
blée qui est dite guilzsma, ne peut tomber qu'a la partie
faible du temps.

4° Enfin que la note qui suit le guilisma est parfois

une arsis. Voici le rhythme de quelques passages ol se
trouve cet ornement.

P SNV N TN A~

. r—’ |
LA

Ma-ri - a ter — ra nos-ter

Par raison de commodité, je supprime I’ indication d’un
de ces mouvements rhythmiques, et la main restera abais-
sée sur la note qui précéde le guzlisma pour ne se relever
qu'a larsis suivante. Ex. :

F/—\ TNA N YT ~8 >~

i :

nos — ter gen — ti — um

Ma-ri - a ter - ra

Il y a des casolil'on peut traiterle gutlisma comme une
simple liaison entre 2 notes formant podatus. Ex. :

mment les lois du gofit naturel se

1. Je signalerai en cette occasion co
s. Rapprochez de 'exécution prepa-

retrouvent identiques a toutes les épogue
rée et ralentie de cet ornement les avis que donnent Marmontel ( Conseils &

win professeur de piane ) et les autres maitres. [ls recommandent une exécution
posée des ornements pour €viter la précipitation qui améne la sécheresse.
1.’école de chant de St-Gall enseignait donc comme le Conservatoire de

Paris.
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NN T N /—9\; [ I N
e e BT LT e L
Leeta -~ mur scan ~ da-lum

On rhythme comme s’il y avait :

E— Ty TN N N 7N o~ o
e L e L 1
Lazta - mur scan - da-lum

Sopvent, en .certains cas, les manuscrits eux-mémes
suppriment le signe du guilisma et la note elle-méme, en
ec.:nva,nt\un simple podatus. C'est, du reste, une vari;mte
blen,leg’ere,_ et qui reste peu sensible dans le mouvement
de l'exécution. II suffit encore de comparer les deux
lignes ci-dessus pour voir que la seconde donne la forme
na’turelle de chaque‘fragn?ent, et que le guilisiia n'est la
%;i!lllzmc.)rnement tres gcc1dentel qu'on peut enlever ad

Au contraire dans ces fragments,

g
RS e TR

Mari - a gén -t - um

VOIIJIS €tes amené naturellement a l'arsis aprés le guilisma.
b est bien clair que quand la note qui suit le guidisma

nit un groupe ou un membre de phrase, elle ne porte
plus arsis mais thesis. Ex.

- TN

a2 —sae——s

nos - ter

ma - num

* .
77.] observerai que la note précédant le guiZisiza, par son
nforzandp, ou appui de la voix, et la note tremblée qui
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la suit comme note faible, a le caractére d’une Zkesis con-
- . . 7

tractée avec arsis. Or il arrive que ces notes allongées et

renforcées ont une importance qui domine celle de la note

précédente.
Ainsi :

parce que dans les passages avec quilisma comme dans
ceux des neumes adjoints, I'azsis qui précéde soit la note
appuyée, soit la double est affaiblie & I’ instar d’'une ana-
crouse. o

On peut donc conclure que dans le podatus ou la chves
précédant le guilisma, la premiére note est anacrouse ou
petite note faible, comme 'appoggiature douce, ainst que
le montrent les cas suivants.

!7/—\/’~\vf\ :_Jﬂ»/‘»’\ f*;;f"\x/“ﬁ /:\ TN
. & n
a e ﬂwu 1k ry
i *
Domi - ne tu - a judi - ci - um récti

I1 serait en effet fort génant de rhythmer :

recti

Cette c/ivis portant coup sur coup sur chacune de ses
notes 2 Zhesis contractées,il en résulte un effet embarrasse
et gauche. La 1™ note de la c/zwzs est en ce cas comme
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une petite note précédant la note réelle. On comprend
aussi comment le ralentissement soit marqué soigneuse-
ment par les manuscrits ; car si on 'exécute tant soit peu
vite, il 0’y a plus de charme et le rhythme semble écourté.

Cette premiére note de la cliwzs sera donc englobée
comme note faible dans larszs, et la tkeszs contractée tom-
bera sur la note qui précéde le guilisma et qui est appuyée
ou renforcée. 11 faut éviter cependant de trop allonger
cette derniére, mais lui donner naturellement un peu
d’ampleur.

En résumé, je propose pour l'exécution pratique du
gutlisma :

) d’appuyer la note qui précede la note tremblée ;

4) de ralentir un peu le neume qui précede ;

¢) sic'est un groupe de 2 notes (c/ivis ou podatus)
auquel est immédiatement soudé le gwi/isma, la 17 note
de ces groupes est faible et comprise dans I'arsis précé-
dente ;

d) quant a la note tremblée elle-méme : 1° Ou de con-
sidérer la note dentelée comme une note ordinaire placée
i la partie faible du temps dont la note précédente est la
partie forte. Ex.:

a 2 NN T TN TN
5 51330 Be
¢ ¢

g

é-is Maxi -~ a

20 Ou, si 'on veut mieux garder le caractére de cet
ornement, il faut appuyer sur la note qui précede la note
dentelée et glisser un peu plus légeérement sur celle-ci, en
ayant soin de rallentir le neume qui précede, comme s'il
y avait. Ex. :

SN TN

e = = k= J Rad
T F ] P R g 1 S“T“—
N I A P S S - - s B T
| A~ [ - bt 0 e g T
o e Y w w\_/ et \_/u

é - is ' Mari - a
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Un cheeur aussi bien qu'un soliste - peut chanter ainsi.
Le trait — marque une petite prolongation ou appui, et
la petite note indique l'exécution légeére que l'on fait natu-

rellement en glissant d'une note 3 une'autre. L'effet d'exé-
cution équivaut a :

7T TN TN VAN TN
. S—
é ~1is Ma-ri - a

Mais pour éviter toute :dée de notation proportionnelle
et toute raideur dans lexécution,je préfere indiquer T'appui
ou prolongement par le — plutdt que par une note pointée.

30 Enfinsile soliste chanteur ou instrumentiste veut
orner cette petite note (la note dentelée) d'un battement,
il atteindra une exécution aussi parfaite que possible.

On pourrait la représenter ainsi:

é ~is

Ce mode d'exécution semble en effet traduire exacte-
ment le —~w des manuscrits.

On est toujours. libre de s’e
premieres maniéres indiquées
aucun inconvénient, si l'on ad
maniére, ) laisser les instrumentistes,qu
le chant, exécuter le petit battement 0
que jai tout a I'heure proposee.

n tenir & l'une des deux
auparavant ; mais iln'ya
opte en cheeur la seconde
i accompagneraient
u la petite broderie

§ 11. Distropha et tristropha. g

Le distropha est noté dans les manuscrits a neumes
par . Le Liber Gradualis le reproduit, comme les ma-

Chapitre premier. — Premiére partie.

47

nuscrits guidoniens, par un groupe de 2 notes carrées a
J'unisson et distinct des neumes précédents (*). Ex. :

]

1]

£ “ae—asfh

52—

5 B— %

ad

stat

In-du -it

guam fe —cit

Le distropha se différencie donc 1° de la double note

qui traduit le #r7gon ER ;20 de la double note formée

par des neumes adjoints

Pa

\Etudlons donc la nature du distropla, en prenant pour
theme, les exemples suivants :

I 2
3
E— —
; ar—2 (40X :

:
quam fé - cit In - du -it al — le-lunia ad - stat
5 6 7 8

Y a

W) BR-E2-8e8
e B N e R
o ) X Hial |
di - es

Cette double note ici n'est pas évidemment une simple
tenue, une note seulement d’une durée environ doub%e
La notation neumatique, en ce point plus parfaite que la
guidonienne, marque une sorte de wvzbrafo, de répercus-
sion du son, et tous les théoriciens ont ainsi interprété le

1. On rencontre assez fréquemment des passages comme ceci :
P P’ ang
-
E——m‘m& L] L

3 : Foonfe i

ol il faut avoir soin de déméler i
! méler pour le rhythme, les divers groupes i
les composent. En régle générale, vous avez la un distropla (og lrz’.}r)tro;ﬁgz‘;;

entre deux neumes.
% &
“ r. £ F.—aﬁ—q;%
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distropha. On peut facilement s'en rendre compte, en
examinant la place de cet ornement.

Les exemples 1, 4, 5 et 6 offrent un cas intéressant
de son emploi. La mélodie monte rapidement dans les
cordes élevées. Or la streté d’intonation, autant que le
caractére esthétique du chant liturgique, demandait que
cette ascension fat modeste (ascensiones pudice ). de
méme que dans lex. 6, la descente, pour les mémes mo-
tifs, ne se fait pas d'un bond (descensiones temperate ).
Cette note double sert d’appui a la voix, partage en deux
con. ascension ou sa descente et lui donne sécurité. Mais
quel chanteur, tant soit peu doué de sens musical, n'atta-

uera pas cette note d'appui, si naturellement amenée et
si utile, d’'une facon un peu animée et vibrante ?

Il ne s'agit pas de s’y reposer, mais de faire de cette
note d’appui une sorte de tremplin, pour que la voix sé-
lance plus loin. Analysez maintenant cette attaque, que
vous vibrez d’instinct, vous y trouverez une note un peu
prolongée par un petit appui, et une inflexion de VoIx
voisine de la note réelle; mais il vous sera bien difficile
de décider quel intervalle produit cette attaque vibrée.
Parfois, il semble étre supérieur, et, en d’autres cas, infé-
rieur & la note réelle. Aussia-t-on traduit cette inflexion
qui ne forme pas un intervalle juste, par l'unisson, et
quelquefois par la note supérieure ou inférieure. Ex. :

NI N ~ T o
::: Pj:——Ffﬂi *

4 ad - stat s § di - es

En comparant ces exemples aux mémes donnés plus
haut, on voit que le n®4 est identique. Le n° 5 est traduit
d'abord par une petite note inférieure placée comme ap-
poggiature faible avant la note réelle. D'autres fois (et ce
cas est remarquable), la voix attaque la note réelle d’'abord:
et, la reliant par un g/zssé ou /z¢ au groupe suivant, englobe

it i & St e P
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dans cette haxsonpla seconde de ces deux notes unisson-
nantes, comme s'il y avait un guz/isma, mais sans batte-
ment : Ex. :

LQ

_pr}

De la vient que ce 77 étant englobé dans la liaison, le
notateur ne l'a pas regardé comme une note réelle et ne Ia
pas toujours indiquée.

Enfin I'ex. 8 nous fait voir le #Zs¢7opha adjoint & un neu-
me et traduit par une légére inflexion de sa note derniére

-Sur les mots : induzt, alleluia (ex. 2, 3), le compositeur'
soit pour donner de I'ampleur & sa période rhythmique’
soit pour un autre motif, a usé d'autant plus aisément dl.;
distropha que la prononciation de la diphthongue ou des
doubles consonnes le favorisait. (/nndouit, allelonia.)
Cette circonstance se retrouve aussi dans fece? (fetchit ) Sur
zm.za'oAuzz,‘, la succession des 2 dZs¢rgpla sur une méme ﬁote
doit étre sans doute trés légére, tres coulante. Je propose
donc en pratique les indications suivantes :

1° On évitera de mettre sur le distropha une thests sim-
ple, qui arréterait le mouvement et désunirait le sens des
parties de la phrase. A plus forte raison, évitera-t-on de
le faire suivre d’une pause ou d’une respiration; car il est
essentiellement une note de liaison (excepté qu’and il finit
un membre de phrase et précéde une barre).

20 L’attaque du dZst7opha sera légérement expressive
par une sorte de cresc. < ou de decresc. >; la différence
est peu sensible (*) ; ou, si l'on veut, parune petite note
d'agrément inférieure & la note réelle.

/I. Ce petlt crese, ou dﬁl’&sf. arrive assez bien 24 S]Hluler et méme a iaCIhteI
Ie 2 ton, so1t avant, soit apres la note 1eelle I our |
s . mstruction deS maitres
de ChCEllI, € puis noter ainsi leS ekemples CltéS u
1 peuvent servir de ]nodéles
)q P S

=
i 2 T : =
{ ol
St i+
1 & & & I)“u\\ dn y
ad N ¥t T >
stat Inn-dou - it al -~ leluia
Rhythme du chant grégorien. .
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De la sorte, le mouvement rhythmique se reportera sur
le neume suivant, et le distropha aura toujours arsts.

30 I1 faut bien veiller 4 ne pas donner a cette note dou-
ble une durée trop grande. Généralement on a tendance a
exagérer la valeur des notes doubles et triples que pre-
sente la notation guidonienne ; et I' habitude qu’on a de
marquer d’'un coup chaque note du chant moderne permet
difficilement qu'on se rende compte de la durée de 2 ou 3
notes dans une azszs. Mais il faut ici encore plus y faire
attention, car ces 2 notes d'un ornement coulent d’'une
facon plus naturelle. I1 y aurait moins d’inconvénient a
abréger qu'a augmenter la durée du distropha. Ne pensez
qu'a une seule note ol la voix s'appuie un peu, le temps
de faire une légére flexion de la voix (en cresc. ou dim.),
et yous obtiendrez la durée convenable.

Le lecteur ne se méprendra pas sur 'exécution de I'ex. 8.
La distance qui sépare les distropha est mise pour les
distinguer aux yeux, mais n’indique pas une Zkesis de 2
temps, entre chaque dzstropha. On chantera donc:

Autre maniére peun différente plus
conforme an nuances des ms.

J’attaquerais ces dzstropha en >. La reprise d’ attaque
doit étre douce a chaque arszs,autrement la vocalisation de
ces neumes unissonnants serait désagréable et dure. Cest
affaire de gott et d’oreille.

= Des doubles virga. La double virga des manuscrits 77

est traduite tantdt par 88 , tantét par s , comme le dis-

tropha. L’ inconvénient n'est pas grand, car la pratique ne
saurait en étre génée. La double zz7ga indique une note

JHBP U EU I UIIE T UOLTILII], K9~ Suuyqiny 3 =93y

gL
. s e

Summare i e
D R TR ™ T
A S A T ok s

PEERAT R Y, o -
LSRR
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tenue(*)dans des circonstances analogues a celles du dzs¢770-

pha. Le plus souvent elle assure le mouvement et I'into-

nation au début des morceaux.

-
< S Ve

e Bl 00| PP P

multiplica - irreprehensibilis

Ainsi Particulation de : moultzplicabitonr, avec les deux
consonnes / et Z, et la prononciation de: z‘m’epre/zemzsz’bz’lis,
allongent un peu la note. Qu'il y ait 1a dzstropha ou dou-
ble note seulement, cela dépend du chanteur ; mais que
vous fassiez I'un ou l'autre, on comprend que la nuance
sera insensible et la différence de nulle portée sur I'exé-
cution, comme sur la marche de la phrase.Ce qui importe,
c’est de voir que ces doubles notes ne comportent pas de
thesis simples, sous peine d'arréter le rhythme et le sens
mélodique. Partout on fera donc comme pour le dzséro-
pha, et on mettra une arsés simple ou contractée dont la
thesis se reportera sur le neume suivant, ainsi que le mon-
trent les ex. précités.

Je me rappelle encore les embarras que me causait
ce début du Graduel des Apétres : Constitues eos, lors de
mes premiers essais de chant grégorien 4 la maitrise de
St-André de Niort.Ignorant encore la théorie du rhythme,
je faisais chanter,comme d’autres auraient fait; et Dom Po-
thier ou Dom Schmit, de si chére mémoire, me disaient
que ce n’était pas celay. Ils reprenaient le passage, et
Jentrevoyais bien qu'il y avait une différence. ¢ Pourquoi
et comment n’était-ce pas cela ?y Cette question restait sans
réponse des deux c6tés,jusqu'a ce que I'analyse plus stricte
et plus approfondie permit de formuler la loi que nous
venons d’appliquer.

g — VNN NN
13

nﬁ_ﬂjlpﬂ———aﬁ—n——h
-
constitu - es e~ o0s Christus

1. Car la notation neumatique ni la guidonienne n'exprimant les valeurs
de temps, on a usé naturellement de 2 notes juxtaposées pour indiquer une
durée plus longue ou une répercussion du son.
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On rhythmera donc les doubles notes ou virga, comme
nous montrent les ex. ci-dessus et avec un léger crescendo
ou decrescendo. 11 est donc évident que c'est légitimement
que le Liber Gradualis a simplifi¢ I'exécution, en notant
pareillement la double zi7ga et le distropha dans plusieurs
circonstances. : _

Cette simplification a été étendue au #77goz. Les manu-
scrits neumatiques donnent pour cet ornement un neume en
points dont le 1% est un peu inférieur au second. La nota-
tion guidonienne a traduit ces 2 premiéres notes tantét
par l'unisson et tantot par le demi-ton inférieur. Ex.:

Cette différence ou cette variante vient toujours de
I'incertitude ol est l'oreille d’apprécier 1" intervalle formé
par P'attaque vidrato. La note d'agrément devrait ici pre-
céder la note réelle et avoir une valeur rhythmique faible,
comme celle d’ une petite note en musique, ou d'une
appoggiature faible; et 'arsis porterait donc sur la secon-
de note. :

En pratique, cette nuance rhythmique ne peut se réali-
ser, quand les 2 premiéres notes sont 3 l'unisson; et elle
est, du reste, si peu importante, que son caractere rhyth-
mique sera pleinement sauvegardé, si, comme pour le
distropha et la double virga, on attaque le neume qui tra-
duit le #7igon avec arsis et léger crescendo, dans le cas ou
les 2 premiéres notes sont & I'unisson. Quand elles sont a
un demi-ton, on doit chanter comme pour les groupes ordi-
naires. Ex. :

T~ A~ N
na s " ou

@, Fﬂ ’& a

tu - . is tu - is
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§ 111. Du tristropla.

11 est représenté par trois virgules dans les manuscrits
neumatiques, et dans les guidoniens par 3 notes carrées,
jointes ensemble et formant un groupe distinct : Ex. :

ess . De tout ce que disent les auteurs 4 son sujet, on

conclut que cet ornement est la triple répercussion d'un
son. Fort bien; mais allez faire exécuter cet ornement
surtout 2 un cheeur ! En pratique, il faudra observer
d’abord que ce neume est un neume de liaison, et ne
comporte de thesis que lorsqu’il finit un membre de
phrase. Ex.:

N NN NN . ST

—R— SN —

Réges Thirsis om — nes sdnguinem

Puis pour éviter une tenue plate de 3 temps qui ressem-
blerait & une #hests, je propose de laisser fléchir légerement
et aussi peu que possible la note du milieu, comme st au
lieu de trois #z£ ou de trois fa, il y avait ut st ut, NG o
Jami fa.

Cette flexion, plus ou moins accusée, mais quon peut
aisément perfectionner, empéchera toujours I arrét du
rhythme et aidera le chanteur a distinguer légerement les
3 notes, sans en prolonger outre mesure la durée. .

Observons sur ce dernier point (nous l'avons déja
remarqué (39) ) que les trois notes du strophicus ne comp-
taient souvent que pour deux; en voici 2 autres exemples:

Em RS
% —a—o o
2—8—

DS - mi—-ne medi - ta - ti -0

Enfin, je crois que, dans le cas d'adjonction du distro-
pha 3 un neume commengant sur la méme note :
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A~ TN ou TN
g A BEg— —Baw-—
— LN e,
_sm?‘: X3 K

on ferait bien de fléchir un peu la seconde note du
distropha. Outre les avantages signalés tout A I'heure, on
aurait ici celui d'amener trés aisément I'ersss suivante.
Ce mode d’exécution est du reste insinué par les manus-
crits, nous I'avons déja vu, puisqu'ils écrivent :

et

Py 3

T, + 2
4 ¢

§ IV. De Zapostropha.

L'apostropha est représenté dans la notation neumatique
par une > jointe a un neume ; dans la notation guidonienne
elle est traduite par une note ® jointe & l'unisson de la
dermé;e note d'un neume, généralement un Zorculus ou
une c/zvis fgm  Pae - LA aussi, les deux notations ont di-
versement traduit cet ornement, c'est--dire tantdt par
l’unlsson,‘ tantdt par le demi-ton inférieur. Ainsi les pas-
sages suivants, que l'on rencontre si fréquemment dans
le 4¢ et le 7° mode et quelquefois le 2me

. . A

su -~ am no - bis is - te

se trouvent également notés comme il suit :

= (%74 Vi 174 A A Vi
AN |
su - am no - Dbis is -~ te

On voit que 13 aussi, il y avait dans cet ornement une
petite inflexion de la voix, que des chantres moins habiles
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accusaient davantage par un demi-ton Plus franc, lequel
assait alors naturellement dans la notation.

En pratique: 1° il faut avant tout éviter de fa}re entendre
ane simple note double qui, dans les cas cités Elus haut,
cerait une #hesis scindant les syllabes d'un méme mot.
Mieux vaudrait alors, au risque d'écourter un peu le
rhythme, ne faire entendre qu'une note et supprimer la
seconde. Il serait encore préférable, dat-on .don,r.ler le de-
mi-ton franc, de chanter comme les manuscrits 'indiquent
souvent. Mais, si Pon peut, il faut amener les phantezurs
3 diminuer autant que possible ce demi-ton; cect est d’au-
tant plus aisé que la note qui (l:lo\lt fléchir est thesis et ne
doit pas étre appuyée, mais légerement €mise. Voici du
reste le rhythme de ces passages, ou la thesis est sl
rapprochée de l'arses suivante, et Vapostropha si unie au
neume que cela parait étre une simple subdivision et
donne lieu & une équivalence : Ex:
équivalence A e e

%‘:WE”P—PI' & e

su - am no

- bis is - 1te

la thesis est placée sur la

! ), / st ﬁnale)
Quand 'apostropra & fire des apostropha sans

derniére note. L’ex. suivant. o)

thesis et le dernier avec theszs .
. —

s NN lest-a-dire TN

L L)

e e e S

cele ~ brintes cele - Dbréntes

§ V. De [oriscus.

Loriscus ressemble & Vapostropha, mais il est Plgce
entre 2 neumes vocalisés, tandis que Vapostropha unit des

syllabes.
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La virgule allongée qui le caractérise dans la notation
neumatique indique, une liaison. ‘Sur un instrument 3
archet , en g/issant pour relier les 2 neumes on obtiendrait
sans doute I'exécution parfaite de cet ornement. En pra-
tique on peut tres bien faire une tenue méme de thesss
sur cette double note, pourvu quon ne sépare pas les
deux neumes méme par une simple respiration. Une
liaison légere, faite avec goiit, qui ne serait pas une trainée
de la voix maladroite et insupportable, peut étre étudiée
avec avantage.

§ VI. Du pressus.
La notation neumatique marque ainsi le pressus /e

C'est un son appuyé et battu aboutissant 3 une finale
douce, a l'instar des cadences de l'ancienne musique.
Depuis longtemps on le rend par une note double ; et, si
I'on veut, on peut en orner I'exécution d’'un léger > ou
diminuendo. Ex :

N N SN N
T L
€ - jus

Par équivalence, la notation guidonienne note souvent
le pressus en neumes adjoints :

A I e

N sl

ae - ter -~ mnam la -~ pi-~ dem

Ces derniers fragments offrent un nouvel exemple du
cas que j'ai signalé pour le guilisiea, & savoir : que I'im-

U‘}ﬂiﬁ‘!ﬂﬁp G ’u?u.reu.ouutuvvas;v BWLILET Y, ":""—"v‘f'“"‘l"“’lﬁ_“f‘”vl"fﬂf:j
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ortance des notes doubles et des notes appuyées affaiblit
celle des notes qui les précedent, au point de leur donner
le caractére de temps faibles (appogiatures douces, ou
encore anacrouses selon les cas). Cest pourquoi, soit qu’ils
traduisent le pressus ou qu'ils soient réellement neumes
adjoints, les passages semblables peuvent toujours se
rhythmer ainsi:

™ VN N

—; T

e

En somme, pour exécuter le pressus, on n'a qu'a mettre
arsis sur la 17 des 2 notes a l'unisson, la précédente étant
ou anacrouse ou temps faible. Sauf le cas d'une exécution
instrumentale, l'utilité et le bon effet du battement de la
note double ne semblent pas certains ; on peut donc s'en
passer.

§ VII. Des notes liguescentes.

Ce nom générique désigne des notes marquées par un
point dans V'dpiplonus et le cephalicus, et par de petites
notes dans l'ancus.

"
1]
£ H
!'_'1“ H (]

ad te in te au - rem

Elles peuvent trés bien s’exécuter comme notes réelles,
au témoignage de Gui d’Arezzo lui-méme. On les appelle
liquescentes, parce que dans larticulation de plusieurs
consonnes (‘ad te),ou d’'une diphthongue (allelonia aouten),
les organes vocaux exécutent des mouvements qui faci-
litent singuliérement I'exécution légére de ces notes. Elles
ont alors une sonorité plus étouffée.
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Ce mode d’exécution n'intéresse ni le rhythme ni le
sens de la mélodie; et il me suffira d'observer que ces
notes, étant notes de liaison, sont toujours & la partie
faible du temps et ne doivent jamais porter 2/ess.

Je finis cette étude des neumes d’ornements en rappe-
lant ce que j'ai dit au début. Tous ces ornements sont
simples et naturels, et proviennent ou d'un fait d'articula-
tion dans la déclamation du texte, ou d’'un genre d'attaque
qui fait vibrer le son, ou bien encore le fait précéder d'une
petite note d'agrément, comme on en rencontre tant, méme
dans les chants populaires. Il n'est pas besoin, ainsi que
le croyait un auteur, du talent d'un Cafarelli pour exécuter
ces ornements. En a-t-on dit sur le plain-chant, sur ses
beautés supposées et inconnues | Et quand il y aurait eu
toutes les fioritures, toutes les cadences et demi-cadences,
tous les pincés et les tremblés ouverts ou fermés de l'an-
cienne musique, qu'y a-t-il de magnifique dans tout cela ?
Est-ce que ces ornements, si parfois ils ont donné de la
couleur et du charme, n’ont pas aussi entaché les ceuvres
d'une certaine époque d'afféterie et de puérilité, au point
quaujourd’hui on en fait une élimination judicieuse ?
Quand donc serons-nous débarrassés des clichés sur le
plain-chant pour I'étudier dans sa réalité !

DEUXIEME PARTIE. — Enchainement des rhythmes ou
de la phrase mélodique et de ses divisions.

T N étudiant au microscope un objet quelconque, on
{1, en distingue nettement toutes les parties ; mais en
ne l'étudiant que de la sorte, on s'exposerait & en avoir
une idée fausse, une idée bien diftérente de celle que l'on
aurait par une vue d’ensemble, & I'ceil nu. Sans doute
alors, ce qu'on a vu au grossissement des verres existe
toujours ; mais ce qu'on ne pouvait voir avec I'instrument,
c'était I'ensemble et les proportions relatives de chaque
partie. Chacune d’elles, isolée dans le champ de l'instru-
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S
ment, était grossie, parfois jusqu'a I'énormité; a I'ceil nu,
et dans une vue d’ensemble, nous remarquerons que, si
certaines choses restent distinctes, d’autres se combinent,
se fondent, s’effacent presque. Ainsi une ligne de points
distincts 2 la loupe, semblera a I'ceil nu une ligne continue.
C'est ainsi qu’a la loupe de I'analyse nous avons étudié
séparément chaque rhythme. Une étude d’ensemble de
la phrase est nécessaire pour ne pas se méprendre sur
certaines choses qui pourraient étre grossies ou exagéreées,
particuliérement sur la valeur des t4eszs. Alors les pro-
portions relatives des divisions rhythmiques qu’operent ces
thesis nous apparaitront ce qu'elles doivent étre; et nous
comprendrons comment les unes restent plus ou moins sen-
sibles. tandis que les autres se fondent dans le mouvement
général et s'effacent, au point de donner lieu pour 'oreille
5 des équivalences qu'il importe de noter. En musique
comme dans le discours, toutes les divisions de la phrase
n'ont pas la méme valeur. Celles qui distinguent seulement
les mots different de celles que marquent les virgules, les
points et virgules, et les points. En musique, 'harmonie
aussi bien que la mélodie a des cadences de valeurs
diverses (cadence imparfaite, cadence parfaite, etc.) qui
distinguent les membres de phrase, les phrases, etc.
Cette partie de la théorie du rhythme a été déja et
maintes fois exposée d'une facon satisfaisante. Les Mélo-
dies grégoriennes Tont traitée trés clairement et tres lar-
gement. Il est a croire que la clarté et la simplicité de ces
principes ont dérouté ceux qui s'étaient fait de la science
du chant grégorien l'idée d'une forét vierge, aux fourrés
obscurs et impénétrables, hantés de sphinx archéolo-
giques sous forme de neumes. Mais si grand que soit le
charme du mystére, ce n'est pas une raison pour traiter
de futilités et de fantaisies des principes qui sont anciens,
parce qu'ils tiennent aux lois essentielles de I’art oratoire
et de l'art musical. Si ces principes n'étaient rien ou
étaient faux, ce serait alors & défier qui que ce soit de

e e e
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composer ou d’exécuter de la musique ; la musique et le

discours n'existeraient plus.
Nous irons dans cette étude des divisions moindres aux

divisions plus grandes.
ARTICLE 1. — Divisions de la phrase.

$ 1. Theses de valeny minime.

Que T'on récite ou que I'on chante les passages suivants :

-

VY __;\ — N Y N N TN
%__"_. 2 -

a | [] P - ] [] ll

Mors et vita (®) duél-lo conflixé-re mirdndo, dux vite
- LT P N TN N o/
L2 g 8 —a—e— 8

E
—— £

B e B 8 o Ao

mériu - us régnat vivus facté-rem cee-li et tér-re.

on constatera que les mots accentués sont distincts entre
eux, grice 4 une #hesis qui tombe sur leur finale. Exa-
gérez tant soit pen la valeur de cette #/esis et le chant a
Tair essoufflé ; la mélodie, hachée. Cette thesis n'est qu'un
point d'appui touché en passant, sans arréter le mouve-
ment. Supprimez cependant cette fzesis et vous entendrez
ce qu'on chante d'ordinaire : Mors et vi - ta du - ello, con-
Slixé - yemirando.: duxvi - temortuus. Factorem ce - liet ter-
r@; parce que la t4esis du rhythme ne concorde plus avec
celle des mots (36). Les maitres de cheeur devraient se

1. Clest par équivalence qu'on peut mettre anacrouse sur 72075 e/, Le mono-
syllabe accentué reste partie forte du temps ; mais Yaccent de vifa est plus
fort, comme étant au point culminant de la phrase; aussi larsis y est-elle
bien placée. On peut du reste analyser autrement selon les nuances dans la
diction ; mais ce sont 1 des minuties d’exactitude qui donnent plus de com-
plications dans 'analyse que de différences dans les résultats pratiques. En
rhythme, comme en mathématiques, il y a des quantités négligeables. —
Méme observation pour dux vile.
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énétrer de cette régle, dont l'application facile éviterait

uantité de fautes.
Voici des exemples de cette #zesis & valeur minime dans

des passages vocalisés.

NS TN —}x+/\ /\*/\,*/\ : NS N
* ] |2 ]
s . (e T luke fafam, —
HM;qVO y I
e ~ jus

Les neumes sont les mots de la phrase musicale ; leurs
notes sont groupées dans l'unité du rhythme par I'arszs,
comme les syllabes le sont par l'accent. La #Zeszs, fin de
rhythme, tombe avec la note finale du neume. Cette Z/eszs
n'a cependant qu'une petite valeur, parce qu'il ne s'agit
ici que d'une cadence trés petite pour distinguer les
mots.

Dans la notation guidonienne, qui est celle du Lzber
Gradualis, on reconnait qu’il n'y a que cette Zhesis de
valeur minime quand les neumes se touchent presque;
qu'il n’y a pas de place pour intercaler méme une note,
comme on le voit dans les exemples ci-dessus, aux endroits
marqués d'une croix.

Dans cet examen des espaces laissés entre les neumes,
je signale dés maintenant quelques faits, qui pourraient
tromper le lecteur. Pour les mélodies avec paroles, les
nécessités de la typographie exigent souvent, en disposant
les paroles sous les notes,qu’on laisse du blanc entre les
neumes ou les notes. Ces espaces n'indiquent pas des
coupes de la phrase, comme le montre le texte sur lequel

~il faut se guider. Ex. :

f—ea——8—=a

i —

L]
ascénsum tu-um
Dans le chant disposé sur un texte, c'est ce texte qu'il
faut consulter; et on ne regarde au blanc que dans le

Videns Déminus.
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chant vocalisé, c’est-a-dire, offrant sur une méme syllabe
une note et un neume (Ex. 1 ci-dessous) ou 2 ou plusieurs
neumes (ex. 2 et 3).

I Nt S Ve B TN

+Vocalisé Vnmlgt? “vvcalis?

; a $ -] N !! (A
L !
—&7 g v "mh

1 po-su-i - sti 2 é-jus 3 al - ma

Mais 13 encore, il faut prendre garde a la hauteur ver-
ticale, surtout entre neumes procédant par degrés dis-
joints ; souvent on est tenté, au moins dans les premiers
temps, de croire 2 un espace plus grand que celui qui
existe réellement.

Il y a des observations trés importantes a faire sur ces
thesis de valeur minime.

Le rhythme libre du chant grégorien, ou le rhythme
oratoire du discours ne permettent pas de preciser ce que
la musique mesurée elle-méme laisse a I'interprétation de
T'exécutant. Que de choses échappent a toute indication !
Vouloir tout noter, tout indiquer, serait faire un grimoire
indéchiffrable, compliquer les choses les plus simples,
géner les executants et aboutir, en fin de compte, a une
exécution guindée ou ridicule par l'exagération des
nuances. Ceci ne s'applique mieux 2 aucun autre point de
la théorie qu'a celui dont nous nous entretenons. Ce que
l'on peut dire de plus juste, je le répéte, c'est que ces
thesis, qui ne servent qu'a distinguer les mots, sont un
simple point d’appui touché en passant, sans arrét sensible
du mouvement. Ainsi fait le pied quand il se pose dans
la marche. Ce que l'on peut dire encore, c'est que ce qui
fait cette theszs, c'est plutdt la chute du mouvement rhyth-
mique que la durée de la pose.

Mais il arrive parfois que dans le mouvement général
de la phrase, cette #kesis s'atténue au point de paraitre
supprimée. Cette équivalence est & noter. Elle se produit
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entre mots intimement unis par le sens. Je parle ici de
mots autres que les proclitgues et enclitiques dont il est
question pour 'anacrouse. — Qu'on lise les passages sul-

vants:

T —
L’¢lan de ce généreux cceur

’ B
Une profonde nuit,

Qui ne sent qu'entre le monosyllabe final et le mot
récédent -il y a une telle union, que la Zkeszs des deux
adjectifs disparait, reportée qu'elle est sur le monosyllabe
de la fin qu'englobe le méme rhythme ? Théoriquement,
clle doit étre sur la finale de géndreux et de profonde ;
pratiquement, loreille ne la saisit pas, et si vous vous
¢rudiez A la mettre, vous étes géné, tandis que sa suppres-
sion vous met a l'aise. Vous avez le méme phénomene
dans la lecture de:

Honordti sunt = confortatus est

et dans le chant des passages syllabiques suivants :

LI o 55—
o - I 58— —
_
ddjuva nos factus est bene - dic —ta tu.

Voici les exemples de neumes vocalisés :

TN TN P TN
(] &

® o B [ Mg

¢ A &

‘Q "b hd

Réguligrement le neume devrait finir avec le rhythme
sur la derniére note losange; la note qui s’y ajoute est
englobée sous le méme rhythme (7).

1. Cette note dernitre peut aussi étre considérée comme partie intégrante
du neume lui-méme. En pratique, I'exécution est la méme.
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Ce ne sont pas seulement des notes finales, mais des
neumes entre eux qui présentent ce phénomene.
Lisez les mots ci apres :

Aucun auteur. — Entier espoir. —

i

11 est facile de ne pas laisser trace de ZZesis entre eux,
comme si le premier était anacrouse. Ainsi dans le chant,
un neume perd équivalemment sa Zkeszs. Le cas le plus
fréquent est celui d'une ¢/zozs dont la thests perd de I'im-
portance, a4 mesure que le groupe suivant en prend; parce
que l'arsis de ce dernier groupe a de T'ampleur, soit a
cause d’une cadence, soit a cause du nombre de notes qui
le composent, ou encore de l'accentuation que le sens
mélodique lui donne. Ex.:

N N —{\ A~ >
L]
ﬁi ﬁfx QQ 2 QE'EF“ —
@ e @y
D’autres cas se présentent qui ne peuvent étre cités ici
faute de place. Il suffit d’avoir constaté le fait, et le sens

mélodique est souvent un guide sfir de ces anacrouses ou

contractions par équivalence.
Les thests féminines (28) méritent aussi notre attention,

parce que leur simple exécution suffit pour opérer la
liaison et la distinction voulue, c'est-2-dire une Zkeszs pas
plus grande qu'il ne faut. 11 en est ainsi dans la lecture:
Grande bonté — étonnante vigueur.

De méme on n’a qu'a chanter naturellement les passages
suivants, et la zkesis se fait d’elle-méme.

SN NN Y
i b ’
T R R B g
|

émnes ff - nes térrae

N 2 Y A

De frictu véntris ta ~ i

C’est méme % cause de cette marche naturelle du
rhythme et du chant qu'il est facile de rendre plus com-

L5an _l,ﬁi"f’l”"‘fﬂ.ﬂ

3
i
‘
i
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modes et moins fréquents les mouvements de la main
indiquant le rhythme. On peut en effet simplifier cette
indication, en ne marquant pas la contraction de rhythmes
qui se fait sur ces finales. On tient la main abaissée en
thesis sur leur premiére note; pour ne la relever qu'a
I'arsis suivante. Cest un mouvement de moins. Cette
tenue de la main sur la #4esés est indiquée par un trait ou
s'appuie l'extrémité de la courbe. Désormais on fera ainsi
pour ces finales. Ex. :

I S N N U U S ™ T N
[ [ 1]

.} } " e ! ’E.I.}_

De frictu véntris tu-i pénam super sédem tham c¢mnes fines térree

Il n'y aura d'exception que pour les cadences de mem-
bres de phrase, comme sur: fx7, ol le ralentissement
rend plus facile le mouvement, et vice versa.

§ 1. Thhesis de valeur moyene.
Dans la lecture, quand on ne respire pas a une virgule,

on .prolonge un peu la syllabe qui la précede ; ce qui pro-
duit une cadence ou coupe de la phrase. Ex. :

Elevatis manibus, benedixit eis.
Mathan d’ailleurs, Mathan, ce prétre sacrilége.
La syllabe ainsi allongée a une durée environ double
de celle des autres. -
Dans le chant syllabique, le texte lui-méme indique ces

coupures.
P e
£
RPN P
[ TP
- R g

Déminus in ccelo, al-le-1G-ia

Dans les passages vocalisés, la note ol se trouve cette
thesis ou cadence est suivie d'un espace blanc suffisant
pour intercaler une note. '

Rhythme du chant grégorien. 5
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I NI Za N NN S o~ P VN
: ON ] b K
E_ i‘ Eli I £ F il i B
il
Et inve - nie — 1lis : . Hé di-e

/

I1 arrive parfois qu'a cette cadence on trouve une barre
partielle indiquant une respiration..On peut I'y omettre le
plus possible, afin de ne pas hacher le débit de la phrase,
qui perdrait son style lié. Cependant, si on a besoin de
respirer, il faut le faire ici de cette préférence, mais en
prenant la respiration sur la valeur de la t/ests.

I1 est utile aussi, & propos de la duree double des
finales de ces cadences, de rappeler ce qui a été dit sur la
tendance 3 exagérer les valeurs doubles ou triples. Que
l'on tienne bien compte du mouvement et de la durée
réelle des notes.

Les thesis féminines de cette catégorie ont un léger
ralentissement ; et a cause de cela, il n'y a pas lieu d'en
simplifier l'indication rhythmique (65).

N NN NN b“___/\r\.‘__’#/v\/\#
” @,

= - -

at-ten-di-te et vi-de - te, si est

super cée-los Dé -us,  al-le- Iu-ia.
§ 111, Des thesis majeurees.

La fin d'un membre de phrase principal ou méme de
la phrase enticre, est marquée par une cadence .p'lus
grande, et aussi un repos plus grand. C'est a cette division
que correspond dans le chant syllabique la barre totale et
parfois aussi, dans le chant vocalisé, un espace blanc entre
deux neumes suffisant pour y intercaler 2 notes avec ou

sans barre partielle.
SN N

—,i_'i- o At gl

Cum compleréntur df - es Pente-costes, 6é-rant omnes, etc.
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S

Dans le début de Yantienne : Cum complerentur, la
cadence est placée A ces coupes artificielles et quasi-mé-
triques usitées dans les antiennes et que le sens des
paroles ne regle pas toujours absolument.

Il arrive souvent que le cheeur peut respirer avec
ensemble 3 cette cadence. La valeur de la note qui pré-
cede cet espace blanc et termine le membre de phrase est
estimée environ triple, ou de 3 notes, pourvu qu'on veuille
bien éviter, ici comme ailleurs, d’exagérer cette durée ;
mais on peut étre plus large pour le silence des fins de
phrases, qui doit étre au moins de trois temps.

En bien des cas, et méme généralement, il faut se
guider plutét sur le sens musical que sur la mesure
mathématique de ces espaces. Outre que l'ceil peut étre
embarrassé, U'esprit peut hésiter aussi. Quine s'est demandé
souvent s'il doit mettre une virgule ou un pointet virgule.
Il y a dans la ponctuation grammaticale et musicale une
certaine latitude laissée au lecteur comme 4 l'exécutant ;
et parfois on peut substituer sans inconvénient une Z#zeszs
de 2 temps 4 une de 3 temps et réciproquement. Cette
substitution peut trouver place surtout dans les passages
vocalisés, quand il n'y a pas de barre totale (traversant
les 4 lignes), mais simplement une barre partielle ou un
espace blanc de deux notes. N éanmoins la notation reste
toujours un guide, sinon absolu, du moins précieux, pour
le chanteur qui n'a pas une science assez étendue et un
gotit musical suffisamment développe. '

Les thesis féminines de cette catégorie sont un peu plus

ralenties dans lexécution, et ce sont elles qui se trans-
forment, comme nous 'avons vu (29), en t/ests masculines.

NN TN —— 2 - NSNS
: Rt 2
*, [ eLlc.
e s .N_l
autquo va - dat al-le-lu-ia. Ma-ri - a; et macula
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ARTICLE II. — Des équivalences rhythmiques.

En rhythme, comme en mathématiques, en mécanique,
etc. il y a des équivalences. Quand deux manieres de
rhythmer un neume ou une série de neumes produisent
des effets d’exécution identiques’ ou peu sensiblement
différents, il y a dans ce cas dguivalence. Ces équivalences
rhythmiques ont donné naissance a des variantes de
notation qu'il serait curieux d'étudier, surtout parce qu'elles
ont bien souvent servi de théme pour crier a la divergence
des manuscrits, alors qu'on se trouvait en présence de
variantes orthographiques traduisant, chacune a sa ma-
nitre, un méme effet d’exécution. Si intéressante que soit
cette étude, elle nous ménerait trop loin, et nous devons
rentrer dans les bornes de la pratique ; et méme en cette
matiére, encore plus quailleurs, je me restreindrai a
quelques observations générales, de peur que par la mul-
tiplicité des détails la confusion ne se fasse dans l'esprit
des lecteurs. La pratique apprend mieux et plus claire-
ment une langue; et vouloir formuler tous les détails en
régles précises, c’est compliquer et embrouiller les notions
les plus simples, au lieu de guider Pesprit.

Des exercices pratiques valent mieux qu'une grosse
grammaire ; aussi renverrai-je 3 ceux qui terminent ce
volume pour montrer dans I'application. des principes

énéraux une foule de détails que je ne puis ici réduire en
régles. ‘ ' :
 Un premier fait que je signale est celui-ci: Quand une
note est accentuée dune facon prédominante @ cause de sa
durée ow de som inmlensité, son accent (ou arsis) efface. un
pew celui qui précede. Voici quelques applications et con-
séquences de ce fait dont plusieurs ont été déja observees,
mais qui se retrouvent ici rattachées & leur principe, et
exposées moins sommairement.

Nous avons parfois rhythmé les neumes adjoints selon

e TR IR
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Jeur composition, c.-a-d. en distinguant deux rhythmes
comme la notation marque deux neumes.

IaYanYa NI ~

et =

Toutefois, comme les deux notes unissonnantes ne
forment qu'un son prolongé, il en résulte que, si 'on peut
traduire en suivant la notation :

N 7N N N TSNS VN N
™ =y . - Y

| o & GI\
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Selon leffet d’exécution, il est peut-étre plus clair
d’écrire () :
NN ~ ~TN

i T ;
—— T F—] F s e
o v %o o 4
Jpa v

 Mais cette note double et accentuée acquiert une

importance qui diminue d'autant celle de I'arsis précédente,
que pour cette raison On peut trés bien la marquer comme
anacrouse, si la commodité des mouvements de la main
ou toute autre raison le demande. Ex.:

\ TN
~ma R OA ~

R . =
Hem— w1 on

y

La méme observation sapplique & la note appuyée,

Cest-A-dire un peu renforcée et prolongée, qui précéde le-

quilisma. La prédominance de son accentuation permet

1. On n’a pas & s'occuper ici de la différence de notation gui consiste 2
pregglre la noire au lieu de la croche, comme unité. C’est affaire de com-
modité. : -




TFUGULIUO CURIT TG I WO AT © SN I FE77

70 » Rhythrrie du chant grégorien.

de marquer en anacrouse l'arsis précédente. On peut donc
rhythmer :

~N_ T /
0 Vg SR ou MM
1e @, [ -
L] ] ﬁEO P ¢tC.
®
tu - is

Dans la 17 maniére, j'ai simplifié pour la commodité
Pindication du rhythme, en supprimant une contraction.

Un autre cas d'équivalence se présente pour la note
double des neumes adjoints et la note appuyée du gt~
Lsma. On sait que tout neume coincidant avec I'attaque
d’une syllabea l'arsis simple ou contractée sur sa 17 note;
en d'autres termes, sa 1T note recoit un zctus; elle est
note forte du temps.

; °A
TR e, ﬂj;’_p._.s-—
e
pec ~ cd - ta al -le - 14 - ia

Or voici une équivalence qui ressemble 2 une excep-

tion. En effet les passages suivants, en rigueur d’analyse
doivent se rhythmer:

— t pE R 1
e fon ] R - |l il
“@-ter - nam()virgo réspice Dé-mi - no récti

Mais de ces 2 arsis consécutives, I'une sur la note
double ou appuyée, l'autre sur celle qui précede, celle-ci
est incontestablement affaiblie au point de ressembler, en

' \

regard de Pautre, soit & une #kess, soit, mieux encore, a

'. . N . /‘—--\/‘—'\ /"\ p— : e . .

. Clest-d.dire: ‘a sol solja sol — sol jfa; selon Pindication des
mims. qui marquent ici le pressus suivi d’une wirga formant reprise de mou-
vement.
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ces petites notes qui précedent le frappé du temps en
musique et se nomment appoggiatures douces ou faibles,
en ayant soin toutefois de les exécuter sans précipitation,
mais posément, selon que lindiquent les manuscrits. Je
puis donc rhythmer ainsi :-

N N S e
%‘ | 1] Ol
a *

I

2-ter - ham virgo réspice Dé~mi - no récti

Cependant il arrive qu'on est amené i mettre @7z sur

cette note affaiblie, ainsi qu'il arrive dans ces ex.

TN N _—TN e
£ €
[ . of
T geng a8 & i

cor - da

On observera qu'alors cette note acquiert plus d'impor-
tance, étant elle-méme précédée d'anacrouse et culminante
du groupe; et son accent est d’autant plus sensible qu'elle
s'éleve au-dessus des notes qui I'entourent.

Tout cela n'est que I'analyse d'effets naturels d'exécu-
tion.

Enfin en examinant encore les neumes isolément, je
signalerai les équivalences auxquelles donne lieu leur

subdivision.
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La voix croit naturellement  en intensité a mesure

qu'elle monte, tandis qu'elle s'affaiblit en descendant; c’est
pourquoi dans l'ex. 1, la subdivision prend le caractere
d'arsis, ce qui n'a pas lieu dans l'ex. 2.
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Quand on subdivise pour prendre de T'élan sur une note,
comme dans l'ex. 3, cette note devient naturellement arsis,
et cela d'autant plus sensiblement qu'elle est plus élevée
que ce qui suit. On peut mettre arsis ou anacrouse sur la
partie du neume qui précéde cette note. Ily a équivalence.

L'ex. 4 montre comment, au lieu de marquer un
rhythme entier surla vi7ga isolée, on peut équivalemment,
3 cause de sa liaison avec ce qui suit, et de TI'importance
de son accentuation, la traiter comme une arsts réduisant
la suivante au réle de subdivision. Ceci doit seulement
s'entendre dans le méme membre de phrase ; car ala fin
d'un membre de phrase, la virga doit étre suivie d’arsis
pour reprendre a l'autre membre de phrase.

Ce dernier cas est analogue 4 celui que fournit I'ex. 5.
L3, le premier neume forme un petit membre de phrase,
et sa sconde note (car on ne peut 'y placer une respiration)
se lie avec ce qui suit ; mais de sa position culminante et
de sa liaison résulte un effet d'accentuation qui la fait
ressembler 3 une arsis,; d’'ott I'on peut rhythmer ce pas-
sage de deux manieres.

Observons encore qu'il importe assez peu a 'exécution
de marquer souvent a7sés au lieu d'anacrouse ou récipro-
quement : '

PR e N Ve ______/’\/""\~
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Pourvu que le neume placé sur la syllabe accentuée
conserve sa prépondérance, il n'y aura pas de confusion
pour le reste et la commodité des mouvements de la
main peut gagner 2 cette substitution.

— Le second fait qui donne lieu -aux équivalences,
est analogue au premier. On peut dire que c'est I'applica-
tion de la méme loi & la succession des neumes. Afin de
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Léciser, jobserve qu'il ne s’agit ici que des neumes voca-
lisés, cest-a-dire se succédant sur une méme syllab'e, et
5 lintérieur d’un membre de phrase. En effet, ces cqul-
yalences ne se produisent qu'entre les neumes distingues

Jus ou moins par une thesis de valeur minime ou d’'un
seul temps. Tant qu'il s'agit des divisions des phrases et
des membres de phrases, de celles qui Forresppndent a
un point, 3 un point et virgule, et méme a une virgule, le
texte, les barres, les espaces blancs, et avant tout le sens
mélodique guident suffisamment. Sica et la on peut
hésiter entre une division plus ou mons grande,’ le seul
fait qu'on hésite prouve que le sens .melodlque's accom-
mode de Y'une ou de l'autre et ne varie pas sensiblement.
Un bon lecteur sait qu'il y a des variantes dans la ponc-
ruation que telle ou telle intention peut légitimer. Vous

pouvez lire :

Salve, radix : salve, porta !

en ne marquant les virgules par aucun repos; au con-
craire, si vous soulignez I'idée de salutation, vous prolon-
gez un peu la derniére syllabe des s.alve, quoique sans
respirer, et ainsi vous faites sentir la vxrg}ﬂe. Mille autres
exemples peuvent étre apportés. 11y a ]a des variantes,
mais pas d’équivalences, comme je les entends.
Il en va tout autrement de la simple thesis, qui, @ l'in-
térieur d’un membre de phrase, sert 3 distinguer les mots
et ne forme pas de cadence. Dans le chant comme dans
la déclamation, sa valeur est trés variable et, comme ]
I'ai déja fait observer, difficile & déterminer. Cest un des
nombreux points ol gaccordent le rhythme oratoire et
celui du plain-chant, sans que celui-ci cesse d’étre mu51c,al,
puisqu'il forme toujours une mélodie quoique non mesurce.
Tantdt cette #hesis est nettement sensible a l'oreille et sa
valeur d’'un temps, ou d'une note ordinaire, est entiere;
tantdt elle est plus affaiblie et semble méme disparaitre.
Pris isolément, tout neume, comme tout mot accentue, a
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Parsis et la thesis ; mais dans l'enchainement des neumes
et le mouvement général de la phrase, cette Zkeszs semble
parfois s’éclipser, et les neumes vocalisés se grouper en
anacrouses, en arsis et en thesis par rapport les uns aux
autres. Voici le principe qu'on peut déduire de 'observa-
tion des faits :

Lorsque denx newmes s enchatnent, st l'un a plus &' impor-
lance, 1l attire & lui l'accent pringipal et ['autre n'a quun
vhythme secondaire, c'est-a-dire que son arsis est affaiblie
et sa thesis moins sensible au point de paraitre supprimée.

On le voit encore de nouveau, toutes ces lois du
rhythme grégorien, y compris celles des ¢quivalences,
sont presque des vérités de M. de la Palisse, tant elles
sont naturelles et ressemblent peu & des combinaisons
systématiques. Elles sont déduites des faits les plus simples
et les plus naturels.

Et maintenant : qu'est-ce qui fait I'importance d'un
rhythme ? Rien n’est plus clair. Le nombre de ses notes,

en premier lieu; de sorte qu'un rhythme de 3 notes est’

plus important qu'un de deux ; et un de quatre, l'est plus
qu'un rhythme de trois. Le rhythme de quatre est maxi-
mum, puisqu'il n'y a pas plus de 3 notes a larsis. Ce
rhythme ale plus grand ambefus, le plus grand élan, I'arsis
la "plus accentuée et la #/esis la plus marquée ; aussi ne
donne-t-il lieu & aucune équivalence du coté de son, arss
ni probablement du c6té de sa Zkesis.

Ce qui fait 'importance d'un rhythme, c'est aussi l'im-
portance de l'accentuation de son arsis, soit & cause de
son ampleur comme finale ou cadence, ampleur qui rejaillit
sur tout le rhythme; soit & cause de sa durce (note double,
note appuyée du pressus, du qurlisma, etc.); soit a cause
de la force que lui attire sa position de culminante, qui
occasionne souvent une accentuation un peu expressive.

~ On peut voir des exemples de ces divers cas dans les
fragments ci-apres, déja cités pour la plupart:
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Au n° 1, les deux derniers neumes sont marqués dans

les wames © le premier, bref ; le second, ralenti, & cause de
Pampleur que doit avoir la cadence. L'accentuation de ce
dernier fait paraitre le 16 anacrouse.
"Llex. 2 se rencontre fréquemment sous diverses formes;
presque toujours la clivis suivie dun climacus est ainsi
rhythmée. Si dans les mes. elle est marquée longue, c'est
qu'exécutée au mouvement ordinaire elle produirait un
effet étriqué et quasi badin ; mais son exécution posée, si
elle importe 3 I'ampleur de la période et au caractere de
la mélodie, ne change pas son caractere rhythmique in-
trinséque.

Les ex. 3 et 4 montrent comment se rhythment (d'apres
les indications mémes des 7zms.) ces finales olt la succession
d'un rhythme de 4 notes a un de 3 notes créerait une
difficulté. On pourrait parfois subdiviser le dernier neume;
mais il est souvent plus naturel d’exécuter comme ici(16).

Dans les ex. 5 et 6, les 2 neumes sont bien chacun de
3 notes, mais le dernier est final, et par suite plus ample
et principal. = ’

Dans l'ex. 7, sur la syllabe : #z5, on devrait avoir:

— T

7 7¢ i 7¢ - mais le neume final attire le rhythme précé-

dent et absorbe sa #esis. ' ‘ '
L'ex. 8 a un guilisma dont la note appuyée attire la

clivis précédente, bien que celle-ci soit ralentie pour pré-

parer I'exécution du guzlisima. :
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Enfin la double note de I'ex. 9 forme un point central
dont I'accent affaiblit la #/kesis précédente.

Du principe que nous venons de voir et de ses diverses
applications, il est facile de déduire que tout ce qui releve
l'importance de I'arsis ou de la zkesis d'un rhythme fait
disparaitre au méme degré, et sauf autres motifs, la pos-
sibilité de 'équivalence signalée dans ce paragraphe.
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Ainsi la double note dans l'ex. 1, renforcant Varsis
donne du méme coup plus de poids ala thesis qui est
toujours en proportion. S'il n'y avait ici que 2 clivis, la 17
serait anacrouse. La note double en fait un rhythme de
3 temps qui 'emporte sur le second, ou du moins 'égale.
Quand de 2 neumes le 1 est plus important que le
second, ou que les deux sont égaux, la Zesus est toujours
sensible, et il n'y a pas d'équivalence, comme on peut le
copstater dans les ex. 1, 3 et 4.

L'ex. 2 suffit pour montrer comment la thesis suivie
d’une anacrouse, reste également intégre et ne préte pas
flanc a I'équivalence, que l'anacrouse soit naturelle, ou
bien artificielle par suite d'une subdivision indiquée par les
manuscrits dans ces passages et les endroits similaires. On
comprend aisément que la Zeszs ne puisse se lier a l'arsis
suivante, 4 cause de l'anacrouse qui les sépare. Observez
encore qu'une anacrouse est prise sur la valeur de la ¢/ests
précédente, ce qui la suppose longue et par suite nette-
ment distincte.

— Une troisieme sorte d’équivalence est fondée sur
le fait suivant. Quand des rhyllimes de 2 ou de 3 noles se
succsdent avec une thesis mainime, on d'un seul temps, la

BN

Chapitre premiet, — Deuxiéme partie. 77

succession de ces vhythmes distincts ressemble assez @ celle
de rhythmes contvactés. La raison en est assez facile a
donner, d’aprés ce que nous avons déjad vu. Plus un
rhythme est étenduy, plus sa force d’élan doit étre consi-
dérable et lattaque de son arsis plus forte. Dans les
rhythmes de 2 notes, l'arsis est assez faible ; e]lfz est
un peu plus forte dans ceux de trois notes ; mais elle
atteint son maximum dans ceux de quatre; c'est pour-
quoi ces derniers ne prétent pas 2 I'équivalence.
Ceux de 2 et de 3 notes au contraire s'enchainent
trés facilement d’une part (en formant des spondées et
des iambes toniques) ; et de l'autre, ont une reprise de
mouvement assez fatble pour laisser croire 4 I'équivalence;
car au cours général de la phrase mélodique ni I'arsts, ni
la t/hesss, dans les cas précités, ne sont grandement diffé-
rencices. I1 arrive donc que, soit dans la succession de deux
neumes, soit dans la subdivision des neumes conjoints, on
peut user par équivalence de la contraction au lieu de la
disjonction ou succession distincte. Cette équivalence
profite surtout a la théorie de 'accompagnement.
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Je termine ces observations sur les principes généraux
qui servent de base aux équivalences en signalant les
mémes faits dans le chant syllabique. Qu’on examine ces
exemples :
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et on verra que, pour les mémes raisons que celles
exposées dans le second § ci-dessus, la #2eszs du 1°7 mot
est affaiblie au point de paraitre supprimée; d'out il résulte
une anacrouse ou une contraction.

RESUME DES LOIS DU RHYTHME.

Si le lecteur a bien compris chacun des points de cet
exposé du rhythme grégorien, il pourra, a I'aide du résumé
suivant, synthétiser toutes les observations et en faire une
application pratique. Le résultat en effet auquel il faut
viser, cest de trouver le rhythme a l'aide des neumes ou
de la notation d’un morceau. Dans ce résumé, chaque
régle ou remarque a une lettre spéciale, le numéro qui la
suit parfois, renvoie aux endroits de ce chapitre o la
régle est exposee.

1. — Place du temps fort ou arsis.

2) Sur toute syllabe accentuée accompagnée d'une note
ou d’un neume (30).

6) Au commencement des neumes vocalisés, excepté
les cas d’anacrouses (Voir, 14 et 19). ‘

¢) Est partie forle de temps toute note initiale d'un
temps rhythmique comprenant plus d'une note ; et aussi
toute note.oh s'opére une subdivision de rhythme. Les
autres notes sont parties faibles (31).

1. — Place du temps faible ou thesis.

Z) Sur toute finale d’'un mot accentué dans le chant
syllabique (30)-

¢) Sur toute note isolée (7), et sur toute note finale d'un
neume qui n'est pas immédiatement suivie d'une autre
syllabe du méme mot.
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[11. — Il n’y a pas plus de 3 notes dans un temps de
rhythme ; avec 4, il y a une subdivision (39).

[V. — L’accent principal est a I'arsis; les autres notes,
parties fortes d’'un temps, ont un accent secondaire (32).

Dés maintenant le lecteur comprendra comment on
peut retrouver la phrase grégorienne. On en retrouve la
note par les traductions si idéles et si unanimes que les
manuscrits guidoniens donnent des manuscrits neuma-
tiques. On retrouve le rhythme, et, par suite, I'exécution :
1o par les indications des manuscrits, le groupement des
sons en neumes, les signes romaniens, les lettres signifi-
catives, qui guident indirectement, mais sirement ; 20 par
le texte ; 3° par le sentiment musical qui s'appuie sur le
sens d’une mélodie, comme on se guide sur le sens d'une
phrase pour en lier ou distinguer les parties, etc.; 4° enfin
sur les régles si naturelles et si claires que nous avons
données, et qui ne reposent sur rien d’artificiel ou de
systématique. .

Le chapitre suivant est consacré a la théorie du.
rhythme.
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CHAPITRE II. — Théorie du rhythme.

semm G T_| L nécessaire d'établir d’abord qu'il existe
un rhythme dans le plain-chant? Je ne le pense
pas, car aucun musicien n'aura l'idée d'élever le
moindre doute sur ce point. On ne le pourrait
faire qu'en considérant uniquement le plain-chant moderne,
si dépourvu de rhythme dans la plupart de ses pieces ;
mais cest précisément cette absence de rhythme qui le
rend défectueux. Le rhythme n'y est plus, mais il devrait
y étre ; car sans lui, plus d'az7, plus de mélodie. Nierait-
on que le plain-chant doive étre une mélodie ? Alors
pourquoi chanter ? Sans doute cette mélodie par certains
cotés se différencie de l'art actuel; mais ceci est une autre
question, Le point essentiel est que, puisqu’il y a une
mélodie, donc il y a un rhythme ; et de fait (je l'ai déja
rappelé) dés les premiers travaux de restauration, on s'est
occupé de trouver ce rhythme, tant il semblait indubi-
table qu'il dit exister. ‘

Quelle est la nature de ce rhythme ? C'est le point dif-
ficultueux, car aucune question n'est plus embrouillée.
Meétriciens, musiciens, grammairiens, orateurs et philo-
sophes ont disserté, défini, critiqué, enseigné si diverse-
ment et méme si contradictoirement, qu'aujourd’hui
'obscurité et la confusion sont partout, dans les termes
comme dans les idées. C'est chose assurément peu encou-
rageante que d'entendre les savants modernes se plaindre
en cheeur de cet zmébroglio encore accru par les redites,
les copies serviles, les dissertations superficielles, qui
remplissent tant de livres. Sans doute, d'importants tra-
vaux ont été publiés sur la matiere ; mais les métriciens
ont pour objectif le rhythme poétique et mesuré par la
quantité ; les grammairiens ont parlé du rhythme oratoire
en termes souvent trop vagues, et avec des idées trop peu
distinctes de la mesure; les musiciens ont encore plus aise-
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ment confondu T'un et lautre, et la théorie du rhythme
les occupe fort peu; c'est ce qui les fait souvent tomber
dans des erreurs pratiques d’exécution. Ajoutez a cela que
chez les uns, les mémes termes ne sont pas acceptés dans
le sens que chez les autres. Tout le monde croirait man-
quer & 'honneur, si on n’invoquait les Grecs et les Latins
en témoignage ; mais parfois on conteste le sens de leurs
termes et le sens pratique de leurs expressions. Il en
résulte des équivoques qui font tenir en suspicion les
termes les plus usuels, ou bien semblent établir d’embar-
rassantes contradictions avec nos idées modernes et notre
pratique actuelle.

Au milieu de ce chaos, le mieux n'est-il pas de s'ab-
straire des théories courantes, pour se livrer a I'examen
des choses, des faits eux-mémes ? C'est ce que je prie le
lecteur de faire. Méme, au lieu de commencer par donner
une définition du rhythme, qui serait discutée et créerait
des malentendus, je veux la déduire, a la fin, de I'examen
des faits dont elle sera la conclusion claire et logique.

Puisque cet ouvrage s'adresse spécialement aux musi-
ciens, j'étudierai d'abord la structure rhythmique d'une
phrase musicale trés simple pour avoir une idée exacte
du rhythme. L'application de ce procédé d'analyse au
chant grégorien fera comprendre clairement la nature
et le mécanisme du rhythme qui lui est propre.

ARTICLE XI. — Divisions rhythmiques.
S 1. Quelles sont ces divisions ?

= Prenons pour sujet d'analyse cette phrase musicale :
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Il y a dans cette phrase 2 grandes divisions marquées
par les 2 grandes ligatures supérieures A B ; mais ces 2
membres de phrases ne sont pas simples. Chacun d’eux
se subdivise en deux autres plus petits, indiqués par les
ligatures intermédiaires CD et EF. Enfin ceux-ci se
composent & leur tour de 2 autres membres dessinés par
les petites ligatures numérotées 1, 2, 3, etc. Nous voici
donc arrivés en derniére analysé A la division_élémentarre
de la phrase rhythmique. Ces groupes dessinés par les
petites ligatures sont les éléments simples du rhythme.

Quelle est la nature de ces éléments, comment sont-ils
constitués ? Voila le cceur de la question.

Evidemment ce ne sont pas les notes seules dont ils se
composent qui suffisent 3 faire un rhythme. Quel musicien
a besoin qu'on lui démontre qu’ily a 12 autre chose qu'une
juxtaposition matérielle de sons ? Est-ce que dans chacun
de ces groupes les notes ne different pas, méme autrement
que par leur valeur temporaire ? Les unes sont fortes; les
autres, faibles ; et toutes les fortes ou les faibles nele sont
pas également. Il y a les temps forts et les parties fortes
des temps faibles. Ol est la raison de cette différence ?

Se rejettera-t-on sur la mesure ? Beaucoup, en effet,
croient y voir I'élément géncrateur du rhythme. Qu'ils
regardent la chose de prés, et ils verront bien vite que le
rhythme et la mesure sont deux formes qui se combinent,
mais qui restent distinctes et méme séparables. Leur nature
et leur role sont entiérement différents. Pour voir a quel
point cette division élémentaire (que nous NOMMErons #7
rhytlime) est distincte de la mesure, il suffit d’observer :

1° Qu'elle ne cadre pas avec la mesure. Chacun de ces
petits groupes est a cheval sur deux mesures. Sans doute
cela n'a pas toujours lieu, mais il suffit que cela arrive
parfois. Bien plus, nous verrons dans l'appendice a ce
chapitre que, s'il n'en est pas toujours ainsi, c'est que la
noration est fautive, soit parce que la mesure ne cadre pas
avec le rhythme, par suite d'une mauvaise distribution des
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P
temps, Soit parce que, au lieu d'une mesure 4 ?/, ou °/,, on
a écrit 4 4 ou a 3/,

2° Qu'il ya souvent non pas seulement distinction, mais
méme opposition entre le rhythme et la mesure, ou, si I'on
veut, entre I'accent rhythmique et I'accent métrique. C'est
un fait connu de tous les musiciens. A ne regarder que la
mesure, cest le premier temps, dit Zemps fort, que l'on
devrait accentuer. Pourquoi donc, au contraire, enseigne-
t-on a 'exécutant, d'accentuer, conformément du reste au
sens musical, des notes ou des groupes de notes qui com-
mencent les rhythmes et sont placés aux temps dits fazbles
de la mesure ? (Voir 77aité de ['cxpression musicale, par
Mathis Lussy, pp. 57, 63, etc.) J'aurai plus loin I'occasion
d'en citer des exemples.

3° Avec les mémes mesures et les mémes valeurs de
notes vous pouvez composer des rhythmes différents.

Donc le rhythme est autre chose que la mesure, et en
reste indépendant.

Quelle est donc sa nature, qu'est-ce qui le constitue
intrinséquement ?

En examinant bien la phrase qui nous sert de theme
d'analyse, nous voyons que chacun de ces petits groupes
ou chacune de ces divisions élémentaires, forme un Zou,
parce que chacune de ces divisions a un commencement
et une fin ; cest ce guz fait qu'il y a division. La fin de ces
groupes se nomme trés exactement dans la langue musi-
cale une cadence, c'est-3-dire une chute, une terminaison,
un repos plus ou moins sensible. Qui dit: chute, a dit
dlan ; et une ferminaison, un repos, supposent un départ,
une mise en marche. Tout cela nous donne nécessairement
lidée d'un mouvement. C'est qu'en effer la musique est
classée parmi les arts du mouvement et du tenps qu'elle
applique a la succession des sons. Ceux-ci sont I'élément
matériel qu'znforme le mouvement qu'on appelle rhythme,
et qui doit étre bien proportionné, puisqu'il s’agit de pro-
duire le beau.
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Ce qui constitue donc intrinséquement ces divisions
¢lémentaires, ¢'est un mouvement, un mouvement simple.
Ce mouvement a nécessairement un point de départ,
d'ob il s'élance pour arriver a son terme par une chute
ou cadence. Il y a donc dans ces groupes une note
initiale d’'ott le mouvement s’élance, et une note finale ol
il arrive & terme. L'élan du mouvement se¢ nomme arsts
(apcrig); et sa cadence, sa terminaison, son arrivée au
terme, s'appelle Z4eszs (fesic, tibnw). La réunion de larsis
et de la thesis forme un mouvement complet. Cest ce que
nous nommons: un 7/ythme (). Je replace la phrase ana-
lysée sous les yeux du lecteur avec la seule indication des

rhythmes simples ou élémentaires.
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Ainsi dans chacun de ces groupes, le mouvement
sélance avec la voix & I'arszs, pour fléchir et tomber sur
la thesis. 1l est & peine besoin d’expliquer maintenant la
structure de la phrase rhythmique. Ces rhythmes simples
ou élémentaires se combinent pour former des divisions
plus grandes, qui constituent des membres de phrase
plus grands. Ceux-ci, en se réunissant & leur tour, forment
la phrase. Chacune de ces divisions se termine par une
cadence proportionnée a son importance, c’est-a-dire qui
donne un sentiment de repos plus ou moins complet. Mais
ce sont 1 des choses trop familiéres aux lecteurs et trop

1. On dit: zn rhythme au sens défini, comme on dit : une mesure, un
mouvement ; et : le 74ythme, au sens indéfini, comme on dit : la mesure, le
mouvement. Il faut préciser le sens des termes surtout en matitre de rhythme
ot il y a tant de confusion. Les anciens ont aussi appelé rhythme une série
ou combinaison réguliere de pieds métriques.
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claires par elles-mémes, pour qu'il soit besoin d’insister
la-dessus.

Pour avoir une exacte intelligence du rhythme, il faut
observer que le mouvement qui compose un rhythme est
un. Sion parle de deux temps, V'arsis et la Zhesis, ce n'est
pas qu'on puisse les séparer. 11 n'y a la que deux phases
Jun mouvement uz et indivisible, qui, s'il n’est pas tel,
devient incomplet et avorté. I1 faut donc, en théorie comme
en pratique, veiller toujours A la continuité du mouvement
rhythmique, qui fait son unité. Si dans cet ouvrage, on
envisage parfois séparément Parsis et 1a thesis, c'est pour
la commodité de I'étude, et toujours sous la réserve de
cette observation.

J'applique maintenant ce procédé d'analyse au chant
grégorien.

On a objecté que dans le plain-chant il était facile de
trouver le rhythme des piéces syllabiques ou méme neu-
mées, grice aux paroles qui les accompagnent ; mais que
la difficulté était de connaitre le rhythme des neumes
vocalisés. Bien qu'en enseignant la pratique du rhythme,
j'en ai déja dit assez pour résoudre cette objection, je me
permets d'y revenir avec plus de détails, et je vais prendre
pour théme d'étude une phrase de neumes sans paroles.

Soit la phrase suivante:

o
SR ]

principes

Afin de faciliter l'intelligence de cette phrase, en voici
une traduction musicale, ol les fortes ligatures placées
au-dessous de la portée dessinent les neumes ou groupes,
tandis que celles placées au-dessus marquent le rhythme.




principes /

Cette phrase se compose d'autant de petits membres
d‘e phrase que de rhythmes ; elle est donc tres simple et
d'une analyse facile, puisque nous arrivons de suite aux
divisions élémentaires formées par chacun des neumes ou
groupes. La, dit-on, est précisément la difficulté, car s'il
y avait des paroles, leur distinction et leur liaisén, leurs
accents et leurs finales m’aideraient & retrouver le rhythme
de }a m'élodle, qui doit, si du moins elle est bien com-
posée, s'adapter au texte dans toutes ses parties.

Mais sur quel principe se baser pour établir un rhythme
dans des neumes vocalisés ? La réponse est facile : on se
base sur ce qui est écrit. De méme en effet que, dans une
phrase d'un discours, vous avez une suite de mots, ainsi
vous remarquez ici une suite de neumes. Les mots sont
formes: de syllabes groupées; et les neumes, de notes
groupees. Pourquoi groupées ? Parce qu'elles forment un
tout fllstmct de ce qui précede et de ce qui suit; c'est la
conséquence de_leur groupement. Mais qui fait ce tout
quel est le principe d'unité, qu'est-ce qui groupe les sons
et distingue les groupes les uns des autres ? Fvidemment
il y a donc ici autre chose que des notes; celles-ci ne sont
que des matériaux informés par le rhythme. Et qu'est-ce
que le rhythme ? Est-il constitué seulement par cette
juxtaposition matérielle des notes, qui a I'ceil forment un
groupe ? Non ; car 1° dans ces groupes ou neumes les
notes ont des valeurs diverses; les unes sont fortes, les
autres faibles. Qui les rend telles ? ’

, En second liey, la division des neumes ne cadre pas
toujours avec la division des rhythmes, du moins quand
il y a des paroles. Ex. ’ :

o
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Le rhythme est donc distinct de la forme du neume.
.o Enfin avec les mémes neumes, on peut combiner des
rhythmes différents. Donc la forme matérielle du groupe-
ment en neumes n’'est pas ce qui constitue le rhythme;
elle n'est que l'expression notationnelle du groupement
des sons dans l'unité du rhythme. Qu'est donc celui-ct ?
Eh bien! ces groupes forment un tout distinct, ol se
trouve un commencement et une fin. Or la fin ici, ce qui
arrive a la derniére note, c'est la cadence, la chute, la
trerminaison d'un mouvement qui a commencé avec le
groupe. C'est ce mouvement, composé d'arsis et de thests
qui est le rhythme: Cest lui qui groupe les sons dans sa
continuité et en exige [ exdcution lide, comme il requiert la
prononciation lide des syllabes qui forment un mot. Tout
neume est donc #rds exactement assimilé 3 un mot. Tout
neume a son @rsis et sa Zkesis, comme tout mot a son accent
tonique et sa finale, quand il forme un tout distinct et ne se
lie pas & un autre, ainsi qu'il arrive aux proclitiques, etc.

- Dés maintenant on peut comprendre la portée de la
théorie enseignée par Dom Pothier, méme en c€ seul
point. Car en &rablissant mieux qu'il n'avait été fait jus-
qu'ici, et avec toutes les conséquences qui en découlent
¢ que le chant grégorien procéde par neumes », il s’est
engagé dans une voie aussi simple que féconde.

Je donne ci-dessous ‘en exemple une phrase ou les
rhythmes ‘¢lémentaires se combinent pour former des
membres de phrase. : Co

N e
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. Christe e — lé6 -1i-son
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Ainsi dans cette phrase les rhythmes sont groupés
deux 2 deux pour former les membres de phrase, et méme
tout ce qui est sur le mot: Christe peut étre regardé
comme ne faisant qu'un sens; ce qui est sur elezson est
une autre partie de phrase, semblable a celle qui vient
aprés un point et virgule. ,

Il est donc établi dans ce paragraphe que les divisions
rhythmiques ne sont pas seulement celles qui distinguent
les membres de phrase et les phrases de la mélodie gre-
gorienne, mais qu'au-dessous d'elles, il en est une plus
petite -qui est 'élément simple du rhythme. Dans le para-
graphe suivant, nous allons étudier plus en détail cet élé-
ment dont nous venons de reconnaitre la nature.

= J’ai exposé (12) pratiquement ce qu'était 'anacrouse.
La poésie métrique admet ce genre de valeurs, et je ne
vois pas ce qu'on peut objecter pour ne pas la reconnaitre
dans le rhythme libre, alors qu'elle existe dans le rhythme
oratoire du discours. Puisqu’il y a un mouvement, pour-
quoi n'y aurait-il pas le mouvement préparatoire ou préli-
minaire ? Souvent pour s’élancer on fait un pas en arriere:
c'est une anacrouse. Le calligraphe, qui trace une lettre,
commence souvent par un trait, une liaison qui n'appar-
tient pas au corps de la lettre; c'est une anacrouse gra-
phique. L'existence des valeurs de ce genre me semble
donc trop naturellement évidente pour avoir besoin d’une
plus longue explication.

— Pareillement on comprend sans démonstration qu’un

temps d'arsis ou d'anacrouse puisse comprendre 1, 2 ou.

3 notes, comme en musique. Ce qu'il importe d’observer,
cest qu'en musique mesurée, c'est l'unité de temps
qui se fractionne. Qu’il y ait 2, 3, 4 notes, ces notes
égalent toujours un temps ; tandis que, dans le rhythme
libre, le temps de I'arsés et I'ambitus de son mouvement
samplifient ayec le mombre des notes. Quant a la teszs
simple, elle ne peut avoir plus d’une note. Ceci s’explique,
car les autres temps comprennent non seulement le point
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de départ du mouvement, mais tout Son parcours, tout
son @mbiius jusqua son terme. Il1y a donc la une duree
et une étendue variables, ol plusieurs notes peuvent trou-
ver place. Au contraire, la t/esis simple (*) est le temps
ou le mouvement touche 3 son terme, arrive au repos
et cesse. Ce repos peut étre plus ou moins long avant
qu'un autre mouvement lui succede, mais le temps et le
point, ot un corps touche le but et ou cesse son mou-
vement, sont certainement uniques. Voila pourquol la
thesis m'a jamais qu'une seule note. B

Autre question. Les musiciens savent que les temps
forts ou faibles, ainsi que les parties de temps fortes ou
taibles alternent d’une fagon binaire ou ternaire ; c'est-a-
dire qu'aprés un ou deux temps faibles au plus, le temps
fort (ou partie forte du temps) revient en jeu. Si clair
que soit ce fait bien connu, voici des exemples :

-+ + + + + N . “+
] : il 1 > )
I—w 1 f o 4 N B P8 [ Jg I
| @ P2 I T it p i & e —
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4+ + + -~ - + +
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o i s i B == s o ° ;
) ] had =
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Ainsi toutes les notes marquées d'une + sont ou temps
forts ou parties fortes de temps, et on voit que leur alter-
nance avec les temps faibles (ou parties faibles de temps)
est binaire ou ternaire. Cette loi nest pas seulement celle
du rhythme mesuré, mais du rhythme en général, car
on ne concoit pas un rhythme quaternaire; avec quatre.'ll
y a une subdivision, L'observation de ce fait a été formulée

en loi p. 3I.

1. Le mot simple exclut Phypothese de subdivision dans ce temps ; car
alors ce n’est plus simplement une Zesis ; le mouvement rhythmique rebondit
pour aller se reposer plus loin. Ici, il n’est donc pas question de ce dernier
cas analysé au chap. précédent.
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On peut remarquer que la note qui est partie forte
d’un temps quelconque, tombe au frappé du temps ou de
la subdivision du temps (7).

Voici quelques exemples a ajouter & ceux qui ont été
donnés jusqu’ici :

TN
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Tous ces exemples font donc voir qu'avec un neume
de plus de 4 notes, il y a une subdivision ; en d'autres
termes : que l'arszs ne peut comprendre plus de 3 notes.

Ce serait ici le lieu d'élucider un point capital et fort
embrouillé de la théorie du rhythme. Il s'agit de savoir
lequel des deux temps, de l'arsis ou de la thesis, est le
temps fort; et pourquoi. contrairement & l'opinion com-
mune, le temps fort est ici marqué par le Jewé, au lieu de
I'étre par le frappé. e dis que 'arsés, ou temps /Jevé, est
le temps fort du rhythme, et que la thests en est le tenps
Jfazble. La démonstration de ce fait exigeant d’'assez longs
développements, je la traiterai & part dans I'appendice
qui termine ce chapitre. Cette étude intéressera vivement
sans doute les musiciens; mais ici, elle interromperait
trop notre exposé de la théorie. Je prie donc le lecteur
d’admettre pour le moment cette vérité, et de voir alors
comment, par une conséquence logique, on fait coincider
Paccent avec l'arszs, et la finale des mots avec la thests.
Alors, en effet, le temps fort coincide avec la syllabe forte;
et la terminaison du mot avec celle du rhythme (30).

Avant de clore ce paragraphe, et puisque le lecteur
connait maintenant suffisamment ce qui constitue le

1. 11 est question ici du frappé du temps, et non du temps frappé. Le frappé
du temps, l'iczus, tombe sur la note initiale du temps; et les temps forts
comme les temps faibles, les temps frappés aussi Lien que les temps Jeves,

ont un_frappé, c'est-a-dire une attaque.
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rhythme, je me permets d'observer combien il est érrange

’aucun travail n'ait jusqu'ici bien exposé cette question.
Peut-étre que sa grande difficulté était sa grande simpli-
cité. Je le crois d’autant plus volontiers, que je me rappelle
avec étonnement de combien de préjugés, d'idées accep-
tées sans controle, il a fallu me dégager lentement pour
arriver 3 des notions élémentaires. 11" est des auteurs €n
effet qui ont cherché 2 rétablir le rhythme avec des com-
pinaisons de longues et de bréves fort bizarres, pleines
d'anomalies et tres difficiles & exécuter. D'autres ont com-
battu pour le chant plane, cest-a-dire sans valeurs pro-
portionnelles, avec |'égalité approximative des notes sous
le rapport de la durée et considérées en elles-mémes. Ce
n'était 12 qu'une partie de la vérite; car si les notes sont
approximativement égales en durée, elles ne le sont pas
au point de vue rhythmique; et si en durée elles le sont
par elles-mémes, elles ne le sont pas toujours par position,
comme il arrive aux finales. Si ces deux distinctions
avaient été connues de tous, on n'aurait pas entendu for-
muler cette objection : ¢ L’égalité des notes est contraire
3 expression des sentiments de I’ame ; donc il y a des
notes inégales dans le plain-chant.» Ce principe, faux
intrinséquement, comme le prouve le genre choral et tant
de pitces musicales, est de plus faussement appliqué au
plain-chant ; ou plut6t ceux qui l'ont formulé n'ont pas
su distinguer I'égalité de durée de I'égalité absolue, méme
au point de vue rhythmique, qui réduit la phrase a une
épellation insipide. Il est vrai que depuis quelque temps,
et. surtout depuis les premiéres publications de Dom
Pothier, on a beaucoup parlé de lier les notes, de faire
des groupes, et cela non seulement dans 'exécution, mais
dans la réimpression de plusieurs éditions de plain-chant
moderne. . :

C’était un grand pas vers le but, mais on n'y touchait
pas encore. 11 fallait parler de ces mouvements par &7sis
et thesis qui constituent le rhythme, et reconnaitre leur
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point de départ et leur terme. Pourquoi, alors que ces
mots ont été si usités, n’a-t-on pas eu I'idée de les reprendre
et de leur demander une solution ? Peut-étre a cause de
I'oubli de la tradition; mais surtout,a cause de la confusion
qui régnait en cette matiére. Par crainte de tomber dans
la musique mesurée ou dans le métrique poétique, on n'a
pas osé d'abord employer ces termes, ni ouvrir la porte
aux idées qu'ils représentent. On les croyait appartenir
en propre a la mesure, ou rhythme mesuré, alors qu'ils
représentaient les éléments constitutifs du rhythme en
général. Dans le paragraphe suivant, nous étudions les
combinaisons et phénomeénes auxquels donne lieu la suc-
cession des rhythmes.

§ 11. De la succession des 7*/2)/!/217255.

Rhythmes distincts.

Il y a succession de rhythmes distincts, quand chaque
rhythme a une note d’arsis distincte de la Zkeszs du pre-
cédent, et une note de z4esis distincte de l'arszs du sui-
vant. Ex. :

o A~ SN
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limen sti—um

Les mouvements alors sont distincts, puisqu’ils ont un
commencement et une fin propres. Cette distinction est
'opposé de la contraction que nous allons voir bientot.
Elle subsiste, avons-nous vu, dans les neumes adjoints et
conjoints. Il n'y a rien de plus a expliquer sur cette ma-
niére de faire succéder les rhythmes.

- Rhythmes contractés.

- Lorsque vous voyez une balle rebondir en touchant le
sol, vous observez que, ai moment et au point ol elle
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touche la terre, il y.a un second élan. La t/hesis et 'arses
sont contractées au méme point et au méme temps. Ilya
alors contraction de 2 temps en un. Clest ainsi qu'il y a,
en rhythme, une contraction, quand la #%eszs d'un rhythme
se transforme en arsis sur la méme note. La musique pre-
sente aussi bien ce phénomeéne que le rhythme libre, car
ce procédé d’enchainement des rhythmes ne dépend pas
de la mesure. Cette contraction est une vraie Syncope,
ainsi que nous le verrons, car c'est la substitution totale
d'un temps fort a un temps faible.

Parlons maintenant des proportions dans les divisions
du rhythme. I1 ne suffit pas en effet pour faire un rhythme
qu'il y ait mouvement ; il faut que ces mouvements soient
bien proportionnés, autrement il n'en résulterait rien de
beau ; or le beau est I'objet de l'art.

ARTICLE II. — Des proportions dans les divisions phythmiques.

Quelle est d'abord la nature et, ensuite, quelles sont les
différentes espéces de ces proportions ?

§ 1. Nature des proportions dans le vihythme.

Dans le rhythme libre les proportions dans la division
de la phrase different totalement de celles du rhythme
mesuré. On ne retrouve pas en effet dans le chant grégo-
rien ces lois d’isochronisme et d’uniformité constante, qui
apparaissent dans la musique mesurée, et que les phéno-
ménes connus dans les Traités sous le nom de contrac-
tion (*) ou dilatation des rhythmes ne viennent modifier
qu'en certains points. La mesure, en effet, en s’ajoutant
au rhythme, crée ce jeu constamment uniforme des temps
forts et faibles et produit, sauf irrégularités, I'isochronisme
des rhythmes. On peut le constater dans la phrase quia
servi de théme d'étude au début de ce chapitre.

1. Le mot contraction est pris ici dans un sens a part; il signifie raccour-
cissement.
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Le rhythme du chant grégorien est libre, c'est-a-dire
qu'il n'est pas soumis & ces lois, parce qu'il n'est pas
mesuré. Parfois, et assez rarement, il peut offrir une suc-
cession de rhythmes semblables, mais cette similitude et
cette régularité ne sont jamais une loi. L'arszs a tantot
une note, tantdt deux ou trois ; et, si 'on voulait noter ces
rhythmes en mesure, on aurait ici une mesure a deux
temps ; 1a, a trois. Ce jeu non uniforme des temps forts
et des temps faibles caractérise le rhythme libre. Il n'est
pas cependant arbitraire et désordonné, car alors il n'y
aurait plus de beau, il n'y aurait plus d’art. Le jeu ou
la combinaison de ces temps, avec les divisions qu'il pro-
duit dans la succession des sons, offre des proportions
de divers genres que nous allons examiner maintenant.

§ 11. Proportions dans le nombre des sons.

Dans le Chap. XIII des Mélodies grégoriennes, Dom
Pothier a donné un commentaire assez étendu des paroles
de Cicéron, de Quintilien et de Gui d’Arezzo sur cette
matiére. Il suffit du reste d’examiner quelques exemples
pour se rendre compte de cette proportion.

Tantot elle est égale, cest-a-dire qu'un rhythme, ou
bien un membre de phrase, comparé & un autre, présente
le méme nombre de notes. Ex. :
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quaédri — te et adordte Déminum

Le premier exemple se divise en 2 parties ou membres
de phrase composés chacun de 2 rhythmes contenant un
nombre de notes égal. Ce joli fragment a été gaté et
mutilé dans les éditions modernes; n'y eGt-on supprime
qu'une note,c’efit été déranger la symétrie proportionnelle
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et heurter loreille. Qui ne serait choqué de cette finale ?

Eosr—

Evidemment il manque une note, une seule !

Dans lex. 2 ci-dessus, il faut observer que le »¢ qui
est sur la syllabe : Ze a environ la valeur de deux notes;
cette note est longue par position, comme étant finale
de membre de phrase. Elle fait liaison avec le neume
suivant, et, par suite, sa valeur double semble se partager
entre Jes deux membres de phrases. Clest ce quiappa-
mait clairement en mettant des paroles sous le dernier

neume.

quaéri - te Démi ~ num

Voild donc deux parties exactement semblables. Enfin
dans l'ex. 3, aprés l'anacrouse, commence un dessin
rhythmique qui se reproduit note pour note, temps pour
temps sur le mot : Déminum. Comparez cette lecon ori-
ginale 4 celle que présente le plain-chant réformé et
remanié de nos éditions modernes, dans lequel on a voulu
introduire des théories de cabinet sur I'accent métrique
ou quantitatif, 2 la place du sentiment rhythmique, si
délicat et si classique, qu'y avaient mis les compositeurs.

SRS S
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a—do - réd-te Ddéminum et a-do-ra - te Dominum.

A peine sorti sain et sauf de : adorate, le rhythme se
brise complétement sur Déminum, ou l'absence de pro-
portion, jointe a I'étrange combinaison des valeurs tem-
poraires diverses, achéve de choquer le sens musical.

e e e eyt gy o e e e
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= La proportion dans le nombre des sons peut étre aussi
double, triple, sesquitierce, etc. Le Chap. XIII des Mélo-
dies grégoriennes offre une étude assez détaillée de ces
différentes proportions. Ceci intéresse moins l'exécution
que l'analyse, aussi je n’en citerai que quelques exemples.
Il ne serait pas sans profit de rechercher d’aprés quelles
lois se fait le mélange de ces proportions. Dans la mé-
trique, on connait les pieds qui peuvent s'allier entre eux.

Cette étude ferait ressortir I'art de la composition du
chant grégorien; art que nous apprécions et devinons par
le gofit et la culture du sentiment rhythmique; que les
compositeurs de ces cantilénes ont possédé sans doute
d’une fagon plus pratique que théorique ; mais que n’ont
pas méme soupgonné les plain-chantistes et correcteurs
des derniers siécles.

double triple
g 3
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Cest ce genre de proportions dans le nombre des sons
que les anciens appelaient zomére, et que nous appelons
en musique : carrure de la phrase ; en littérature, nombre
oratorre. En musique comme dans le discours, une période
écourtée, ou un défaut de proportion dans la longueur des
membres qui se correspondent, nous choque sensiblement.

Pourquoi alors, en remaniant le texte primitif du plain-
chant, a-t-on mis si peu de soin a garder les proportions,
et d’abord 4 se rendre compte de celles qui existaient ?
On a moissonné systématiquement et en bloc toutes les
notes doubles et triples dans la plupart des éditions ; on
a taillé au hasard, comme je le prouverai, dans les neumes
en les brouillant les uns avec les autres; enfin on a sup-
primé la plupart des divisions qui distinguaient les mem.-
bres de phrase. De tout cela qu'est-il résulté ? Un gachis
de notes. Il n'en pouvait étre autrement.

Chapitre deuxiéme.

$ 111, Proportions dans les pauses oun cadences.

Les pauses ou cadences qui divisent la phrase musicale
doivent étre proportionnées. C'est une loi de composi-
tion littéraire aussi bien que musicale. Le lecteur qui fait
des pauses ou il n'en faut pas, qui en fait de trop grandes
ou d’'insuffisantes, lit mal et s'expose a fausser le sens d’'une
phrase ou a la rendre inintelligible. Tous les traités et
toutes les méthodes de plain-chant, depuis I'apparition
des Mélodres grégoriennes, ont insisté davantage sur ce
point et l'ont traité avec les développements voulus.
Je rappelle ici ce genre de proportion pour compléter
I'énumération de celles-ci; mais il me semble inutile de
répéter un enseignement qui se trouve partout, qui est
par lui-méme tres clair, et n'a besoin que d’étre expliqué,
sans qu'on puisse soulever d'objections, Comme, en pra-
tique, il suffit d'observer les recommandations faites dans
le chap. précédent (n° 40 et suiv.), j'y renvoie le lecteur
et préfére insister sur des points moins éclaircis dans les
traités de plain-chant.

§ IV. Proportions dans le dessin mélodigue.

Nous touchons ici & la conduite de la mélodie, 4 la
composition musicale. Le dessin mélodique! Qui en a
soupconné l'existence, ou quil'a trouvé dans nos Graduels,
Offertoires, etc. du plain-chant actuel ? Mais quand on
analyse une piéce de chant grégorien, telle qu'elle a été
composée, avant d'étre décomposée, on remarque, selon
le mot de Gui d'Arezzo, que les neumes répondent aux
neumes. Ces neumes dessinent des mouvements sem-
blables ou contraires; il y a des progressions ascendantes
ou descendantes, des répétitions, des antécédents et des
conséquents, etc. L'exécution artistique peut tirer de cette
analyse d’utiles indications. Le musicien se trouve ici sur
un terrain commun a l'art ancien et a 'art moderne ; et

Rhythme du chant grégorien. . 7
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méme celui-ci pourrait en ce point beaucoup apprendre
de celui-la. Voici quelques exemples entre mille.

Imitation en ordre inverse imitation en sens contr.’ contraires
semblable
o~ , .
o~ NS Y VRN T~ NN
° B
@ - E ! ! s &
® [ < [] =
& . ] .
1 2 3 qui fie-rat quatridud-nus 4
symétriques dessin symétrique répétition
NN ANTNA N N TN TN NS
2
H- i.i = =0 ] - L) (3
N Ui/ > N

om -~ nes gen - tes
antécédent conséquent progression ascendante
SN N N NN Y VTN VY T
) Bl Em .
e, ) e
- 5

. Lon - ge

Nous voici 4 la fin de cette théorie du rhythme; et je
pense qu'il est facile d’en déduire la définition du rhythme.
Cette analyse nous a montré que le rhythme consistait en
une succession de mouvements bien proportionnés, qui
divisent ou distinguent la suite des sons. Qu'en conclure
sinon que le rhythme est « la proportion dans la drvision

" des sons par le mouvement »? Cette définition s'applique

spécialement & I'art musical ; en dtant les mots: « des sons»

on a une définition générale du rhythme qui existe dans .

tous les arts fondés sur le temps et le mouvement, comme
la poésie et la danse. Pour I'appliquer spécialement a ces
arts, on devra mettre a la place de « divisions des sons»,
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¢ division des syllabes » ou ¢ des gestes, des pas ». Cette
définition est celle que donnent les M¢/lodzes g régoriennes,
d'aprés les anciens ; mais en ajoutant ces mots: ( par e
monvenzent », on échappe aux reproches d'insuffisance et
de vague, qui ont été dirigés contre elle. C'est qu’en effet
la proportion dans la division ne suffit pas a faire un
rhythme. Elle se retrouve dans les arts apotélestiques
(archltectuE‘e, sculpture et peinture) fondés sur 'espace et
le repos. La elles engendrent la symdtrée. Seuls les arts
profiques (mpaxic) ou musigues, qui sont la danse, la mu-
sique et la poésie, sont soumis au rhythme, parce qu'ils
sont’basés sur la durde et le mouvemnent.

D\autres définitions ont été données, trés acceptables
et tres compréhensibles.

¢ Le rhythme consiste dans le jeu bien combiné des
temps forts et des temps faibles. »

¢ Il est la forme du mouvement produisant le beau. »

¢ 11 est la manifestation du principe intellectuel d'unité
aux arts du mouvement, » etc.

APPENDICE.

‘Al dit que, dans un rhythme, T'arsis est le temps
fort, et la zhesis, le temps faible. Cette assertion
et cette pratique étonneront sans doute bien des
personnes accoutumées a frapper le temps fort de la
mesure, et a lever la main pour le temps faible ; et je
comprends que les métriciens et les musiciens accueillent
non sans hésitation une assertion si nettement tranchée.
Cest en effet le point le plus embrouillé de la théorie
du rhythme. Mais est-il impossible de débrouiller cette
question ? J’espére que non ; et je vais étudier :
1° Pourquoi l'arszs, quoique temps levé, est-il vraiment
le temps fort du rhythme ?
2° D’ol1 vient qu'en marquant le rhythme on commence
par le temps levé ?
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Voici d’abord quelques principes qui sont I'¢vidence
méme. Le temps fort est celui qui contient la force du
monvement. Or tout mouvement a sa force au point de
départ, dans son élan; cette force initiale s'épuise au
cours de sa durée polr aboutir au terme, au repos. Donc
le temps initial, ou le premier temps, est le temps fort.

Remarquons maintenant que Jo temps fort peut étre
qussi bien dans un mouvement de bas en hant gue dans un
monvement de haut en bas, cest-2-dire dans le /Jevd aussi
bien que dans labaissé; cela dépend des conditions on
Sexécutent ces imonvements.

Si le temps marqué en bas est un frappé, comme dans
un coup de marteau, il contient la force, 'élan; c'est le
temps fort. Cest aussi le temps initial ; car si, au début,
1 a fallu lever avant de frapper, c'était un mouvement
préliminaire, une mise en position, une,anacrouse. Le
point de depart du mouvement proprement dit a com-
mencé avec le frappé, avec le mouvement de haut en bas
produit avec force.

Donc, dans le cas de frappé, le mouvement de haut en
bas est le temps fort. Par suite celui de bas en haut,
autrement dit le Jevé, sera le temps faible. Ainsi la balle
qui se reléve en rebondissant n'a pas dans ce mouvement
ascensionnel la force quelle avait ; ainsi quand on frappe
du pied, le frappé est plus fort que le leve.

Supposons maintenant que Je mouvement de haut en
bas soit une cadence, une chute, une flexion d’'un mouve-
ment qui finit, comme dans la vague ou la fusée qui
retombe aprés s'étre ¢lancée, comme le bras qui s'abalsse
aprés avoir soulevé un fardeau; il est clair que la force
n'est plus dans ce mouvement. L'élan, la force, se trouvent

dans le Jevé, qui devient le temps fort ; le mouvement de |
bas en haut n'est plus un frappé, mais un simple abaissé. .

La force expire avec lui, le mouvement arrive a terme.

Clest un temps faible.
Ces principes posés, la difficulté est résolue. Dans un
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rhythme, P'arsis est le temps initial ; et c'est bienlui qui a
J'élan, la force, puisque la thests est la chute, l'arrivée au
rerme. Aussi, dans I'exécution, les notes d'arsis ont-elles
une attaque, une force relativement plus grande que celles
de thesis. -

De tout cela il ressort que la confusion sur ce point
venait de ce qu'on a mal compris les termes, et regardé
comme étant synonymes des expressions d'un sens bien
différent. Ainsi on a confondu Zhesis avec lemps frappé;
et comme ce dernier est temps fort, on a cru que ZZesis et
temps fort ne faisaient qu'un; tandis que véritablement,
si les deux sont marqués de haut en bas, ils ont un carac-
tere bien différent. Pareillement on a confondu arszs et
temps faible, parce que I'un et l'autre sont au levé, et que
le levé est parfois temps faible; il est méme ordinairement
réputé tel dans la mesure. :

Quant 3 la seconde question: ¢ pourquoi dans le
rhythme commencer par le levé et non par le frappé,
ainsi qu'on le pratique dans la mesure? » la nature méme
du rhythme y répond. La #Zesés qui termine le rhythme
est une cadence, 'arrivée a terme et au repos du mouve-
ment. Or il n'est ni naturel, ni commode de finir en l'air;
on s'appuie, on se repose en bas, et un ¢lan est suivi
d’'une chute. La thesis ou pose (slhnpe) se marquant donc
en bas, il est simple que 'on commence par le levé, ce
qui est la direction naturelle d’un élan.

Vient maintenant une autre explication.

Pourquoi cette contradiction entre le rhythme libre et
la mesure ? Dans celle-ci, on dit que le temps marqué
en bas est le temps fort, car il est frappé; au lieu que
dans celui-la, c'est le Jevé. ‘

La .contradiction n'est peut-étre pas si compléte quon
le croirait tout d’abord ; et, bien que cette étude n'inté-
resse pas directement le chant grégorien, je ne crois pas
faire un hors-d'ceuvre, en dégageant cette question du
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rhythme des idées inexactes qui en dérobent la vue et en
faussent la perspective.

Je dis donc (non sans quelque crainte de paraitre ren-
versant) qu'en enseignant dans le solfége que le 1€ temps
de la mesure est Zoujours le temps fort, on enseigne une
chose fausse, que tout le monde redit de bonne foi (comme
je l'ai fait aussi), sans qu'on songe a vérifier ce principe,
violé & chaque instant dans I'exécution. En d'autres termes,
en musique mesurée aussi bien qu'en rhythme libre, 'arsis
est a proprement parler le seul zemps fort,; que le lecteur
veuille bien préter attention a cette curieuse démonstra-
tion. Je veux prouver cette proposition : ¢ Cest l'arsis guz
est le temps fort. Les temps de la mesure ne sont par eux-
mémes ni forts ni_farbles ; c'est lewr coincidence réguliére ou
wrréguliére avec ['arsis du rhythme qui les rend forts. »
Hors de 13, si, dans I'exécution, ils ont une.certaine force
de sonorité, il ne s’agit l1a que d'une modification qui ne
change pas la nature des temps et provient de causes
purement extrinséques - et accidentelles, appartenant aux
lois de I'expression. Voici d’abord un exemple :
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Dans cet exemple, les paroles par leur accentuation et
I'harmonie par ses cadences indiquent, aussi bien que la
mélodie, les temps d'arsis et de Zheszs. Ici, le 1¢f et le 3¢
temps de la mesure sont for4s, mais ici, il y a coincidence
de ces temps avec l'arsis du rhythme. Au contraire, dans
I'ex. suivant, cette coincidence n’a pas liey, et ces mémes
temps deviennent faibles, tandis que le 2° et le 4°de
mesures sont les temps forts. -

Frphniciried ty

]

T T

12 —
1

]

L
=== 3 :
. ] Méhul
. mal-gré ces a - lar-mes, mal-gré cet af-frenx souve-nir
Et pour-tant g 3 g : (Josch.)
g s i P —— T =
- '3 oG N T L 2 i
H H

P Lt |

Demandez & un musicien instruit d’accentuer ici vigou-
reusement le premier et le 3° temps de chaque mesure; ,11
se récriera, parce que son sens musical serait choque.
Qu'il place la méme accentuation sur le 2° et le 4¢ temps;
il y aura peut-étre de l'exagération, mais on sentira que
l'accent est.i sa place, qu'on I'y met naturel]e’men‘t et
d'une facon sensible. Et pourquoi ? Parce que Parses du
rhythme coincide avec ce 2° et ce 4° temps, sauf dans la

: . . )
'4¢ mesure ol il y a une irrégularité par contractzon. Clest

du reste ce que vient achever d’éclaircir 'harmonie, en
montrant les cadences qui se font sur le 1 et le 3° temps
et qui, harmoniquement et mélodiquement, coincident avec
la thests ; par contre, l'arsis étant au 2% et au 4°, les rend
forts et leur fait attribuer I'accentuation. ’
Rien quavec ces deux exemples, nous pouvons voir
déja comment est justifiée la plainte élevée . par plusieurs
professeurs célébres touchant la négligence que mettent
les compositeurs dans la notation de leurs morceaux; d'ou
il résulte, pour I'exécution et spécialement pou,rlaccen-
tuation, des guiproguos et des embarras désastreux.
L'exemple tiré de Méhul est mieux noté que celui de
Haydn, sous le rapport de la coincidence du rhythme avec
la mesure, I'arsés étant au Jevé. D'autre part 'un et l'autre
seraient mieux & 2 temps qu'a quatre (toujours au méme
point de vue), puisqu'il s'agit ici de rhythmes embrassant
seulement deux temps, et quainsi tout coinciderait : la

mesure et le rhythme. Je sais bien que cette coincidence.

n'est pas toujours possible, et, pour le cas présent, c'est
une pure observation d'analyse; mais il est des circon-
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stances (M. de Lussy en signale plusieurs dans le 77azt¢
de ['expression musicale), ou ce défaut de coincidence
trompe complétement l'exécutant, qui prend une mesure
4 2/, pour une a quatre, et un 3/; pour un °/,, ou vice versa.

. i
Examinez ce fragment :
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Vous remarquez que dans la musique a plusieurs par-
ties, surtout si elle est polyphonigue et non plaguée, les
différentes parties peuvent dessiner des rhythmes qui font
contraste ou opposition. Ici, par exemple; celui du ténor
commence au temps ol finit celui de la partie supérieure.
L’effet d’ensemble est une série de rhythmes contractés.

Mais & regarder le rhythme de la mélodie supérieure,
cet exemple serait mieux noté a °/, ou */,, puisque la 2° et
la 4° mesure tombent au temps faible, et qu’on ne peut en
aucune maniére les accentuer a cette partie. Ex. :
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Voici encore un remarquable exemple tiré du Bere-
dictus d'une messe de Hummel.
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in né-mine Ddé-mini, in né-mine’ DJSE-mini -

Ces 2 membres de phrase se composent chacun de
deux rhythmes dont l'arsis est au 1* temps de chaqu.e
mesure; c'est cé qui le rend for#. Mais par suite d'une négli-

ence, qui n'est pas rare chez les maitres, la. disposition
des parolés est défectueuse, parce que la Zkess semble en
rombant au milieu de : #émine, le couper en deux et laisse
entendre : 22 nomi - me Domani. Cette disposition du texte
serait meilleure, et meilleure aussi la notation, si l'on

gvalt:
——k I AN U SN WA y -] y 2SI AR AN R P
s S A I | & 8 ® N T P i { i — (AY
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in némi - ne Domi - ni,in nomi - ne D6~ mi -ni

Ainsi tout s'accorde, rhythme et mesure; accent tonique
du texte et arsis de la mélodie ; finale des mots et #kesis

musicale. v
Un fragment de l'air célebre: Champs paternels, nous

offre un curieux sujet d'étude.

4" ] T H - T = 7 : i |
o el ) K T P ¥ [»] r-) & 1 = r:] 7 ) I {
@ 4 ] N T B A i/ | 1 1 17/ | 7 I} L1 T T E 4 L i
! L de g1 v__ ¥ q 1 T, 4 i 1 1 174 i .
J
Loin de vous a lan-gui majeu-nesse e-xi -1 - e

o~ T CR 2
5;/5’ o /S /s s MO et

comme auventdu dé-sert se flé — trit 1 -ne fleur.

Les 1res mesures présentent une progression mélodique
ascendante dont le point culminant est le #¢ sur la fin de:
Jeunesse. L'expression musicale exige par suite une exé-
cution en crescendo, qui influe sur les #kesis, notamment
sur le #7¢; placé au sommet de cette progression. Mais
c'est ]a une de ces modifications accidentelles dont nous
avons parlé, qui est purement extrinséque et ne change
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. désert » offre un curieux phénomene.

pas la nature des temps. Si les thesis ont ici une sonorité
un peu plus grande que de coutume, par suite du crescendo,
elles en ont moins que I'arsis qui suit, ou s’é¢lance le mou-
vement. Ce serait une faute de les accentuer relativement
plus fort que les arsis ; tandis qu'on peut accuser l'accen-
tuation sur ces derniéres sans autre inconvénient que celui
d'exagérer ; mais l'accent sera a sa place. (V. Mathis de

Lussy: accentuation des notes initiales des rhythmes,
Traité de l'expression musicale.) Si cependant le chanteur
accentuait en ¢rescendo la finale du mot: jeunesse, ce mode
d'exécution, non obligatoire, peut cependant étre accepte.
En effet, il commencerait ici la contraction des rhythmes
qui vient aprés, etil peuty étre induit tant par la liaison
des 2 mots: jeunesse exilée (qui se contractent par élision
de deux ¢), que par la liaison rhythmique, qui semble se
faire sur cette note culminante, entre la progression ascen-
dante qui précéde et la descendante qui suit. 11 en résulte
que ce ¢ semble étre un point de jonction commun aux
deux parties, qui s'y unissent par la contraction rhyth-

mique.
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Cette liaison de deux membres de phrases par une note
culminante se retrouve dans le chant grégorien a l'aide
de la virga, comme nous aurons 'occasion de l'observer.

Mais la 6¢ mesure de ce fragment : « Comuine au vent adu
Pour rompre la
le compositeur €crit
esserrant sa période
emier dessin.

monotonie d'un rhythme fambique,
tout 4 coup un rhythme binaire, en r
rhythmique pour retourner ensuite a son pr :
En effet, en poursuivant le rhythme ternaire iambique,

Méhul efit da écrire :
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mais non ; il a, dans le but que j'ai dit, resserré, contracté
un rhythme de ternaire en binaire ; c'est une irrégularité
qui devient ici une source de beauté. Mais qui n'accen-
tuerait pas les arsis de cette progression descendante ?
La morale de toute cette affaire, c'est que le lecteur
peut voir comment les temps forts se déplacent avec ['arsis
rhythmique, et occupent tantdt le 3¢, tantét le 1¢¥ temps
de la mesure. Je crains de fatiguer par ces minuties d’'ana-
lyse. Qu'y a-t-il de plus ennuyeux qu'une analyse, surtout
quand elle disséque les beautés de l'art ? Mais voici deux
petits exemples, dont la seule inspection montrera com
ment le temps fort se déplace avec l'arsis. -
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Le 1er offre un rhythme ternaire iambique, le temps
fort est au 3¢ temps, comme il arrive dans certaines valses.
Voila pourquoi ce temps est le temps sur lequel le mou-
vement de la danse s'enféve; aussi le chef d'orchestre, dans
les mouvements rapides, bat la mesure ternairea 2 temps,
un au Zevé, et deux en bas; c'est logique. De plus on
accentue dans l'exécution musicale le temps de leve,
comme dans la danse on y prend son élan. Manifestement
cest le temps fort. Aussi trés grand et trés curieux est
l'embarras de ceux qui, s'attachant a ce principe faux: gue
le 17 temps de la mesure est toujours le temps fort, se
trouvent en présence d’un autre temps fort. A la vérite
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le 1¢r temps dans ces rhythmes est aussi un peu frappé,
mais c'est parce qu'il y a contraction. Le temps de #kesis
est décomposé en 2, et offre une finale féminine.
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Dans le second exemple (ex. B. ci-dessus), le rhythme
est ternaire trochaique, et a 2 temps 4 V'arsis, mais un seul
% la thesis » aussi le temps fort est-il au second temps de
la mesure ; parce que l'arsis et, avec elle, l'accentuation,
commencent la. ’

On ne peut, 2 mon avis, voir plus clairement que le
temps fort suit U'arsis. En s'attachant & ce principe, on
simplifie tout, on rameéne tout a 'unité; partout et toujours,
quand vous trouvez une note forte, accentuée, un temps
fort, cest larsis. Si, au contraire, vous adoptez cet
autre, d’abord faux en lui-méme : gue le 17 temps de
la mesure est le temps jfort, vous devrez, pour accorder
les faits avec cette théorie, multiplier les distinctions et
les exceptions. Ah! ici, ce temps est fort & cause de l'ac-
cent pathétique ; ou & cause de la syncope ; ou a cause de
I'accent rhythmique qui fait opposition & I'accent métrique,
etc., etc. Tout cela est vrai, mais il est inutile d’entasser
des irrégularités, de créer des exceptions. .’accent pathé-
tique, I'accent rhythmique, l'accent de la syncope sont
amenés par des causes diverses, selon le dessin du com-

ositeur ; mais ce sont des accents qui n'en font qu'un :
Cest Paccent de Darsis du vhythme. o
" Nous l'avons vu dans les exemples qui précédent. Ii
est vrai que jusqu'ici l'arszs s'est présentée d'une fagon
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réguliere, par le développement normal de la phrase
rhythmique. Le passage de Méhul « comme au vent du
désert » présentait seul une exception. Je veux pour com-
p]éter cette étude montrer que toutes les accentuations,
qui semblent créer a la prétendue accentuation métrique
une irrégularité, s'expliquent toujours par la méme cause.
L'irrégularité consiste seulement en ce fait: que I'arszs, au
lieu d’apparaitre 3 sa place réguli¢re, se montre la ou le
sentiment musical ne l'attendait pas. C'est pourquoi j'ai
dit (102) que les temps dits forts de la mesure pouvaient
coincider rdgulitrement ou irrdgultdvement avec l'arsis.

Le principal et, & ce que je crois, le seul phénomene
d'irrégularité rhythmique qui existe, c'est celui que nous
avons vu sous le nom de contraction et qu'en musique on
nomme Syncope.

Qu'est-ce que la syncope ? Voila encore un point sur
lequel la théorie musicale dans les solféges ne se pique ni
de clarté ni de précision. La réponse que vous et moi avons
apprise, c'est que « la syncope est la prolongation d'un
lemps faible sur un temps fort . Nous allons volr que
c'est 3 peu prés le contraire; mais on se rappelle que cette
définition est accompagnée d'une observation : ¢ Dans la
syncope, est-il dit, 'accent est déplacé et se met sur le
temps faible de la mesure. » Ah!et pourquoi ? — Mys-
tere | Tachons d’apprendre par 'examen des faits ce que
la théorie du solfége ne nous dit pas. Je prends cette
phrase, début d’une fugue de Bach. ’
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Otez la syncope, et vous avez la phrase suivante, dont
le rhythme trés régulier s'analyse du premier coup d'ceil.
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On pourrait encore, si on le préfére, mettre avec des
finales féminines :
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mais ceci n’a aucune importance.
La place des temps forts ou faibles est nettement dis-
tinguée, et d'autant mieux que 'exemple est bien noté au
oint de vue de la coincidence du rhythme et de la mesure.
Qu’a donc fait la syncope? Pas autre chose que d’anticiper
d’un temps l'attaque de l'arszs. Cette attaque imprévue,
cette reprise du mouvement, 2 un temps olt s'achevait la
thesis, donne une secousse au sentiment musical. De la
cette irrégularité que produit la syncope; ce déplacement,
inexpliqué par d’autres principes, de l'accent qui tombe
sur un temps de la mesure 7 faible. Mais alors la syncope
doit se définir ; Zanticipation d'un temps fort sur un tenips
faible ; et si Ton veut me permettre de dire que I'antici-
pation est une prolongation en avant, on verra que je
disais fort légitimement que la définition courante était a
peu pris le contraire de la réalité. Cette définition est
donc mauvaise; d’abord parce qu'elle ne rend pas compte
de ce qui caractérise essentiellement la syncope, a savoir:
ce déplacement d’accent ; ensuite parce que le vrai temps
faible, 1a thesis, au lieu d’étre prolongée, est diminuée par
Panticipation de I'arszs. En voici encore un autre exemple.
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N'est-il pas clair que, sans syncope, I'avant-derniere
mesure offrirait :

Chapitre deuxiéme. — Appendice. 111

TN I e

: 1 1B i

e——C 1 —t—’—a
i

ou encore

La syncope a donc fait anticiper I'arsts d'un temps.

Toutefois cette anticipation du temps fort sur le temps
faible, ne prend qu'une partie de ce dernier dans les ex.
ci-dessus. Or il peut arriver que cette anticipation soit
non seulement partielle, mais totale, c'est-a-dire que le

. . \ 7 hY
temps fort se substitue au temps faible dés le début, des
Je frappé (7ctus)de ce dernier. Clest en cette forme qui'il
se présente dans le chant grégorien sous le nom de con-
traction, de rhythmes contractés. La, en effet, au moment
ot l'on croit arriver a la Zkesés et terminer le mouvement,
et ot le sens musical et rhythmique s'attend & un temps
faible, on est tout & coup relancé sur un temps fort. C'est
une syncope totale.

En musique nous avons aussi des contractions de
rhythmes. On en a déja trop vu d’exemples placés a l'in-
térieur d'une phrase, pour quil soit utile d'en ajouter
d'autres. Je préfere en donner qui ont un intérét parti-
culier. :

C'est un exemple de syncope totale ou de contraction
rhythmique au commencement d’'une phrase. Bien sou-
vent on attaque forfe le premier temps d'un cheeur ou
d'une mélodie. Sans doute c'est parfois une nuance d'exé-
cution, le passage pouvant étre exécuté prano ou forte ;
ce sont 13 des modifications de sonorité purement extrin-
séques et accidentelles et qui ne changent pas la nature
des temps. Mais de plus, cest parfois temps fort sur la
1re note d’une phrase, et qui plus est (c'est 13 le pointa
noter), un temps fort avant I'arszs. En voici un exemple.
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La premitre note est ici a juste titre marquée avec
accent dans I'édition Litolff des Romances sans paroles
de Mendelssohn. Cependant on peut constater que Varsis
du rhythme est au 2° temps. D'oli vient que ce qui la
précéde n'est ni une #keszs ni une anacrouse? Cest qu'il
est temps fort par contraction ou syncope totale. Com-
ment! puisque c'est la premiere note? Une contraction
suppose deux rhythmes, ici c'est le premier que rien ne
précéde. Donc il ne peut y avoir contraction. — Pardon,
il y a toujours un rhythme précédent au moins sous-
entendu ; et §'il n’est pas exprimé dans la mélodie, il I'est
presque toujours dans I'accompagnement vocal ou instru-
mental. Ainsi le passage précité est précédé d'une mesure
ot Paccompagnement fait entendre le rhythme précedent.
Cela est si vrai que le plus souvent I'harmonie accuse en
cet endroit une cadence, et la mélodie une rentrée.

+
r ]

e
ou TN -
-

|/

9 eic.

Chapitre deuxiéme. — Appendice.

113

CHEUR Cuur, TR1o. D'un ceeur qui tai-me, Mon
o - —W‘\(—\}
Py )Y A 1§ 1] |!71L'\ 9| A i LY
L S A YD 7/ N I | A S S\ 0
s @ (WYl O MR NN I | I o 9 o 3
— A A - -S| 2P
ok AN A
Al-le-lu-1a en son a mour
_J_ J\ i A Ll D’un cceur qui t'ai-me, efc.
o s @- I |
] (110 o 9 -
ot L1 hdl 08 VA A P e -
P F b A £ | '
TH— 4 PR 2 o O

ﬁ\

Les exemples de ce genre abondent; mais partout on
remarque qu'en suivant soit la cadence harmonique, soit
la rentrée (qui du reste est une cadence mélodique) on
aboutirait »deulidrement 3 une thests sur la note ou débute
la mélodie. Pas du tout, cette note est un temps fort avec
son attaque, son accentuation, et se substitue au temps
faible. I1'y a I3 une contraction ; et plus I'accentuation est
‘marquée, plus on éprouve une secousse analogue a celle
de la syncope. '

Je donne encore quelques exemples :

(Handel = Messie) (Mendelssohn = Athalie)

On voit dans ces deux exemples que les voix font leur
rentrée au frappé du temps ou soit l'orchestre, soit un
autre cheeur achéve sa phrase, et par conséquent tombe
sur une Zhesis. 11 en résulte une contraction entre les
rhythmes dans ce dialogue. Laissez 'orchestre ou le cheeur
achever sa phrase, sans la rentrée du cheeur ou du #r7o,
et vous arrivez a une #jeszs sur le 18 temps de la mesure.
Si les voix n'attaquaient pas au frappé de cette zkeszs
(eén prenant I'4/e/uia au 2° temps, et le &rz0 a la 2° moitié
du 1¢r temps) l'attaque serait bien moins accentuée pour
I Alleluia, et trés peu pour le £770 qui débuterait en ana-
crouse. [1 n'y aurait plus de contraction.

J’ai dit que la syncope totale ou partielle me paraissait
étre la seule irrégularité rhythmique, au point de vue du
déplacement de l'arszs, c'est qu'en effet les diverses accen-
tuations musicales, qui aménent quelque irrégularité, se
réduisent en derniére analyse a une syncope totale ou
contraction des rhythmes.

Examinez 'appoggiature, par exemple, vous n'y verrez
pas autre chose. L'arsis est la raison de son accentuation
expressive.
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thesis, en ne mettant qu'une note au lieu de deux, vous
avez .
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il n’y a plus d'accent sur le 1¢" temps de la mesure, car il
est une simple #4esés. En se rappelant ce qui a été dit (28)
des finales féminines, on constatera que celles-ci ont la
méme nature que I'appoggiature expressive; la décompo-
sition' du temps de Z/Zeszs en 2 notes avec contraction sur
la premiére: voila ce qui les constitue. Mais dans I'ap-
poggiature cette note est culminante, et par suite son
attaque est plus forte. Plus elle est distante, plus elle est
forte, car le mouvement, ayant dd prendre plus d’élan,
frappe plus fort en rebondissant. .

Il est temps de finir cette dissertation en disant un
mot du role respectif du rhythme et de la mesure, role
qui n’a pas été suffisamment compris ; d'oli est venue
toute la confusion.

Le rhythme existe indépendamment de la mesure,
puisqu'il y a des chants mesurés et non mesurés. Ce qui
fait les temps forts ou faibles, c'est le rhythme ; puisqu'ils
ne sont tels que par la place quils occupent dans le mou-
vement qui informe la succession des sons. Or ce mouve-
ment est précisément le rhythme. S'il n'en était pas ainsi,
on serait amené A cette conclusion que les chants non
mesurés n'ont pas de temps forts ni faibles ; conclusion
absurde. Que fait donc la mesure? Elle mesure le rhythme,
en fixant & la fois et la durée des temps et le retour
périodique de ces temps, mais elle ne fait pas leur qualité.

C'est un cadre invariable dans lequel sont disposés les
temps. Quand la mesure s'ajoute au rhythme, alors nous
trouvons les phénoménes disochronisme et de régularite
des rhythmes que n'offre pas le rhythme libre. Il y aura
donc des temps forts dans la mesure, mais non de par la
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mesure, parce qu’ils existent sans elle. Dés lors en vertu
de quelle loi ce cadre des temps, ou mesure, devrait-il
commencer par un temps fort ? Il faudrait supposér que
le 16" d'une mesure est toujours un frappé, ce qui n'est
pas, comme je l'ai prouvé. On ne peut objecter non plus
que ce 1" temps de la mesure est un temps initial; car
cest le temps initial du mouvement qui est fort, et o'n ne
s'est pas encore astreint a mettre I'a7szs toujours au com-
mencement <.ie la mesure. Il serait trop long de rechercher
les causes qui ont amené a regarder comme fort le 167 temps
de la mesure, et en général tout temps marqué de haut
en bas. Il suffit d’avoir constaté la méprise. Encore une
fois, je comprends que cette théorie, qui va a I'encontre
des‘ 1deies regues, cause de la surprise ; cependant, j'ai été
moi-méme étonng, en I'exposant maintes fois devant des
musiciens instruits, de les voir accepter bien vite ces
principes comme plus conformes aux faits de I'exécution.

Nou§ allons reprendre maintenant notre étude du chant
grégorien.




CHAPITRE 1II. — Exécution du chant
grégorien.

=57

@ANS ce chapitre, je veux étudier diverses

{ questions qui ont trait & I'étude pratique ou a
W21 lexécution du chant grégorien. Sans vouloir
@A répéter les excellentes choses qu'enseignent
plusieurs ouvrages récents, je crois que bien des lecteurs
ceront contents de voir ici réunies des observations qui
ne sont pas assez vulgarisées. Le rhythme étant la base
et la partie neuve de ce travail, je m'y suis arrété plus
longtemps, et ne peux traiter toutes les questions abordées
dans cet ouvrage avec la méme ampleur. Qest pourquoi,
en maintes occasions, je me bornerai & résumer les notions
utiles'dans la pratique. Je traiterai ici de la notation,et de la
: direction du cheeur par I'indication du rhythme; puis, apres
les observations concernant I'exécution soit du chant gre-
gorien en général, soit des divers genres de piéces en
particulier, je signalerai les principaux défauts a éviter. Ce

sera I'objet des articles suivants.

ARTICLE 1. — De la notation du chant grégorien.

L En fait, la question du rhythme et de la notation sont
étroitement lides. Je n'ai pas & examiner ici la notation
neumatique sur laquelle les Melodzes grégoriennes et sur-
tout la Paléographie musicale renseigneront surabondam-
ment le lecteur. Je ne veux parler que de la notation
guidonienne, qu'emploie le Lzber Gradualis publié par
Dom Pothier ; de la notation carrée ordinaire, usitée dans
pluslieurs éditions modernes ; et enfin de la notation mu-
sicale.
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$ 1. De la notation gutdonienne ct de la carrée.

« Sans doute, le Liber Gradualis reproduit avec une
exacte fidélité la lecon des manuscrits ; mais pourquoi,
dans un livre destiné & la pratique, avoir employé cette
notation archaique ? Pourquoi_encore s'étre arrété a tel
siecle plutét qua tel autre? Est-ce que notre notation
carrée moderne n'est pas une simplification et un progres

ar 13 méme ? Alors pourquoi ne pas I'employer ? »......
Voild des objections que beaucoup de lecteurs auront
entendues et peut-étre faites. Elles sont trop naturelles,
trop de prime-abord pour n'étre pas faites.

Toutefois elles ne peuvent venir que de lignorance de
ce fait : que le chant grégorien est chose bien différente
du plain-chant moderne. Il en résulte que la notation
carrée, suffisante pour celui-ci, est absolument insuffisante
3 exprimer ce que nécessite une bonne exécution du chant
grégorien. 11 fallait donc chercher autre chose. En effet,
cette prétendue simplicité de la notation carrée, loin d'étre
un perfectionnement, est une décadence. Supprimer les
termes d’'un probleme, ce nest pas le résoudre; il suffit
d’un coup de chiffon sur le tableau, et tout est simplifié.

Clest le cas de la notation carrée. Elle est simple, parce
quelle n’exprime plus rien, sauf les intervalles. De tout
ce qui constitue la phrase mélodique, groupement des
notes en neumes, leurs divisions, etc. (toutes choses essen-
tielles, comme on l'a vu), la notation carrée ne dit rien.
De 13, ces suites de notes d’une plate uniformité, ol

aucune trace d'indications rhythmiques n’est ordinaire-
ment perceptible : de 13, cette absence de divisions et de
distinctions, ou l'emploi rare de quelques divisions toutes
uniformes. Nous aurons I'occasion plus tard de constater
ces choses. 11 fallait donc chercher une autre notation,
qui traduisit plus fidélement la lecon primitive donnée par
la notation neumatique. Que prendre? Ot s'arréter >
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On peut barioler un livre de notes de formes diverses,
d’aprés un systéme personnel, sans atteindre le but. Ce
n’était pas affaire d'imagination ni de couleur archaique ; le
but a atteindre était nettement posé. Or la notation guido-
nienne,au point ot I'a ptise Dom Pothier, a le double avan-
tage d'étre exacte auregard des neumes, et cependant d’'étre
assez rapprochée de nous pour ne pas étre trop étrange.
Les imprimés de la fin du dernier siecle I'ont encore. En
pratique, il y a trois ou quatre signes inusités dans nos
éditions actuelles, et pour lesquels, au cours de bien des
exercices, je n'ai jamais eu besoin d’une longue explica-
tion. Mais falltt-il plus de temps, il y a obligation d’en
passer par la, puisque la notation carrée est insuffisante.

Cette juxtaposition de notes carrées ne dessine pas les
neumes, surtout quand ils sont a intervalles disjoints :
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Est-ce que I'ceil ne saisit pas mieux ce qui suit ?
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Mais c’est le moindre inconvénient de la notation
carrée. Son défaut capital, comme nous aurons T'occasion
de le voir en examinant le plain-chant actuel, c'est de
confondre les neumes, et d'offrir au chanteur des séries
de notes sans aucune indication qui l'aide & dessiner un
rhythme, ni conséquemment une phrase mélodique. Que
signifient ces séries de notes ?
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Voila ce qui se trouve a chaque ligne de nos éditions
modernes. Je reste perplexe entre les multiples combi-
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naisons rhythmiques qu'on peut réaliser avec ces groupes.
Regarde-t-on comme bonne une écriture qui enfile les
syllabes 3 la suite les unes des autres, sans distinction de
mots ni de membres de phrase, sauf quelqlies dxstanc\es
¢h et la, toujours les mémes et placées n'importe out?
C'est, en toute rigueut, le cas de la notation carrée, comme
on le verra dans un des chapitres suivants.

Bien plus, cette notation ne peut étre améliorée. Dans
la notation guidonienne la forme des neumes permet de
les distinguer les uns des autres, de sorte que, s iln'y a
qu'une. theszs de valeur minime, c’est-a2-dire une simple
distinction de mots, on peut les rapprocher autant que
possible. On laisse ensuite des espaces blancs pour mar-
quer les autres divisions de la phrase, M;ns.dans' la nota-
tion carrée comment marquer cette distinction simple des
neumes ? Si vous mettez un espace blanc, il en faudra un
plus grand pour les #eszs de 2 temps, €t un pl}Js grand
encore pour celles de 3 temps. L'ceil sera (,ierc?ute_ par cet
éparpillement des membres de phrase et I'exécution s'en
ressentira.

q;;_.__l____ ‘l_.____..__.——lw—l—ﬂ%
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C’est un peu embarrassant, €t, malgré tout, la form(? dqs
deux derniers neumes ne peut se deviner. Ce qui suit
n’est-il pas plus clair ?
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Aussi la notation carrée a-t-elle supprimé les distinc-
tions, aussi bien entre les neumes que dans les neumes
eux-mémes, lorsqu’il y a subdivision (14). Pour le méme
motif, sans doute, les notes doubles sont aussi SUpprimees,
et les neumes adjoints sont désunis. Les passages suivants,
par exemple :
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sont devenus dans la notation carrée :
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et dans 'exécution sont immanquablement coupés, bien
que Teffet de cette coupure soit ridicule.

Apres ce que le lecteur a vu du rhythme et des régles
pour le trouver d’aprés les neumes, ces simples indications
suffiront a lui faire comprendre que la notation carrée
n'est pas une simplification, mais une pauyreté ; c’est une
des causes principales de la mauvaise exécution du plain-
chant, en méme temps qu'un obstacle a sa restauration.

§ 11. De la notation musicale.

Que vaut cette notation, et comment conviendrait-il de
I'employer ?

Il me semble que cette notation possede les éléments
suffisants pour une bonne traduction de la mélodie gré-
gorienne, Si elle a des défectuosités, les autres notations
en ont également ; mais elle a le grand avantage de tra-
duire en signes connus un chant dont une classe de cho-
ristes considérable ignore la notation traditionnelle. Je
parle méme de la notation carrée usitée de nos jours.

On a objecté que I'on dépouillait le chant ecclésiastique
de son manteau propre, de sa forme traditionnelle (main-
tenant on dirait que c'est le laiciser) ; enfin que ce serait

achever la ruine du plain-chant. Je ne crois pas qu'il faille

rejeter ou méme négliger la notation traditionnelle ; pour
tous ceux qui peuvent s'en servir elle doit étré conseillée.
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Probablement aussi n’y aurait-il pas grand avantage pra-
tique & publier une édition entitre ainsi notée. Je nat icl
en vue que les musiciens et les choristes qui ignorent le
plain-chant et ne peuvent ou ne veulent pas \1 %Pprendre.
Ce n'est pas une petite affaire que de mettrea l'étude des
ens qui sont & grand’ peine auréolés d’'un accessit de
solfege et se sont fait leur petite routine de pratique; mais
plus encore est-il difficile d’y amener des virtuoses et des
artistes. Tous les chefs de cheeur seront d’accord en ce
point. C'est déja beau de leur proposer du nouveau et de
mettre un pied hors de l'orniére des habitudes. ']e me
suis toujours .diverti, en voyant les regards <.3\ffares.qge
roulaient des musiciens, lorsque pour la premiere fois je
leur présentais une copie de chant gré.gori.en en notation
musicale. 11 est vrai que quelques explications leur redo?—
naient assurance, et que dés le premier essal, un (tres
bien » m’assurait moi-méme qu'aprés s'étre percllus dans
cette page sans mesures, ils s'étaient retrouves. Allez
donc demander I'étude d'une notation qui avec ses clefs
et 4 lignes leur est comp]étement.étr;‘mgére. A la pre-
miére répétition vous aurez du géch@ . a la seconde, vos
virtuoses auront la migraine et ne reviendront pas. Quand
on ne vise qu'a 'exécution pratique d’un certain no'm.b.re
de pitces, les moyens les plus sirs et les plus expéditifs
sont les meilleurs. Restreinte & ces termes, la question
me semble claire, comme elle 'a paru a beaucoup de mu-
siciens et méme de plain-chantistes qui, en ces derniers
temps, ont travaillé & répandre cette notation musm\ale.
Quant aux réclamations précitées, elles grossissent, a ce
qu'il me semble, I'importance de la forme au, détriment
d’une utilité pratique. Y a-t-il plus d'inconvenients a tra-
duire en notation musicale la notation guidonienne qua
transcrire en notation moderne la musique du XVIe siecle
et les vieilles tablatures ?
Je crois aussi que cette notation musicale du chant
grégorien est indispensable pour 'accompagnement. La
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notation ordinaire du plain-chant et, a plus forte raison,
la guidonienne, étant plus serrée que la notation musicale,
le chant ne correspondrait pas avec l'accompagnement,
comme on le voit dans plusieurs récentes publications. Si
Paccompagnement est tant soit peu indépendant du chant,
la difficulté s'accroitra encore pour l'organiste. qui devra
chercher ala fin d'une ligne l'accord harmonisant une
note placée au milieu.

Comment employer la notation musicale ?

La difficulté n'est pas d'exprimer les intervalles, ni les
groupes ; ce qui peut se faire par des ligatures. Elle est
dans la maniére d’indiquer le rhythme avec ses temps
forts et ses temps faibles. Ne marquer que les groupes,
comme dans la notation guidonienne, laissait subsister la
lacune que je voulais précisément combler. Il eft fallu
toujours recourir aux régles et aux principes, qui sont
laffaire du maitre de cheeur, mais qu'on ne peut le plus
souvent demander aux chanteurs. Ceux-ci réclament des
indications matérielles. _

L’emploi de la mesure s’offrait naturellement, et j'en ai
essayé, non pas en arrangeant une mensuration des notes
a mon goiit, mais en traduisant strictement leur valeur
réelle. Cependant, comme le jeu des temps forts et des
temps faibles n’est' pas constamment uniforme dans le
rhythme libre, j'avais noté chaque temps du rhythme
séparément ; il tombait au commencement de la mesure
avec chaque frappé de temps ou de subdivision de temps.

Ex.:
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“n irréguliére d res a
Il en résultait une alternance irrégulicre de mesu

2 et & 3 temps, s€ rappl"ochalnt'ass.elz souvent de la’m.e.sure.
3 5 temps. Cette notation était d'une gre’mde' pfrfec.lsmn,
cétait son défaut; car, outre la.\dlfﬁculte qu'offrait aux
musiciens cette alternance irréguliere 'deA mesures, on était
orté 3 une raideur d'exécution qui Otait au rhythme
libre son caractere. Le chanteur était gglde note par note,
mais l'ensemble de la phrase ne se dégageait pas as?ez
de toutes ces barres de mesures. I,l y avait la, mais p111§
accusé et plus grave, un inconvenient analogue a celul
que l'on signale pour 1’1ntrqduct10n des barres de mesufrqs
dans la notation de la musique palestrinienne. Autrefols
on n'en usait pas. Les chantres, tous habiles mu5}c1ensc,1,’ se
guidaient sur la valeur des notes, mais el'l'lbIZ%SS.alent uln
coup d'ceil la phrase dans son ensemble. C était pour le
rhythme, la bonne déclamation, le thase 'fxrtlstlc%]ue 1111n
grand avantage. Maintenant les choristes d'une chapelle
ne concourent pas pour leur place en exhibant un n}gtet
fugué de leur composition. Les barres df’i mesurle a(li erllt
leur inexpérience ; mais elles masquent lf’:nsemb.e de la
phrase, et le maitre de cheeur est obligé d’en saisir l'unité

. y ’ . ) -
pour la faire bien ressortr dans lexécution. ]'ai donc

abandonné, quoique a regret, cette maniére, et revenant

3 I'idée de la nature du rhythme, jai cru suffisant d'indi-
quer au-dessus des notes le dessin graphl’que des mouve-
ments d'arsis et de thesis. Cest ce quon Lrouve c}ans
ce livre et aussi dans les publications de picces grego-
riennes accompagnées que j'ai annoncees. Cela parait str

et facile.

ARTICLE II. — Indication manuelle du rhythme dans la
direction du cheeur.

Est-il nécessaire de guider I'exécution en marquant le
rhythme par les mouvements de la main 7: Ce n'est pas
indispensable, si le chceur est bien exerce et @epu1slu_n
certain temps familiarisé avec le chant grégorien. Mais
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cette direction généralement est utile ; elle est nécessaire
dans les exercices, surtout dans I'enseignement; et dans
les cours de chant grégorien on ne peut trop recommander
aux éléves de marquer eux-mémes le rhythme, comme ils
marquent la mesure aux exercices de solfége musical.

Jusqu'a présent, la direction d’un cheeur exécutant une
piece de plain-chant a été une opération de haute fantaisie,
parfois amusante, toujours assommante,.tant pour le maitre
que pour les choristes.

Les uns ont entendu causer du chant grégorien et ont
lu que son rhythme était arrondi; des traités leur ont parlé
d’ondulations, d'arabesques, que sais-je? Forts de ces
données tres scientifiques, ils se sont installés au pupitre,
arrondissant les bras, ondulant du torse, levant et baissant
les mains ici et 1a. A vrai dire, ils ne pouvaient rien faire
de mieux, si ce n'est de ne rien faire du tput, vu linsuffi-
sance des indications qu'on leur a fournies sur le rhythme.

Drautres sont moins dans le progrés et en restent
encore au coup de baton qui assomme chaque note. C'est
la direction pompeuse du martellement,et souvent par des
gens qui ne cessent de réclamer pour qu'on lie les notes.
Il est désolant qu'en téte d’une édition moderne fort
répandue cette maniere de guider l'exécution ait été
recommandée comme rationnelle. L’auteur proscrit le mar-
tellement, et il ne voit pas qu'il 'impose. En frappant
sur chaque note,celle-ci devient isolée et forme un rhythme
a elle seule. J'ai entendu, un jour de Piques, I' Hec dies
ainsi haché d’un bout & l'autre sous la direction d’'un
maitre de cheeur qui s'intéressait vivement aux études de
plain-chant et avait, en principe, horreur du martellement.
Certes, si c'était le jour qu'a fait le Seigneur, ce n'était
pas le chant qu’avait fait le compositeur ; et comme exc-
cution, ¢'était complet. - . ,

- On peut se rendre compte maintenant de !'indication
du rhythme et de ce que doit étre la direction du cheeur.
" Des mouvements modérés de la main indiquant I'arszs

3
Ll
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et la thests, voila ce qu'il fap't. Fe maitre de cheeur peut
se guider sur un texte étudié d avance et dont il sott sfir,
mais il sera toujours préférable d’avoir sous les yeux une
copie ol soient marqués graphiquement tous les mouve-

hythmiques. Seule, une longue pratique ou une

ments r . 4 :
ttude préalable de la piece peut permettre de sen

asser. o )
Voici quelques indications, qui _fac1hterronr;. la tache du
maitre de chapelle ; car la seule dlfﬁc.ulte qu'il puisse ren-
contrer, c'est d’étre obligé de multiplier les mouvements
de la main d’une fagon aussi peu gracieuse qu }ncommpde.
Pour I'éviter, il usera de quelques 51r{1plxﬁcalt10n§ qui, en
le mettant & l'aise, ne nuiront pas a la securite de sa
direction. o
J’en ai déja indiqué une touchant les finales féminines
[y ot il n’y a pas de ralentissement pour cause de cadence.

(VU%e6ggtre a été signalée pour les subdivisions des
rhythmes, principalement par contraction (33), partout ou
cette subdivision était indiquée au-dessous de la grande
ligature : o '
J'omettrais également d'indiquer les anacrouses d'une
note, sauf au début d’'une phrase, afin d’y assurer une
bonne attaque du cheeur. Ex. |
N TN
TD__Q__;Q_—PE———:*
Ny, & 48— =

Ho-s4n-na in ex-cél- sis.

médnibus et pé-di-bus

Le dernier exemple montre que parfois on peut é,gale-
ment omettre commodément, quoique moIns générale-
ment, les anacrouses de deux notes. L

En parlant du guzlisma (42), jai aussi m(%lque une
simplification qui consiste, comme 1e\s autres, 2 omettre
un mouvement. On peut l'appliquer a divers autres cas,

TR e
N - T —— -
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ott le rhythme suit naturellement ‘et nécessairement son
cours. Le petit trait, qui termine la courbe, signale la sup-
pression, en marquant que la main reste appuyce a cet
endroit jusqud I'arszs suivante. Ainsi au lieu de:
i
NNV T NN TN TN

s ° P“—*“—gi%ﬁzﬁsﬁs—ﬁ“——“ —

sa-cra - men - tum

in®s-timdbi - le

j'écrirai en simplifiant :

sa-cra - men - tum

inses-timabi = le

J’observerai seulement qu'il est généralement préférable
de marquer la subdivision des neumes conjoints (16, 33).

On peut en pratique substituer l'indication de l'ana-
crouse, qui se fait par un mouvement horizontal de gauche
A droite, A celle de l'arsés; parce que, si théoriquement
et rigoureusement il n'y a pas une équivalence absolue,
en pratique, I'exécution ne sera pas sensiblement affectce
par cette substitution de mouvements manuels. Ainsi,
au lieu de :

) P TN TN PN
g———ﬂw—&s;ﬂ?@————& Y- I NP
M TBE
o - mnes. N4 -tus est no - Dbis
je puis marquer :
RS TN TN

om - nes. Na ~tus est

i‘

T N,
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e

Enfin je terminerai par une observation touchant les
récitatifs ou fragments de ce genre. Ce sont des passages
plus ou moins longs sur une tenue. Si l'on peut user
avantageusement des simplifications signalées dans les
chants syllabiques d’'un mouvement animé¢, comme sont
les antiennes, il y a plus encore nécessité de le faire, et
en plus large part, dans les récitatifs.

L'exécution serait génée autant que la direction, si 'on
voulait s'astreindre & marquer ainsi les passages suivants:

N N SN TN TN e //_.V\\ .

S B .

—e a8 ! :wn‘:t
-] P S &
Vi-dens DG - mi-nus flén- tes. Sal-vum mefac prop-ter mi-se -ri-cor - di-am

I1 vaut mieux laisser au chanteur ou au cheeur sa libre
allure, en lui indiquant seulement le début pour l'attaque,
et les Z/esis importantes. Ex.

& LT ~ TN /_\ ~_‘_~__~_'_____/’““\\
M—sm
L PN L)

Vi-densDé-mi-nus flén - tes. Sal-vum mefac prop-ter mi-se-ri- cor - di -am

ARTICLE IXI. — Observations sur I’exécution du chant grégorien
en général.

§ 1. Du nonvemnient.

C'est une chose importante que de savoir dans quel
mouvement doit s'exécuter une piéce de musique. En se
trompant, on s'expose & décolorer le morceau et méme a
le dénaturer. Les ceuvres de musique ancienne exigent
sur ce point de grandes connaissances pour étre conve-
nablement interprétées. Dans le chant grégorien la ques-
tion de son mouvement a causé bien des méprises et bien
des embarras & ceux qui ne le connaissaient pas suffi-
samment. L3, comme sur d'autres points, la pratique
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actuelle et 'état présent du plain-chant ont contribué i
entretenir les erreurs de ceux qui n'étaient point musi-
ciens; car pour ces derniers, la musique peut les aider,
sinon 3 trouver, du moins & comprendre beaucoup de
choses, car elle leur féurnit des points de comparaison.

La lourdeur d’exécution du plain-chant actuel fait sans
doute trouver insolite et rapide celle du chant grégorien.
Cela s'explique trés bien ; mais ce qui ne s'explique pas,
cest d’entendre des personnes se récrier contre ce qu'elles
nomment la vitesse du chant grégorien, d'oll vient au
plain-chant un caractére mondain, léger ! Leur idéal évi-
demment, c'est la solennelle et royale messe de Dumont
du 1€ ton se trainant dans un edagio ponposo. Il est vrai
qu'on se donne un peu de relache avec des cantiques et
des motets genre romance ou Opera, dont la mondanité et
la légéreté n'effarouchent pas ces austéres tenants du
grave plain-chant.

Ce travers mis de c6té, je dirai aussi que cette erreur
a pu s'accroitre par suite d’exécutions du chant grégorien
fort défectueuses en ce point. J'ai eu l'occasion de con-
stater plusieurs fois que des maitres de chceur, trompés
par des indications incomplétes ou des illusions d'acous-
tique, sont tombés dans la précipitation. Je m’arréterai un
instant pour étudier ces causes d'erreur.

Celui qui, ne possédant pas suffisamment les principes
d’exécution du chant grégorien, I'entend exécuter, est
frappé du mouvement de cette mélodie, qui contraste
avec les lourdes et insignifiantes tirades de notes du plain-
chant actuel. En fait, cest vrai; il y a 1a une vitesse rela-
tive. C'est exactement la proportion qui existe entre
épeler et lire; et c’est aussi la méme cause et le méme
résultat. Si posée qu'elle soit, une lecture est plus rapide
qu'une épellation ; mais un auditeur inexpérimenté est
frappé de cette vitesse et porté ay trouver un principe
fondamental du chant grégorien, au lieu d'y voir une
résultante. Le /Jegato des sons, 'accentuation tonique et

DT AT B T SR S
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rhythmique sont des éléments harmonieusement fondus

1 b ’ b - .
dans l'ensemble et moins matériels; aussi s'offrent-ils

moins nettement a son analyse. Fortde ce qu’il entend et
croit comprendre, a son tour, quand il fera exécuter du
chant grégorien, il s'efforcera de donner du mouvement
pour aller vite, uniquement préoccupé de presser.

Qu’en résulte-t-il? C'est que, pour étre d'abord exagere,
puis faute d’étre combiné avec les autres éléments d’'un
bon phrasé, le mouvement imprimé au cheeur tombe dans
la précipitation. Plus de divisions proportionnelles entre
les membres de phrase ; plus de modifications du mouve-
ment dans les cadences, etc. A quoi donc s'arréter en
pratique ? J'estime en général que le mouvement d'exé-
cution peut se fixer environ a 132 par note ordinaire. Pas
plus ici qu’en musique, il ne viendra a la pensée de quel-
qu'un de chanter une pi¢ce en se réglant d'un bout a
Tautre avec un métronome. C'est un mouvement général
d’autant plus que les notes comprises dans une arszs de
2 ou 3 notes ont naturellement un mouvement un peu
plus coulant. C'est une chose que releve l'analyse, mais
dont le chanteur ne doit pas se préoccuper en cherchant a
couler plus vite sur ces notes; car, je 'ai dit, c’est un résul-
tat naturel. En disant aussi ¢ 132 exveron », j'indique une
moyenne générale. Il y a des piéces qui peuvent se dire
dans un mouvement plus lent, d’autres dans un mouve-
ment plus rapide. Cependant I'écart des unes et des autres
n'est pas considérable, et si I'on va de 108 a 152, on aura
les deux extrémes. C’est au directeur a examiner la force
de ses choristes. Plus un cheeur est assis, plus il est habitué
au rhy}:hme, au lié des sons et a I'accentuation, et plus il
peut impunément ralentir ou accélérer le mouvement.
Autr_ement, avec un mouvement hétif, on risque de
brouiller ; s'il est trop lent, le lié des sons sera gravement
compromis avec le rhythme. II faut un bon mouvement
avec un checeur novice, et méme dés le premier exercice.
On risquera moins en le prenant plut6t un peu au-dessus

Rhythme du chant grégorien 9
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qu'au-dessous, parce que ]a vocalisation liée sera plus facile,
et que la mélodie ressortira mieux. Avec un checeur sir,
on peut obtenir, je ne dis pasde la lenteur, mais beaucoup
d'ampleur dans le phrasé.

Quant & craindre que c€ mouvement indiqué ne donne
qu chant un caractére léger, je ne crois pas que cela
mérite une réfutation. Allez doric dire a un musicien
que les airs de Bach ou les cheeurs vocalisés de Haéndel
sont de la musique légére, parce quils sont en doubles
croches et parfois allegro // Le mouvement n'est pas la
précipitation, mais n'est pas davantage la légereté. 11 peut
étre rapide et souple, tout en restant digne. Le caractere
d’une phrase musicale dépend d'autre chose que de la
rapidité des notes; le style lié et 'ampleur de ses périodes
rhythmiques se joignent 3 bien d’autres causes pour en
déterminer la physionomie. _

Encore une question. Est-il vrai que le chant doit étre
plus lent aux jours de fétes que pour les féries ordinaires?’
On invoque des prescriptions respectables sur ce sujet;
mais elles doivent se prendre avec un fort grain de sel.
Cette indication,comprise trop a la lettre, est inacceptable.
Si certaines parties de loffice, telles que la Psalmodie,
peuvent s'en accommoder, elle ne saurait étre appliquee
partout que dans une mesure trés restreinte. € Le chant
doit étre plus grave », disent les textes invoqués. La gra-
vité ne consiste pas uniquement dans la lenteur. Or nous
remarquons que les compositeurs du chant grégorien,
guidés par la pensce trés légitime et trés acceptable qui
st au fond de cette prescription, ont pris soin d’orner
davantage le chant des fétes. Les piéces sont plus chargees,
plus développées ; leur caractére est plus solennel, sans
cesser d'avoir un cachet propre et gracieux au besoin.
Vouloir ajouter par un ralentissement 3 la solennité de ces
chants, clest se risquer un peu. Certes Noél et Paques
sont des fétes solennelles; mais il me semblerait trés ha-
sardé d’exécuter, méme avec une certaine lenteur, et le
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Puer natus est, et le Graduel : Viderunt, et | Hec dies
avec le brillant AZleluia qui le suit. Si vous ralentissez
I'Introit Resurrexi avec ses strophicus nombreux, vous le
rendrez aisément insupportable. '

Il importe donc beaucoup de veiller au caractere de

chaque piéce. Je ne rappelle pas ici les divers cas ou le
mouvement se modifie. Nous avons déja parlé plusieurs
fois des ralentissements des cadences et des phénomeénes
auxquels ils donnent lieu. Nous avons vu aussi le ralen-
tissement du groupe précédant le gui/isma. Les manu-
scrits indiquent beaucoup de nuances de ce genre, qui ne
sont point indispensables 4 une bonne exécution, mais que
I'on pourra consulter au besoin.
e n’anuterai qu'une observation relative aux répéti-
tions ou €chos, qui se présentent assez souvent dans les
mélodies grégoriennes. En les disant un peu plus douce-
ment, on peut y ralentir aussi le mouvement; mais cela
ne doit étre que légérement sensible.

§ 11. De laccentuation.

Je parle de P'accentuation des paroles latines. Ailleurs
quen France, il serait a peu pres inutile de traiter ce
point ; mais chez nous, nonobstant les écrits, les Traités
et les méthodes, on persévére encore dans la vieille rou-
tine. On apprend dans les classes une prosodie quelconque;
mais on n'apprend pas a accentuer. Cependant tous les
l\wres liturgiques marquent 'accent. Rien n’y fait. Quand,
4 un premier exercice de chant, vous avez obtenu que des
séminaristes théologiens disent : [Déus en accentuant :
C Ah! Déus ! Déus!y; c'estla réédition perpétuelle de
la scéne de M. Jourdan, apprenant a dire : a, o, etc.

« Oh! mes parents! que je vous en veux de ne m'avoir

_pas fait instruire ! »

Puis, quand on est arrivé a chanter un verset de Psaume
) . !
avec l'accent, tout le monde est ravi, étonné : ¢ C'estdu

G

o g




132 Rhythme du chant grégorien.

neuf! c'est du chant grégorien!y — Eh! non! ce n'est
pas du chant grégorien ! C'est du latin ; mais nous avons
vécu sur les bancs de I'école pendant des années, en
apprenant que le latin de 'Eglise est un latin de la déca-
dence ; et l'on n’a oublié que de nous enseigner cet élé-
ment essentiel, radical de la langue; faute de quoi nous
ne la possédons qu'insuffisamment, et, sachant la lire,
nous ne savons pas la parler. Sil'on a le gott du classique
et de l'antiquité, il faut qu'on y revienne ! Particuliérement
dans la psalmodie, cette absence d’accentuation se fait
sentir. Quelle insipidité ! Quelle lourdeur! Par suite quelle
longueur ! .

Je rappelle briévement ce qu'est l'accent: Accentuer
une syllabe, ce n'est pas l'allonger; car il s'agit ici de
'accent tonique, et non de l'accent métrique. La syllabe
accentuée a plus de force et une espéce.d’ampleur qui
n’est pas & proprement parler un allongement. Briéveté
et accent se rencontrent souvent dans les langues étran-
géres. L’accent est marqué 7, et la syllabe longue —; ces
deux signes indiquent assez la différence d’exécution. Si
vous allongez la syllabe en 'attaquant avec force, vous
avez l'air de la frapper, et elle semble s'écraser sous le
coup. Elle est un élan, une arszs, avons-nous vu. Sa force
est une force d’élan ; voila pourquoi il importe beaucoup
de la marquer au Jevd. Cela lui conserve son caractére
d’arsts, de force initiale qui appelle autre chose, et unit
les syllabes du mot. Le frappé, au contraire, 'aplatit, et
l'allongement qu'il favorise la sépare du reste du mot. La
véritable accentuation souléve la syllabe.

Si l'on veut introduire l'accentuation dans un cheeur,
il n’est pas nécessaire de lui enseigner le latin. Il faut
mettre entre les mains des choristes le texte qu'ils ont a
chanter avec des accents trés gros. Généralement ils sont
marqués trop petits ; et on a tort de ne pas en placer sur
les mots de 2 syllabes, sous prétexte que la régle invaria-
ble est qu'il se trouve toujours sur la premicre.
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Les régles sont bonnes pour les gens instruits et les
maitres de cheeur. Les enfants et la plupart des choristes
p'en ont que faire. C'est de ces éléments que se com-
posent les cheeurs. . o -

11 s’agit ici surtout des parties .dEJ c}zanAt liturgique qui
sont populaires, c’est-a-dire destinées 2 étre chantés par
des voix nombreuses. Jamais la masse ne ’se‘guldera avec
des régles; mais un gros accent, qui tire lo?xl, les aidera
bien plus strement. Ce sera mettre les points ....,. sur
les yeux. ]'al réussi par ce moyen a exercer a 200 jeunes
flles tout un office de Vépres. Quelques réunions ont suffl,
et leffet a été si heureux que le clergé et les artistes

résents A ces fétes ne leur ont pas ménagé les félicitations.

1l faut éviter dans lattaque de l'accent un crescendo
qui lui donne une expression de mollesse insupportable et
lallonge nécessairement. L’attaque doit concorder avec
I'émission du son absolument nette et juste. .

Dans les exercices de rhythme, soit aux classes, soit
aux répétitions d'étude, il importe de faire marquer le
rhythme aux chantres. Rien ne les amene plus raplge-
ment & une bonne exécution et ne leur donne mieux 1I1n’-
telligence pratique de l'accent et du rhythme. Ce procédé
est & la fois scientifique et phonomimique, comme 0On dit

en pédagogie moderne.

ARTICLE IV.-—- Observations particuliéres sur les divers genres
' de pi&ces.

§ L De la psalmodie.

— Clest la partie la plus difficile et 2 la fois la plus
facile de loffice divin. Sa difficulté vient de ce que, pour
bien 'exécuter, il faut que les choristes solent fanphanses
avec le texte et habitués a T'accentuation. L'exercice et la
se peuvent ici suppléer. Une fois le checeur

pratique ne 1 ]
lus facile que de conduire une bonne

formé, rien n'est p

. - H
psalmodie, et elle produit toujours un excellent effet.Clest
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aussi une partie notable et toujours usitée du chant litur-
gique ; et, sil'on s’est donné de la peine pour y arriver,
on aura en retour (gqu'on me passe le mot) une picce de
résistance. ) '

Je ne reviendrai pas sur la nécessité de mettre entre les
mains des choristes un texte bien ponctué et bien accentué.

La ponctuation marque les respirations d'ensemble,
Inutile aussi de redire ce qu'on a vu plus haut au sujet de
l'accent. Quand on l'appuze, au lieu de le lever, et que la
syllabe s'écrase et s'allonge, il se produit dansla psalmodie
un phénomene particulier : les syllabes se précipitent dans
un mouvement saccadé, comme s'il y avait :

Virgdm virtitis tii@ €mittét Domints €x Sion.

L’application des paroles sous la formule psalmodique
présente parfois des difficultés, ou I'habitude est néces-
saire aux choristes pour ne pas broncher. Les traités et
le Vespéral (publié par Solesmes) renseignent abondam-
ment sur cette matiere.

J'observerai seulement que de deux formules, je préfere
celle qui donne le moins de syllabes survenantes, afin
d’éviter les saccades ou l'on glisse facilement avec ce
genre de syllabes.

Voici encore un défaut fréquent. Dans les formules
psalmodiques, qui montent au-dessus de la teneur avant

/_’\
Patri el
./\ . . N . T . .
Domainusex-Ston, filiorumle-tantem : museraloret-justus,
] Y 4 3
parce qu'aprés avoir monté avec l'accent, on n'a pas la

précaution de faire coincider la finale du rhythme avec
celle d'un mot. '

la médiante, on entend & chaque instant

Ainsi on chante:

(/_\ " T~ —
____ﬂ B & T n/‘ a - \ﬁ- — é_/\\ TN
5 88 [] B % B
u F .
i 1

Dé-mi-nusex Si-on * fi - li - 6- rumlze- tan-tem

Pai-tri et Fi-li-o

~suffit. On peut évaluer 4 3 temps

L P A sl ok 8¢ - &) - oy T e
e D s S L LS R S S T e N o
om——cE oo
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au lieu de: &

mi- se- ra-tor et jus-tus. -

Dé- mi-nus ex  Si-on fi- 1i - o -rum lee-tdn-tem mi-se- ra-tor et jus-tus

On évitera facilement ce défaut, en ayant soin de baisser
avec la thests sur la fin du mot. :

La médiante est encore un point 3 signaler dans la
psalmodie. _ ,

On a dit qu'il ne fallait pas Zraizer .1es syllabes ﬁ_nales,
qu'elles étaient méme bréves. Ce dernier mot est vrai dans
le sens indiqué ; il est faux, si on coupe br\:lsquemeng la
finale, comme je l'ai entendu faire. Clest d'un effet ridi-
cule. 11 faut chanter comme on parle ; c'est-a-dire, natu-
rellement ; et non pas couper ses fins de mots brusque-
ment, comme on retire prestement ses mains en touchant
un objet qui vous brile. ) ] :

Quelle est la longueur de la médiante ? Plusieurs mo-
nastéres la faisant trés longue, des plain-chantistes ont
cru & une difficulté sur ce point. Le temps de respirer
la valeur de la note et

celle du repos de la médiante. Ex.:

TN 123

g E [] ; 2 8 .
& 8 B eiCc.
Dé-mi-no mé -0 Sé-de

Le cheeur n’oubliera pas de ralentir un peu aux cadences
mélodiques de la médiante et de la finale ; c'est indispen-
sable et d’un bon effet. On reprend ensuite le mouvement
qui doit étre rond, animé :  Viva et succincta voce ». L'ac-
centuation, 'observation de la médiante et du ralentisse-




136 Rhythme du chant grégorien.

ment aux cadences sont des moyens infaillibles pour ne
pas tomber dans la précipitation. D’autre part, apres le
repos de la médiante ou de la finale et le ralentissement
qui les précede, il faut reprendre vivement ; sinon le mou-
vement dégénére. '

En chantant 3 demi-voix, on obtiendra un bon résultat
et on facilitera I'exécution de l'accent et des nuances ci-
dessus ; car en trop de lieux on prend 2 la lettre le « bene
psallite in vociferatione y.

I ne doit y avoir de repos qu'd la médiante et 3 la
finale ; le reste se dit d'un seul trait ou avec une simple
respiration, si le texte est trop long. Cette respiration ne
doit pas égaler le repos de la médiante.

En dirigeant la psalmodie, le maitre de chapelle n'a
qua veiller 4 I'ensemble dans les attaques qui doivent
étre fermes, ainsi que I'accentuation. Il‘indique par le
levé, sinon tous, du moins les principaux accents. Sa main
reste abaissée aux repos. Dans plusieurs éditions, on a
beaucoup trop multiplié ces barres de repos,qui supposent
un choriste chantant & pleine voix.

Si le cheeur est dans la bonne habitude d’enchainer la
fin du psaume au commencement de l'antienne, selon la
tradition, cette liaison ne doit étre ni précipitée, ni confuse.

L'organiste peut contribuer beaucoup a la réussite et
au bon effet d'une psalmodie. 11 faut naturellement qu'il
sache imperturbablement et sa formule d’accompagnement
et tous les versets du texte. L’habitude est ici nécessaire.
Mais son habileté doit se montrer en aidant le rhythme
de la psalmodie par un accompagnement simple et discret,
quoique parfaitement approprié. Ce n'est ni le lieu ni le
moment de se divertir, ou d’embrouiller un checeur, en se
livrant & des fantaisies de modulations, de traits et d'arpe-
ges. Le ronron perpétuel, depuis le commencement d’un
psaume jusqu’a la fin, que certains organistes font avec

amour, délices et orgues

est inconvenant et impatientant. Voici quelques observa-
tions dignes de remarque. oo o .
L’organiste doit-il lever les mains & la médiante ? 11 y a
du pour et du contre. En elle-méme_,_ cette pause nest
qu'une suspension du chant. Un organiste mal exercé. ou
seulement peu habitué au cheeur qu'il accompagne, peut
manquer les reprises d’attaque ; ce qui de\ sa part est plus
grave que de la part d'un choriste. S'il léve brusquement
i:és mains du clavier, il jette de I'incertitude dgns le cheeur
et produit un facheux effet. Telles sont les raisons contre.

En voici qui militent en faveur de cette pratique. Les

inconvénients signalés ici peuvent étre évités avec un peu
d’attention et une grande habitude. Le silence d’e l'orgue
impose au cheeur celui qu'il doit faire. Il repose T'oreille de
cette sonorité continuelle de l'instrument qui faugue ala
longue. Enfin, il peut étre exigé par la formule d accom-
pagnement, afin d'éviter une fausse relation entre 'accord
qui précede le repos et ce]En qui le suit. L

Un organiste habile, opérant sur la teneur de l\a melocihe
un changement d'accord, aura tout avantage a le. faire
coincider avec la finale d’un mot, surtout sily a incise
par le sens et par la respiration qui le suit. Ex.:

secundum or-

Tues sacerdos .
dinem Melchisedech

Juravit Dominus et non pee- s
in zeternum
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Quand le cheeur est dans 'habitude d'enchaine:r la for-
mule psalmodique avec le début de I'antienne, il peut y
avoir pour l'organiste nécessité de modifier sa formule
d'accompagnement, ou d'y ajouter une cadence finale en
vue d'amener cette liaison. Ainsi, par exemple, devant
une antienne du 8¢ mode commencant par fa, la formule
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ci-dessus ne pourrait lier le psaume i 'antienne sans cette
modification. :

Si la psalmodie sacrée tirait des larmes a S. Augustin,
nous pouvons croire que les choses ont bien changé :
¢ Ennuyeux comme une psalmodie » est un proverbe
malheureusement trop fondé. Cependant qui a pu I'enten-
dre sans charmes partout ol elle est en honneur ?

§ 11. Des lymmnes.

je ne puis guére éviter de répéter ce qui a été dit sur
cefte intéressante partie de loffice divin. J'insisterai
davantage sur les points qui, malgré 'enseignement des
traités spéciaux, semblent encore ignorés ou trop peu
considérés. ’

— On a beaucoup étudié et disserté sur la métrique des
hymnes, c'est-a-dire sur la nature des pieds qui composent
chaque vers. Il y a'la, ce me semble, un point de vue
faux, parce qu'il est incomplet. Je m’explique pour éviter
de paraitre jouer au paradoxe.

On sait (ou I'on ne sait pas) que Phymnographie chré-
tienne, tant grecque que latine, est completement diffé-
rente de la poétique ancienne ou classique. 11 est vraiment

regrettable que,dans une matiere si pratique et si liéeala

liturgie, on ne donne pas au moins les notions essentielles
aux éléves des séminaires qui suivent les classes de litté-
rature.

Généralement, si ce n'est partout, on leur apprend a
forger des vers latins selon les régles prosodiques, en les |
leur faisant scander souvent d'une maniere qui est juste .

le contre-pied de la vérité. II faut quils viennent a la

licence &s-lettres, ou que par got ils étudient spéciale- |

ment ces matiéres, pour apprendre la différence de la*
prosodie et de la métrique, la composition d'une strophe .
lyrique, la scansion véritable d'un métre, et surtout la |

transformation qu'a subie 'ancienne versification classique
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dans I'hymnographie chrétienne. C'est toujours la consé-
quence de ces préjugés, qui n'ont rien de scientifique,
mais qui persistent a ne s'effacer que lentement, a savoir :
que 'antiquité compte seule dans les lettres, tandis que
| littérature chrétienne a dégénéré et mérite a peine une
mention. Cependant, méme pour la science des belles-
lettres, je crois que les Péres et les écrivains de l'antiquité
chrétienne peuvent nous en apprendre. Plus d'un rhétori-
cien, méme premier prix de poésie latine, verrait souvrir
devant lui un nouvel horizon, en lisant le 7Traité de musi-
que de S. Augustinlequel n'est autre chose qu'un traité de
métrique ancienne.

e résumerai donc quelques bréves notions d’hymno-
graphie liturgique, en visant surtout les points qui inté-
ressent la pratique. Ceux qui voudraient approfondir ce
sujet pourront, outre le Cours de métrigue de Havet, lire
avec fruit: Le rhythme tonigue des mélodies, du P. Ed.
Bouvy, de I'’Assomption.

« Un membre rhythmique (poétique) est constitué par
son étendue syllabique et la disposition de ses accents. »
(Due vleythme tonique, p. 31 1.)

En d’autres termes :

« 10 Il n'est tenu aucun compte de la prosodie clas-
sique.

« 2° Le nombre des syllabes est fixe.

« 30 L'/Adatus est ordinairement admis.

« 4° Le principe de la versification nouvelle est I'accent
tonique revenant périodiquement. » (Havet, 179.)

Qu'on veuille bien remarquer qu'il est ici question de
rhythme, car la poésie est aussi basée sur le mouvement.
L’accent tonique est I'azsés de ce rhythme, son temps fort :
car les deux auteurs précités disent presque dans les mé-
mes termes : « Les syllabes accentuées coincident exac-
tement avec les temps forts de la mélodie. »

- En somme, la nouvelle poétique est fomigue et non
quantitative ; et laccent tonique devient ici métrique,




140 Rhythme du chant grégorien.

aussi I'appelle-t-on accent méirique en parlant des poésies
de ce genre. Evidemment par c€ mot métrique », on
doit entendre non I'accent quantitatif,ou marquant la durée,
comme quand on oppose #dtriguea tonigue ; mais cette
expression : accent métrique des lymnes, signifie seulement
l'accent qui meesure le nombre dessyllabes, en les divisant
pour former un pied rhythmique. Je tiens a citer aussices
réflexions de M. Havet: ¢ La versification rhythmique,
« généralement dédaignée des pottes paiens, fut adoptée
« par des divers poétes chrétiens (*) qui n'avaient pas a
« respecter les traditions de la littérature paienne ; leurs
« ceuvres s'adressaient d’ailleurs bien moins aux lettres
¢ qu'aux gens du peuple, qui n’auraient rien compris a la
« versification surannée des poétes classiques du temps.
« La versification rhythmique seule était en accord avec
¢ les lois du langage vivant. » '

Maintenant venons a l'objection qui est depuis quelques
instants sur les 1évres du lecteur. ¢ Est-ce que ces hymnes
n'ont pas été révisées et ramenées 3 la forme métrique
classique ? » '

Oui ; mais cette révision semble un anachronisme et un
non-sens au regard de la mélodie. Je ne dis pas que cette
révision ne dat point faire disparaitre certaines négli-
gences, ni corriger quelques bizarreries ; mals, outre que
ces corrections n'ont pas été toujours heureuses, il n'était
pas besoin de remanier ces pitces pour les ramener a une
forme en dehors de laquelle elles étaient congues. On les
avait composées d'aprés des lois toutes diftérentes. C'est
comme si I'on voulait appliquer les lois de I'ancien contre-
point & la musique moderne et corriger la tonalité de
celle-ci pour la ramener a I'ancienne. Aussi, dis-je qu'il y

I. € Les pottes chrétiens se servirent cependant aussi des métres classi- -
« ques, particulitrement des métres d'Horace ;' mais ces poésies savantes
« wétaient pas faites pour le peuple. En les composant, les poetes chrétiens
« faisaient déjh des wers lulins.? (Note de P'auteur.) = On voit par ces
citations quelle lacune sont dans Penseignement du latin la négligence de
Paccent et 'oubli de la prosodie tonique.
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a dans cette révision un anachronisme. L’hymnographie
chrétienne n'était pas composée comme les odes classiques.
Gi elle en différait, ce n’était ni négligence, ni ignorance,
mais le résultat d'un ordre de lois tout autre; or cha-
que chose en son temps et a sa place ().

Mais c'était de plus un non-sens, parce que cette révi-
sion ne pouvait qu'étre ou inutile a la mélodie, ou contre-
dite par elle. Clest s'exposer a ne pas comprendre un
rhythme poétique destiné au chant, que de le séparer de
la mélodie ou de la danse, quand ila été congu en vue de
cette alliance. Nous avons tous luet redit le : ¢ je chante »
des Grecs, d Homere et de Pindare; et on ne nous a
peut-étre jamais expliqué la réalité exprimée par ces pa-
roles, ni les conséquences et les conditions d’existence qui
résultaient pour la poésie de son alliance avec le chant et
la danse. Elles sont telles que, quand la séparation eut
lieu ; quand les mots : ¢ je chante » ne furent plus qu'un
souvenir et un terme poétique ; quand la poésie demeura
seule, il y eut des modifications importantes. C'est une
vérité connue, banale méme, que la métrique d'Horace et
de Virgile n'est plus celle ' Homére et de Pindare.Méme
en copiant les Grecs, ils ont fait quelque chose de diffé-
rent, parce que leur poésie lyrique n'était plus destinée a
étre chantée.

Telle est cependant la destinée des hymnes. Pourquoi
alors les séparer de leur mélodie, ou plier celle-ci aux lois
appliquées aprés coup 2 un texte remanié ? N'est-il pas
plus rationnel au contraire de chercher dans les mélodies
les lois du rhythme poétique, que ce soit la mesure ou
I'élément tonique ? L'accord parfait, la coincidence de la

1. Il existe, & vrai dire, plusienrs hymnes fidelement calquées sur les anciens
métres classiques ; maisil faut remarquer gu'elles viennent, les unes d’auteurs
modernes, les autres de poetes anciens qui ne les avaient pas destinées a la
liturgie. Il est naturel que Sessaiant 2 des ceuvres littéraires autant que de

piété, ils aient imité la poésie classique. A coup sfir, aucun de ces poetes
n’a été préoccupé de la mélodie.
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rhythmique tonique du texte avec celle de la mélodie

éclatent et s'imposent.
Il y a 12 un élément bien différent de la métrique an-

cienne, et tellement prédominant que, supposé 'existence
de celle-ci, elle est effacée, annihilée. Le petit nombre de
pieces ol on peut I'admettre, quoique au détriment de la
mélodie, telles que Creafor alme siderum, n'est quune
exception ; partout ailleurs, I'observation des pieds métri-
ques dans le chant serait ou ridicule, ou impossible. Alors
pourquoi 'y remettre de force dans un texte qui a brisé
avec.ces ( formes surannées ) ?

Je ne parle pas ici seulement des hymnes qui sont char-
gées de neumes, comme Zxultet orbes gandizs ; prenons
des mélodies syllabiques ou quasi syllabiques.

N TN N PR T
£ — g ® g N el —— & g*% T
S W ] I

Te Ifi-cis an-te tér-mi-num Re-rim cre-a—tor pé-sci-mus

) /,—\m P -___//‘\B_ '/:I; /;;'}

E & =2 . [-] &5

x: g - — 1 -
[ ] a [] ; g = ]

Ut pré tu - acle-mén-ti-a Sis pree-sul et cus-té-di - a

Qu'on essaye de mesurer cette mélodie en iambes mé-
triques.

. T—-BF L
% 237 (3] ikl [-] 28 .l 8 e
4: i
TE 1o - cls an - té tér - mi ~ num.

On peut obtenir une concordance, parce que les pieds
toniques ici sont calqués sur les pieds métriques; mais
pour la mélodie, ce n'est plus cela; elle est défiguree.

Cependant,défigurée ou non, elle entre de force dans ce
cadre métrique ; mais faites-y donc entrer : Audi, benigne
conditor, du méme meétre! Dans cette mélodie, l'accent
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rincipal, qui est le dernier, est toujours mis en évidence;
Paccent premier y est plus effacé, bien que sa place y
coit ménagée. Quant aux longues et aux bréves de la mé-
trique, que voulez-vous en faire ?

Prenez encore le Pange lingua; vous dites que c'est
crochaique. Mettez-y une mélodie quelconque ; celle qui
est usitée d'ordinaire est quasi syllabique. Ce sont les
mélodies qui en effet peuvent entrer plus aisément dans

Jes métres antiques.

I N e N TN N N
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Pan-ge lin-gua glo-ri - ¢- si COr-po-ris mys-té-ri - um Sangui-nis-que pre-1i-6 - si
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—*’“sm g8 ng ’ nin’r*eis“—ﬂl -

Quém in mun-di pré-ti-um Fruc-tus vén-tris ge-ne-r¢-si  Rexef-fu-dit gén-ti-um

Chantez cela, en prenant pour chaque note un battement
du métronome & 72 environ. Puis, cette indication générale
donnée, phrasez bien surtout les cadences. Est-ce assez
clair ? Rhythme tonique et mélodie ne font-ils pas qu'un ?
Essayez maintenant du trochée métrique ; vous n'irez pas
plus Toin que : Zngua ; et, 2 partir de ce point, les difficul-
tés se multiplient et deviennent des impossibilités.

Regardez enfin ' Ave Maris stella. Dans cette piéce la
place de I'accent final de chaque vers estsoigneusement
ménagée par la mélodie ; mais pour les pieds métriques,
il serait impossible d’en observer les durées ; cependant
chaque vers peut étre considéré comme trochaique to-
nique.

11 est temps d’en venir a la pratique.

Ce A quoi il faut veiller en principe, c’est donc a I'ob-
servation de 'accent métrique des hymnes. 1l serait utile
de publier, en addition aux psaumes accentués, la collec-
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tion des hymnes usitées, d'y marquer l'accent métrique,
bien en relief et dégagé de toute autre indication.

Grace i cela, I'exécution convenable des hymnes serait
promptement obtenue ; ce que les uns apprendraient par
quelques exercices fort courts, les autres le feraient par
I'audition. '

Voici une liste des principaux genres d’hymnes, avec
indication des accents métriques :

1° Deiis tuorum militum }
Sors ét corona prdemium
Laudés canentes mdrtyris
AbsdSlve nexu criminis §

Les vers se groupent deux a deux; la cadence avec
repos étant & la fin du 2¢ et du 4% on ne marque
qu'une respiration 2 la fin du 1°" ou du 3¢ ou un petit
repos, quand il y a des neumes. L'accent métrique de la
fin des vers est le principal. Chaque vers se dit d'un seul
trait.

2¢  Pange lingua gloridsi | Corporis mystérium

Sanguinisque pretidsi [ Quém in mundi prétium
Fructus véntris generosi | Réx effudit géntium.

Il y a une coupe au milieu qui fait une sorte de

- demi-cadence ; puis on y place une respiration ou petit

repos, la cadence et le repos complet étant réservés a la
fin du vers. ‘

3° . Ave Maris stélla
Dei Mater 4lma
Atque semper Virgo
Felix cceli porta.

L'accent a la fin de chaque vers doit dominer ; aussi
n’ai-je marqué que celui-la; cependant on peut tenir compte
des autres accents secondaires ainsi placés

dve madris stélla, eic.

De toutes les hymnes, celle-ci a le privilége d'étre affu-
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blée d'airs détestables, toujours sous prétexte qu’ils sont
populaires. Pourquoi sont-ils populaires ? parce qu'on les
a serinés partout! Si on en faisait autant pour d’autres
airs, ceux-ci deviendraient également populaires. Qu'on
fasse de la musique populalre:_sglt_; mais depuis quand
ce mot est-il synonyme de trivialité, de mauvais goit
et d'inconvenance, surtout a l'église? Qui ne connait
cet air ?
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Voila un air peu soucieux du rhythme poétique, tonique
ou métrique! En revanche, il se préte admirablement
aux coups de voix, qui accompagnent souvent son exé-
cution, et surtout il coupe les mots avec une intelligence
rare. Ex.:

Quipro - nobisnatus = Gabri-elisore = Noscul - pis-
solutos = Spiri - tui Sancto, elc. '

4° Ut queant l4xis | resonare fibris
Mira gestérum | famuli tuérum

Solve polliti | labii redtum
Séncte Jodnnes.

Il y a une coupe au milieu des 3 premiers temps.
5° Sanctorim meritis | inclyta gdudia
o1 sur la 4¢ syllabe :
Sanctorum méritis |
Pangamis socii | géstaque fértia

*Gliscensfértanimus | prémerecantibus
Victorim genus dptimum.

6° Stabat M4ter dolordsa
Juxta criicem lacrymésa
Dum pendebat Filius.

Rhythme du chant grégorien . 10
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7° O quam glorifica | luce coruscas
Stirpis Davidicz | regia proles
Sublimis résidens | Virgo Maria
Supra cceligenas | ztheris émnes.

Dans tous les vers ot se présente une coupe ou césure
intérieure, on peut respirer ; mais moins le silence sera
long, mieux l'unité du vers ressortira. En bien des cas, je
le supprimerais. :

Quant aux hymnes neumées, on les chante selon les
régles ordinaires des mélodies de ce genre.

11 y a quelques hymnes quon a la coutume de mesurer,
telles que: Creator alme siderum, Ut queant laxis, [esu
duleis memoria. Ce mode d’exécution est fort sujet a
discussion ; mieux vaut certainement g’affranchir de la
mesure, et je crois que ces mélodies gagneraient a étre

traitées par la prosodie tonique.

)

§ L11. Proses et Séquences.

_ _ FElles forment avec la psalmodie et les hymnes la
partie la plus populaire et la plus facile du répertoire litur-
gique. Il est & souhaiter que dans les saluts et autres cir-
constances on leur fasse une plus large place, autant qu'on
peut y étre autorisé. Ellesy remplaceront avantageuse-
ment bien des morceaux de mauvaise musique.

Parmi les piéces de ce genre, les unes sont ordinaire-
ment, bien qu’a tort, mesurées dans le chant ; comme le
Veni Sancte Spiritus; dautres sont un libre récitatif,
comme le Victime ; d’autres enfin sont rhythmeées toni-
quement.

Pour diriger ces dernieres il faut veiller & V'accent me-
trique, et se défier d'une apparente facilité & les réduire
en mesure, parce que la mesure ne rend

Prenons, par exemple, cette charmante séquence de la
fate de saint Martin, bien qu'elle soit d'un genre plus

moderne que d’autres.

i
|
|

h

pas leur rhythme.
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En regardant bien les accents métriques, on croit d'abord
trouver une mesure ternaire :

Met. = ,h = 116
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Il semble que mesure et rhythme vont bien. Pas tou-
jours ; car l'accent de Ston, Martinus, Vincens, qui est a
la fois tonique et rhythmique pour la poésie, doit coincider
avec un temps fort de la mélodie, d'aprés les lois du
rhythme en général, et du rhythme tonique de la poésie,

en particulier. Or ici, il coincide avec la partie faible d’un -

temps. La mesure ne traduit donc pas exactement le
rhythme;; si on donne la séquence ainsi notée aux choristes,
il faudra leur marquer soigneusement I'accent métrique et
le leur faire observer. Quant & la direction, je préfére de
beaucoup la marquer d'aprés ce sc/ema :
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Mettez = 116 pour tout le sckema ; la noire est évi-
demment le double. On peut la décomposer en 2 croches,
comme elle l'est dans la séquence. D'apres ce sc/ema, je

marquerais ainsi le rhythme:

‘
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Pour bien comprendre ce rhythme, il faut observer que
Paccent métrique est le principal, comme force et ampleur,
il devra donc I'emporter sur I'accent des arsis secondaires.

~ Ainsi des 2 premieres, sur: Gaude, Sion. la 1t¢ arszs est
secondaire et prépare la seconde ; le rhythme de: gaude
n’a donc pas I'importance de celui de Szoz, ni pour l'arszs,
ni pour la #Zesés qui sera & peine sensible. Pareillement,
Paccent de dzem n’est que celui d'une partie forte de temps,
et non celui du temps fort réservé a r¢colts. Tout cela
nest pas indiqué par la mesure ternaire. C'est pour le
rendre plus sensible que jai usé d'équivalences rhyth-
miques, au lieu de mettre:
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Gau-de S{ - on, gui di-em ré -co - lis.
On ne s'étonnera pas de voir une #zesis sur : Qua Mar-
tinus. Dans le rhythme libre du chant grégorien, ce serait

une scission mauvaise du mot. Ici, bien que cette disposi-
tion du texte ne soit pas aussi bonne que: Gaude, Ston
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et autres, il faut observer 1° que nous sommes dans un
enre mesuré; or toute mesure, quel qu'en soit le principe,
la quantité ou l'accent tonique) a ses lois auxquelles elle
plie le texte oules syllabes. C'est un genre de convention,
artificiel et partant différent du rhythme libre et naturel,
ol la parole s’unit au chant et lui donne une forme qu'il
garde, méme dans les vocalises. 2° Il convient de remar-
quer aussi que la #/esés, qui tombe au commencement de
Martinus, est extrémement peu accusée, vu l'importance
du rhythme suivant que le premier ne fait que préparer.
Le re appelle l'autre, il n'y a pas la de cadence, car le
rhythme commencé sur : gua ne finit que sur: 7us. Cette
coupe du mot est donc bien atténuée. Toutefois, je le
répéte, il y a 12 une licence prise par le compositeur du
texte, qui réguliérement doit ici mettre 2 mots de 2 syl-
labes chacun.

Je me suis longuement étendu sur cet exemple, afin de
montrer combien est délicat et différent de ce qu'on le
croirait étre, au premier coup d'ceil,le rhythme de certaines
séquences ou proses.

Bien que cela regarde I'esthétique du chant, je signale-
rai cependant ici la différence de valeur artistique qu’il y
a entre les pices de ce genre écrites dans le vrai style

régorien, et celles que nous ont léguées le XVlileou le
XVIlIe siécle, surtout dans ce genre faux et batard qu'on
nomme le glain-chant musical. Qu'on lise, a la féte de
sainte Scholastique (Liber Gradualis), la Séquence : Ezz-
cat meridies. Ou trouvera-t-on un art plus élégant, une
expression plus fine et plus discrete en méme temps !
Cette prose de saint Martin, dont nous avons vu la 1
strophe, quoique d'un style relativement plus moderne,
est pleine de charmes. Quelle différence d'avec tant d'au-
tres Proses ou Séquences que portent en croupe plusieurs

~éditions de chant, et qui sont empruntées au parisien !

Clest toujours ce style lourd, emphatique et vieillot, qu'en
jargon d’école on appelle une perruguerte, dont la prin-
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cipale ressource est de se jucher au haut de I'échelle mo-
dale et de s'y maintenir & force de poumons. C'est remar-
quable surtout dans la derniére strophe de ces pieces, ol
la mélodie est charpentée en doubles notes et disparait
dans une lenteur anorrhale. Ca et 13, des bizarreries tona-
les, des violations de quantité (méme la!) et voire, bien
que rarement, des rhythmes gais  émaillent ce répertoire.

§ 1V. Antiennes.

= Leur exécution est simple comme celle des chants
syllabiques. Elles ont un bon mouvement de récitation,
afin que la mélodie se dégage. Souvent elles sont coupees
d'aprés des divisions gzasz métriques, qui ne suivent pas
toujours celles du sens. Ex. :

Non est inventus — similis illi
Qui conservaret — legem Excelsi.

Cette division est parfois accentuée par un mot in-
tercalé :

Notum fecit Dominus, alleluia
Salutare suum, alleluia.

§ V. Chants newmés.

— L' Zniroit est une antienne solennelle, d'un mouve-
ment modéré ; le psaume qui le suit, bien que d'une for-
mule plus ornée que celles des Vépres, s'exécute dans un
mouvement plus animé. On peut rattacher ici également
la fin du psaume au début de I'Introit. On trouvera a la
fin du Zzber Gradualis des formules ad /oc.

— Le Graduel est modérément animé. Le verset doit
P’&tre un peu plus encore : mais la finale semble revenir
a tempo. Pour la reprise de la finale par le cheeur, je pré-
férerais souvent quelle se fit au commencement du der-
nier membre, ou seulement i la neume vocalisée. La
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mettre invariablement au dernier mot, produit des cou-
pures moins heureuses pour le sens mélodique. Ex. :

au

lieu ou mieux encore
ici de la 4 cet endroit
: A
D J . "V
<@ *—|
Ser—vo-rum tuo - rum.

— L' Aleluia est assez animé, surtout dans la reprise

de la neume. On sait que ce n'est pas un chant de
tristesse.

— Le 7vaif est une pitce qui se chante tout d'un trait,
sans reprises, comme en offrent les Répons. On a dit que
Tyactus indiquait que le chant de cette piece était lent.
Si on comprend par I3 une piece plus chargée de neumes
que certaines autres, et ol la phrase a généralement un
grand développement, on a raison ; mais c'est le défigurer
que de le chanter lentement. _

Beaucoup de traits ont un caractere énergique et animé,
comme le trait: Effuderunt. Chantez-le lentement, et
texte et mélodie tomberont 4 plat. Les Traits du 2¢ mode
ne font pas méme exception. La mélodie y poursuit sa
route, calme, mais avec du mouvement ; il y a des pro-

ressions, des répétitions, etc. Bien dites, ces pitces sont
admirables d'expression ; il est impossible de ne pas prier

en les chantant.
Enfin si vous les exécutez lentement, l'office ne finira

pas. Allongez donc les Traits du 1 Dim. de Caréme, et
celui des Rameaux. On arriverait & Paques avant d'avoir
terminé, tandis que l'expérience a prouvé quiils ne du-
rajent pas plus de 11 minutes & Solesmes.

— L' Offertoire est d'un style grave et doux ; ce qui
n'est pas synonyme de lenteur. L'exécution, pour étre
intéressante, en est assez difficile ; elle demande un cheeur
bien formé et un maitre qui puisse donner lintelligence
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de ces piéces;
éditions modernes ayant rendu ce genre de morceaux
insignifiant par suite des remaniements, on s’est empressé
d'y substituer une piece d'orgue. On a bien fait ; mais il
est regrettable de ne pas avoir l'occasion de donner des

‘offertoires tels que I'dve Maria (4 Dim. de I'Avent),

Reges Tharsis (Epiphanie), etc.

= La Communion est une antienne un peu plus solen-
nel]e que celles des Vépres. 11 y en a d'une grande beauté,
telles que: Letabitur justus (messe Prolexisti me);Vox in
Rama (téte des SS. Innocents); Videns Dominus flentes
soroves Lasart (4°Sem. de Car. Fer. VI).

= Les Répons sont des piéces neumées avec une
reprlse qui, plus ou moins vocalisée, est généralement
tres mélodique et peut intéresser la masse des fidéles. On
trouve dans le Processionale, publié a Solésmes, une trés
riche collection de ces piéces propres a enrichir le réper-
toire des maitrises, particuliérement aux Saluts.

= Ordinaire des Messes.Le Kyrie est assez développé ;
au dernier, il y a souvent une répétition qu'on peut faire
dire en écho par un second cheeur. Le Credo est destiné
aux masses. Son mouvement doit étre celui d'un récitatif,
mais énergique comme une profession de foi. L’accentuation
y produit grand effet. Telle est l'allure simple et ronde,
mais ferme, que nous donnent pour le Credo les plus
anciennes formules. L’exécution trainante de celui "de
Dumonta répandu bien des préjugés contraires a la nature
de cette piéce et aux traditions les plus respectables.

J'ai fait dire pour une messe pontificale, a la cléture
d'un 7%iduum, un ordinaire de Messe en chant grégo-
rien. Je ne m'attendais pas a pareil effet. Le Kyrieétait
celui des simples, et le Sanctus avec le Benedictus, des
Dim. de Caréme !!!

Pour une féte ! Shoking /

car beaucoup sont de grand style. Les .

i
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ARTICLE V.— Défauis a éviter.

Souvent j'ai entendu du chant grégorien chanté d’une
maniére qui et été satisfaisante, si quelques défauts, par-
fois bien étranges, n’eussent gité l'effet. Peu de chose
empéche le succes ; et I'on se décourage bien a tort sous
le choc des critiques souvent peu éclairées, ou en face
d’un insuccés dont on se rend d'autant moins compte
quon est plus pres de la reu551te Je veux signaler ici
ceux qu 'unie longue pratique m'a fait observer ; et, laissant
de c6té I'émission de la voix, la bonne artlculatlon, et tous
autres défauts sur lesquels bon nombre d'ouvrages don-
nent d'excellents conseils, je m’attacherai a ceux dont il
n'est parlé presque nulle part.

= Le prem]er que je signale est une exécution manié-
rée, que j'appellerai volontiers : exécution en soufﬁet d'ac-
cordéon. L'expression ridicule et maladroite qu’on produit
si souvent avec cet engin musical est une image assez
exacte des effets de cette exécution. Une accentuation
manquant de fermeté, mais attaquée en <; le méme efiet
reproduit invariablement sur toutes les notes doubles,
qu'on transforme en pressus; des pianos exagérés apres
des crescendos arbitraires ; la force de 'accent frappant sur
la 1" note seule des neumes, au lieu d’englober tout le
groupe: voila les principaux traits qui caractérisent cette
exécution vicieuse. La cause en est que le directeur a
entendu une fois ou deux du chant grégorien. ‘Il a été
frappe de quelques effets accessoires que,faute de science,

a pris pour base de son exécution, en les exagérant,
blen entendu. L'accessoire est devenu le prmc1pal.

Il faut étudier le rhythme, les temps forts et les faibles,

les divisions des membres et obtenir une exécution simple
et calme, comme intensité sonore. Les nuances viendront
d’elles-mémes, et elles doivent étre toujours des demi-
teintes. Enfin veillez aux défauts de laccentuatlon et du
rinforzando sur les doubles notes.

i.

1
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Je ne reviendrai pas sur ce que jai dit au sujet du mou.-
vement.

— Les finales ont souvent une exécution défectueuse,
qui contribue & l'afféterie dont je.parle. On veut éviter
d'appuyer fortement la voix sur les finales prolongées, a
l'instar de beaucoup de chantres, et l'on tombe dans l'ex-
ds contraire. Subitement aprés l'accent, vient une finale
si douce quelle est exténuée; c'est presque le « Vox

faucibus hesit y. La derniére syllabe fond dans l'oreille
de l'auditeur, comme un flocon de neige sur le visage
échauffé d'un promeneur. La finale doit étre douce, mais
nettement perceptible ; la chute du mouvement lui donne
naturellement son vral caractere.

J’ai parlé aussi dans la psalmodie de ces finales brus-

uées, ol l'on semble se brtler en touchant la derniere
syllabe, tant on la fait bréve ; ailleurs, jiai insisté surla
nécessité de ralentir le dernier groupe d'une cadence, ou
le dernier mot, si le chant est syllabique. Afin qu'en
cette matiere il n'y ait pas & hésiter, il serait mieux de
dire : le dernier vhythme.

J'observerai encore que, dans le ralentissement, c'est le
rhythme entier, et non pas seulement une note en parti-
culier qui subit cette modification. ~

— Le lié des sons qui composent un neume est souyent
aussi mal observé. Au début, il faut beaucoup y veiller,
sinon le rhythme est vite compromis.

— Que lon veille aussi a ne pas prolonger la valeur
des notes doubles et triples. J'y reviens, car c'estune ten-
dance qu'une grande habitude peut seule vaincre, et qui
est extrémement nuisible au rhythme.

— On recommande toujours de ne pas crier, Générale-
ment on chante trop fort; aussi le lié, le rhythme et
'accent ne sont-ils plus sensibles. A l'exercice, on doit
commencer par murmurer, pour ainsi dire, et, sauf certains
passages, rester dans une demi-teinte. A l'exécution on

chantera toujours assez fort. Nos lutrins ont, a cause
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du petit nombre, les traditions contraires ; et naturelle-
ment on aime 2 se griser de son. ‘

— Je terminerai par quelques recommandations au
sujet de l'organisation matérielle, si indispensable au suc-
s d'une bonne exécution. Défaut d'éclairage, nombre
insuffisant de copies, mauvais groupement des choristes,
organiste habile peut-&tre, mais peu fait aux habitudes du
cheeur et au genre d’exécution ; telles sont les causes bien
diverses, mais bien réelles,d'insuccés inopinés, d'exécutions
plus ou moins compromises. Le choriste intonateur doit
stre absolument sfir ; aprés les intonations du célébrant
(qui généralement sont fausses), on fera bien de plaquer
réguliérement un accord pour mettre le cheeur au ton et
assurer son attaque. '

Que P'on veille aussi a confier les piéces aux voix qui
peuvent le mieux les faire ressortir; par exemple, aux
ténors, si le verset de Graduel est ¢levé ; aux basses, si
I' Alleluia est du 2¢ mode. Un demi-ton donne souvent de
I'aisance aux checeurs, et, sila piece doit étre chantée par
tout le cheeur, on devra choisir avec soin le ton a trans-
poser (1).

L’adjonction des voix d'enfants aux voix d’hommes
dans lexécution du chant grégorien a soulevé quelques
critiques. Quand une masse, comme une assemblée entiere
chantant le Credo, offre le mélange de tous les registres
et de tous les timbres, il y a 1a un effet de zuzfz qui
couvre tout. Mais si un chceur choisi, plus ou moins
nombreux, chante ainsi une mélodie a l'octave, ce peut
étre en effet quelque chose de dur. Je ne voudrais cepen-
dant pas imposer 3 une maitrise cette perpétuelle sépa-
ration des voix aigués et des voix graves; mais j'ai

1. Les orgues électro-pneumatiques de la maison Merklin ont un transpo-
siteur électrique destiné a rendre de grands services. Une tige d’acier en se
mouvant sur un cadran transpose instantanément Porgue entier, y compris
la pédale, sans que les claviers changent de place. C'est une des plus utiles
applications du systéme adopté par cette maison.
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expérimenté que, pour étre supportable, ce mélange doit

étre fait & des doses inégales. Les voix aigués (enfants oy
femmes) devront en ce cas chanter toujours mezza-voce,
presque piano, dans une demi-teinte. Pour peu qu'on
chante fort également de deux cotés, cela sent le debrallle
et la justesse laisse souvent a désirer.

Telles sont les observations dont profiteront sans doute
ceux qui désirent assurer la bonne exécution des mélo-
dies grégoriennes.

CHAPITRE 1V. — Esthétique du chant’
grégorien,

s EST chose digne d’admiration que la persévé-
rance avec laquelle on recopie toujours des
¢loges étourdissants du plain-chant, alors qu'il
= est tombé en si profonde décadence, voire
dans le mépris. Des auteurs sérieux et savants ont par-
fois de ces accés d’enthousiasme qui font sourire. Un d’eux
a écrit, en parlant des ornements du chant grégorien et
¢ de la prodigieuse variété de son rhythme », les paroles
suivantes : ¢ Quand on se transporte un instant par la
penscée au temps ou cela existait dans tout son &clat,
I'imagination reste ¢blouie dudegré de grandeur, de no-
blesse et de sublime auquel atteint cet art vraiment di-
vin. » Cet éblouissement est curieux quand on pense que
l'auteur ne connaissait pas nettement ce dont il s'émerveil-
lait. En effet la question du rhythme est restée fort obscure
jusqua ces derniers temps, et I'ouvrage dont je parle
est peu explicite sur ce point. Il est antérieur du reste
aux premiéres publications de Dom Pothier. Quant aux
ornements, nous sommes ¢édifiés la-dessus. Jamais 'ama-
teur le plus puriste, devant la collection de tous ceux de
'ancienne musique, n'a crié au sublime et ne s’est déclaré
¢ébloui. Ceux du chant grégorien sont plus naturels et plus
simples ; mais cette qualité méme ne leur permet guere de
produire des éblouissements. Nous sommes ainsi faits
que I'imagination nous crée des mondes fantastiques, et
que souvent aussi, moins on voit clair, plus c’est beau.
En fait d'éloges, il y a aussi les clichés ; nous avons en

ce genre ce que je nommerai la ritournelle de Baini. Que

pouvait connaitre de l'ancien chant grégorien I'illustre
maitre, qui vivait a une époque ol son texte et sa tradi-
tion étaient si profondément altérés ? Rien dans sa vie, ni
dans ses écrits, ne montre que personnellement il se soit
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engagé dans une voie féconde pour la restauration de ce
chant. Sur quelles mélodies porte son jugement, puisque
celles dont il usait ressemblaient si_peu aux anciennes ?
Peut-étre est-ce 1a un idéal qu'il se formait, en prenant le
contraire de ce qu'il voyait! Toujours est-il qu'on a delui
cette célébre tirade : ¢ I1 y a dans I'ancien chant grégorien
une finesse d’expression indicible, un pathétique inimita-
ble... il est toujours frais, toujours neuf... etc.» Et depuis
cinquante ans, vous n'ouvrez guére de livres sur le plain-
chant, sans étre obsédé de ce (... toujours frais, toujours
neuf ». comme d’une ritournelle qui vous revient partout.

Apres les clichés, viennent les exagérations. On com-
pare le plain-chant a la musique, et naturellement celle-ci
est proclamée bien inférieure au plain-chant que de fait
elle détréne et écrase. On vous cite gravement des paroles
de musiciens célébres qui ressemblent 2 des plaisanteries,
sans jamais souffler mot des faits et des écrits d'autres
maitres, qui tiennent le plain-chant en petite estime.
Ainsi, parait-il, Rossini entendant le Pater se serait écrié :
« Je donnerais mon meilleur ouvrage pour avoir composé
cette mélodie ! » Si ce maitre admirait tant le plain-chant,
que ne l'imitait-il, au lieu de faire un Stabat en tampon-
nant des paroles latines sous des rognures d’opéras? A
l'audition de ces pitces écrites pour la Patti et consorts,
aussi charmantes de facture que déplacées a I'église,
et que le maitre lui-méme a appelées de leur vrai nom
(cavatine, final, efc.), on peut trouver en effet quele Pater
serait plus convenable. S’ensuit-il que ce soitun chef-
d'ceavre? Non. Clest un récitatif bien rhythmé, bien
adapté au texte; il y a dans cette piece, comme dans la
plupart des anciens récitatifs, une élégante simplicité

’ .

qu’une bonne exécution met en évidence ; mais enfin il ne
s'agit pas d’un chef-d’ceuvre. Dans le compte-rendu du
congrés de Malines, un honorable ecclésiastique dépegcait
cette piece, et, en expliquant ses beautés, parlait entre
autres choses de la « solennelle dignité des pauses » ! A
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quoi bon se gommer de rhétorique pour dire des choses
§i naturelles et si simples !

Les articles de journaux et de Revues plus ou moins
musicales rééditent aussi des variantes d'appréciations en-
thousiastes et d’éloges 4 outrance sur la beauté du plain-
chant comparé 2 la musique. Le piquant de l'affaire, c’est
quon est tente de se demander ce que les critiques con-
naissent souvent de la musique et du plain-chant. En
musique, ils parlent d'une fagon inconsciente d'ceuvres
qu'on ne peut apprecier sans une science étendue; en plain-
chant, ils en sont encore a n'avoir d'autre idéal que I'4do-
remus, | O Salutaris e Parce et autres bribes du plain-chant
musical, si distinct du vrai plain-chant. Il y a quelque
temps, je lisais dans un compte-rendu, a propos d'un #Ma-
gnficat chanté par assemblée des fidéles, que « le plain-
~hant valait toutes les musiques du monde ». Enfin
I'écrivain arrivait a dire que ¢ c'est plus beau que la Passion,
de Bach!» Vraiment,

Je ne m’attendais guére
A voir la Passion de Bach dans cette affaire.

Le brave critique qui I'améne si mal a propos, 'a-t-il
entendue et étudiée ? Je trouve déja trés scabreux de
comparer la musique au plain-chant, parce que ces deux
arts different trop. L’'un n’est quhomophone ou mélodi-
que ; l'autre a les ressources de la polyphonie et de l'ac-
compagnement vocal ou instrumental. En soi, c’est une
supériorité. On ne peut donc parler en cette matiere que
de la mélodie. Or je crois quil y a bien des mélodies,
populaires et religieuses, si 'on veut, qui valent et surpas-
sent une formule de psaume. Le critique oublie de nous
dire en quel ton fut chanté ce Magnificat ; mais je parierais
cent contre un que c'était le ton royal. Eh bien ! en ce genre,
je crois que les chorals enchéssés dans la Passion de Bach

ont un autre intérét mélodique et font un autre effet. Sans

[
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doute la priere chantée par un tout un peuple et les penséeg
du texte sacré contribuent a la beauté d’un office et ex.
citent de bons sentiments ; mais cette prééminence, cette
supériorité du sentiment et du beau dans le culte divin ne
vient pas seulement,de la musique, et I'on sort du terrain.
Clest une méprise que de comparer une simple formule
psalmodique, surtout comme musique religieuse et popu-
laire, a I'ccuvre puissante et complexe de Bach, laquelle
n'a ni cette forme, ni cette destination.

Laissant donc de coté les banalités élogieuses, j'essaierai
de signaler ou de rappeler ce que 'on peut dire sur I'esthé-
tique du chant grégorien.

§ 1. Zonalité et modalits.

Ce sujet a été peut-étre le plus approfondi dans I'étude
du chant grégorien. Les qualités, la supériorité au point de
vue de l'art religieux, les différences radicales d'avec lart
moderne que présente la tonalité du plain-chant, sont
choses bien connues, grice aux travaux de savants musi-
cologues. Je ne veux ici que signaler quelques particula-
rités curieuses pour en déduire la nécessité de ne pas forger
des théories trop absolues. Il en résulte aussi une nuance
particuliére sur le caractére de cette tonalité.

Rappelons-nous que le plain-chant fut durant de longs
siécles une langue vivante. Comme telle, cette langue n'a
pu rester immobile, ni s’embarrasser des théories faites
apres coup. De la des singularités, des libertés auxquelles
on se heurte avec ces théories raides et absolues, qui veu-
lent plier les faits aux principes, et non pas déduire ceux-ci
des faits eux-mémes.

Ainsi, par exemple, bien avant 'harmonie méme rudi-
mentaire du moyen age, on trouve des passages qui sem-
blent avoir une grande affinité avec l'accord dissonnant
naturel, dit de 7¢ dominante, Ex.:

D T Iy St
N e BN
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Assurément, il serait illégitime d’en conclure que cette
harmonie dissonnante entrait dans la constitution de I'an-
cienne tonalité ; mais il faut se rappeler que celle-ci visait
directement les rapports de succession, tandis que la tona-
lité¢ moderne, née de 'accord dissonnant est essentielle-
ment harmonique et vise d’'abord les rapports d’aggréga-
tion'; or le rapport direct de triton n'existe pas ici. En
dehors de ce rapport, les compositeurs du chant grégorien
n'avaient pas & se préoccuper des nsimualions ou des
ressemblances harmoniques que notre oreille, faconnée a
une autre tonalité, croit trouver dans une succession de
notes. I1 y a la cependant un cas assez embarrassant pour
I'harmoniste ; nous I'étudierons plus tard.

= Je pense également, avec plusieurs savants, que
la théorie du triton a besoin de corrigenda ou d'addita.
Dans le plain-chant moderne, ol l'absence de rhythme
force a considérer les notes isolément, tout rapport de
triton est 1mp1toyablement proscnt Ily a lieu de croire
que, dans le chant grégorien, il n'était proscrit que dans
un méme 7’/&)/!/;7725 et entre les temps forts ou parties fortes
du temps ; c'est-3-dire, pourvu que le sz et le fa ne fus-
sent pas au frappé des temps. C'est ainsi que dans ce pas-
sage tiré de 1'4/lle/nia de la féte de saint Joseph (Liber

AN T
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Gradualis) le fa est bien a la thesss, mais le sz est note -

faible, note de passage; son exécution légere, comme
telle, ne la fait pas trop sentir a ['oreille.

Jai dit: dans le méme 7*/1)/&%7723 c'est la au fond ce qui
me semble expliquer et préciser le mot des anciens : 7ap-

II
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port divect du triton. Car pour la succession immédiate du
fa et du si Y, cela est hors de conteste. Cette explica-
tion me semble rendre raison de bien des faits et trancher
bien des hésitations. Soit, par exemple, ce passage de
' Alleluia si usité du 8¢ mode.

du - xit

Aprés cette persistance du s7 4. bémoliserez-vous le
dernier sz ? Il faudra bémoliser alors l'avant-dernier ;
et l'effet sera toujours étrange, 3 cause de ce qui précede.
La conservation du bécarre partout semble préférable, et
nous voyons qu'en fait, le s 4 et le fan'appartiennent pas

au méme rhythme.
Toutefois, j'avoue qu'il est des cas assez embarrassants.

Dans le méme A/lleluia, un peu plus loin, vous lisez ce
passage.

Eh! que faire?
« Celui qui peut le dire en sait plus long que moi.» Bémo-
liserez-vous le dernier sz ? Ce sera bien raide apres la ca-

dence précédente. Alors mettrez-vous partout le bémol ? |

Le caractere modal et tonal sera bien risqué! On a re-
proché (ai-je oui dire), et avec apreté, & Dom Pothier
d'avoir souvent violé la tonalité en ne bémolisant pas.
J'ai eu souvent 'honneur d’en discuter avec lui, et la chose
ne me semble pas si claire, ainsi qu'on peut le voir dans
lex. ci-dessus. Volontiers j’expliquerais avec M. S. Mo-

relot cette anomalie ou cette difficulté, en supposant une

traduction fautive des neumes ; elle se serait perpétuce et '
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serait demeurée, comme ces anomalies qu'on trouve dans
les langues vivantes. Ainsi, il devrait y avoir: so/ sz la
ut sol jfa, au lieu de so/ sz la s sol fa.

Quily ait, en réalité, erreur ou non, j'inclinerais plus
encore 3 trouver dans le rhythme l'explication du fait que
le passage ci-dessus ne choque pas autant I'oreille quon
le craindrait. En effet ces rhythmes se succédant avec une
thesis de simple distinction, ou minime, se rapprochent
tellement des rhythmes contractés dans le mouvement
général, quil y a la une équivalence ; on croit entendre:

équivalence qui sauve le writon.
A~V N

I
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et alors les notes Jz et fa attirent I'attention de loreille,
pendant que le sz et le so/ passent plus inapergus, comme
temps faibles.

Quoi qu'il en soit, 'existence des deux genres de faits,
qui viennent d’étre signalés, dans des cas ou ils sont indis-
cutables, conserve aux mélodies grégoriennes la saveur
de I'ancienne tonalité ; trop bémoliser, V'affadit; d’autre
part, les successions mentionnées au n° g2 donnent aux

g L W8

- mélodies une douceur et un sentiment expressif différent

3 la fois de celui de la musique moderne et de la raideur
insipide de notre plain-chant actuel. Bon nombre d'édi-
tions témoignent au reste de leur disparition.

La modalité se rattache i la tonalité. Malgre tout ce
qu'on a dit sur les modes, leur origine, leur nombre, leurs
rapports, leur caractere esthétique et méme mystique,
leur constitution harmonique et mélodique, je persiste a
croire que la théorie des modes est encore a faire, au
moins pour qu'elle soit complete. La théorie des 8 modes
est ¢ une gaine qui craque de toutes parts, si I'on veut y
< faire entrer le répertoire grégorien; et il semble qu'outre
« 1a finale, la dominante et Vaméitus, il y a certaines par-
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« ticularités de facture caractéristiques des modes, qui
¢ jusque-la nont pas été signalées et classées. » Une
étude attentive montre bien vite la vérité de cette pen-

sée de Dom Pothier. ,
Il est incontestable que la théorie de M. Gevaert, re-

produite par M. Van Damme et Lemmens, est un pas.
tonsidérable vers le but. La distinction de la finale melo-
dique, d'avec la finale ou fondamentale de I'échelle du
mode, semble qussi vrale que féconde, comme principe
général; et le caractere modal de l'accompagnement y
trouve une de ses lois les plus importantes. Cependant
lapplication de ce principe exige dans la théorie des
modes certains compléments et des modifications qui
achéveront de 'éclaircir.

En attendant, je me
Vesthétique des modes.

N’a-t-on pas encore
lant faire I'apologie du p

bornerai a des réflexions sur

forcé la note sur ce point en vou-
lain-chant? On a vanté l'immense

variété des modes 'emportant sur la pauvreté de la mu-
sique qui n'a que deux modes pour begayer ! '

—_ Pardon! je crois que la modulation avec ses proce-
dés multiples peut lutter de variété, De la monotonie, des
répétitions, des formules usées, il y en a partout; ilyen
2 surtout dans le plain-chant moderne ot les pauvretes
abondent, quoique ce chant serve de pointde comparaison.

1] faut encore en prendre et €n laisser de tout ce que
l'on a dit sur la distinction €t les caractéres spécifiques
des modes. Quand on examine le chant grégorien en lui-
méme, et non d'apres les théories, on sapercoit que le
mode n'est pas une forme d'imprimerie, maintenant dans
son cadre de fer toutes les notesavec une fixité absolue.
11 faut de l'unité, sans doute; mais les compositeurs par-
Jaient une langue vivante et €n prenaient & leur aise avec
les théoriciens 2 venir. Ils exprimaient leurs idées musi-
cales, sans souci de cette théorie si absolue des modes,

que les trois derniers siécles nous ont léguce.
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Tel Al{elm'a, ici noté en 6¢ mode, l'est ailleurs dans le
ge, grace a ce que_le ton au-dessous de la finale n'ap-
parait pas; et vraiment, €n dépit de la différence esthé-
tique du caractére des modes, le morceau ne fait pas lus
mauvaise figure dans I'un que dans lautre. P

Il existe dans les traits du 2¢ mode une remarquabl
progression mélodique. (V. L. Grad., p. 183, sur leclmof
Longe). Naturellement, comme c'était intéressant, on '
soin de la supprimer dans le chant moderne. e

Admirez cette phrase, mais ne discutez pas trop sur ce
théme pour démontrer la beauté du 2¢ mode, parce que
vous la trouvez’reproduite note pour note dans des Gra-
duels du 3¢ (Lib. Grad., p. [65] sur : et mansuetudinen.)

] observeral encore qu'une bonne exécution peut seule
donner une idée juste du caractére esthétique des
modes. En dehors des chants syllabiques, souvent mal
egécutés,' le p_]ain—chant actuel n'offre pas de sens mélo-
dique suivi; il n'est donc guére possible de se rendre
compte de ce caractére. Que de cadences charmantes ont
disparu ! Que de refrains mélodiques, spéciaux a tel ou tel
mode et vraiment caractéristiques, sont méconnaissables!
De tout cela et de bien d'autres choses, il est résulté
une atteinte notable 4 la physionomie modale des pigces ;
et le sentiment, n'étant plus nettement frappé par leur
vertu mt.rl_nséque,a été livré aux impressions venant d'autre
part. Voici, par exemple, le 4¢ mode, que les auteurs ap-
précient de la sorte : « Quartus dicitur fier? blandusy. Or

parce qu'il est usité dans les offices funébres, il semble

qu'on ne peut l'employer sans avoir des visions flottantes
de corbillard et de tombeaux. Ajoutez a cela qu'il a une
finalebien embarrassante pour les harmonistes peu instruits
qui raffolent du faux-bourdon; c’est la cause des anathémes:
et des impressions d'horreur contre ce ¢ pelé, ce galeux).
Qu'il est amusant de voir la lutte qu’ont a soutenir parfois
16)5 maitres de chapelle, quand, un jour de féte, ils refusent
Jaccoler & une ant. du 4¢ mode un Magnificat du ton royal !

http://ccwatershed.org




i
1
i
i

166 Rhythme du chant grégorien.

§ 1. Formes mélodiques du chant grégorien.

— A force de répéter: le grave, l'austére plain-chant,
on a fini par prendre comme idéal, et par ériger en
théorie I'insignifiancé mélodique et la lourdeur des mor-
ceaux qu'on entend d’habitude. J’ai méme vu des personnes
de parfaite bonne foi, mais peu chargées d’instruction
musicale, se scandaliser du mouvement animé de la phrase
grégorienne, de la grice naive de ses mélodies et de leur
vérité d'expression qui s'impose aux auditeurs. ¢ Mais ce
n'est pas du plain-chant ; c'est de la musique! Comme
si le caractére du plain-chant était de n'avoir pas de mé-
lodie, et celui de la musique d’en avoir et de plaire! As-
surément, c’est de la musique, et de la bonne, de la reli-
gieuse ; celle que saint Grégoire, saint Odon et d’autres
ont faite, ou enseignée ; tandis que le plainschant moderne
dans sa plus grande partie, grave a faire bailler, ennuyeux
jusqu’a impatienter, c’est de la mauvaise musique.

On remarque que la forme des mélodies grégoriennes
n'a pas la carrure sévére du choral. Nonobstant la beauté
d'un certain nombre de piéces considérées isolément,
I'ceuvre chorale, prise dans son ensemble, nous parait un
peu monotone. La mélodie des ceuvres alla Palestrina
elle-méme, n'a pas, tant s’en faut, l'aisance, ni la richesse
du chant grégorien. Sous ce rapport il est plus moderne, et
a plus de ressemblance avec notre art que la musique
ancienne. Tandis que les airs des maitres du XVIIIe
sidcle et du XVIIe ont vieilli comme forme, malgré leurs
beautés, les mélodies grégoriennes nous semblent encore
neuves et trés modernes.

Il résulte de ce fait que le plain-chant actuel reste isolé
comme un vestige du passé, sans forme rhythmique et
partant sans caractére ; mais le chant grégorien devient
un art ayant des points de contact, des différences et une
filiation. Prenez un Introit, un Graduel, un Offertoire d'une
de nos éditions. Quel rapport cette piéce peut-elle avoir,

Chapitre quatriéme, 167

pour la facture, I'expression des idées, les formes mélo-
diques, soit avec l'art ancien, soit avec l'art moderne ? Ce
pest pas facile, puisqu'il n'ya plus ni forme, ni idée, ni
style. Aussi, toujours on se rabat sur les modes et sur des
spéculations plus ou moins fondées touchant leur origine
grecque.

Prenez au contraire la méme piéce dans son texte pri-
mitif, et vous avez un sujet d’étude bien défini. Sans vou-
loir ici tout dire, je me bornerai & ces 3 points :le rhythme,
le charme mélodique, le style lié.

Le vhythme. 11 est libre et, de ce chef, la conduite de
la phrase a une souplesse, une variété trés grande. Ila
sous ce rapport une grande ressemblance avec celui des
airs de Scarlatti, Porpora et des vieux maitres ; mais il a
plus de naturel, plus d’aisance. Les appoggiatures, échap-
pées, broderies mélodiques et autres formes revétent un
singulier charme avec cette allure libre du rhythme.

Ce n'est que par exception que, dans la texture d'une
phrase, on rencontre des formes régulieres persistantes,
comme en présentent ces passages :

£
F..,'=r«-!s

pro - tec - tor me -~ us.

Cette régularité, qui assimile le rhythme libre au me-
suré, choque comme quand on scande de la prose a l'in-
star des vers ; parce qu’il n'y a pas de suite avec le reste.
Aussi, doit-on de préférence les atténuer autant que pos-
sible dans 'exécution.

Le rhythme grégorien use plutét de la forme trochai-
que que de la forme iambique, quand il est ternaire ; c'est-
a-dire, qu’il a 2 temps ou notes A arsis, et un a la t/hess.
Clest le contraire dans la forme fambique qui, pour cette
raison, est plus lourde, & moins que sa thests ne se décom-
pose en deux temps. Aussi le zrockée est-il nommé chorée,
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(rhythme de la danse) par les anciens. Il est plus élégant
d’avoir 2 temps au levé et un seul d’appui, que 2 d’appui
et un d’élan.
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Jambes,

Ce mélange de formes binaires et ternaires contribue
donc beaucoup a l'élégance qui distingue ce chant. J'ob-
serverai encore que, nonobstant lart trés grand de sa
composition, il y a beaucoup de nature] et d'aisance dans
ce rhythme. On a pu se rendre compte que toutes ces
subdivisions rhythmiques, toutes les lois que nous avons
déduites des faits, sont motivées par la facilité, par I'in-
stinct naturel. Cela est si vrai que les plain:chantistes, qui
ont voulu formuler des régles sur le rhythme grégorien,
en se basant sur les lois naturelles, ont trouvé un fonds
de vérité dont ils ne se sont éloignés qu'en faisant une
théorie trop absolue. Ainsi I'égalité approximative en du-
rée des notes, prises en elles-mémes er indépendamment
de leur position, est plus naturelle que des combinaisons
de longues et de bréves ; ce n'est qu'en forgant cette idée
qu'on est tombé dans le martellement et dans I'absence
de divisions rhythmiques. On a soutenu encore qu'il fal-
lait appuyer toujours sur la note culminante des neumes,
et des Propres de diocéses ont été refaits d'apres ce
principe. Il est vrai que dans bien des cas la voix se
porte naturellement sur la note la plus élevée ; de la vient
que cette note est souvent un point de subdivision et porte
une a7s7s; mais ce n’est pas une régle absolue. Quand cette
note est englobée dans un mouvement d'arszs, quelle que
soit la raison, elle ne saurait étre appuyée sans nuire a
Punité du rhythme, et sans produire des combinaisons
étranges dont souffre elle-méme la bonne déclamation du
texte.

!
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Il faut entendre une bonne exécution de chant grégo-
rien pour sentir la netteté de son rhythme qui, 2 elle seule,
suffit bien souvent pour assurer 'ensemble. .

Le rhythme est assez étudié dans les diverses parties
de cet ouvrage, pour que je me contente de ces .51lmples
réflexions. Je tiens avant tout a éviter ces généralités que
plusieurs ouvrages, d’ailleurs trés recommandablqs, servent
3 leurs lecteurs, faute de notions exactes et précises. ((.Le
« rhythme du plain-chant !!! Il est incomparable ! Il laisse
« bien loin derriére luil... » — « Trés bien!mais en quol
consiste ce rhythme?» — « Ah! ce rhythme! Il a des
lignes précises et claires (?), tracées d’une main libre aux
larges allures; il forme des courbes gracieuses et hardies...»
__ "¢ Mais enfin ! montrez donc votre ours!» — Rien. —
On continue & parler de mouvements arrondis, d’arabes-
ques (pourquoi pas d’astragales!) dessinées par une main
Jégere... — Toutes choses qui n'ont rien de compromet-
tant... ni d'instructif.

— Je suis encore plus embarrasse pour parler du charme
mélodique du chant grégorien que pour traiter de son
rhythme. Quand j'épuiserai toutes les assertions, toutes
les exclamations, je ne puis exécuter sur le papier une
piéce grégorienne. Je préfére invoquer ce fait connu du
public : c'est que partout ou le chant grégorien s'est fait
entendre, dans des conditions convenables d’exécution, il
a charmé: il a surtout écrasé le chant remanié. J'ai eu bien
des fois I'occasion de recueillir des témoignages non sus-
pects en cette matiére de la bouche d’artistes nL}llement
initiés A ce chant; les uns 'entendaient sans savoir ce que
C’était ; d'autres méme arrivaient a ces auditions trés preé-
venus et s'en allaient gagnés.

D’otr vient ce charme mélodique ?

D'abord de ce qu'il y a une mélodie et que dans le
chant actuel, il n'y en a pas généralement. Ensuite cette
mélodie se distingue par ce que Grétry recommandait sl
fort : la vérité d’expression. Les Répons et les neumes
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d' Alleluias semblent plus particuliérement avoir cette
qualité. Cette vérité vous saisit, s'impose a votre senti-
ment, tant elle est évidente jusqu'a la naiveté. Les idées
y sont vraiment neuves,et je crois que plus d’'un composi-
teur gagnerait & cette étude. Cependant I'art y est tellement
parfait, qu'il semble naturel au plus haut degré ; aussi
est-ce le comble del'art dans I'exécution que de rendre ce
naturel (7). '

Jamais de banalité, dans les idées qu'exposent ces melo-
dies. Puis elles sont généralement composées en vue des
paroles et s'y adaptent parfaitement, soit comme expres-
sion, soit comme coupe.

Il y aurait un vaste champ d’études pour apprecier les
différences des quatre dialectes principaux du plain-chant;
le grégorien, I'ambrosien, l'ancien gallican et le moza-
rabe. Méme dans le seul grégorien, les pieces ont un carac-
tére trés nettement distinct selon les époques. Je me sou-
viens d'avoir une fois causé avec Dom Pothier sur les
compositions du roi Robert, sur les qualités et les défauts
qui les différenciaient d'avec les chants plus anciens. I
est intéressant de constater la préoccupation du roi musi-
cien & éviter les chemins battus, les cadences trop usitées,
comme Mendelssohn dans ses ceuvres ; d'observer son
élégance un peu plus compassée que celle des anciens
chants ; puis ¢ci et I3 un sentiment rhythmique moins pur
que chez ses prédécesseurs, etc. Mais javoue bien simple-
ment qu'un pareil travail est au-dessus de ma science, et
que je ne le ferais que trés imparfaitement. Dom Pothier

1. Que l'on veuille bien se rappeler cette observation chaque fois que je
parle d’exécution artistigue. Cest se méprendre que d’introduire dans Pexé-
cution du chant grégorien des procédés d’interprétation et un genre dex-
pression qui visent 2 'effez. Aussi regardai-je comme hors de la vérité, rien
qua ce seul point de vue, certaines exécutions de mélodies grégoriennes, ol
celles-ci furent dites dans un style de mélodrame,comme l'attestent les nuances
marquées dans les piéces qu'on a publides. Le naturel, qui est partout la
perfection de l'art et sa grande puissance, reste ici plus indispensable que
partout ailleurs.
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seul aurait assez de matériaux et serait assez familier avec
ces études pour réaliser ce projet.

Je dirai maintenant quelque chose du style.

Une chose qui est commune au chant grégorien eta la
grande musique de toutes les époques, c'est le style lié.

J'entends par 14 le lgato non seulement des sons, mais
des idées, cet enchainement des membres de phrase, ce
développement A longue portée du mouvement rhythmi-
que que les musiciens connaissent et admirent comme le
point culminant de l'art, comme le grand style. Clest ce
style lié que nous retrouvons, je n'hésite pas a le dire, a
sa plus grande perfection dans le chant grégorien. Sous
ce rapport, il peut lutter avec le style fugué, les airs de
grande facture, le genre alla Palestrina. Grace a ce legalo,
il reste toujours noble et distingué, méme quand il est
charmant et naif ; toujours calme, nonobstant l'animation
de son mouvement d'exécution. Si le critique, qui compa-
rait la Passion de Bach & un chant de psaume, avait
parlé des azrs de cet oratorio, €n les comparant a certaines
mélodies grégoriennes, il aurait pu, dans ces termes, pro-
clamer la supériorité de ces derniéres qui, sans rivales
dans le style li¢, ont en outre souvent plus de naturel et
de liberté d'allures.

L'interprétation artistique du chant grégorien trouve
12 sa grande difficulté. Plus on étudie une phrase, surtout
une vocalise, plus on sent I'enchainement de ses parties.
Il y a des piéces qu'on croirait plutdt écrites pour les
instruments (violoncelle, p. ex.) que pour les voix. De
fait, le violon ou le violoncelle, qui n'a pas besoin de res-
pirer, peut seul rendre ce li¢ d'un bout A lautre de la
phrase ; mais pour le chanteur, il lui faut beaucoup d'art
et de soin pour placer ses respirations & propos. Il arrive
souvent que plusieurs barres partielles doivent étre suppri-
mées ; elles n'ont été mises qu'ad duritiam cordis et pour
faciliter 'exécution ordinaire. On fera bien, si chaque
choriste respire & sa guise, de ne pas laisser tout lemonde
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prendre sa respiration au méme endroit. On obtiendra
ainsi que le cheeur lie certains passages dont une respira-
tion commune couperait 'enchainement intime.

Clest grice & ce lié¢ des membres de phrase et méme
des phrases entre elles (qui s’enchainent parfaitement
dans leur succession), que les coupures et les soudures de
certaines piéces adaptées sont moins défectueuses. Com-
parez le Répons : Homo gquidam, 3 sa mélodie type dans
Virgo flagellatur (Off. de Ste Catherine, Processonnale),
ou au Vzrgo parens (Vespéral), si bien calqué. Vous trou-
verez que les phrases sont coupées par le milieu ; mais
elles s’enchainent suffisamment et forment une variante
de sens mélodique encore acceptable, si I'on ne fait a
ces endroits qu'une respiration, comme cela doit étre.
Voyez encore le Sanctus in Festis Duplicibus (15%) ; com-
parez aussi I'A/leluia, p. 329 (Lib. Grad.) et celui de la
p. [200]

Ce soin qu'avaient les compositeurs du chant grégorien
de bien enchainer les membres de phrase et les phrases,n’a
pas été apercu par les abréviateurs et les plain-chantistes
modernes ; ils n'en ont eu cure ; et qui de nous |'a recon-
nu, ou seulement soupgonné dans notre plain-chant ? Les
musiciens instruits apprécieront particulierement a ce point
de vue,et l'art qui régne dans le texte original,et la dégra-
dation du texte moderne.

Ces quelques observations me paraissent indiquer suf-
fisamment le caractére esthétique du plain-chant, autant
du moins qu'on peut le faire par une analyse. Il y aurait
beaucoup 4 dire sans doute, mais tout ce qu’on écrira ne
vaudra pas la démonstration par l'audition. Ce sera tou-
jours le grand moyen de propagande comme aussi d'ins-
truction, et quand on fera entendre successivement une
piéce de plain-chant moderne a c6té de la mélodie primi-
tive, on peut étre str de la décision. Pareillement, tout
éloge du chant grégorien, pris en lui-méme, ne sera que
lettre morte sans l'audition.

R T
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Qu’'on me permette de citer ce fait. Lorsque je dirigeais
la maitrise de St-André a Niort, le répertoire de musique
avait été soigneusement choisi sous le rapport de 'intérét
et de la pureté du style religieux. J'avais du reste fait
appel aux conseils de musiciens instruits. Quand j'intro-
duisis le chant grégorien au répertoire, spécialement pour
la sainte Messe, ces mémes artistes constatérent que la
musique leur semblait étriquée et comme disproportionnée
avec le style du chant grégorien. On jugea que le genre
alle Palestrina seul pouvait faire cesser ce disparate
et soutenir la comparaison ;et je dus en aborder l'exé-
cution.

C'est assurément un triomphe pour le chant liturgique ;
mais je ne crois pas qu'il faudrait arguer de cela pour
s'écrier, & propos de n'importe quelle phrase de ce chant,
qu'il 'emporte sur la musique. ] est nécessaire de déblayer
le terrain d’exagérations et de clichés que tout le monde
répéte, que personne ne croit, mais qui ont I'inconvénient
des réclames assourdissantes : celui de blaser le public,qui
n’ajoute plus foi aux choses sérieuses. Le chant grégorien
est sans doute toujours intéressant et beau, mais toutes
les piéces ne le sont pas au méme degré. Ily a des genres
qu’il faut savoir discerner, et des différences dont il faut
tenir compte. Ces réserves faites, on peut dire que l'art et
la piété y trouvent des charmes et des jouissances que ne
font point oublier les richesses de la musique polyphoni-
que; on y revient toujours; et plus on pratique ce chant,
plus aussi on le gofite, en y savourant quelque chose de
supérieur dans sa merveilleuse simplicité.

A




CHAPITRE V. — Etude du plain-chant
moderne. — Quel parti peut-on en tirer ?

A restauration du chant grégorien peut-elle pro-
fiter 3 l'exécution du plain-chant remanié, tel
que P'offrent nos éditions usuelles? Cette question

' vient naturellement & lesprit du lecteur, et reste

d'un grand intérét pour la pratique.

Pour connaitre de quelle maniére et dans quelle mesure
le plain-chant abrégé et remanié peut s'approprier l'exécu-
tion du texte original, nous devons d’abord nous rendre
compte de ces remaniements et de ces modifications. Une
pareille étude pourrait fournir plusieurs volumes ; encore
n'aurait-on pas tout dit. Je voudrais seulement donner
quelques indications précises pour guider le lecteur dans
ce sujet vaste, mais peu difficile, en faisant abstraction
des particularités qu'offre telle et telle édition.

Je m'attacherai aux caractéres généraux de ces rema-
niements pour les classer comme il suit: franscriptions
défectuenses ; abrdviations ; remaniements systématiques.

ARTICLE I. — Examen du plain-chant moderne.

§ 1. Transcriptions défectueuses.

— Par transcriptions défectueuses, j'entends les repro-
ductions de phrases ou fragments de phrase, qui donnent
bien, ala vérité, toutes les notes du texte primitif, mais ou
ne se trouvent pas conservées les autres choses nécessai-
res pour constituer la phrase mélodique, telles que le
groupement des neumes, les divisions, etc.

Lisez cette phrase:

)

A rastu donc zfoujom'sa’e syeux powrnep orntvoty

C'est du Racine ! Toutes les lettres y sont, et toutes les
syllables. — Mais les syllabes ne suffisent pas; il faut
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qu'elles soient bien groupées pour former les mots, et qu'a
Jeur tour ceux-ci soient bien divisés pour former des mem-
bres de phrase.Vous ne trouvez rien de cela dans I'exemple
cité ; une syllabe d'un mot est accolée a un autre. Par suite
adieu la phrase ; adieu le sens; adieu le vers. Clest Ra
cine, mais défiguré complétement.

Voila qui est clair et indiscutable. Voyons la méme
chose en musique.
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Qu'est-ce que cela ? — Un air de Mendelssohn.
Ah! on ne s'en douterait pas! — Clest le cas de dire :
« Si je ne le connaissais pas, je ne le reconnaitrais pas. »
Mendelshon avait écrit comme cela ? — Non ; il y a bien

le texte primitif ; mais c’est de 'archéologie. Enfin, si vous
y tenez, le voici :
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Faut-il un commentaire pour montrer oli sont le rhythme,
le sens mélodique et la phrase ? — Non. Que mangquait-
il donc & cette transcription qui reproduisait cependant
toutes les notes ? — Rien que leur groupement en temps
et mesures, la détermination de leur valeur, etc.

Passons au plain-chant.

Voici une petite phrase bien facile.(Alleluia du lundi de
Paques.)

.
’—ggrh a= 2 ! =8 fa
R ) o8 |

alle - lu-ia.
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Cela donne en musique.
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alle - lu-ia

Cette petite phrase est claire et d'une facture simple et
élégante. Comment a-t-on pu transcrire ?

#“—‘ﬂk GETE B B | mimp _ i!‘l'—‘
g —e%gg 58—

al - le - lu -~ ia

Voila bien, sauf une légére variante, toutesles notes du
texte original ; mais ol sont les mots, c’est-a-dire les grou-
pes de notes formant les neumes > On sont les divisions
des membres de phrase, dans la neume ou vocalise qui
suit la double barre ? Une seule est conservée. Cest une
enfilade de notes, ol I'on cherche vainement 3 reconnaitre
les neumes distincts et, par suite, la place des temps forts

ou des temps faibles.
D'instinct, les bons chantres rétablissent le rhythme

en corrigeant, au moins sur un point, le défaut de cette
transcription ; car on entend chanter souvent:

au lieu de
:E—fin@r“
B.ﬁ. H.I’

ce qui rétablit les proportions rhythmiques. Mais la finale,
avec sa série de 9 notes et son €trange bémol, déroute
complétement le sens musical ; et 12 encore les chantres
doublent la pénultiéme et tentent de rattraper le rhythme.

Voici la derniére partie d’une phrase prise dans le Grad.
de Noél: Videruni omnes.
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mi- nus

mi- nus

Do - - , -

, . . . .
Cest assurément bien conduit. Voici une reproduction
qui cependant s'offre comme exacte.

e e =
[] I gy ! +
Do - -

mi-nus

Tl

Le 1¢* membre de phrase se divisait en 2 petits frag-
ments marqués par 2 petites cadences sur ['zz. °

Neus ne retrouvons plus qu'une suite informe dans la
reproduction de ce passage. Ce qui suit est aussi confus ;
mais la seconde barre y est mise a contre-temps, et coupe
par un arrét des notes étroitement unies dans le texte
original.

Cette coupe produit un effet semblable 4 la suivante :
« Monsieur, étes... vous bien portant ? » Ajoutez a cela
que dans cette édition, les figures de notes g a ¢ , expri-
mant des Vfllgurs temporaires différentes, introduisent un
élément qui n'est pas dans le rhythme primitif, et achévent
d’en briser la texture.

— Dans I'exemple du n° 2 ('Ale/uia du lundi de Pa-

ques), nous avons vu que les doubles notes (notes unis-

sonnantes) avaient été supprimées ; de 13 perturbation du
rhythme. Cette suppression de notes doubles et triples
( ow esa ), que l'on remplace par une seule note, a été
systématique dans presque toutes les éditions de plain-

Rhythme du chant grégorien. 1z
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chant moderne. On ne s’est pas apergu que ces notes
avaient une valeur importante pour le rhythme; qu'elles
n'étajent pas un simple ornement, et méme que souvent
(comme dans l'ex. cité et le suivant) elles représentaient
exactement 2 notes réelles, formant deux temps distincts.
Clest ce que l'on peut constater encore dans lex. ci-

dessous.

£ b b
B

al -le -1 - ia

§ Baen ; I 11 ‘31 1 1
L N J e evTe Iy ) A i R A W2 P N AN
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Rien de plus aisé que ce rhythme d'une mélodie douce
et gracieuse. Voici la lecon d'une édition moderne :

fin du verset alleluiatique

alle - 1 - ia

Dans le 18 exemple tiré du neume de I'A/lleluia, les
divisions mémes de la phrase sont supprimées; c'est la
confusion. Ot trouver les temps forts et les temps faibles ?
Clest comme si, dans les langues accentuées, les mots
¢tant brouillés et confondus, on se trouvait dans I'impos-
sibilité de découvrir les syllabes accentuées et les syllabes
atones. En outre, comment retrouver un sens dans cette
suite de syllabes confondues ensemble ?

La seule division que l'on ait observée, est la derniére ;
encore est-elle placée & contre-sens, puisqu’elle coupe la
derniére note d'un neume pour la rattacher au commen-
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cement du suivant, dans l'autre membre de phrase. La
suppression des notes doubles et triples acheve de dé-
truire les proportions rhythmiques, en otant 1 ou 2 temps
a plusieurs membres de phrase, qui deviennent écourtés
et boiteux.

On remarquera qua la fin du verset alleluiatique, la
phrase du commencement est encore reproduite d'une
maniéere différente.

Nous reviendrons bient6t sur ce manque d'uniformité
trés significatif et trés probant dans les reproductions
d’'un méme texte original.

— Le lecteur connait cette autre mélodie alleluiatique,
si fréquemment usitée :

£, 0l

al- le-lG-ia
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al-le-li-ia

Voici comment cette mélodie est reproduite.

x EHETH—W"”

L ]

al - le I -ia -

Voila, avec I'addition d'une note au début, toutes les
notes du texte original. On y constate :

1° Que sur le mot: Alletuia, la double note, qui for-
mait deux temps rhythmiques distincts, est remplacée par
une seule note ; ce qui produit, si I'on chante selon la no-
tation, une cadence rhythmique trés brusquée ;

20 Que toutes les divisions se ressemblent, et que la
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seconde, aprés la double barre, rattache malencontreuse-
ment la 17¢ note du neume suivant au neume précédent.
Ceci produit une coupure nuisible au sens mélodique, mais,
de plus, enléve toute proportion rhythmique entre les. 2

groupes. '

®qud ®quis  (Gui d'Ar.)
z . NN = NN

EI:H*;‘“ b . ,

Il est enfin inutile d'insister sur le tour peu élégantque
cette coupure donne & la mélodie, en lui faisant battre la
cloche sur ce fz misen lair, et ol la cadence reste accro-
chée. Dans la fin de cette neume alleluiatique, les notes se
suivent confusément, sans division ni distinction, et la
double note d’ornement yestremplacée par une simplenote.

Voici la lecon non moins défectueuse d'une autre

édition.

2 Bl [ af 8 —psge 8 gy —7T
[ ] ol B bl L) L
Al-le-lu -ia.

Ony trouve des défauts identiques ou analogues a ceux
que nous venons de constater.

Je ne veux pas multiplier 3 Pinfini les citations de ce
genre - mais, dés maintenant, ressort cette conclusion, qui
> se corroborant et deviendra de plus en plus évidente, a
mesure que s'avancera cette étude: c'est que, pour lis
auteurs des éditions modernes et pour tous ceux qui ont
remanidle platn-chant, la phrase grégorienne n'était plus
gu'une suite de notes dont ils avaient perdn le rhythme e,

ar suile, le sens mélodigue. Autrement ils n'eussent pas
brouillé les mots et les membres de phrases, c'est-a-dire,
les neumes et les cadences.
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C'est ce qu'éclaire encore davantage ce fait déja signalé,
S savoir : le défaut duniformité dans la manitre de repro-
duire une méme phrase. 1l ne s'agit pas 1a de ces variantes
qui n'altérent pas la substance de la phrase, telles qu'addi-
tions de notes, légers changements, etc. ; mais bien de
ces modifications qui touchent a sa structure essentielle.
Le musicien qui posséde un air, le notera toujours de la
méme maniere, puisqu'il veut simplement reproduire la
méme chose. En ce cas, on ne peut faire que des varian-
tes de notation, différentes pour la forme, mais identiques
quant 4 l'effet. Si les auteurs du plain-chant que je nomme
moderne, par opposition au fexte primitif tel que l'ont fait
les compositeurs, si les auteurs de ce plain-chant moderne,
dis-je, avaient saisi un air, un rhythme dans cette suite de
notes, ils eussent noté cette mélodie d'aprés leur systeme
de notation, sans doute, mais d’une maniere uniforme,
chaque fois qu'ils reproduisaient le méme passage. On le
constate pour le texte primitif dans chaque manuscrit. Au
contraire, tout le monde peut voir avec étonnement que la
méme phrase est coupée ici d’une maniére; la, d'une
autre; que tel passage forme tels neumes qu'on ne retrouve
pas dans les autres endroits; enfin, quen un liey, le
texte est tellement disposé, qu'on est porté & choisir pour
temps forts des notes qui ailleurs semblent jouer le role
de temps faibles. Ce sont, onle voit, des différences essen-
tielles. Parfois, bien que rarement et dans certaines con-
ditions, ces changements, pris isolément, pourraient ne
constituer qu'une variante; mais répétés et réunis, comme
ils e sont, ils bouleversent profondément la phrase.

Voici quelques exemples. Prenons cette phrase bien
connue et trés usitée,




'

exulte

. . 4 ‘. ’ .
Voici comment on trouve reproduite cette mélodie dans
le plain-chant moderne : <

By

exul-te - mus.

Nous ne voyons 13 qu’une division, et les syllabes sont
avec elle le seul point de repére pour le rhythme. En
dehors de I3, il y a une enfilade de notes ot I'on ne dis-
tingue rien, parce qu'il n’y a plus aucun signe pour indi-
quer les neumes et les divisions de la phrase. Je suppose
que vous essayiez, d'aprés le souvenir du texte primitif,
(encore faut-il I'avoir ! ), de mettre un peud'ordre dans ce
fouillis. Fort bien ; mais voila qu'a la méme page et dans
le méme morceau, vous retrouvez le méme passage avec
une coupure différente imposée par la notation.

[~ R [P ] :

P o agu®o—pie s —

-t

in se -~ culum.

On sent limportance de cette cadence sur 1z au lieu
du 57, au point de vue mélodique et aussi harmonique,
quand le chant est accompagné. Inutile d'insister sur. sa
bizarrerie. ,

Puis nous trouvons ailleurs diverses coupures comme

il suit : ,
L T P P

Voila une phrase avec des cadences bien diverses dans la

méme édition, et dont quelques-unes sont si mal placées, que
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la mélodie s'arréte brusquement, comme dans un hoquet.
Le méme désordre s'observe dans d’autres éditions

e e s s e

in s - culum.

e
- |

. e L

in s - culum

Ici, non seulement la cadence est totalement changée,
mais les notes ont des valeurs différentes, autant quon en
peut juger par la notation ; car nous aurons 0Occasion de
reparler de cette autre source de confusion. o
' — Le Kyrie de Beata V. offre une mélodie bien Jo}le,ou
le second membre de phrase est ramené fort agréable-
ment, 4 linstar de certains vers dans les strophes

poétiques.

2¢ membre dernier Kyrie.

Ky-ri-e e-1é- i-son e-1é—i-son

Ky - ri-e

3 ] []
-] B

Ky - ri-e e - le-i son.

On y voit une division au beau milieu d'un neume.
(fa, 7¢, do, vé- do 7¢). Toute bizarre qu'elle soit, si cette
division se reproduisait uniformément, on tacherait d'en
tirer quelque chose; mais voici qu'on lit dans le Christe.




Chris - te e - 1é- i~ son.

Ne parlons plus de la confusion perpétuelle qui régne
entre les neumes dans le reste de la phrase; j'étudie seule-
ment cette division. Voila le neume en question autrement
partagé. De plus, cette division des paroles tend & étre
trop grande; car le sens mélodique ne place ici qu'une dis-
tinction de mots. On l'arrangerait encore,si déja 'embarras
du choix entre celle-ci et la précédente ne se faisait sentir;
mais en voici d’autres. A la fin du Kyrze, la méme mélodie
est encore autrement reproduite.

e -~ le-1i-son.

Sur : eleison, quelle plate lecon! car la mélodie bat I'zt
oule 7¢ (on ne sait lequel, puisqu’il n'y a rien qui guide) et
semble avoir peine a s'élancer plus haut. On est tenté de
crier ¢ Allons! monte donc | »

Ni meilleure, ni plus intelligible est la lecon d’une autre
édition.

jﬁﬁ*gﬁ:ﬁ'“
B T e ' m

e - le~i- son e - lei - son.

Méme défaut d’uniformité, et au milieu de quel gachis!
Etcette grossiére faute qui indique une respiration avant
de passer a une syllabe d'un mot : £- lisor / Musique
et paroles y font une coupe comme dans les « faux

7é - cessitenx. )
Il régne, du reste, dans toute cette piéce un désordre

qui n'est pas certes un effet de l'art.
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En voici encore un échantillon.

ol B !

e — lei — s0n.

Chris - te e - lei-son. Ky - ri-e

Quand on se reporte 4 cette phrase claire et uniforme
du texte original :
N NN N N T N

»
LY

3, 2

e e—
Chris - te e-1é — i-son.

on se demande comment une phrase si §1mplq a pu
sembrouiller & tel point; et ce s’eralt un fait mexphcabh?,
sans la pensée que les auteurs n’ont vu dans le_texte pri-
mitif qu'une suite de notes, dont le sens mélodique était
our eux.
pe;i;licl; encore sur ce point quelques exemples que le
lecteur commentera de lui-méme. En y relevant le bou-
leversement du texte primitif, il y constatera aussi le
désaccord du plain-chant actuel, méme dans une seule
edl(t:‘gg' est un passage précédé de quelque§ .va}na]ntes,

mais toujours uniformément subsistant dans loggma .
Le chant actuel I'a coupé de diverses manicres en y

détruisant-la mélodie.
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Texte e —
primitif :M
VN
os—a®
por-ia - . bunt
e—-ter ‘ - na
Texte 7 B m @ a
mo- I ®m T _m. m;.af
derne: | B
porla = -~ bunt & ter - na

On voit, a la fois, et ces enchevétrements de neumes, et
cette unique division tombant sur des notes d'élan, sur
des arsis, ou elles arrétent la mélodie.

Voici d’autres exemples, en regard desquels je ne mets
pas le texte primitif, parce que ces reproductions du chant
moderne ont subi des abréviations. Cette modification va
faire l'objet de l'article suivant. Nous prians le lecteur de
constater seulement la dissemblance qu'ont entre elles ces
reproductions modernes d'un méme passage.

s o B 8y | o 2
E ;ui ﬂ:, 2 ] . ]
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Le lecteur peut parcourir les éditions modernes et com-
pléter cette revue. Je le répéte encore : le changement
d'une note ou méme de quelques-unes, la substitution
d'un passage a un autre, constituent une variante ; mais le
changement des cadences et de la division des membres
de phrases, la confusion des mots, voila ce qui donne plus
qu'une variante ; c'est I'altération essentielle de la phrase
mélodique.

o rane, et s om
TR O SRR I

=y

Chapitre cinquiéme. 187

Jusqu'ici je n'ai pu citer que des fragments de phrases.
C'est que le texte primitif ayant été fort peu intégralement
conservé, il n'est guére possible de donner des exemples
plus longs.

En effet, dans les chants neumés, c’est a chaque page
et a chaque ligne qu'on trouve des abréviations.

Nous y verrons une autre source de désordres et de
confusion bien plus grands.

$ 11, Des Abréviations.

=En parlant des abréviations du plain-chant, c'est
mutilation, dévastation qu'il faut dire.

Telle est la pensée de cet article ; il vise & montrer clai-
rement combien le texte original a été défiguré par les
prétendues abréviations, et combien le texte du plain-
chant actuel (il est surtout question des piéces neumées)
est un fouillis inextricable de notes.

On a dit que ce travail d'abréviation avait été prescrit
par 1'Eglise. Bien qu'il y ait eu discussion sur ce point
pour connaitre si, et dans quelle mesure I'Eglise avait
ordonné cette abréviation, je le concéde.

Admettons que I'Eglise ait désiré et commandé ce
travail. Je dis qu'elle a bien fait. Cela prouve que le
plain-chant, en pleine décadence a cette époque, ennuyait
déja, et que I'exécution lourde et informe de ces neumes
paraissait alors, comme aujourd’hui, un pur allongement de
loffice. S'il se fiit conservé dans ses traditions premiéres, le
chant fiit resté une mélodie charmante, dont I'exécution,
loin d'allonger les offices, demande généralement moins de
temps que celle du plain-chant actuel. Ceci est un fait
dexpérience. L'Eglise désira donc abréger ces longueurs
insipides ; elle ett pu tout supprimer. Ce travail d'abré-
viation, qui et dft se compléter d'un travail de correction,
fut mavais 3 cause des lumiéres insuffisantes qu'on avait




188 Rhythme du chant grégorien.

a cette époque. On l'accepta, faute de mieux ; mais réver
pour ces travailleurs une assistance d’en haut et une
science infuse ; en faire des Beseleels et des Ooliabs, c’est
supposer une chose insoutenable en principe, et qui, de
plus, viendrait se heurter contre 'évidence brutale d’un
fait. L’examen de ces abréviations va nous le montrer;

Quand on parle d’abréger une ceuvre, une tragédie, un
texte de maitre, tout le monde convient que ce n'est pas
chose facile. Demandez & quelqu’un d’abréger A¢%alze, ou
seulement la prophétie de Joad, un texte de Bossuet, une
symphonie de Mozart ou un cheeur de Bach ; votre inter-
locuteur esquissera une grimace exprimant I'étonne-
ment, la répugnance et la difficulté. Sil'on a dit: ¢ Z7a-
ductor, traditor », & combien plus forte raison de I'abrévia-
teur ! Que d'ceuvres ne peuvent s'abréger !

On se rappelle en cette matiére la réponse de Mozart
a lempereur d’'Autriche, disant aprés l'audition d'un
opéra: ¢ Bien! mais il y a trop de notes:» — « Sire,
repartit Mozart, il y en a autant qu’il en faut. » Il serait
facile d'appliquer cette réponse a maintes compositions
grégoriennes, et de montrer qu'elles ne sont pas suscepti-
bles d’étre abrégées. Cependant, si I'on veut absolument
faire subir 3 une ceuvre littéraire ou musicale un travail
d'abréviation, tout le monde est d'accord que, sous peine
de giter I'ceuvre, il faut beaucoup de science et de tact,
et de plus une connaissance approfondie de I'ceuvre qu'il
s'agit de modifier. Mettez un musicien médiocre, hissé
jusqu'au solfége, en face d'un air de Bach ou d’une de ses
grandes fugues, et dites-lui d’abréger cette musique qu’il
ne peut comprendre; ou bien commandez a un mafitre
d’école, dont 'horizon littéraire ne va pas au deld de l'ac-
cord des participes et dela plate correction, d’abréger une
oraison funébre de Bossuet; ils feront un ouvrage d’ours
dans un magasin de porcelaines. Pire encore fut la con-
dition des abréviateurs du plain-chant. Tous, méme les
plus musiciens, se trouvaient 2 une époque ol la tradition
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du rhythme érait déja perdue. La modalité et la tonalité
de ce chant subsistaient encore, quoique peut-étre déja
affaiblies par la musique moderne, surtout au XVII® sie-
cle; mais le plain-chant n’était plus, dans sa partie neumée,
qu'une phrase dont le sens mélodique avait sombré avec
le rhythme. Dés lors que pouvait étre leur travail d’abré-
viation ? des coupures tombant ici et 13, sans ordre, selon
le golit ou le caprice d’'un chacun ; et, comme conséquence,
le bouleversement, la mutilation compléte et achevée de
la phrase primitive dont il ne subsista plus que des ruines.
IIs n’avaient plus le sens mélodique du texte qu’ils de-
vaient remanier, et la conséquence de ces remaniements
est qu'il est impossible de I'y rétablir. Force est donc de
laisser de coté ce texte trop profondément altéré, ou le
rhythme fait complétement défaut,

— Prenons au hasard une piéce quelconque :
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Voici ce méme texte dans le plain-chant actuel :
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Al-le - lu - ia

Voyez d’abord, sur le mot: 4 /eluia, cette coupure sj
étrange, qui arréte subitement le sens mélodique (au so/
de la syllabe /%). Avec un peu de connaissance du rhyth-
me, les éditeurs auraient pu la renvoyer jusqu'au 7z sui-
vant. Il n'y avait qu'a copier l'original ou se trouve, au
moins la, une fin de neume.

Arrivons a la neume de I'A4/leluia.

Cinquante notes | Quel beau champ d’abréviations !

Si le lecteur a chanté 2 ou 3 fois cette phrase, il en
possédera le sens et pourra I'analyser dans ses diverses
parties. C'est une phrase bien développée, en 3 membres

marqués par les barres ou les soupirs.

Dans le 1¢, il y a trois petits membres de phrases, et
deux dans les autres. Au point de vue du sens, ils s’appel-
lent et s'enchainent. On les nomme antécddents et con-
Séquents.

S'il fallait abréger cette mélodie, je proposerais ce qui
suit :

&
-

Cette derniére abréviation n'est plus, & vrai dire, quun
. !
squelette ; encore offre-t-elle un sens dans sa sécheresse
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plus ou moins correcte (!). Lisez maintenant le texte
abrégé dans le plain-chant moderne.

ﬂﬁf_s—*

e e L M

Vous avez une division qui forme 2 groupes ;le 1€ est
un péle-méle de 10 notes ol rien n’indique un rhythme.
Si nous le comparons au texte primitif, nous y re-
&
trouvons - —Rg

dont les notes sont toutes

4
unies confusément, sans distinction de neumes; puis le

-
= —a—| dontlarr imé
neume eo ont la 1™ note est supprimee, sans
& .

doute pour cette belle raison qu’elle n’était que la répétition
de la précédente; comme si en musique il n'y avait pas
2 fois de suite la méme note. Mais on a coupé ce neume
avant sa derniére note que I'on a renvoyée au groupe sui-
vant. Ce groupe est la conclusion de la phrase; moins
long de moitié que le précédent, il donne un sentiment de
finale écourtée trés remarquable.
Pas meilleure n’est cette autre lecon :

Que discerner dans cette enfilade de 16 notes ?

Il y a bien des g et des ¢; mais nous verrons que
ces signes ne font qu’ajouter a la confusion par leur valeur
mal définie et employée contradictoirement. Et ensuite ?
Que débrouiller la-dedans ? Aussi est-il impossible d’y re-
connaitre 'ombre d’'une mélodie.

L Dans ces abréviations les membres de phrase ne s’enchainent pas
d’une fagon coulante, comme ceux du texte primitif ; c’est un grand défaut.
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Dans le méme AZXeluia, il y a une belle phrase vocali-
sée sur les mots : [z odovem. Soixante nptes!
Voild une belle moisson de notes a faire !

_ répétition

1" phrase

répétition conclusion ou finale.

On peut analyser facilement les 2 motifs qui composent
cette belle phrase. Chacun d’eux a une répétition d'un de
ses membres : c'est une sorte d’écho d’un bon effet,quand
il est bien exécuté. Celui qui ne verrait Ia que soixante
et quelques notes, ne ferait pas assurément preuve d'une
grande connaissance de cette mélodie si claire. Ona voulu
abréger : soit ! On pouvait songer tout d'abord a suppri-
mer les répétitions. Ce n’est pas qu'en principe, je croie
les répétitions oiseuses. Tout musicien sait combien on
dévasterait d’ceuvres musicales, si on en supprimait les
diverses répétitions de membres de phrases qui, sous des

*, J’ai adopté dans la coupure des phrases une variante qui, bien que diffé-
renté de celle du Lzber Gradualis, est admise par D. Pothier, Il y a dans le

jpmanm s
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{ormes diverses, y sont mises par le compositeur. Mais
uisqu'elles n’intéressent pas la substance méme de la

-.phrase, on peut en concéder ici la suppression a ceux qui

chérissent le stricte énoncé de l'idée et la seche correc-

tion. .
On pourrait encore supprimer un des deux motifs et ne

garder que le premier. En allant plus loin, on aurait a
enlever un membre de phrase incidente pour ecrire.

£

C'est le genre squelette ; cependant on trouve encore
un sens A cette suite de notes. Mais que peut-on déméler

dans les lecons suivantes ?

In o-do - rem  Si-cutce - drus
;E - b m g
i [- ] B" I ! - 1
- B.B [] Ll ) l- i ] = l' [ ]
[ [ ]
Li - ba - ni
| ]
[ | & [ ]
[]

Les neumes sont coupés au milieu; les notes des uns
sont reliées & d’autres groupes; les cadences sont détruites
et remplacées par d'autres a effet grotesque; car elles se
distinguent par I'absence de proportion des membres, et
par linsignifiance mélodique qui en résulte. On chercherait
vainement un air quelconque, tant soit peu correct, dans
cette lecon.

Les abréviateurs eux-mémes l'y ont si peu vu, que pour

Liker Grad. quelques passages (assez peu nombreux du reste) qui semblent
devoir étre ponctués autrement qu'ils n’ont été écrits. C’est un résultat de cet
enchainement parfait des phrases signalé plus haut, et qui préte flanc 2 des
variantes, les unes comme les autres, du reste, trés acceptables.

Rhythme du chant grégorien, x3

i -
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les abréviations, comme pour les transcriptions, nous pou-
vons constater le méme désaccord, le méme défaut d’uni-
formité. C’est ce qu'on peut remarquer sur les mots : Siczy
cedrus Libanz, de I'exemple précédent, alors que, dans le
texte original, la m¢me mélodie s’y trouve exactement
reproduite. '

Quant a la lecon suivante, elle'a sur celle qui précéde
le mérite d'étre moins longtemps ennuyeuse, parce qu'elle
est plus courte.

Cest le comble de Il'insignifiance. Inutile de relever
I'étrange finale surle sz, au point de vue modal (ce
morceau est du 2¢), ni l'incohérence des notes amassées
sur la syllabe 4v. Contentons-nous de remarquer le défaut
d’uniformité qui régne entre ce texte et 'abréviation ci-
apres de la méme lecon originale.

WW—

si - cut ce — drus i - ba-ni

Ces notes, qui battent la cloche sur le so/, sont suivies
d'une cadence sur drus, fort singuliére. Elle est composée
de la 17¢ note du neume ; fz mez 74, dont le reste est rejeté
a un autre membre de phrase.

C'est un exercice de solfege d'intervalles, et non une
mélodie.

Voici encore un autre texte du méme morceau donné
par I'édition de Reims et Cambrai.

- S
o oga Poatag oo ge]
[

T,
S Ry

SRR I, Y T IR T AL 0T
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Par cet exemple on peut constater que cette €édition,
ainsi que je 'ai déja fait observer dans la préface:

10 Ne reproduit pas toujours intégralement le texte des
manuscrits ;

20 Qu'elle ne reproduit pas souvent les neumes et les
cadences du texte original ;

30 Qu’elle ajoute, par ses bréves et ses longues, des va-
leurs de durée qui n’y sont point.

La conséquence est que l'on ne doit accepter quavec
de grandes réserves la réputation quon lui a faite de
reproduire les anciens manuscrits ; et qu'on ne doit, pour
'étude du plain-chant, s’en servir qu'avec la plus grande
circonspection. o

Dans ce travail d’abréviation, il semble qu'on ait pris
plaisir & retrancher des notes dans le seul but d’en retran-
cher. C'est ainsi qu'en une foule d'endroits, on a supprime
seulement une, deux ou trois notes. Ces retranchements,
si peu importants pour la longueur de la picce et la durée
de son exécution, ont bien inutilement bouleversé le texte
primitif.

En voici quelques exemples:

Prenez cette finale si gracieuse et si usitée dans les

graduels de 3¢

|
|
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a /‘V\ N _@
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Voici la lecon de chant moderne :

bi. " =%
B L e Cay

Clest déranger une mélodie a plaisir. Ailleurs, nulle
division ; mais le dessin primitif souvent v est remplacé
par une série de notes quelconque servant de finale, sans
méme qu'on puisse trouver quelque uniformité entre les
différentes abréviations de cette méme phrase. Comparez :

e e e s D

irreprehensibilis est annuntian - tes Do - mi-ne

De pareils arrangements, ou dérangements, sont de la
haute fantaisie ; ce n’est plus une abréviation, mais une
composition nouvelle, si toutefois on peut donner ce nom
a cette suite de notes, qui n'a plus aucun sens mélodique
ni aucune division rhythmique rationnelle !

Passons sur les retranchements opérés en grand, comme
on en voit, si I'on compare, par exemple, le verset Deus
cut adstat (Grad. de la Dédicace) du Liber Gradualis avec
une édition moderne; mais a chaque pas vous trouvez
de ces abréviations inexplicables dune ou deux notes,
qui achévent de tout brouiller.

Ainsi dans ce méme Graduel, sur le mot preces nous
lirons dans le texte primitif.

LI

I
L T TR —

ces

pre

|
;
I
|
i

TR R TN e T T

T RIS
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Or voici le méme passage reproduit et remanié de trois
manicres différentes dans la méme édition.

A P e — i 1 /= ~S—
T AT Ry o B P oo ow B Hy Bg
pre - ces fi - -1 pre - ces

Le 1¢" exemple pourrait s’arranger avec une meilleure
notation,et en opérant un groupement qui n'est pas indique.
Mais I'exemple 3 contredira cet arrangement; il dérou-
tera le chantre et sera d'un effet trés hasardé. Quant a
l'exemple 2, c'est un fouillis. Pourquoi cette discordance
sur un méme texte, puisqu'il n'y a qu'un sens mélodique ?
Cest qu'on n'y voyait pas de sens mélodique.

— Voyez encore la délicieuse finale de ces Graduels.

_—
e C_/\\ —~ =
L -] [ - -]
mzﬁ N S A S IS S RSO S O \ N Y
NPT * e "% 4 T 76 g /1 L B T@ g J 7
——5 - bl SR I] rJ hal ]
o

Perfection du rhythme, onction de la mélodie, tout est
réuni dans cette finale si usitée. Aprés les 2 premiers
neumes, qui forment un membre de phrase, vient un autre
neume, qui forme une espece d'écho. Puis la phrase monte ;
et sur la note ## il y a des répétitions nécessaires pour
parfaire les proportions du rhythme entre ce memb}‘g de
phrase et le suivant: 8 temps de chaque coté. Voila ce
que donne le plain-chant remanié :

tuo - rum

Une seule distinction ou division est conservée ; toutes
- ’ by
les notes sont ensuite enfilées comme des perles a la dou-
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zaine. Puis c’est toujours la confusion ajoutée a la con-
fusion par le défaut d’uniformité dans les remaniements,

Pourquoi Ja méme phrase se représente-t-elle si diver-
sement remaniée, sans que l'on puisse deviner les raisons
de ces différences ? 5i ce n'est qu'on a brassé et taillé,
selon le caprice du moment, un texte que l'on ne compre-
nait plus. Exemples : ‘

e e 1
Rl myu g ey o geg 20 n— = yaguy ]

Est-elle assez monotone cette dernieére finale battant
le sof ?

Cette absence d'uniformité empéche d’arranger quelque
chose dans les cas trop rares ou c'est possible.

Je le répéte, ce ne sont pas la des exemples isolés,
soigneusement choisis ; mais des exemples® pris entre dix
mille, qu'on trouve & chaque ligne et plusieurs fois par
ligne dans les piéces neumées ; Graduels, Alleluia, Offer-
totres, Commumnions, Répons et méme Tutroits.

Cest pour le montrer, que je ne crains pas de multiplier
les exemples, au risque de fatiguer le lecteur. J'espere
cependant que cette étude, qu'il n’a jamais eu peut-étre la
pensée ou le loisir de faire, I'intéressera par la nouveauté
et les déductions qui en ressortent.

. #
Pourquoi encore ce passage 8

pro pa - tribus

devient-il successivement dans la méme édition.

B - e
L e CEe P =l g
—& &
pro pa - Do-mi-ne ac-ce—di-te

Notez que, dans ce dernier exemple, ce texte primitif
est allongé de 3 notes, ce qui arrive assez souvent aux
abréviatenrs.

199
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e

'ai eu déji 'occasion de citer la mélodie primitive de
cet Alleluia du 2¢ mode (102). Cherchez-la dan§ les tra-
yestissements du plain-chant moderne. Je ne cite que la
neume de cet A leluia.

e —— B
-l P T A &
L S | B m—— LT e

Ajoutons : etc. ; car il y en a d’autres dont je fais grice
au lecteur, qui peut étudier sur ces exemples ce que sont
devenus les neumes et les divisions mélodiques du texte
primitif. ) ' .

Je citerai encore la phrase d'introduction d’es eaux
Traits du 2¢ mode. Elle se représente avec un début 1(}en-
tique, mais la finale en est variée et plus ou moins déve-

loppée. Voi

ci la mélodie du Dimanche des Rameaux.

Déus
Ou'il était facile d’abréger cette mélodie comme il suit :

~

Déus

Déus
La phrase. est moins développée ; sa période a moins

d'ampleur ; la répétition, qui ajoute tant de cha,rme', est
supprimée ; mais enfin il reste encore un sens melodique.

e e

R TP
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Que reste-t-1l dans la lecon moderne ?

Déus ’

Vous voyez les neumes: uf 7¢ wut, 7¢ i ¢ brouillés
ensemble. La 17 note du second est jointe au dernier
et ily a une cadence plantée la. Puis d'un bout a Iautre,
151 voix rebat : uf 74 ul v¢ ut 74, mi_fa mi fa mi; comme si
'on s’étudiait & solfier des intervalles !

[?.ans le bel Offertoire dela Messe des Morts, on entend
toujours avec plaisir les neumes vocalisés qui sont placés
sur : et semins. Il y alal'expression douce et vraie de
ldt.as.perance, qui nait dans 'dme au souvenir des promesses

ivines.

N t—ef -2 }
: rl' ‘]"A“})’\‘-;_;'orl I P o o » f K -ihl',
T S e e e
et se i i
mi - bi e - jus

;e .
Voici comment on a manipulé cette phrase :

L ] ] :
] o, EY on N
[ N -] [ ]
[]
et se _ mi-ni e - jus

) E)nda allongé le commencement, et puis on a enfilé au
I‘:tsarbquelqu.es-unes des notes des neumes suivants. On
ombe ensuite tant bien que i hla
: mal sur ses pied -
niére note. 1 pieds & la der
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et se — mi-ni

C'est insignifiant, point facile a solfier, peu agréable au
moins comme marche mélodique, mais ce n'est pas long ;
Cest déja quelque chose quand il s'agit d’ennui.

Le caractére de ce travail d’abréviation ressort avec
&vidence de I'examen que nous venons de faire. Quand on
dit abréviation, on suppose un fond primitif subsistant
radicalement, une idée premiére conservée dans ses parties
essentielles et formulée d’'une fagon intelligible. Ici rien de
semblable, c’est une mutilation arbitraire de la phrase
premiére;des coupures et des sutures faites au hasard, sans
qu'on ait pris la peine de conserver un sens quelconque.
S; encore on avait substizué une mélodie a une autre
mélodie. Ce serait un nouveau plain-chant, une nouvelle
composition. Voyez, par exemple, cet Alleluia :

[
-
:

Al-le - lu-ia

[ —
i e T i I AP0 M | I X % S I R % O 1 1 B A A
oK d Ud_“.‘&' [ 2 _‘_‘#ﬂ - [ I J_..‘.O

Alle - lu-ia

X
ﬁ—;—_—_;q——ﬁﬁ—nﬁ T
I N D i e o s . N 2 e e
&7 pEn— 7 S AN 1 . S

Qui ne comprend, au premier coup d'ceil, que retrancher
les répétitions de cette phrase. c'est lui 6ter son caractere,
qui est d’étre une mélodie & écho. Dans une séance ol

L ——
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jeus l'occasion de faire entendre cette jolie mélodie
elle fut comprise de suite par des musiciens qui n'avaient
aucune idée du chant grégorien, et on la bissa. Eh ! bien
qu est devenu ce petit bijoux mélodique dans le plain-chant
moderne ? ‘

En voici 2 exemples :

Al-le - u - ia
»
A B
[:] ] -] ﬂ‘“ﬁ*—‘ss&—u—pf——iﬂ!&*
B8
w9 — g @ L e

Al-le - Iua - ia

Ce qu'on peut dire de plus indulgent, c'est que c'est
au-dessous de la critique, et qu'il faut plaindre ceux qui, a
raison des temps ou ils ont vécu, ont dil faire un pareil
travail dans des conditions qui ne leur permettaient guére
d’arriver a de meilleurs résultats.

Voyons encore ‘un autre A/leluia dont le lecteur appré-
ciera la charmante mélodie.

o -
ﬁ /_\/—\/—\__/—\\ N T~ N
L i v SR - N | i)
T e g e e P & e, e e e " P
4 i . 2 » P T
e *egie o 9 T @ N o B M B AR
Ly o p— ¢

T T
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Le plain-chant moderne y a substitué :

. i
E B nE;E % m

T ] - I e © ——
— .

Al - le - lu-ia.

Cette vocalise (je n'ose dire cette mélodie) sur le mot
Allehiia, est-elle assez lourde et assez gauche ? Quant au
reste, & la neume, on n'y voit rien, puisqu’il n'y a rien;
sinon qu'une finale trés dréle a force d’étre écourtée de
rhythme et insignifiante de mélodie, surtout comme ca-

dence.
Pas meilleur n'est le remaniement suivant.

a*,
S A PO A WP P S —
M HgE E B ® ] ] (]
- —B—
al-le - lu - ia

C'est un peu plus long, mais tout aussi ennuyeux; aussi
Péditeur s'est-il empressé a la fin du verset de ne pas ra-
mener le neume, comme c'est l'usage parmi les composi-
teurs du chant grégorien ; mais il arrange tant bien que
mal : Melchisedech sur : Alleluia, et y boute sa finale: z
ut la st la sol, dont la banalité ne laisse rien a désirer.

. B
E P sn ]
T [ ] B B ]
— :
Meilchi - sedech.

Et voila le lecteur charitablement dispensé d’ouir la
vocalise de 15 notes.

Nous pourrions continuer cet examen, mais je crains
de lasser I'attention. Qu'on me permette de signaler seu-
lement quelques passages, dont on pourra comparer le
texte original avec celui des éditeurs modernes.
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Voyez :

Au Graduel : Constitues (Féte de saint Pierre et de
saint Paul) la mélodie du mot : princepes.

La finale du verset Alleluiatique : Dres sanctificatus,
(Messe du jour de Nogl), sur les mots : super terram ; et
tous les autres AZleluias adaptés a cette mélodie.

La communion : Vox i Rama (Féte des saints Inno-
cents), surtout & partir du: Quz non sunt.

L’offertoire : Ave Maria (4¢ Dim. de I'Avent) particu-
litrement aux mots : Dominus, mulieridus. gratia plena,
etc., etc., etc.

On serait infini, si on voulait relever a la charge du
plain-chant moderne toutes les incorrections, les bizarreries,
les platitudes, les fautes énormes que certainement ses
auteurs n'ont pas eu l'intention d’y mettre, mais qui y sont
cependant visibles & tout le monde. Ici c'est une sorte de
dessin que I'on a voulu faire pour lesyeux avec un amas
de notes quelconques, mais dont le résultat pour loreille
fait sourire.

i aY g

Ailleurs, la mélodie commence la ot elle finissait préce-
‘demment. Mais nous aurons occasion encore de relever
ces choses dans la suite de ce chapitre. Je terminerai cet
article par quelques réflexions.

11 serait puéril et injuste de décrier les auteurs du plain-
chant remanié. Je l'ai dit et je le répéte, la faute en est a
leur époque et aux conditions ou ils ont dil travailler.
Musiciens instruits, pour la plupart, et hommes z€1¢s, ils
ont d’abord subi l'influence d'une époque de mauvais gott,
comme Fénelon a subi celle de son siécle, quand il com-

are un mauvais sermon 4 une cathédrale gothique. ( Lettre
a I'Académie.) Puis ils ont eu & travailler a I'aveugle sur
un texte dont la notation était défectueuse, et dont la tra-
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dition d’exécution était perdue. Ils ne le comprenaient
plus et ne pouvaient guere le comprendre. Nous eussions
fait comme eux,et eux jugeraient comme nous maintenant.
Car s'il ne faut pas décrier les personnes, il est inutile de
s'obstiner 4 fermer respectueusement les yeux sur les vices
rédhibitoires de ces travaux et leurs pitoyables résultats.
Vouloir faire autrement c'est se heurter a I'évidence d’un
fait que nous voyons maintenant en pleine lumicere.

11 nous reste & étudier encore la. part que des remanie-
ments systématiques ont apportée a I'ceuvre de destruction
de la phrase grégorienne.

§ II1. Remaniements systématigues.

— Par remaniements systématiques, j'entends ceux
que 'on a faits d’aprés une théorie congue d'avance et con-
stamment appliquée. Telles sont les modifications opérées
pour réduire 4 une seule note les groupes qui portaient
sur des syllabes dites pénultiémes bréves, et pour ratta-
cher les autres notes 4 la syllabe précédente. On a beau-

coup écrit contre ces pénultitmes bréves chargées de.

notes ! Deux, trois, dix notes sur la seconde syllabe de
Domine, de Gloria !/ /

Cela a paru trop fort & nos oreilles. Je ne releverai pas
que certaines éditions modernes ont conservé cette dispo-
sition. Je ne répéterai pas ce qui a été dit déja: qu'il s'agit
ici daccent tonique et non de quantité (1) ; (autrement la
premiére syllabe de Domainus, étant aussi bréve que la
seconde, n'a pas plus de titre a garder plusieurs notes que
celle-ci) ; que l'accent tonique est une chose toute diffe-
rente de la quantité, celle-ci visant la durée des sons, ce-
lui-1a Tacuité ou leur force. Par suite, ce qui importe, c’est
que l'accent tonique soit conservé a sa place et que les
syllabes atones restent telles. Mais avant tout je veux faire

1. La quantité est une chose conventionnelle, qui n’a place que dansla
poésie, L'accent est une loi fondamentale du langage et régit méme la prose.
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observer ici, que tous ceux qui ont réclamé une réforme
ne se sont pas rendu compte exactement de ce qu'il fallait
réformer. ni des conditions de cette réforme.

Je tiens a dire d'abord, qu'il serait absurde de mettre ag
compte de I'ignorance et de la décadence du latin ay
moyen Age Papparition de plusieurs notes sur ces pénul-
tiemes dites bréves. 1l serait temps d'en finir avec ces
niaiseries historiques, par lesquelles il conste qu'avant 8g
il ne faisait pas de soleil en France, et quavant la Renais-
sance on ne savait ni latin ni grec. J'avoue que plusieurs
fois j'ai eu honte, pour nous autres ecclésiastiques, d'en-
tendre des professeurs de ' Université dégonfler un peu
les ballons de la Renaissance; apprécier sévérement le
creux de ses rhéteurs et relever ce que les Peres de
I'Eglise, saint Augustin (1), saint Leon, saint Ambroise,
avaient gardé de la vraie Jatinité (nonobstant les défauts
de P'époque), surtout au point de vue de la diction rhy-
thmique. Je n'ai pas ici a développer cette these ; mais
si Pon doit imputer 2 l'ignorance cette pratique, com-
ment se fait-il que ces ignorants aient dans les chants
syllabiques pris un soin extréme des pénultiémes, tandis
que dans les chants neumés ils les chargent parfois de
plusieurs notes 7 Méme alors cependant (et c'est ce qu'on
n'a jamais remarqueé), cette disposition n'a point le carac-
tére du caprice et de la maladresse. En y regardant de
prés, on remarque que cette disposition suit des lois con-
stantes et précises dont les résultats sont:

10 d'assurer une exécution normale a la syllabe accen-
tuée et de la mettre en évidence;

20 de donner ala pénultiéme, dite bréve, une exécution
bien moins choquante que celle qu’on imagine habituel-
lement.

En essayant cette €tude sommaire avec quelques
exemples pris au hasard, nous verrons d'une part que

N

1. Entre autres dans son traité de musigue.
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c'est avec un sentiment parfait de rhythme qu’ont procédé
les compositeurs du chant grégorien, sans s'inquiéter des
théories de cabl_net qui n'existaient pas alors ; mais d’autre
part, que I'application de ces théories a produit des rema-
niements absolument inacceptables. En admettant en effet
que I'on voulfit remanier les passages en question, pour
faire une concession a des préjugés et a des habitudes
dont on s’exagere la force et la nécessité, il reste que le
/mz:.az/ est @ refaire ; parce que celui que nous offrent les
¢ditions modernes n'est pas une modification, mais un
bouleversement ajouté a ceux que nous avons précedem-
ment étudiés. Pour observer les prétendues lois d'une
quantité qui n’avait que faire ici, on a détruit les lois du
rhythme essentielles a la mélodie.

Dans !(::\chapltre sur la théorie du rhythme (94) nous
avons déja vu un remarquable exemple sur les paroles :
et adorate Domrnuint.

En voici un autre :

Con-gre-ga-vit nos in v - num.

C'est une mélodie d’'un rhythme trés net et tres facile.
Or la 17 phrase de cette Anf. comprend les mots sui-
vants :

# —— T~ ) TN

% e VB g g
— i

§n g 2 B

U -bicha-ri-tas et a-mor, De-us i-bi est.

Le rhythme binaire conduisait naturellement a placer
2 notes sur le syllabe : 7¢, et il n'y a pas lieu de s’en scan-
daliser. D’une part, en effet, 'accent est maintenu sur la
:Eyllabe_: c/h ; de l'autre, il n'est pas mis et il ne doit pas
étre mis sur la pénultiéme. Nous avons observé déja que

spened
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ces pénultitmes bréves, quand elles n'ont pas plus de 2
notes, ne comportent pas une division rhythmique, mais
seulement une subdivision ; c’est-a-dire qu'elles dépendent
de P'arszs précédente, et ne sont pas attaquées avec la
méme force que les syllabes a arszs.

Mais ce qu'il importe de faire ressortir, cest ce que les
compositeurs n'ont pas placé des groupes sur ces notes
pour contenter leur fantaisie, ou par ignorance. Ce sont
les lois. les nécessités du rhythme qui les ont conduits &
cela. On voudra bien admettre qu'en matiére de musique
le rhythme a son importance, puisquil en est la f'or-me,
Par conséquent, il a des droits. Si le rhythme poetique
autorise des licences grammaticales, Phllologlqueg, proso-
diques, pourquoi le rhythme“mélodlqueA nautgrlserglt-xl
pas cette licence, supposé qu il y en eft une? Mais ne
pourrait-on pas concilier les deux chos’e§ ? — Pas si
aisément. — Voyez un peu ce que les réformateurs ont
fait de cette phrase a rhythme sisimple, en voulant la

réformer selon leur théorie des pénultiemes breves.

U-bi ca - ri-tas et a - mor

Adieu le rhythme et son dessin binaire ; et, si vous
suivez fidélement la notation, en observant sur le premier
lz un prolongement méme tres minime indlgué par cette
note & queue, c'est une impossibilité complete de retrou-

ver le rhythme. . o
Or ce que vous voyez ici, c'est cequia cte fait partout ;

partout on a détruit le rhythme. 4
Voyez cette finale de I’ Alleluia de la PentecOte :

. PR

e . —

fi-;- de - li—-um

i
|
i

v, e e
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P

Rien de plus aisé ; mais pour corriger ces 2 notes sur
la pénu]tiéme bréve, on a tout dérangé et fait un passage
embarrassé, chacun & sa maniére. Cest la preuve que
cette correction n'était pas facile et que l'on ne savait
trop que faire. Voiciles legons de 3 éditions :

W ] - CEl P
= _F“’T'” - l—*—i——l—l——0
fi-de - li-um fl-de - li-um i - de - li-um.

Tous ces exemples donnent des finales mal proportion-
nées. La moins mauvaise serait la seconde.

SN TN
En la rhythmant. b -
L . ————
fi~de - l-um

Mais elle al'inconvénient d’étre mal proportionnée avec
ce qui précéde; et celui bien plus grave de faire tomber
une #keszs avant une syllabe du méme mot,ce qui parait la
scinder ; enfin elle porte & accentuer la sy//abe pénultieme
qui est essentiellement a/one, puisque, dans le mouvement
rhythmique, aprés une #4esis vient naturellement une azszs.
Ce serait une faute bien plus grande et plus choquante
que la prolongation de cette syllabe sans accent.

On congoit cependant que cette théorie des pénultiemes
bréves ait prévalu a une époque ou, le rhythme ayant
disparu, le chantre n'avait plus devant lui que des notes
séparées et uniformes. Avec cette épellation et (qui pis est)
le martellement, il est impossible de ne pas étre choqué
de P'accentuation qui résultait de ces syllabes. Bien plus,
comme on n'avait pas de rhythme, on a pu espérer intro-
duire un élément rhythmique, par ces notes o et ¢
indiquant des valeurs proportionnelles. Hélas ! cette in-
troduction de valeurs proportionnelles dans un rhythme
libre mettait le comble a la déroute, comme on le voit ci-
dessus par le premier et le dernier exemple. Cette vzrga

Rhythme du chant grégorien. 14
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- O

% avec sa signification d'un temps et demi, suivie de
cette bréve ¢ d’'un demi-temps, produit un arrét brus.
que et saccade étrangement le mouvement. Elle produit
au supréme degré une #hesis qui coupe le mot.

Mais il est curieux de voir cette théorie des pénultie-
mes breéves, poussée jusqu'au puritanisme.

Cette pauvre syllabe est traitée en paria, elle ne compte
pas, elle est superflue, et ne doit pas avoir une note a
elle. Elle ne peut que répéter (et toujours brieévement) la
note précédente dont elle est seulement 'humble écho.

‘ 5 = .
Ainsi dans : F_Fi__h___ quelle faute y avait-il
v Dlé - mi-nus ‘

3 donner un ## A cette malheureuse syllabe ? Elle n’était
pas accentuée, ni prolongée. Le rhythme était naturel.

Non ; ona écrit :

Eﬂ—‘—ﬂ 5 gl
LI -

D4 - mi-nus f4 - ciem

11 ne faut pas omettre dans cette étude le cas ol la syl-
labe pénultiéme n'a pas seulement une ou deux notes,
mais trois et plus. Dans ce cas elle n’est plus une subdi-
vision d'un rhythme, mais forme elle-méme un ou plusieurs
rhythmes,selon qu'ily a un ou plusieurs neumes. Exemple :

: .PHQEEH
Y] 7]
——l—ﬂ-&—h ﬂi‘ ]

DS - mi ~ nus

1

Dé-mi - nus terri - bi - 1lis

LA encore observons :
10 Que la note accentude est toujours mise en relielavec
sa force spéciale.

L B
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20 Que le groupe sur la pénultiéme dite bréve (quand
il n'y en a qu'un) n'a pas I'éclat de la syllabe accentuce.

vand il y a plusieurs neumes, la qualite de la syllabe se
perd dans la longueur de la vocalise, de méme que, dans ce
cas, on ne peut tenir compte de l'accentuation. Ainsi : 2z
odorem est impossible A accentuer sous la vocalise qui
I'accompagne dans l'alle/uia de la féte de St-André.

30 Enfin les mémes défauts et le méme insucces dans
les remaniements.

On ¢onnait cette finale si usitée dans les Répons de 5¢,

7¢ et 8¢ modes.

W
()

fdc~ti sunt coe -~ 1

Elle s'adapte sur les syllabes d’un méme mot et tombe
parfois sur des pénultiémes dites breves :
. NN TN TN

b .
% o (]

Dé6-mi -~ ne ap - pd-ru - it

am

Ce rhythme est coulant. On voit que la note d’accent
est mise en relief. L'arss (et une arsis contractée) coincide
avec elle et accroit sa force ; elle devient un point de dé-
part pour le reste de la phrase. L, aucun arrét, aucune
coupure ; tout s'enchaine réguliérement et forme un tout
continu. Quand une nouvelle syllabe du mot se présente,
elle est englobée dans l'unité du rhythme précédent, ce
qui garantit 'unité du mot. Les modernes en écrivant
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ont voulu faire de la quantité et ont brisé I'unité du mot.
Méme en ne tenant pas compte des valeurs proportion-
nelles représentées par w ¢ , nide l'arrét quimpose
la longue suivie de sa bréve,on verra,en chantant a notes
égales, que le rhythme est boiteux. Qui ne sent quily a
ici une note de trop ?

Je ne prolongerai pas des citations que le lecteur peut
trouver & chaque page de nos livres de chant.
Il suffit d'indiquer avec quel peu de succes on a voulu

corriger I'ceuvre primitive.
ARTICLE II. — Quel parti peut-on tirer du texte moderne ?

— Question trés pratique, assurément, que celle de
Pamélioration de I'exécution avec nos éditions modernes.
Comment pourrait-on en tirer le meilleur parti, et quel
succes espérer ? .

Pour répondre & ces questions, je soumettrai d’abord
quelques observations générales sur les éditions modernes;
ensuite j'examinerai ces 3 cas:

10 ou bien le texte primitif est reproduit intégralement,

quoique d'une facon défectueuse ;
20 ou bien la lecon moderne offre si peu de traces du

texte primitif qu'on peut l'envisager en elle-méme, sans
s’'occuper de la lecon originale.

30 ou bien enfin, elle rappelle le texte primitif, mais avec
des modifications notables et des abréviations.

§ 1. Observations générales sur les éditions.

— La premiére chose & faire est de fixer le sens des
signes employés dans la notation, et surtout la valeur des
notes ; = 4 . Certaines éditions (entre autres I'édition
imprimée derniérement 3 Ratisbonne) présentent des
inexactitudes et des contradictions fort embarrassantes.La
préface du Graduel se tait sur ce point. Celle du Vespéral
attribue 3 ces notes la valeur qu'on leur donne ordinaire-

{
|
i
1

oty
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ment, c'est-a-dire de longue, commune et bréve. Mais le
texte semble contredire cet enseignement; car ony voit
la note ¢ finissant une série de notes, comme note finale
d’une neume et méme de phrase ; or une finale n'est pas
bréve, et celle des cadences sont mémes longues selon

'importance de ces cadences:

sem - per

Il est 2 supposer que les éditeurs se sont trompés dans
la Préface, et qu'en réalité I'édition médicéenne, par un
reste de fidélité & la notation traditionnelle, a usé des ¢
comme la notation guidonienne, pour marquer une série
de notes descendantes rattachées a une culminante et sans
qu'on doive leur attribuer une valeur différente par le seul
fait de leur forme. Ainsi expliquées, elles peuvent servir
parfois & distinguer des neumes et a débrouiller les
longues séries de notes que rien ne vient distribuer en
groupes. Toutefois, en ce cas, il ne faut pas s'attendre a
les rencontrer partout employées normalement. Souvent
elles font défaut et paraissent en d'autres occurrences
marquer des bréves. — Contradiction !

Méme confusion vis-a-vis de la m . Dom Pothier a
déja relevé les bizarreries capricieuses de son emploi dans

le plain-chant moderne. Si, comme on l'enseigne généra- -

lement, elle marque une légére prolongation, pourquoi la
place-t-on avant la syllabe d’'un mot, puisqu’alors en arré-
tant le rhythme, elle produit une coupure entre les sylla-
bes de ce mot ?

. i
L7 i

—
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= T L] L] *! T I——.—-
La-bo -~ rem me~-um. A -~ ve ve-rum.

Remplacerait-elle I'ancienne wz7ga ? Mais alors pour-
quoi n'est-elle pas régulierement employée ? Marque-t-elle
la note culminante du groupe? Mais quelle est sa
valeur, et puis pourquoi lit-on :

L —

tu-le — runt re — ges.

Cette confusion est trés embarrassante. Le plus simple
et le meilleur pour le chantre sera de ne tenir aucun
compte de ces diverses valeurs de notes. '

I1 faut aussi s’entendre sur la valeur et la signification
des barresde silence. Il y en a dont I'emploi constitue une
faute grossiere et qu'il faut totalement biffer, car elles font
respirer au milieu d'un mot en séparant ses diverses

syllabes.
e e
i =
e - le

- ison.

ou encore s'interposent entre des mots étroitement unis
par le sens, comme : libera me.

D’autres*fois,nonobstant les indications de la préface de
I'édition, on trouve toutes les divisions d'une phrase indif-
féremment marquées par une petite ou une grande barre.
Ces cadences n'ont pas toutes cependant la méme valeur,
et par conséquent le repos qu'elles comportent ne peut étre
indiqué toujours également. La méme observation, et pour
les mémes raisons, porte sur les divisions qui sont marquées
par des espaces en blanc. Ces espaces sont tous égaux, de
sorte qu’on doit en conclure que toutes les cadences sont
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égales. Reste 4 savoir encore la valeur attribuée 2 ces
espaces ; ce qui n'est indiqué nulle part.

Mais un défaut capital des éditions modernes, c'est
I'absence de distinction des neumes et de divisions, ou in-
dications quelconques,dans des séries de notes juxtapos€es
d’une fagon bizarre. Tandis que le chant grégorien n’offre
guére que des groupes de 4 ou 5 notes, et encore avec

.subdivision, les éditions modernes, comme on l'a constaté,

ont enfilé les notes et enchevétré les neumes sans aucune
distinction. Dans les éditions ou la notation carrée est a
peu prés uniquement employée (comme celle de Rennes)
le chantre est constamment dans l'embarras, s'il veut
rhythmer sa phrase,par suite de cette absence de divisions
et d'indications ; aussi n'a-t-il cure du rhythme. Dans celles
au contraire qui usent (méme en dehors des cas de pénul-
tieme bréve) des m et des ¢ , en leur attribuant des
valeurs temporaires différentes, (comme Reims et Cambrai,
I'édition médicéenne) I'emploi irrationnel et peu uniforme
de ces valeurs n’est pas une source de médiocres difficul-
tés. Malgré les illusions et la bonne volonté, on peut affir-
mer qu’on n'a jamais pu composer une phrase rhythmique.

J'entre maintenant dans 'examen détaillé des cas énu-
mérés plus haut.

§ 1. Cas on le plain-chant moderne reproduit foutes les
notes du texte prumnitif.

= Nous rencontrons d’abord les chants syllabiques ou
quasi-syllabiques (Antiennes, Hymnes, certains Introits et
quelques Communions). '

Prenons un exemple !

De frtc-tu ven-tris tu- i po-nam su-per se-dem tu-am.

Il est facile de rhythmer cette Antienne, le texte étant
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intégral ou & peu prés, les paroles guident le chantre; on
n'a qu'a lier les notes groupées sur une méme syllabe, 3
observer les divisions et a placer les arsis et les thesis
suivant les régles énoncées plus haut.On ne tiendra aucun
compte des notes ® ou ¢, en les assimilant pour la
valeur temporaire aux autres notes.

La plus grande difficulté se présente, quand apparaissent
les remaniements faits sur les pénultiémes bréves.

Voici une finale bien coulante.

e B

De thd -la-mo st~ o.

Une lecon moderne donne.

!EH‘ ]

de tha - la-mo su- o.

C'est embarrassé,peu mélodique et peu facile & arranger.
D’abord il faut supprimer ces valeurs de longues et de
bréves qui saccadent le rhythme.

Ensuite la pénultiéme de #4alaino ne pouvant dans un
chant syllabique que rentrer dans un mouvement rhyth-
mique précédemment lancé, cela fait 5 notes (& partir du
premier so/ ). Il faut une subdivision. Ol la faire? Point
d'indications, et les essais divers ne donnent guére de
bons résultats. Le moins mal serait peut-étre de chanter :

ﬂ.—.
de tha - la-mo su=~- o.

On supprime une note et on subdivise le groupe
de : 7Za. Le rhythme est sans doute peu élégant. Toute-

e e

-
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fois, il n’est pas toujours possible d’obtenir par le méme
procede ce médiocre résultat.

Dans les chants neuniés. = La, on comprendra qu’un bon
plain-chantiste, précisément parce qu'il est tel, se
demandera, non sans quelque embarras, ce que l'on peut
faire devant des suites de notes comme celle ci :

;n Bnni'*il?“l? - E;:

al-le - lu - ia.

—flig—— B
L BB
L]

Est-il devant un morceau de musique ou un jeu de
dominos ? Et quand ce petit monceau de notes sera
bariolé de ® , B et de ¢ , la charade sera tout aussi

inintelligible.

Do - mi-ni.

Quelle est ici la valeur de ces diverses notes. Cest ce
qui n’est pas fixé,comme nous l'avons vu ; puis, ce point
établi, il reste encore a savoir ol sont les arsis et thesis
du rhythme et les subdivisions.

Cette nécessité de marquer dans le chant moderne des
divisions et des groupements de notes, sinon conformes
au texte original, du moins a son imitation, est tellement
reconnue que pour de récentes réimpressions d’'éditions
modernes on s'est efforcé d'y satisfaire.

C'est un 1* résultat obtenu par les travaux de D. Po-
thier démontrant que le chant procéde par groupes et
non plus par notes isolées, comme une phrase grammati-

cale procéde par mots et non par syllabes. Cette amélio-

ration, pour le cas qui nous occupe (c'est-a-dire dans
I'hypothése ol toutes les notes du texte original sont
reproduites), en est une véritable, a condition qu’elle soit
faite en regard de ce texte qu'elle rétablit ainsi dans sa

e e s
1 T
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forme. Voici quelques exemples de passages malheurcuse-
ment trop rares qu'on pourrait ainsi améliorer.

R W S R — t
i E_E :
. E B8, &R —
: ] P
ex-ul-te - mus. '

Il ne manque ici qu'un petit membre de phrase, qui
heureusement n'est pas indispensable, mais dont la dispa-
rition exige une cadence plus grande.

En nous servant des espaces blancs pour marquer la
séparation de divers membres de phrase (comme Péditeur
lui-mémel'a faitapres le 1% groupe de la syllabe mus), je
pourrails noter: ’

v
K

ex—ul-te - mus

Toutefois, je prie le lecteur d'observer ici combien cette
notation carrée, que l'on dit étre une simplification et un
progrés, est défectueuse. Aux divisions 1, 3, 4, 5, 6, 7,
qui ne sont que des #esis simples, on ne peut mettre un
espace blanc égal & celui de la division 2, qui est plus
importante. Or a 'ceil ces notes carrées, sans liaison, se
groupent mal, et on ne sait si elles sont du méme groupe
ou non. De plus dansle neume : #Z 7¢ mei wt si, on ne dis-
tingue pas siles 2 notes sont anacrouses et si Parsis est
sur wzz. Toutes ces difficultés sont levées par la notation
guidonienne. Nous avons parlé de cela précédemment.
Voici un autre exemple que l'on peut encore améliorer
en marquant quelque petit signe, comme nous le faisons
avec de petites virgules, pour indiquer la distinction des
groupes des neumes.

des-cen - dit
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Mais 14 encore, la notation n'exprime pas la subdivision
= -
du dernier groupe :=I::l' nécessaire ce-
[
desc-en - dit
pendant pour le rhythme.

— On trouve aussi des passages neumés avec des mo-
difications faites en vue des pénultiémes breves.

D6 - mmi-nus

La syllabe : 72z tombe sur un groupe d'ornement, dont
I'exécution légére est comme une petite suspension de la
cadence rhythmique et ne doit pas accentuer cette syllabe.
Mais ces trois notes placées sur cette syllabe donnert au
rhythme une proportion convenable et suffisamment ample.

Les lecons modernes suivantes créeront quelques em-
barras & un chantre habile qui voudra les rhythmer.

— S —
i W
[}

Do - mi-nus Do -- mi—-nus

Qui ne sent que dans la 17¢ il y a une note de trop ala
fin? S'il n'y avait pas I'inconvénient de faire tomber une

thesis avant une-syllabe on chanterait :

T s e
B

Do - mi-nus
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L:a proportion serait bonne, mais la distribution deg
arsts et lhesis est mauvaise,comme nous le disions ; mieux
vaudrait

Do - mi-nus

Cela demande un travail de recherche peu commode ;
et puis comment indiquer cela par la notation ? ,

Quant a la 2¢ legon donnée plus haut, on devra d'abord
corriger la coupure défectueuse faite si mal & propos dans
le texte, et qui joint a la fin d'un neume 'z qui appartient
au neume suivant. On obtiendrait alors, en supprimant
une note qui est de trop, en rectifiant la mauvaise divi-
sion et en en marquant une autre : .

Do-mi-nus

~Sijene veux pas corriger la coupure défectueuse du
livre, ni retrancher I'z/ qui est de trop au commencement,
je n’arriverai pas sans difficultés & trouver un rhythme
comme celui-ci :

— N N TN TN

e

Do-mi-nus

Il nécessite 1° la suppression des valeurs (& ¢ ) pro-
portionnelles ; 2° la réduction de la coupure défectueuse
a la valeur dont distinction ; 3° la distribution des arszs et
des ¢4esis.

On voit par ces passages qu'il est préférable souvent

R TR T SIRE R
e

ey
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de ne pas avoir de divisions que d’'en avoir de fautives.
C'est pourtant le défaut de beaucoup de piéces.

C’est ce que 'on trouve également dans ce neume de
' Alleluia déja cité :

NN N VTN YN N

ﬂgfﬂﬁlﬂqfﬂﬂ |

Dans cette lecon ol se trouvent toutes les notes

ﬂil—l—.l—l-ii-——— ,

il faudra, si l'on veut dans I'exécution reproduire quel-
que rhythme : 1° réduire la division trop grande qui existe
entre les 2 premiers membres de phrase qui se lient par
le sens ; 2° corriger la seconde division qui, placée aprés
la 1¢ note du membre de phrase suivant, produit une si
singuliére cadence ; 3° enfin diviser le groupe final en neu-
mes distincts et conformes au texte original. Voila certes
de I'ouvrage et pas du tout facile.

Mais si vous voulez conserver le texte tel quel, il fau-
dra chercher quelque combinaison qui se heurtera & d'au-
tres difficultés. Essayez de rhythmer :

TN —N
g
B
e & g

Que mettrez-vous aprés ? une autre coupure apres le

second fz ? alors il faudra la marquer, car elle n'existe

pas; pUiS Ies 2 notes 77¢ 7722: seront anacrouses.
TN _—N
e ]
.} -
[ ]

SYTHY
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et le résultat sera une mélodie différente dont les points
de cadences seront changés, ainsi que leurs valeurs, et non
certes avec avantage. Cette monotonie de 3 coupures
semblables, si singulitrement placées sur le /z et com-
prenant 4 membres’ mathématiquement égaux, tout cela
donne un air bien raide et bien étrange quand on est fa-
miliarisé avec le génie grégorien.

— Encore un autre embarras dans cette catégorie,
cependant la plus avantageuse, puisque nous y trouvons
toutes les notes du texte primitif (*). Que faire quand le
méme passage est reproduit d'une maniére différente ?
Nous avons étudié plus haut ce cas si fréquent et si im-
portant. Si vous avez:

SN Y N TN
L e Tt B B
N -

cu-lum

in se -
3 une autre page de la méme édition vous lisez :

o~ N N

LU Ve
F"’"ﬂ' % o1
T v 1 ‘ F

in se - cu-lum

Ici les notes de diverses formes signifient des valeurs
différentes ou simplement dessinent des groupes :

Ce cas n’est pas encore tranché, comme nous l'avons vu.
Mais en toute hypothese, nous avons des valeurs de notes
diverses et point de coupures. Telle note,qui est iciau milieu
d’'un groupe, plus haut en commengait un autre et était

1. Il est vrai que dans cet exemple, la phrase primitive est abrégée; mais
nous létudions surtout dans sa 1™ partie ol se retrouve intégralement la

mélodie ancienne.
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méme en téte d'un autre membre de phrase ;alors force est
de rhythmer comme nous avons fait, en 6tant toute signi-
fication de durée aux diverses formes de notes, sinon il
faudrait écrire :

T~ TN
N g N N

e oo S 6
S =

in se - cu-lum

Les premiéres tentatives d'arrangement faites sur ce
passage n‘aboutissaient & rien de bon, mais celle-ci est
absurde. Je crois qu'il est facile de se convaincre qu'un
placement quelconque d'arsis et de Zieszs ne suffit pas pour
faire un rhythme. Il faut de plus (comme on l'a .expliqué)
que les distinctions ou divisions produites par ces temps
différents soient bien proportionnées. Or la, cette propor-
tion fait totalement défaut.

De méme il n'y a rien & faire avec des finales comme
celles-ci, qui se montrent rebelles a tout arrangement
rhythmique :

i;,i "I'B!!“E“‘;‘“’i“'!"_l‘[v

manda - vit de te me - us es tu inma- nu e~ jus

Irréductible aussi est cette finale, ol il ne devrait pas
y avoir de repos et de barre entre les 2 mots : constliz et
angelus, étroitement unis par le sens.

I ~ — R
8 i o .2

an - ge- lus

magni consi -1~ 1

|
{
|
i
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§ UL Des passages modifiés et abrégés ons il reste encore
trace du texte original.

Nous abordons jci I'étude de la presque totalité des
pieces de plain-chant. Ce qu'on observe dans ces passages,
c’est que, dans tel endroit, vous-pouvez consulter le texte
original et en rétablir le rhythme ; mais un peu plus loin,
au moment ol votre phrase va se développer, se trouve
la culbute dans le fossé; il y a des lacunes, des confu-
sions, qui forcent a créer un rhythme, et quel rhythme!

Exemple :
N, ®

e - jus

e - jus

Finale assurément trés ample et trés agréable.
Essayez de rhythmer la lecon moderne.

— NN N
o o
[ ]

B
e - jus

Vous avez 4 la fin un vrai déraillement du rhythme,
une secousse produite par l'arrét brusque du mouvement.
Il faudrait au moins 1 ou 2 notes de plus.

ou ~/ 1\

e -~ jus

S RIS

R —r
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Ce début de '/Hec dies est plus facile peut-érre :

il
[ Bl g
Heec di - es quam fe-cit
En consultant le texte primitif, nous lisons :
. o

A~ ST NS
—Il—llﬁqr—————‘
Heac di - es quam fe - cit

Nous pourrions donc arranger le texte moderne ainsi :

' S~ N —T NN
—N ‘ n '
. _ . » .Il-—-—————‘
] ]
m TET, (] L i —Sg®
Hec . di - es gquam fe-cit

On voit que (° j'ai supprimé cette barre d'arrét apres
heec : qui faisait une suspension si drole, au lieu d’étre
ala fin de la phrase ou du membre de phrase, 20 que
j’ai distingué en groupes les notes amassgées confusément,
30 supprimé la coupure entre les2 ##de la fin, qui doivent
étre unis dans la méme émission de voix. Grice a cela on
a une phrase intelligible. Quantus labor /

Prenons encore cette neume d'A4/eluza.

—_—N
DN N NN

T A

h 4
Grace 4 clle, nous rhythmons le commencement de ce
texte moderne ; mais ensuite il nous faut des combinaisons
diverses pour achever la phrase trop abrégée et remanice.

S

Aprés ces 2 coupures égales, nous trouvons une cadence

135
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écourtée. Clest la toujours le point délicat, capital du
rhythme, celui qui exige le plus le sentiment cultivé et
éclairé par la science ; c’est 1a aussi que se trouvent les plus
grandes difficultés causées par des remaniements faits au
hasard. En réduisant la seconde division ; en doublant la
note pénultitme (ce que les chantres font souvent d'in-
stinct), et en opérant bien entendu des distinctions et des
groupements entre les notes, nous obtiendrons la phrase
suivante dont 01 se contente faute de mieux.

NN —TN NN

| — .

¥ Sigw

Dans cette catégorie de passages, 'abréviation a rendu
impossible souvent tout arrangement comme nous l'avons
déja observé.

Que signifie cette finale du Trait de la messe de
Regquien.

-}—-lﬁ——l—ria%
per - fru-i

Quiconque a tant soit peu chanté de plain-chant, com-
prend d'instinct que la phrase 4 peine commencée reste
inachevée, sans méme avoir un semblant de formule de
cadence mélodique.

La il n'y a rien a faire.

§ IV. Des passages trop modifiés pour gu'on puisse recourir
an texte primitif.

11 faut alors ticher de grouper ou diviser les notes de
maniére 3 former un rhythme quelconque, autant qu'on
le pourra. Pour cela une grande connaissance du chant
grégorien est nécessaire, et peut seule aider dans ce travail
difficile et ingrat, ol c'est le fond qui mangue le plus.
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Etudions ce passage

L
Cmlll L |
fa - ci-es
ot il serait difficile de retrouver la mélodie primitive
(Graduel de 8¢ Dim. aprés la Pentecéte).
Dés le 2¢ groupe, le rhythme est rompu, non seulement

ar les valeurs de bréves et de longues, mais encore par
le défaut de proportion dans le nombre des notes; et la
finale est écourtée, si 'on veut conserver les divisions
toutes uniformes du texte. Ce dernier vice est irrémédiable.
Le premier le sera plus encore, si on ne modifie pas le
second groupe. Mais arrangeons :

_TN T NN N

- — gZ%a

fa - ci-es

Soit encore cet autre exemple :

_‘—“’"EH !l.l El! = '

e - jus

On ne voit pas la raison de cette premiére grande division
entre le 17 et le 2° membre de phrase, qui semblent liés
par le sens. Puis encore la finale arrive mal développee,
raide et incompléte. En examinant bien, il y a 1a une
mauvaise distribution des paroles. On pourrait, en arran-
geant les 2 points signalés et en opérant toujours les dis-
tinctions et groupements que n'indique pas la notation,
obtenir le rhythme ci-dessous. '

R E . YE %
mﬂ—wl—ﬂ’——

e - jus
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Voici encore un passage ou ne se refléte nullement la
mélodie primitive, et que j'essaie de rhythmer :

J'ai dessiné des groupes et placé des arszs et des thesis
mais ici encore, on a un exemple frappant de l'insignifiance
mélodique obtenue avec le texte du plain-chant moderne,
méme amélioré,

Une autre chose que ne fera pas la science rhythmique
et qui tient au fond du texte, c'est la correction des étran-
getés tonales et modales, des irrégularités de tout genre
qui abondent dans le plain-chant actuel.

Quelle oreille de chantre ne sera pas surprise devant
des passages comme celui-ci ? g

e

o-pe-ra me —-a re - gi

Quel rapport étrange de succession mélodique entre les
2 parties de ce fragment! Le sentiment musical a de la
peine & se remettre de 'impression d’une modalité si sin-
guliére et de cette finale, qui le jette si loin du début. Non
moins étrange est cette chute du 7z au /e, qu'on ne ren-
contre pas dans le chant grégorien.

me : - . us

Et je me persuade que, méme pour le solféege, plusd'un .

chantre sera dérouté par des passages comme les suivants,
oll, grace aux successions mélodiques les plus anormales,
le sentiment, soit tonal, soit modal est dérouté.

2, rroEn gaaeee e
i et A et

P
Tt s
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I- sra-el pre—ca Sta s in e-~A
;F;T‘!f_i_pg.—f*p.r
I —2
glo~ri—-a me- a

On ne peut guére s'empécher de sourire devant cette
finale ol une barre sépare glora de mea, et ol la cadence
se termine si subitement.

11 est temps, je crois, de mettre fin & cette longue €étude.
Je n'ai pas eu lintention de la pousser a fond, caril'y
aurait encore beaucoup 3 dire ; mais je crois que le lecteur
a suffisamment de documents et d’observations pour se
guider dans cette matiére ; désormais il peut se rendre
compte des défauts que présente le plain-chant moderne,
et des modifications qu'il faudrait y apporter pour tirer
quelque parti de ce texte si bouleverse.

J offre a titre de conclusion, quoique peu encourageante,
les observations suivantes, qui ne font que résumer les
constatations faites au cours de cette étude.

Si l'on veut tirer quelque parti des éditions modernes,
il faut:

1° Ne pas tenir compte de la notation.

2° Corriger presque toutes les divisions qui y sont faites
et en mettre ou il n'y en a pas, c’est-a-dire presque conti-
nuellement. (J'entends parler des divisions des notes en
neumes, et des neumes en membres de phrases.)

3° Atténuer, quand on le pourra, les passages défectueux
par une disposition meilleure des syllabes, par I'addition ou
le retranchement des notes.

Je crois surprendre quelque sourire sur les levres du
lecteur, qui pense : ¢ A ce compte il n'y a pas grand’ chose
3 faire, et autant vaut laisser ce plain-chant pour prendre
un texte meilleur. » .
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C'est mon avis ; et je serais heureux de faire toucher du
doigt T'illusion on l'on s’égare, quand on croit que l'on
peut tirer parti des éditions modernes (je parle toujours
des pieces neumées) ; en améliorer méme ['exécution au
point de le rendre «intéressant. J'ai tenté cette besogne
durant quelques années et & 2 reprises différentes ; et je
suis €difié sur ce « labor improbus », qui ne triomphe de
rien, si ce n'est de la patience du travailleur.

Que le lecteur veuille bien se rappeler ce qu'il a vu, et
il constatera la vérité de cette conclusjon : Ce guz reste de
bon dans le plain-chant moderne, ce sont les pidces ou les pas-
sages conservds du chant grégorien ; et le degré de leur qualité
o1 de lenr intértt est le méme que celui de leur conservation.
. Hors de I3, on n'arrive que trés difficilement 4 des bri-
bes d’arrangement, qui sont d'une valeur notablement
inférieure 4 la mélodie originale; puis on tombe dans
d'inextricables difficultés, qui a chaque instant font avor-
ter les tentatives de restitution du rhythme et du sens
mélodique.

Cette amélioration est-elle pratique? Non; & moins
qu'on ne refonde toute I'édition, ce qui est un gros travail
et une grosse dépense pour arriver a un pauvre résultat.
Autrement, comment voulez-vous faire ces corrections ?

Ne parlons pas de corrections faites au cours du chant
et a vue; cela saute aux yeux, c'est impossible. Mais vous
pensez a préparer votre office et a indiquer ces améliora-
tions? Soit. Les confierez-vous 4 la mémoire des chantres?
Je vous promets en ce cas une jolie cacophonie pour
exécution. Vous croyez plus soir de les marquer sur le
livre ? Alors vous aurez tant de corrections que le texte
musical sera un indéchiffrable grimoire.

J'en ai fait P'expérience, en ne marquant que le strict
nécessaire. Mais en tous cas, vous, maitre de chceur (car
vos chantres en sont incapables) aurez A faire un travail
herculéen, dont I'achévement pour vous et 'exécution pour
le cheeur vous demanderont dix fois plus de peine que
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'exécution du chant grégorien,avec un résultat vingt fois
moins intéressant. Le livre guide dans l'exécution du
chant grégorien;la, vous devrez corriger le livre et en
faire abstraction. Il vous faudra donner aux exécutants le
sentiment du rhythme avec un texte fort défectueux sous
ce rapport, méme apres les arrangements et les correc-
tions. De plus, c'est une science non commune du texte
original et de I'art grégorien qui vous sera nécessaire pour
tenter cette amélioration du texte moderne.

On voit par la 'erreur de ceux qui semblent faire fi du
passé, et reléguer les manuscrits parmi les vieilleries, en
révant un plain-chant de l'avenir. Si ce plain-chant de
I'avenir ne doit pas tenir compte du passé et doit étre, non
une restauration, mais une création, je comprends. Mais
alors sur quelles bases, sur quels principes s’appuiera-t-on
pour créer un nouveau plain-chant ? On nous a servi quel-
ques spécimens, ou d'un bout a lautre se trouvent des
divergences. Sur quoi se fonde-t-on ?

Ce plain-chant avec mensuration présente un singulier
contraste. Il