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AVIS AUX SOUSCRIPTEURS

Le plan primitif comportait une IntrRopucTion LiturGigQue terminant ce pre-

mier volume. Mais l'impression de celui-ci ayant été retardée par suite de circons-
tances multiples, I'on a cru bien faire, pour ne pas mettre la patience des sous-

cripteurs 4 une plus longoe éprenve, de reporter an volume suivant, actuellement

sous presse, I'Introduction Liturgique en question.
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MELODIES

LITURGIQUES SYRIENNES

AVANT-PROPON.

Villoteau publia, an commencement du sicele dernier, seize mélodies

syriennes. Voici dans quelles conditions, plutot défavorables, T'éminent musico-

logue les recueillit : En vain nous avons cherché Alexandrie, & Rosetie et
au Caire des Syriens musiciens de profession, ou enfin quelgquun gui ent quel-
ques notions positives des principes et des regles de la mélodie syrienne ; le senl
qui nous ail paru avoir une certaine connaissance du chant syriague, €tait un
prétre jacobite de cette nation, el c'esl de lui que nous tenons ce (que nous allons
rapporter. » La-dessus notre auteur cite ses mélodies, en se crovant malheuren-
sement obligé 4 les diviser en deux calégories, parce (ue, dit-il, les Syriens « ont
deux especes de chant, ainsi que deux especes de rites, l'nn instilué par
S! IEphrem, l'autre par un disciple d'Eutyches, Jacob. lls appellent le chant du
rit de S Ephrem mshoulito Efremoito el celui du rit de Jacob mshoulto laco-

boito. Chacune de ces espéces de chant se compose de 8 tons ou modes diffeé-
renis, » (1)

[Fétis, en rapportant les seize mélodies de Villoteau, accenltue encore
erreur de celui-ci, lorsqu'il écrit : « Les églises de Syrie se partagent en deux

] la com-

rites trés distinels : le premier est celui de Saint Ephrem : il est uni &
munion catholique romaine. Les Syriens nominent ce vite meshouto Efremoifo.
I autre est celui des Jacobites : son nom esl mieschotto Tacobotto . (2) Or, la
parole [swase (meshoulilo), qui a donné lieu a la confusion des deux auteurs,
doit se traduire par « métre » el non par « rite ». [l sagit done du métre de
Saint Ephrem el du metre de Jacques (de Saroug, 451-021). (3) Quanl aux mo-
des musicaux. ils sont les mémes pour les Jacobites el les Syriens unis, tout

(1) De létat actuel de la musique en .I':."_;-Ir,uiu.fa-_ dans la Deseription de E"-I’::s_r_-'p,rh“, (. 4 5
p. o10-324, Paris, 1826,

(2} Histo're générale de la musique, © IV, p. 61

(3) Le moine Jacques qui donna son nom aus Jacobites devint évéque d'Edesse en

48 el mourut en 471.
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aussi bien d'ailleurs que le rit. En fait le prétre jacobite :'I':II!Hl'l s'adressa Villo-
teau chanta # ce dernier, snivant la série des huit modes syriens, deux Bofauatho,
I'un suivant le métre de St Ephrem, lautre suivant celui de Jacques de Saroug.
On voil par la a quoi se réduisent ces appréciations de Villoteau : « La mé-
lodie des tons du rit efremoito (exceple colle du 3% et du 7¢ ton) est simple,
douce el réguliere; elle semble annoncer que son auteur esl ne dans un pays
voisin de la Perse, et souvent fréquenté par les anciens Grees cela est bien plus
sensible encore quand on fait la comparaison de cette mélodie avec celle du
chant du ril _i'.lruirilv, car ces chants sont d'un genre entiérement opposé anx
premiers. ln eflet, dans la mélodie jacoboilo, on reconnail les ornemenls re-
cherchés et de mauvais gout des peuples de I'Asie Mineure, joints a la rudesse de

la mélodie arabe. »

En 1896, nous nous rendimes au Liban, pour commencer noire collection
de mélodies syriennes. A peine v étions-nous depuis quelques mois, quarriva
Dom Parisot, chargé d'une mission linguistique el musicale de la part du Gou-
vernement Franeais. Nolre savanl conlfrére, hien 1EL1L'.|‘~'il|ll .H'lu"l'iuh'lnl.-nt cludié
le chant maronite, a cependant inséré un certain nombre de mélodies syrien-
nes dans les publications suivantes : Musigue orientale, Paris, Bureaux de la
Schola cantorum, p. 22-23, 1898 ; — Essai sur le chant liturgique des Fglises
arientales. dans Revue de I'Orient chrétien, 1898, p. 221-232 ; — Rapporl sur uie
Turquie d’Asie, p. 208217, Paris, Leroux, 1899 ; Rap-

mission scienlifigie en
en Turquie el Syrie, p. 31-50, Paris, Lerous,

port sur une mission scienlifique
1903. Qu'on nous permette de citer ici gquelques paroles du premier des deux
rapports ci-dessus, paroles ayanl lLrail 4 notre ceuvre personnelle : « Le travail
de collection des chants syriens venait d'étre entrepris lannée précédente par
Dom Jeannin, bénédictin de Marseille, qui, i Fheure actuelle, poursuit cel im-
portant travail. Il voulut gracieusement metire 4 mon service la partie déja notee
de ce recueil ; lusage que j'en fis servil & me démontrer I'exactitude avee laquelle

cette collection sera rédigée. » Est-ce a dire que celle exaclitude, pour serupu-

leuse qu'elle ait été de notre part, soil telle, quielle représente toujours lout ce

¢ue mettent dans leur execution les chanteurs syriens 2 Nous ne le prétendrons

pas. Mais enfin, si les transeriptions de mélodies orientales ne sonl jamais, selon
la pittoresque expression de Rebours, quun « tableau sans ombres », il vaul
encore mieux avoir ce tableau sans ombres, que pas de tableau du tout. L éeri-

ture ne remplacera jamais l'enseignement oral. il est vrai. Toutefois elle ne
pourra que laider grandement, el elle empéchera en toul cas la perte des mélo-
dies exislantes.

Notre Recueil, en effet, comprendra environ 900 pitces. Mais ce chillre ne
représente, hélas ! qu'une partie du riche trésor artistique autrefois existant. Un

membre distingué du clergé syrien, Qas Isaac Armalé, a dresse, daprés un ma-

pr————————_——— R T R sl e S S e F
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nuscrit, la statistique compléte de ce trésor : elle séléve an chiffre de 2.460 me-
lodies ! Voici les pertes les plus considérables. Pour la catégorie des Ma'nitho,
sur 276 mélodies, 4 peine 6 ou 7 de sauvées de T'oubli. Il y avait autrefois 500
Tachsheftho ; on n'en a imprimé que 40 dans le Fangil (Bréviaire), et sur ces 40
on ne connait le chant que de 32, Beaucoup de Madrashé perdus ; une dizaine
aussi de Maourbé et plusicurs Qolé. Enfin les 170 Kathismala ont tous disparu
de la tradition, ainsi que les Prosphorica, el les Hymnes de Sévére, sauf une.

[l est bon de noter gqu'oulre les airs proprement dits, il v a souvenlt pour
les genres strophiques, surtout pour les Bo'ouotho, des variations sajoutant an
ton princeps. Ce dernier se chante pour les deux premicres strophes d'ouver-
ture, et les variations pour les autres strophes. Ges variations, tout en se rame-
nant aux mémes cadences principales, présentent une assez grande diversité
mélodique, et peuvent différer complétement d'un centre liturgique a un aulre.
Souvent méme, un seul centre liturgique admel de nombreuses variations pour
le méme fon princeps. Nous nous sommes tenu, dans notre Recueil, aux seuls
tons princeps.

Ion outre, dans les divers rits orientaux, les rapports avee I'Occident, [in-
fluence des missionnaires latins en particulier, ont fait adopter, soit plutot com-
me cantiques populaires, soit méme parfois comme chants liturgiques, des airs
européens, italiens surtout, plus ou moins habillés a lorientale, bien entendu,
mais enfin suflisamment reconnaissables pour la plupart. Le rit syrien sesl
montré en cela d'une plus grande diserétion que dautres. Nous n‘avons releve
que denx cas de cetle introduction indue, et encore lun d'eux est-il un double
emploi, ne supprimant pas lair liturgique traditionnel, mais sy substituant par-
fois sous la forme mélodique du eantique [rancais bien connu : De Marie quon
publie. L'autre cas est la picce Haw anouro, dans laquelle nous croyons re-
connaitre Ia trame d'un Tantum ergo usité en ltalie. Cest dailleurs avssi & la
Benédiction du T.S. Saerement (cérémonie de date assez récente, surtoul chez
les Svriens) que ce chant est employé.

La nation syrienne a ses centres lilurgiques souvent fort ¢loigneés les uns
des autres. Cest ce qui explique comment la tradition orale, déja assez mauvai-
se conservatrice par elleeméme des ceuvres dart, méme dans I'Orient si conser-
vateur, ail pu créer des courants assez netlementl tranchés au point de voe du
chant liturgique. Parmi les centres les plus imporlants, el considérés comme
retenant une meilleure tradition musicale, il faul citer Edesse (anjourd’hui Orfa)
pour les Jacobites, et Alep pour les Syriens unis. Ce n'est cependant ni l'une ni
I'autre de ces traditions que nous avons directement consignée dans notre trans-
eription. Quand nous manifestimes & Mer Behniam Benni, alors patriarche, par

I'entremise de son procurcur général a Rome ( 1), notre intention de noter les

(13 Mgr Joseph Habri.
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chants de sa liturgie, le regretté prélal nous désigna lni-méme le séminaire [a-
trinreal de Charlé (Mont Liban), comme retenant la lradition i|l'1'i| désirail voir
ixer pal la notation (1). El ce choix n'élail pas sans raison.

Vi sicele dernier, Charlfeé avail éié le cenlre I|:'rl..'i.l'|'l' de ['c nscignemenl mu-
sical donné par Mer Georges Shelhot (2), « le maitre le }|||In distingue 4 celle
epoque (3) ». Or, Mer Shelhot avait appris lui-méme les chants liturgiques de
son rit d'un Syrien catholique d'Alep, Joseph Shaqqal, vénérable vieillard aveu-

gle. Sa tradition personnelle était donc celle ~:|'."I-!"|' 2

0 mais, a4 plusieurs reprises,

i il retrempa cetle tradition i la source jacobite d'Edesse. Au cours de deux voya-

ges quiil it a Mardin (Mésopotamie ), en 1862 et 1565, il appril plusieurs chanls

des vens d'ldesse el d'Amid. En outre, lorsque des moines de Tour ‘Ahdin ou

des chantres d'Edesse et de Diarbékir passaienl par Alep, pour se rendre en
. + . . 1 o 1 . | P

pelerinage o Jérusalem, il les priait de lui exéeuter leurs mélodies lilurgiques.

\ Charfé, onil .'wl'l-|HIII'JIi!. d'abord jH'I::|;||'.I les (qualre |1|-L-|;|_i:'-|-l-_..-, années de son
palriarcat (1874-1878), pu

1is pendanl un an encore (1885, crovons-nous),
Mt Shelhot se dévoun i |.|'|1h‘|'il-_;||-:':|u'||| du chant. (4) Cest done, en réalité. le
fonds dela tradition ;L|u_"||i||:.', enrichi d'éléments divers pris Edesse, (ue nous
avons transerit & Charfé (5). Lt cette conslatalion est encore corroborée par cet
aulre fail gque, parmi les chantres, |;|-<31'..-~.:<1-1||'_~. de chant & Charfé, (que voulut bien

mellre & nolre :|ir—.:mr—'i|it:-1.| le trés aimable :~l|]u'|'i<'1||':||l Séminaire, Mer Pierre

(1) Vaici, au sujet du chant liturgique, un voeu émis par le grand Synode tenu d
Charlé en 18588 : « Cum canilns saeri non eadem ratione eadem [ue modulatione in ceclesiis

el monasteris nostris peragantur, eo pragserimm quod nondium eosdem lienit certis artificin-

ltbus signis el nolis stalos el lixos o e, hie Synodus Exe. 1. Patriarcham enixé rogat
ul studivm omne i:|.|-|-n-||-n- velit in hoe magni momenti negotio ul scilicel seriptis notis
statuantur eantus juxid svstems in Ecelesin Romana vigens, ila ot in poslterum a mulatione
I immunes sint, et unitas in eis regnet in omnibus locis. » (del., p. 42). Nous n'avons certes

nhition personnelle de voir notre recueil revétic jamais un cavactére ofliciel queleon-

que. Notre but, pour plus modeste qu'il soit, n'en vise pas moins, au premier chef, 'ulilité
du rit syrien : nous voulons, en effel, publier un texle auguel on puisse toujours se repor-
I

ter, lorsqu'on voudra connaitee la teadition musicale régnant & Charlé an cours des années

180(-18

s depuis 1874 jusqu’s sa mort survenue en 1801,

ans As-saldsil al-tarikhiat, Beyrouth, 1910, p. 170.

{4y Tous les détails historigques précédents sonl dis & Fobligeance de Mgr Georges
Bhelhot, neven du Palriarche, et de ":-|||xi|':|.rk vienérahles vieillards, ':'lll'lll'lll|'ll.ll':li."|..\ ou  éle-
ves de ee dernier : Joseph Bakhache, Shammis Rezq Allah Shadin, ete.

(5 MNaolons pour mémoire que, aux meélodies de la tradition de Charlé, nous en avons
djoule li’.li'!l['-ll"- unes, ||--|'d|:|'.x prour cell tradition, mais encore existantes c'L‘[wH-i;’eJI.E dans

' coelle de :\I.III"'.'\IH:IJ. :\--:-le |-|'n|i|;|||]|,--\_ |||||_:;! ||,“- npnoler, (solus |.I I|i|'|l.'l.' l.||' |.J.".I [J_:I-\. H{ILHIL?\ l'.:l:'{]_il..l_l
du séjour que nous fimes dans celle ville en 1897-1898, ¢t pendant lequel nous réunimes;la

collection compléte des chants de la Liturgie Chaldéenne.

LT —————— ' L LB N T e Bl N B b S R N S



AVANT-PROPOS

Habra (1), celui qui nous exécuta le plus grand nombre de piéces élail lni-méme
alépin (2).

Un mot maintenant sur la maniére dont s'est faite notre lranscription. On
ne s'étonnera pas si nous faisons observer combien un cheeur qui nexécute que
de mémoire, arrive rarement & celte unité qui se rencontre plus facilement chex
ceux oii Fon suit un lexte musical écrit. Aussi, bien qu'ayant eu la commodité
d'entendre les offices liturgiques qui se chantaient quotidiennement & Charfé, a
parl 1][:1'|¢|':'I|t'h' indicalions !-.|J|."('EJI]I.'H.. de mouvement, par v.\vnlp‘u'. ce nétail s
au choeur que nous pouvions demander une version fixe et unique. Clest aux
maitres de chaeur eux-mémes (ue nous avons préfére nous adresser. Ges mailres
de choeur (tous ceux qui, comme nous, se sonl occupeés de noter des chants
orientaux, onl conslaté le méme fait), ces maitres de cheeur, disons-nous, avaient
parfois eux-mémes leurs hésitations et leurs imprécisions de mélodie, dintona-
tion et de rythme. Clest 1a la meilleure réponse d donner a ceux qui pourraient
nous demander si nous n'aurions pas mieux fait denregistrer les mélodies sy-
riennes au moyen d'un phonographe, et de les éludier ensuite a loisir, grace &
une répélition indéfinie.

Jamais nous ne nous sommes permis, dans notre travail, de nous écarter le
moins du monde de cette régle que nous nous ¢tions tracée en I'abordant @ trans-
crire scrupuleusement, el sans parli pris d'aucune sorte, ce que nos oreilles
entendraient. Et, par parti pris, nous n'entendons pas seulement faire allusion a
certaines théories préexistantes concernant les diverses manifestalions musicales
occidentales, arabes ou aulres, mais aussi a telles autres théories quaurail pu

nous suggérer, par exemyple, la comparaison entre ce que nous éerivions au mo-

ment méme et d’autres formules mélodiques déja écrites par nous. Nous avons
méme cru devoir en cela pousser le scrupule, jusqua transerive lelles choses,
manifestement erronées 4 notre jugement, plutot que dapporter, de notre pro-
pre autorité, des modifications au texte musical entendu, pour justifiées qu’eus-
sent pu paraitre ces modifications. Nous nous réservons d'ailleurs de signaler, au
cours de notre introduction, les anomalies par nous relevées.

Fn 1909, nos deux collaborateurs, Dom Julien Puyade (3) et Dom Anselme
Chibas-Lassalle, professeurs au Séminaire Syrien de S' Benoil de Jérusalem,
allérent passer une dizaine de mois & Charfe. Ils y assistérent nalurellement aux
fonetions liturgiques, et ils y suivirent le chant avee, en mains, lexemplaire ma-

nuscrit de nos mélodies que nous avions laissé a la bibliothéque du Séminaire.

(1) Aujourd’hui archevégue de Mossoul.
(2) Qis Michel Bassil, mort depuis. L'autre était Antoun Chabbin de Damas.
(3} Ce cher et vénéré collaborateur est tombé glorieusement dés les premiers mois

de la derniére guerre,
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Ce fut Ia pour enx oceasion de nous offrir leur collaboration 4 une ceuvre que
des circonslances, i|||i|'-|-L-L|||:1:|i| ¢ de notre volonté, nous avaient il]r|i;;l" de laisser
en suspens. Celte collaboration précieuse a embrassé lrois points: correclion
du texte syriaque, contribution multiple au point de vue liturgique, historigue el
linguistique, enfin surveillance sur place de l'impression de nos mélodies. Qu'ils
nous ]u-|'sm-11{-]||, eux el tous ceux -.|I:i. aun hbtre |||IL'|:'||I‘|<|U|', onl aidé notre

ceuvre (1), de leur adresser ici nos remerciments Irés sinceres.

Doy Jures Jeasnin G: 5 Bl

el

' (1) Nous devons une mention spécinle au R, Pére Philippe, de la Trappe d'Akbés en
Syrie, lequel a bien voulu nous communiquer ses remarguables études, encore inédites, sur
la gamme natorelle,

W et b SE e s ey S e T e e S Bt b el e i ]



MELODIES

LITURGIQUES SYRIENNES

INTRODUCTION MUSICALE

PREMIERE PARTIE

LE CHANT SYRIEN DANS SON ETAT ACTUEL

PREMIEBRE SECTION
MELODIE

CHAPITRE PREMIER

OCTOECHOS SYRIEN

I. LEs BulT MODES SYRIENS

La musique syrienne, comme la byzantine, I'arménienne et la grégorienne,
connait un systéme de huit Modes. Nous ne croyons pas nécessaire de surchar-
ger cette Introduction en y introduisant des exemples de chaque Mode Syrien.
Le lecteur n'a qu'a se reporter i notre volume de mélodies. Le premier Mode,
ayant son premier demi-ton entre le deuxiéme el le troisieme degrés au-dessus

de la vraie fondamentale, est un mode autonome de ré. Méme chose pour le

deuxiéme Mode. Le si p a ici vraiment fonetion de chromatisme,

La formule stéréotypée d'introduction (1) pour le 1°* Mode est la suivante :

(1) Les lormules d'introduction syriennes ne sont pas, comme les fuyfuasa byzantins,

ou les formules grégoriennes du Moyen Age, de simples formules mnémotechniques emplo-
yées pour l'étude ; elles le sont souvent a I'église, et avee leurs paroles invariables. Morio

raliem ‘alain wtadarain ; Seigneur, ayez pitié de nous el aidez-nous.

JEANKIN, — MIlLODIES LITum. 1.
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MELODIES LITURGIQUES SYRIENNES

Et pour le 2°
e e S

L

Le 3° et le 6° Modes ayant ordinairement leur premier demi-ton immédiate-
ment au-dessus de leur finale, et leur second, quatre degrés plus haut, on est
porté tout d’abord 4 les considérer comme des modes de mi. Mais le mi n'est pas
:oi fondamentale habituelle : une étude plus étendue nous a permis de consla-
ter que c'est la triade uf-mi-sol qui simpose vraiment. Ce serait donc I'ut qui
cerait véritable fondamentale, D'un autre coté, si 'on se reporte a cerlaines mé-
lodies gnostico-magiques qui ont, nous le montrerons ailleurs, des liens de paren-
té avec la musique primitive syrienne, l'on trouve que ces mélodies sont baties
sur une gamme de fa avec si? el finissent sur le la. Aussi, au lien de parler
d’échelle d'ut, préférons-nous parler d'échelle de fa avec si P. (Quand se présente
le si 4., il v alieu de parler de mode de fa autonome. (C'est ce qui se présente aus-
si dans le 6° grégorien, oit le si b est normal, nous le montrerons ailleurs, et ol
cependant se trouve parfois le si 2.

La formule d'introduction du 3° Mode est la suivante :

. R e TR
& I -'j;_.]:q.... -

n
(%

H=
"

Celle du 6°:
e e i e S ) o et

EmEesees

B

Le 4° et le 8¢ Modes [Syriens ayant toujours leur premier demi-ton entre
leur troisiéme et leur quatrieme degrés, el leur deuxiéme demi-ton entre leur

septieme et leur huitiéme degrés, sont incontestablement des modes d'ut.

[a formule d'introduction du 4° Mode est :

Le 5° Mode Syrien a ses demi-tons organisés comme CEUX du groupe
modal précédent. 1l appartient done aussi a la modalité d'uf, mais avec sou-
mi pour finir, comme pour le 3 et le 6% Modes, ce qui
comme étant plutot du mode de fa avec si b . Cepen-

dant le si inférieur y est naturel ; il y a donc alors passage au mode autonome de

venl cadence plagale sur le
nous porte i le considérer

T 5 ’
LR AT TCERSRY T TN Tl



OCTOECHOS SYRIEN

fa, comme pour le 3% et le 6° Modes. Formule d'introduction du 5¢ Mode :

s

Le 7¢ Mode Syrien est un mode ambigu qui a le si 2 inférieur et le si p
supérieur (trés rare) bémolisé, mais qui connait au moins aussi souvent la finale
majeure fa que la finale mineure ré. Formule du 7° Mode :

_—?‘}:.}—\__ t[:|_—,_
= H._'_"._'[L; .
U B

Dans notre Recueil, nous avons écrit nos mélodies en tenant compte, non de
I'échelle absolue que nous venons de déterminer, mais de la teneur moyenne des
voix des chanteurs. Déja nous avons dans la notation grecque antique un exem-
ple de transposition habituelle, avec variation d'armature, et cela dans le but
aussi d'accommoder la teneur des mélodies & la hauteur moyenne des voix.

II. Diverses Finares pes Mobpes.

La multiplication des finales pour un méme Mode en Chant Syrien provient,
ainsi qu'on va le voir, tantot d'une transposition indue de la finale primitive,
tantot, et le plus souvent sans comparaison, d'une eause parfaitement normale,
lindépendance de la finale d'avee la fondamentale, Le 1¥" Mode (fondamentale

ré) a parfois sa finale sur le fa, c'est & dire sur 'une des notes de la triade modale
ré-fa-la :

e

MR S i P T R ek AT T Y —
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En outre, il v a gqualre picces du 1°* Mode (ui finissent curieusement sur

I'uf. En voici une:

Ande=,

(1) Ce signe indique le surbaissement de la note d'environ un quart de ton, de méme
que le signe {, un surélévement t"g_;:ll.
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Cette finale nous semble étre une corruption de la formule qui devait proba-

blement se trouver & l'origine :

=EES e lr;-_;H——-'T == =

Enfin on verra dans notre Recueil une piéce du 17 Mode dontla derniére

partie est lransposée . diiment. & notre avis, une quarte au-dessous de sa véritable

teneur. Clest ce qui explique les altérations bizarres gqu'on y remarque. Dans
notre Recueil nous avons indigué en note la version que nous proposons en ret-
nt de celle que nous estimons fautive (1). La raison de notre transposi-

placeme
- le chant en question, tel que nous proposons
i

tion nous semble facile & deviner
de le lire, est réellement tres étendu (une treizieme); quand le chanteur arrivait
a la partie qui contient les notes les plus elevées, il éprouyait le besoin de chanter

plus bas; I'habitude aura du sintroduire ainsi de transposer toujours cetle

partie.

Le 2¢ Mode (fondamentale ré) se termine parfois sur le sol, qui est une note
de grande importance dans ce Mode, note de cadence ou de récitation, comme
elle I'est aussi en musique byzantine, grégorienne ou ambrosienne, et générale-
mode de ré de toutes les Liturgies, la juive orientale comme les

ment dans le
la formule d'introduction donnée plus haut, citons la

chrétiennes. En plus de
pi¢ce suivante:

Alle mad®.

= =i o o EF T B T = B T = I g s = o e ) O DT =T
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Une suspension finale sur une des notes de l1a triade modale, le la, se ren-

contre une fois ou Fautre :

Alle
e e T,
e e | eemeaton | ea o

e e

- e e e .‘"1'_... 5 mm— o, p - - = — —_—
e

(13 Nous avons aussi proposé en note une nouvelle version pour une piéce du J° Mode,
une du 4° et deux du 7% Dans ces diverses piéces il yaeu, 4 un momenl donné¢, &4 notre

avis, transposition indue,

e e - arfccanliel dirs | = Soae = o g = s el I i B e e
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On trouve aussi guelques rares piéces du 2° Mode finissant sur le fu, autre
note de la triade modale :

_I.‘Ill”[l:m
f/ =

s

S

i3 ==z __._‘{_.
sl e

e s e = S : : = G,
I_/lf;_. " -‘.._;. e — ey — ™ R i . - - .;.‘.-?:?
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On remarquera que celte derniére pitee, de méme que celle du 1" Mode fue
nous avons citée avec finale fa, ne sont wvéritablement majeures que de finale.
Apres la cadence mineure, constamment renouvelée, du corps de la mélodie, on
aurait pu sans inconvénient terminer sur le ré. Le fu, véritable corde de récita-
tion, a attiré 4 lui le repos final.

Le 4¢* Mode (fondamentale uf) a un certain nombre de mélodies terminées

la. Cesl le pendant de ce que nous avons vu tout & 'heure pour les pidces
mineures terminées en majeur :

On trouve aussi de rares exemples de mélodies du 4¢ mode finissant sur
le ré.

All° mod*

(1) Villoteau rapporte un 4° Mode en w! finissant sur le sol, un autre sur le ré.
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Voila une mélodie franchement majeure dans ses premiéres phrases, et qui
passe, en sappuyant sur le fa, note culminante de l'ambitus et véritable dominan-
te de la piéce, qui passe, disons-nous, a la finale ré, ce ré ayant fait fonction de
corde de récitation dans le premier motif.
Le 5° Mode (fondamentale fa), outre quelques pitces & finale ré, etI'Alleluia
a finale sol (avec cependant versel & finale fa), a de nombreuses mélodies termi-

nant sur le la:

Alle
R TR

Quant au 6° Mode (fondamentale fa), il a de trés rares mélodies du genre
de celles que nous venons d'indiquer pour le 4° et le 5° Modes, cest i dire, oil la
modalité de fa du corps de la phrase musicale a sa cadence finale sur la sus-toni-
que, laquelle était comme corde de récitation jusque-li :

All®

P

S B
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Nous avons relevé la double forme, majeure et mineure, que revétait le 7°
Mode Syrien. Ajoutons que ce dernier présenle une lois ou l'autre un phénomeéne

de finale sur le mni:

o EREIETI - ST ST Tl el IR T TR = Tl
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On trouve aussi par exception la finale la:

All® molto

" =T T

Nous avons ici un mode de ré 4 finale la, de méme que plus haut nous
avions un mode de ré a finale mi.

Pour le 8 Mode (fondamentale ut), signalons un certain nombre de picces
finissant sur le la, comme plus haut le 4* Mode :

Presto

Y=

s T S 5 F 3

=

Nous parlerons aussi, dans notre 2° partie, de certaines pi¢ces du 8° Mode a
finale sol.

III. DomMinanTES.

En Chant Syrien les notes les plus diverses : sous-tonique, tonique, sus-
tonique, tierce, (quarte, quinte, peuvent étre cordes de récitation. Quant a la dis-
position interne des harmonies, il faut renoncer & y voir une application de la
théorie hellénique. Gevaert a montré que «loctave d'uf, divisée, comme au-

d I (uarle " 1||.1i||1|,-. |
3 . 1 a arlte atomé g 1 W TEaVEeE = of I E Y pa o L 3 a1 T 11=
L B k
jourd’hui, en quarte aigué et quinte grave ¢ 2 a GFEDC est exclue par Gau

dence (Meib., p. 19) du nombre des formes mélodiques (upes) el consonantes
(ofpgwva) de l'intervalle d'octave. » (1). Or, la piéce snivante est bien certainement

divisée par quarte aigué et quinte grave :

Al molto

e

(1) La mélopée antique dans le chant de I'Eglise latine, p. 96, note,
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o
e =
e ————

Mais la piéce suivante, aussi en ut, a la division uf-fa-ut, bien que la tierce
modale v soit bien ut-mi, alors que la Lydisti, & division wi-fe-ut, avait pour
tierce modale fa-la :

Alle

— S
==t
__aﬂ_'_:'.'
L1 -
— -
e —
o
L 3

£
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7 o

Mémes faits pour le mode de ré. Division ré-la-ré avec si § normal: par
conséquent vrai mode de ré aulonome, inconnu én musigue ]14'||e"]|i|]|lu~, COMIme
nous le verrons ailleurs. Division ré-sol-ré, mais avec lierce modale ré-fa, tan-
dis que la Phrygisti grecque, avee division ré-sol-ré, avait pour tierce modale
sol-si. La pitce suivanle, incontestablement mineure, montre bien Timportance

i

simultanée du fu et du sol:

Alle

- TR I WS el e I e T A
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IV. Avraentes Er Pracaux.

L'ordre liturgique des Modes Arméniens et des Grégoriens actuels est le sui-
ant: let 2,3 et 4,0 et 6,7 et 8. Celui des Modes Byzantins et des Grégoriens
anciens est cet autre: 1 et 5,2 et 6, 3 et 7, 4 et 8. Cest ce dernier ordre liturgique
que suivent les Modes Syriens. Cet ordre est-il bas¢ sur la constitution méme des
Modes au point de vue de la place occupée par la quinte et la guarte au dessus
ou au dessous de la tonique? Nullement. Dans ce sens tous nos Modes peuvent
sappeler plagaux, car tous admettent des mélodies (celle de I'Alleluia, par exem-
ple), ayant une partie de leur ambitus au dessus, et une partie au dessous de la
fondamentale ou de la tonique. Et comme celte derniére note ne constitue pas
non plus une base d'appréciation réguliére, il reste que l'ordre liturgique n'a pas
de correspondance dans la contexture actuelle des échelles.

Par quoi se distinguent cependant les Modes Syriens de méme fondamen-
tale ? Par certaines formules ou cadences.

Ainsi le 6° Mode esl caractérisé par cette eadence finale :

e

on cette intonation :

o e e ey ) N e
Tl tewano e
-

L | :j\"l

-

——
ou celle infonation :

=

i..ﬁ | -

Toutefois il n'est pas rare qu'on se trouve embarrass¢ pour identifier le mo-
de de telle ou telle piéce qui n’a pas dindication modale dans les livres liturgi-
ques. Plutot alors que de nous exposer & une erreur, nous avons préléré ne
mettre aucun chiflre en regard de la mélodie, Quant aux chiffres enlre paren-
théses qu'on trouvera, ils signifient le mode que nous croyons pouvoir suggérer
quand les livres liturgiques ou n'indiquent rien du tout, ou indiquént un mode

qui ne correspond plus avee la mélodie aujourd’hui employée.

JEANNIN, — MELODIES LITUR, -
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V. Etnos pes Mobes Syriexs.

M" Combarieu a écrit du mineur qu’ «il est inhérent & la musique orienta-
len (1). Cela laisse supposer une proportion bien minime pour le majeur, Or, no-
tre Chant Syrien connait, au contraire, une certaine prépondérance numérique
du majeur sur le mineur, et dans tous les systémes musicaux liturgiques d'Orient,
le juif comme les chrétiens,le majeur est bien loin d'étre une exception.Pour juger
impartialement de la question, il faut, nous semble-t-il, ne pas tenir compte que
de la finale, mais s'occuper’surtout de la vraie triade qui s'impose. Ainsi 'on s'a-
percoit quune multitude de mélodies orientales que 'on éerit avec finale mi on
si, ont en réalité pour fondamentale I'uf ou le sol, pour triade modale : ut-mi-sol
on sol-si-ré, et sont done vraiment majeures.

Et maintenant quel est I'éthos respectif, au point de wvue historique, dn
mineur et du majeur ? Gevaert a parlé du « caractére joyeux que toute l'antiquité
attribue au Mineur», de sa « prédominance », de «l'universalité de son em-
ploi » (2). Certes il serait 'ridicule de soutenir que dans nos temps modernes le
Mineur ne soit pas réservé davantage a l'expression de la tristesse, et le Majeur a
celle de la joie, qu'ils ne I'étaient dans Pantiquité, et qu'ils ne le sont aussi dans
le Chant Syrien (3). Il faut reconnaitre aussi que des trois grandes Harmonies
grecques, la dorienne seule était mineure, et en méme temps celle de 'Hellade
primitive, et qu'a ce titre elle était la préférée théoriquemeunt, celle a laquelle al-
laient les louanges des philosophes. « Il est une harmonie qui procure 4 'ame un
:alme parfait, ¢'est la dorienne », disait Arislote (4). « Dorius pudicitize largi-
tor, et castitatis effector est », ajoutera plus tard Cassiodore (5), dans la lettre par
laquelle, au nom de Théodoric, il charge Boéce de choisir pour le roi franc
Hlodwig (Clovis) un citharéde de talent. Mais précisément cet éthos du Dorien
lui venait de son caractére austére el étranger i la joie, comme en témoigne
Héraclide dans ce passage : « L'harmonie dorienne posséde un caractére viril et
grandiose ; élrangére & la joie, répudiant la mollesse, sombre et énergique, elle

ne connail ni la richesse du coloris, ni la souplesse de la forme » (6).

(1) La Musigue, ses lois, son évolulion, p. 135.

(2) Histaoire el théorie de la musique de Uantiquité, t. 1., p. 202,

{3) Nolons qu'en Chant Syrien le mode spécialement réservé aux offices funébres est
le 7°, mode ambigu, on la finale ré est & pen prés aussi fréquente que la finale fa.

(4) Polit;, VIII, 5.

(5) Ed. Garet, t. I, p. 35.

(6} Athén., XIV, p. 624.
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Aprés avoir cité, a la page 180, le texte ci-dessus d'Héraclide, comment
Gevaert a-t-il pu le transformer, 4 la page 202, au point de parler du « caractére
viril, grandiose et méme joyeuxr que toute I'antiguité attribue au Mineur» ? En
traduisant & contre-sens une épithéte appliquée par les anciens au Dorien, celle de
yalpov. Notre mot signifie bien parfois « joyeux » ; mais le plus souvent il a le sens
de « fier », tellement que le Lexicon graco-lalinum de la collection Tauchnitz le
traduit par les seuls mots: elatus, ferox, fortis. Et comme notre épithéte corres-
pond dans ce dernier sens au texte si clair d'Heéraclide et aux autres épithétes
rencontrées a propos du Dorien : éyziBes « fier », peywionperic « grandiose », cepvéy,
« auguste, sévere, religieux », en bonne exégése il faut la traduire par « fier ».

L'erreur de traduction de Gevaert I'a porté A voir d'un ceil particulier les
relations mutuelles du Mineur et du Majeur, au point de vue de I'éthos dans le
Chant Grégorien. « Dans le chant de I'église romaine. . . Fimporlance respective
des deux espéces de modes, leur usage pour les diverses fétes et cérémonies,
semblent régis par des principes esthétiques analogues 4 ceux qui élaient obser-
vés dans la musique des anciens. Les morceaux les plus solennels et les plus
joyeux du culte catholique appartiennent au mode mineur hellénique (dorien et
hypodorien); [en note: «. .. ce n'est certes pas par 'effet d'un simple hasard que
tous les Introits commencant par le mot Gaudeamus on Gaudete sont du premier
mode (hypodoristi) |; (1) le majeur lydien, au contraire, se montre fréquem-
ment dans les chants thrénodiques et plaintifs qui font partie de l'office de la
Semaine-Sainte, . . Le mineur moderne n’a revétu son caraclére plaintif et pathé-
lique {glt'L‘n devenant partiellement t'h['{JImIHE!IEL'. "

Qu'on nous permette de rappeler, ce que tout le monde sail, que le premier
mode ecclésiastique est celui qui est le plus propre & exprimer toute espéce de
sentiments, mais que la solennité lui convient d'une maniére assez x|n"|."|ul{'.
Quant & la joie, elle ne parait pas lui étre particuliérement réservée. A coté de
piéces & texte joyeux, écrites dans le 1°¥ mode, on en trouvera, el de plus nom-
breuses encore, écrites dans des modes majeurs. « Tous les Introits commencant
par le mot Gaudeamus ou Gaudete sont du premier mode », c'est entendu. Mais
d’abord il n'y en a que deux : un commengant par Gaudeamus (répété, il est vrai
dans plusieurs circonstances) et un par Gaudete. Ei puis combien d'autres,
Introits & texte joyeux, el cependant appartenant 4 des modes majeurs : Exsultate
Deo, du 6°; Jubilate Deo, du 8¢; Latabitur justus, du 8°; Letare Jerusalem, du
9%; Omnes gentes plaudite, du 6°. Et 'antienne Gaudent in ceelis, du 6% et tant
d'autres pieces (Grad. Letatus sum, du 7°; Trait Jubilate, du 82 : Offert. Jubilate,
du 5¢; Commun. Lafabitur, du 5% ete.), en particulier les antiennes du temps

(1) Méme remarque chez M* Combarieu, op. cit., p. 134.
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pascal composées uniquement d'alleluia, lesquelles sont & peu prés toutes de
tonalité majeure. D'ailleurs, pendant le temps paseal, ¢'est le majeur qui domine
notablement dans l'antiphonie, et on y rencontre en particulier |
qu'aillenrs. Notons l'antienne des Vépres du Samedi-Saint, du

e (* mode plus

souvenl L-r:lpln}'t'-
62 l'invitatoire de Paques, du 6% celui de Pentecote et celui de I' Ascension, du 5%
Quant au « majeur lydien » de la Semaine Sainte, faisons remarquer que le

ton majeur des Lamentalions n'a rien & voir avec I'harmonie lydienne, mais

appartient a la modalite orientale de fu avec si b normal. Bien mieux la mélodie

actuellement encore usitée par les Juifs de Damas pour le chant des Lamenta-

tions « correspond dans toutes ses formules au chant latin traditionnel, & l'excep-
tion de lintonation, qui, dans le chant juif, se fait sur le ré inférieur, au cas ol
elle affecte une syllabe atone précédant I'aceent ; sauf anssi I'emploi du mi comme

ote d'ornement dans le neume final du chant latin, mi qui ne date pent-éire que

du Moyen-Age ou de la Renaissance. ( Recension de Guidetti). » (1)
Pour ce qui est des Répons du 5° Ton, qui font partie de l'oflice des Téné-
bres, ils montrent que les anciens employaienl plus facilement que nous le

majeur pour exprimer la douleur. Mais peul-tre y a-t-il & voirici une application
de ce fait que les Orientaux, comme jadis les Hellenes d'ailleurs (2), expriment
leur douleur par des sons aigus, et que le o° greégorien se maintient dans les notes
slevées, Toul cela n'empéche pas Cassiodore de nous dire: « Lydius contra
nimias curas, animeaque tedia repertus, remissione reparat, el oblectatione
corroborat. » Et Gevaert, lorsqu'il énumére ailleurs (La mélopée antigue dans [e

chant de Ji.|'l'.ll
!', | =) I o o ,'|_ CREL o P B ‘I'.' cersTdad emiritire e _|r ST Ti
dies du 5% ton, mentionne les « cris de Joic » @ LEsi fef spiritils meus, LALemnLit

: : s : e
ise latine, p. 370) les divers caractéres des textes adaptés aux mélo-

cum Jerusalem, Evsultabunt omnia ligna silvaram. »

Passons & celle derniere assertion de Gevaert: « Le mineur moderne n'a
revélu son caractére plaintif et pathétique qu'en devenant partiellement chroma-
tique. » Et d'abord la sensible en mineur, que d’aucuns croient avoir été provo-
quée par la pratique de Pharmonie, se trouve déja en Orient en dehors de toute
snfluence harmonique. Elle se présente parfois en Chant Syrien, dans les aulres
systemes liturgiques, surtoul I'Arménien, et aussi en musique arabe et indienne.
[l est vrai que le plus souvent le mineur oriental procéde par tons pleins, ce qui
ne lempéche pas, & nolre avis, de representer quelque chose de naturellement
plus triste que le majeur. Lumiére, joie, expansion, dilafation du coté de celui-ci,

sans doute a cause méme de la plus grande ouverture de sa tierce ; obscurité,

(1) D. Parisot, Note sur des Récitalits isradlites orientanx, dans Tribune de 5° (feroais,
1902,
(9y (estd canse de sa tessiture aigué, que Platon appelle le Lydien o harmonie thré-

nodique », el qu'Apulée emploie I'expression : « Lydium queerulum. »
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trislesse, réve concentré, resserrement du coté du mineur, en proporlion aussi
de l'étroitesse de sa tierce. Nous ne croyons pas, pour nolre part, que cetle
différence d'impression, basée sur la nature des choses, n'ait pas él¢ sentie 4 peu
prés comme aujourd hui, aux dges qui nous ont précédés.

Revenons maintenant & notre Chant Syrien. Voici comment Bar-Hebreus
(1226-1286) a essay¢ de délerminer I'éthos propre chacun de nos Modes:
« Les premiers inventeurs de l'art des Modes, dit-il, batirent ceux-ci sur quatre
fondements, suivant le nombre des quatre qualités qui sont: le freid, le chaud,
I'humide et le see. Et, comme on ne peut trouver aucune delles 4 'état simple
sans étre combinée avee une autre, — ce qui se voil dans les ¢léments: car ce
qui est chaud est : ou bien humide, comme l'air et le sang, ou sec, comme le feun
ou la bile jaune ; el ce qui esl froid est : on humide, comme l'eau et le phlegme,
ou sec, comme la terre et la bile noire; — il est nécessaire que les genres de
modes soient limités & douze. En effet, le mode qui joint le chaud et 'humide, on
bien les proportionne également, ou bien le chaud modérément et davantage
humide. ou pice versa. Celui :[lli a de I'aflinite pour le ehand el le sec. ou bien les
développe également, ou bien, moins le chaud et plus le sec, ou vice versa. Celui
qui associe Je froid el humide, ou bien les unit a égale dose, ou bien le froid
modérément et L|;H::E]I:|§_::_' I'humide, ou pice persa. Et celui t]ll[ nourrit fe J."j“n,":f ef
le see, ou bien les fortifie également, ou bien, le froid moins et davantage le sec,
ou vice versa. Et c'est ainsi que les musiciens persans ont trouvé douze modes
qu'il n'est pas nécessaire d' énumérer el de nommer dans ce chapitre.

« Quant aux ecclésiasliques, grecs, syriens el autres, ils ont banni les genres
qui admettent la combinaison & proportion égale de deux éléments, et ils ont
concu huit modes qu'ils ont appelés fwdixe. Et ils se sont convaincus par expé-

rience que le 17" et le 5° modes développent le chaud et Uhumide. Mais, dans le
1°%, I'humide se trouve plus tendre et langoureux, car il est trés doux et mysté-
rieux. Cest pourquoi le Canon de la Nativité a été composé dans ce mode. Clest,
en effel, une féte de joie, féconde en honheur et riche en jubilation, et cette joie a
été annoncée en ce jour a tout le monde. De méme le Canon de la Résurrection,
qui ful annonceée avec 5_\:'.‘1n|!:' allégresse aux f?iﬂ'ii‘.’:t':‘; et aux saintes Femmes, —
Et comme le chaud mordant est sensible dans le 5* mode, le Canon de I'Ascen-
sion a élé composé dans ece mode. Car, ce I]ITHI!"-]:.I. Fn:'-.«qna.- Notre :";l:'-lli_-;ll-:'Hl' g
sépara de ses disciples et monta au ciel, ils furent enflammés du feu de Famour
el embrasés de désir pour lui, et consumés d'amour pour lui, et, sans le poids de
leurs corps, ils se fussent envolés dans l'air avee lui.

i« Le 2° et le G modes augmentent le ‘,I"I'u:"ur{'! Uhumide. Mais le froid modéreé-
ment humide se trouve dans le 2%, Clesl Ilrtllt't['llui le Canon de |1[l".|1i[;]'|{||1'|t_~ a olf

compos¢ dans ce ton. Car ce jour-la, bien que le Maitre et condescendu a se
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laisser baptiser par le serviteur, cependant I'élévation de sa grandeur fut témoi-
gnée par I'Esprit de Dieu qui vint sur lui, et par la voix quise fil entendre :
« Voici mon Fils bien-aimé ». — Et comme un humide plus porté 4 la douleur,
plus triste et plus aflligeant se trouve dans le 6° mode en grande proportion, le
canon du Jeudi-Saint a été composé sur ce mode, de méme celui du Vendredi et
du Samedi-Saint. Ce sont, en effet, les jours de la Passion.

« Le 3° et le 7¢ modes développenl le chaud et le see. Mais le sec dur et cour-
roucé est prédominant dans le 3° Cest pourquoi le canon de la Présentation de
Jésus au Temple a été compose dans ce mode. Car, ce jour-la, le vieillard Siméon
conversa avec la Vierge en termes durs, tels que ceux-ci: « Un glaive percera lon
coour. » — Et, comme le chant enflammé qui agit avee véhémence est puissant
dans le 7%, le canon de la Pentecote a été composé dans ce mode, Car, ce jour-la,
le Saint-Espril se montra aux disciples sous la forme de langues de feu, et se
reposa Sur eux.

« Le 4° et le 82 modes accentuent le froid el le sec. Mais le froid qui est parent
de la crainte domine dans le 4%, Cesl pourquoi le canon de 'Annonciation a été
compose dans ce mode. Car, ce jour-la, la Vierge, qui ne connaissait pas I'union
charnelle, fut effrayée en entendant parler de conception et d'enfantement, et,
redoutant d’étre trompée comme sa mere Eve, dit au messager: «J'ai peur que
tu ne me trompes, comme fit le serpent qui terrassa ma meére au paradis terres-
tre. » De méme le canon de 'Hosanna. Car, ce jour-li, le roi qui tréne sur les
Chérubins monta dans son humilité sur un pauvre dnon. — Et, comme le sec
pénétrant et dur régne dans le 8%, les canons des Martyrs, qui ont méprisé les
.l-;upp]':w.a ¢l montré un courage héroique, ont élé composés sur ce mode.

« Tels sont les londemenls sur ]l'iaii'xll.'l.‘i onlt élé construits les modes par les
anciens habiles. Mais ceux qui sonl venus aprés eux n'atteignent pas & la hauteur
de leur science ; ils ont voulu sillustrer en développant cet art, ils ont composé
les canons sur n'importe quel mode, méme s'il ne correspondait pas». (1)

La vérité est un peu plus prosaique. A I'époque de Bar-Hebreeus la série des
Dimanches commencail, comme elle commence encore pour les Byzantins, 4
Paques. Done Piaques et jour octaval, 1°* Mode; 2° Dim., 2°M.; 3° D., 3 M.;
42 D..4° M. : 5° D. et Ascension, 5® M.; 6° D., 6° M. ; 7° D. ou Pentecéte, 7° M.
Nouvelle série modale : 4 Antioche, au VI siecle, nous le verrons ailleurs, I'an-
née ecclésiastique commencait & Noél. Par suite, 1*° Mode pour Noél. En poursui-
vant. au cours de l'année, l'ordre des fétes de N, S. &4 jours fixes, nous avons:

Circoncision, 2° Mode chez les Syriens, mais encore 1% chez les Byzantins, sans

(1) Ethicon, De la cause naturelle des modes (édition Bedjan), p. 69 et suiv
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doute comme jour octaval de Noél (de méme que plus haut jour octaval de
Paques); Epiphanie, 2° M. (Syr. et Byz); Hypapante, féte plutot de N. S. &
l'origine, 3° M. (S. et B.) ; Annonciation, féte de N. S. dans plusieurs anciens
martyrologes, 4° M. (S. et B.); Transfiguration, 5° M. (S.). Tl est donc bien avéré
que le choix de tel ou tel Mode pour telle ou telle féte n'a nullement été fait
d'aprés I'éthos du Mode, et tout le morceau de littérature de Bar-Hebraus nous
semble avoir pour unique raison le besoin qu'on avait parfois au Moyen Age de
donner 4 tout des raisons aprioristiques.

CHAPITRE DEUXIEME

DETAILS DE LA COMPOSITION MELODIQUE

[. CARACTERES GENERAUX DE LA MELODIE SYRIENNE.
A) Intervalles non diatoniques.

Le si ? syrien a une double fonetion. Tantot il fait vraimenl partie de la
contexture modale, comme il fait partie de la contexture de certaines gammes
orientales, la gamme gnostico-magique par exemple. Tantot le si b est pur chro-
matisme d'attraction, provoqué par le besoin, l;'{‘*.v.r]:'w'r-!n]:]u'- en musique orien-
tale, d'éviter le rapport si & - fa. Outre le si b, on trouve en Chant Syrien d'autres
chromatismes, qui sont parfois de purs effets de la loi d'attraction, comme est la
sensible en mineur, et parfois donnent 'impression de provoguer une modulation.
Nous donnerons ailleurs des exemples de ces chromatismes. et parlerons de leur
caractere facultatif.

Il y a enfin des chromatismes qui font partie de certaines formules que
nous croyons étre des immixtions postérieures de musique arabo-turque, et qui
tantot se présentent en passant dans une piéce, taniol sont continuels. Ces
chromatismes se rencontrent, dans les formules en question, avee des intervalles
inférieurs au demi-ton. Ainsi est la forme la plus ordinaire du tétracorde caracté-
ristique du mode arabe de fijaz:

e mi étant ici surbaissé d'environ 1/4 de ton, nous arrivons & une espéce
de seconde entre le fa et le mi, composée d'environ 5/4 de ton. Or, eette formule
arabe, transposée ordinairement, est i'riiqlu:mmml introduite dans nos mélodies,




MELODIES LITURGIQUES SYRIENNES

24

dans des conditions que nous spécifierons plus loin. Notons cependant ici que
les intervalles inférieurs au 1/2 ton ne se présentent jamais, en musique liturgi-
que orientale, sous la forme de I'enharmonique hellénique, avec degré défectif et

pycnum :

= -
Pyenunm

d'un 1/2 1on

pas plus que les chromalismes ne le font sousla forme du chromatique

hellénique, aussi avec degré défectil el pyenum ;

-~ = = R
e
X e re =k

T o s =

Pyonum™

Quant au tétracorde

t(:{"-" g o
que Gevaert a relevé dans la musique grecque antigue, qu'il a appelé « néo-chro-
matique », et que les transcripteurs de mélodies orientales ont coutume d'appeler
« chromatisme oriental », nous ne 'avons rencontré i peu pres jamais en Orient
tel quel, cest 4 dire avee ton 1/2 entre les deux degrés intermédiaires, mais bien

avee environ le ton 1/4 du tétracorde arabe de I'f{f:::.

B) Ambilus de la mélopée syrienne.

On aura pu remarquer, par les spécimens fournis jusquici, que la mélopée
syrienne se borne le plus souvent & une exiension assez restreinte: une quinte,
une quarte méme, voila toul I'ambitus dans lequel se meuvent la plupart des
mL"h:L]it-h_f',l.';w1|:!;|nl on trouve f;';u-hjlll.-n ;:ii'i'-'ﬁ { |3]l1.~:ivl1l'r—: Allelitia, par :'xt'mph'}
qui alteignent ou dépassent méme loctave. Voir dans la partie mossouliote de

notre Recueil la piece Ta'meh d’'Hobel, qui embrasse une treiziéme.

() Marche de la mélodie.

On sait que les anciens Hellénes considéraient la marche descendanle de la

mélodie comme la plus naturelle ; « aussi leurs échelles présentent-elles une meil-
leure succession étant chantées de I'aign au grave plutol que du grave a I'aigu. . .
Toutefois la prélérence pour le mouvement descendant appartient & une époque
reculée et n'est guére visible dans les productions musicales du siécle des Antonins:

les mouvemenls descendants et ascendants v figurent pour une part a peu pres
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égale (1). » Dans le chant grégorien aussi, mélange 4 peu prés égal de mouve-
ments ascendants et descendants. Un eertain nombre de piéces, spécialement
d'anliennes, ayant une saveur particuliérement antique, commencent 2 l'aign
(Quis es tu qui venisti ad me, Ecce ancilla Domini, etc.). Mais la plupart des can-
tilenes grégoriennes partent du grave ou du milieu de I'ambitus (2), font assez
rapidement leur ascension vers la corde de récitation, et, aprés avoir évolué plus
ou moins longtemps autour de cette corde, redescendent pour opérer, soit une
cadence intermédiaire, soit leur terminaison. Gevaert observe que I'harmonie
antique phrygienne, par contre, «se termine presque toujours par un mouve-
ment ascendant. Cette terminaison, semblable 4 un eri de détresse, donne a la
phrygisti une physionomie i part parmi les harmonies antiques »,

La musique syrienne connait, elle aussi, les divers modes de procéder. Celui
qui débute par le grave, cest-a-dire par une note inférieure a la tonique, n'est
pas trés fréquent. Le plus ordinaire est celui qui débute par la tonique elle-
méme. Mais le cas d'une mélodie commencant a I'aigu s’y rencontre assez sou-
vent aussi. Comme _harmonie se terminant presque toujours par un mouvement
ascendant, nous avons, dans le chant syrien, celle du 6° mode. A remarquer que
les cadences finales sont 4 peu prés toujours par mouvement conjoint et prépa-
rées mélodiquement. :

M. Emmanuel, dans son Histoire de la lanque musicale, a insisté sur la pente
descendante des échelles en musique grecque, et aussi en musique grégorienne
(cf. L'accompagnement modal des psaumes). 1l estime que le chavirement des
échelles s'est produit sous l'influence de la polyphonie, qui tend & faire monter le
si vers 'ut. Mais il est vrai que la musique grégorienne connait trés peu les ca-
dences finales par demi-ton ascendant, il nous faut constater qu'en Orient, et dans
tous les systémes musicaux, cette cadence par demi-ton ascendant est, au contrai-
re, Iréquente. Nous l'avons méme signalée déja en mineur. Par conséquent,
méme en admettant que certaines échelles arabes « présentent une meilleure
succession ¢tant chantées de l'aigu au grave plutot que du grave a I'aigu », nous
ne voudrions pas généraliser ce principe et I'étendre & la musique liturgique, juive
ou chrétienne.

(1) Gevaert, op. cif,; t. I, p. 378.
(2) Pour les mélodies byzantines, voici ce que dit Bryenne, p. 481 : « Toute espéce de
mélodie ou Hyo¢ commence ordinairement sur la mése. »

3.
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d) Rapports harmoniques des sons.

Chez les Grees. le retour de la mése était une des régles principales imposées
aux compositeurs. Aristote y fait une fréquente allusion dans ses Problémes.
Voici, par exemple, ce qu'il dit dans son Probléme XIX, 20 : « Dans toutes les
belles compositions, la mése est souvent employée, et tous les bons compositeurs
y ont IL]‘{‘[I]L{*IHIHU]'L[ recours. et alors méme -!Ill'i]H sen écartent, ils ont hile dlj.'
revenir, ce qui n'est pas le cas pour les aulres sons... La mése est en quelque
sorte la conjonction des notes, surtout dans les belles mélodies, parce que cest
elle qu'on y retrouve le plus souvent,» Ce principe trouve son application en
Chant Syrien, si par mése on entend fondamentale. Cette fondamentale, non
seulement se présente plus fréquemment quune autre note, mais c'est sur elle
que se produisent de préférence ces successions d'une méme note si multipliées
en musique liturgique Orientale, et que connait parfois le Chant Grégorien
(cf. Graduel Sederunt aux mots Salvum me fac propier misericordiam) (1).

Dans le texte ci-dessus d'Aristote, Gevaert, qui avait tout d'abord interpréteé
le mot de mése dans le sens de mése dynamigue, a eru plus tard pouvoir lui don-
ner celui de mése absolue, le la. EL ¢'est dans ce sens, adopté aussi par M. Ruelle
dans ses Problémes musicaux d'Aristote, que M. Emmanuel a fait remarquer « le
role actif de la mese la dans tous les modes » grecs. (Encyel. de la Mus., p. 450).
Dans ce sens de la, mése absolue, sl est vrai que « des 15 degrés du systéme par-
fait, le seul qui ne manque dans aucune des 950 antiennes (2) de I'office antérieu-
res & Guy d’'Arezzo, est précisément la mése la, dans la notation non transposée »
(Gevaert, Problémes d'Aristole, p. 195), il est bon d'observer que nombre d'an-
tiennes ambrosiennes, et encore plus de mélodies orientales, ne touchent méme
pas le la.

M. Emmanuel (op. cit,, p. 396) a écrit de la fierce en musique grecque
qu'elle « n'a joué qu'un role secondaire », et il attribue & une influence de la po-
lyphonie I'importance qu'elle a prise dans notre musique moderne. Nous croyons
pouvoir affirmer quen art liturgique oriental cette importance de la tierce est a
peu prés laméme que chez nous, et cela évidemment en dehors de toute influence
polyphonique. Nous avons vu qu'en mode de ré syrien le fa a trés fréquemment

(1) Souvent & la fondamentale est jointe la note immédiatement inférieure, ce qui pro-
duit une sorte de balancement. Voir un balancement, mais de la fondamentale et de la note
immédiatement supéricure, dans le Trait Qui habital, aux mots refuginm meum Deus.

{2) Citons cependant comme exceptions les antiennes A bimatu et Benigne fac.
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la fonction de dominante ou corde de récitation, ce qui améne souvent le repos
final sur ce degré. Plus fréquents encore les mémes phénoménes pour la tierce
en mode d'ul. Les modes autonomes de ré et d'ut grégoriens, dont nous montre-
rons ailleurs l'origine orientale, connaissent aussi Iimportance de la tierce, véri-
table corde de récitation en 2¢ et en 6° tons. Quant a la quinte, elle joue aussi un
role bien plus important en musique orientale et grégorienne qu'elle ne le faisait
en musique gréco-latine. Celle-ci, nous l'avons dit ailleurs, repoussait la division
uf-sol-ut, division admise dans l'art liturgique oriental et occidental.

Ajoutons en Orient et en Occident I'aversion assez habituelle pour le triton
et pour les sauts de sixte, double aversion inconnue dans les pitces qui nous res-
tent de l'art classique. En musique orientale il y a méme une série considérable de
mélodies qui ont toute la précision modale moderne, que I'on pourrail prendre
pour des airs populaires européens. Aussi n'est-ce pas le cas d'appliquer a celte
musique les expressions trop généralisées de M. Russy : « Avant que 'harmonie

moderne [0t constituée, il n'y avait ni majeur ni mineur, nul

e prédominance
d'une échelle sur F'autre. » (1) Sans doute les phénoménes d'imprécision modale
sont fréquents dans toute musique homophone, nous le verrons ailleurs. Mais
que de mélodies orientales oi la modalité d'uf, de ré, etc., a une prédomi-
nance incontestable ! Et en Chant Grégorien les piéces du Tritus plagal n'ont-
elles pas ordinairement toute la couleur modale de nos mélodies modernes en
majeur ? Que de pieces du Protus authenie ou plagal, ot le mode mineur de ré
ou de la s'impose sans conteste !

e) Genres hirmologique, stichirarique el papadique.

Les chants organiques syriens, comme ceux des autres systémes lilurgiques
d'Orient, peuvent étre divisés en trois genres, que nous appellerons, en emprun-
tant les noms byzantins : hirmologique (une note on un petit groupe de notes
sur chaque syllabe), stichirarique (groupes de notes plus [réquents) et papadique
(mélismes habituels). Le premier genre est ordinairement exécuté sur un mou-
vement vif, le second tantot a allure vive, tantot a allure plus modérée, le troisieé-
me toujours lentement (si nous indiquons un mouvement rapide, c'est que nous
doublons l'unité de temps). Comme le triple genre dont nous parlons est accom.
pagné dans tout le Rit du triple mouvement dont nous parlons, il y a lieu de voir

dans ce triple mouvement une tradition remontant aux origines. Au point de vue

{1} Exercices de Mécanisme, p. 75. M, Thiéry, (Le Tonal de la Parole, p. 66), a écrit de
méme : « Dans les mélodies anciennes, il n'y a ni majeur ni mineur, en ce sens qu'il n'y a
jamais suprématie de I'un sur 'autre de ces modes »,
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de la fréquence d’'emploi des divers genres, il est & remarguer que c'est le genve
hirmologique gqu'on rencontre le plus sonvent. Lies diverses catégories si riches
de Qolé sont presque toujours peun fournies de notes, comme d'ailleurs la plu-
parl des pitees d caractére plus ;populaire. Cependant /les (Jolé (gnizé appartien-
nent souvent au genre stichirarique, et ont méme teux ou'trois picéces du genre

II:[]!.’[I“('IH_‘.

I1. ProcEpiEs DE DEVELOPPEMENT MELODIQUE.

Les procédés de développement mélodique le plus souvent -employés en
Chant Syrien sont : la répétition, l'allongement et la broderie.

a) La répétition, compléte ou partielle, d'un trait mélodique est un procéde
de facture trés fréquemment employé, et en bien des maniéres, dans la musique
syrienne, méme dans les chants non syllabiques, oi le retour de certains mélis-
mes contribue 4 augmenter l'ampleur et la noblesse de la pigce. Clest daillenrsla
un fait assez banal dans toute espiéce de musique ; citons, en particulier, son ap-
plication dans de nombreuses antiennes processionales gréco-latines. Le plus
souvent la répétition est sans modification, d'autres fois il y a une'légere modifi-
cation vers la fin de la redite, de facon # souligner en queélque sorte le parallélis-
me. Il arrive, dans d'autres cas, que Ton aunrappel du théme principal a un
endroit caractéristique du texte. Notons un autre procédé de composition qui se
rattache & celui de la répétition : c'est celui de l'imitation. Ici ce ne sont plus les
mémes notes qui se font entendre, mais cest une formule, un dessin mélodique
qui se retrouve, répété plus ou moins, sur d'autres degrés de Téchelle que la pre-
miére fois.

b) Le simple allongement peut se produire soit au débul, soit a la fin, soit
au cours d'une formule mélodique (addition d'une note ou d'un groupe de notes

au trait primitif). Par exemple, la formule :

¢) La broderie comporte I'addition de mouvements mélismatiques accessoi-
res, et cela généralement autour d'une note modale. L'on sait que certaines piéces
grégoriennes on ambrosiennes plus solennelles ont des additions mélismatiques
facultatives : cet usage a tout l'air de venir d'Orient.
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IIl. TErfTisME SyRIEN.

Parmi les ornements mélodiques qu'emploient les Syriens, et en général
tous les peuples orientaux, il en est un qui mérite une mention spéciale, & cause
de son originalité. Ce n'est pas certes qu'il n'ait été largement connu en musique
grégorvienne et meédiévale ;mais depuis la Renaissance:il a été bien délaissé. Nous
lui donnerons le nom de férétisme, déja employé dans l'antiguité. Originairement
le verbe =szeziew indique le chant de la cigale et de I'hirondelle. Chez les anciens
Grees, notre mot avait le sens de simple vocalise, de chant sans paroles, Cest évi-
demment ainsi que I'a employé¢ Aristote dans ce Probléeme (XIX, 10) : « Cur, si
vox hominis suavior est, non ejus qui sine sermone cantal suavior provenit,
verbi gratia teretantis, sed tibia lyrave snavius sonat ?.... Oris autem instrumen-
ta pulsandi vim obtinent pleniorem, quamobrem suavius cantatur quam tere-
tatur. »

Les papyrus gnostico-magiques ont employé aussi notre mot a propos du

chant vocalique. Voici, par exemple, des recommandations rencontrées dans le

1°" papyrus de Parthey (1) : =t [zeloénfe ravaceluv tHv #elwediv] (col. 1, 1. 61) ;
[=eplémile =iy fedv (col. I, 1. 73). Sans doute le térétisme dont il s'agit ici peut s'en-
tendre simplement, comme chez Aristote, d'une simple vocalise, puisqu'effective-
ment la musique gnostico-magique comportait spécialement cette forme de chant.
Mais n'y a-t-il pas lieu, dans la voealisalion gnoslico-magique, de relever un carac-
tére spécial auquel conviendrait plus particuliérement le nom de térétisme ?
Nous le croyons, et ce earactére parait bien étre la répétition d'une méme voyelle,
et partant d'un méme son. Cest d'ailleurs en parlant de ces notes répétées que
Poirée (2) a écrit : « Quel était leur mode d’exécution, nous lignorons. 1] est
yraisemblable de croire que ces notes avaient un mouvement rapide, qu’elles cor-
respondaient i une sorte de tremblement de la voix, & une figure u[}lwlm' proba-
blement térétisme. »

Ce sens particulier du mot #érétisme, appliqué A une figure musicale, s'est
rencontré, et & plusieurs reprises, chez les musicologues grecs. L'auteur anony-
me d'un Trailé de musique publié par Vincent avait mentionné le térélisme parmi
les ornements musicaux. Vincent le traduit ainsi :

(1) Zwet griechische Zauberpapyri des Berliner Museum.
(2y Chant des sepl Dnyrfh‘r?, p. a1,
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el Bellermann ainsi :

De méme Cléonide (2) énumére, parmi les quatre ¢léments qui contribuent
a former la mélodie, « la répercussion plusieurs lois reproduile d'un méme degré
sur la méme s}'][;[hg_ » Enfin Briennios, au 14° siécle, }JLH'IL‘. dans ses Harmoni-
ques, du térétisme comme d'une figure indiquant la répétition d'un méme son.

Dans le Chant Syrien, la répétition d'un méme son sur une méme syllabe
(répétition qui embrasse parfois plus de denx temps) présente plusieurs cas. Tan-
tot c'est la répétition sans changement aucun dans le mode d'accentuation, avec

simple percussion de la voix :

7

£

iy

B

Tantot la note est d'abord trillée, puis exécutée sans trille :

" e feES s g ERRT - L

Une autre forme, c'est celle du balancement :

Nous savons par les documents que le térélisme gnostico-magique s'appli-
quait indifféremment 4 chacune des sept notes, et pouvail se lrouver sur plu-
sieurs notes successives. Il n'en élait pas de méme pour la musique grecque. « Il
ressort des textes étudiés que la répercussion sappliquait aux notes modales.» (3)
A ce point de vue encore notre Chant Syrien sapparente & la musique gnostico-

magique.

(1) Notices sur trois Manuscrits grees relatifs @ la musique dans les Notices el extrails des
Manuscrils, t. XVI, 2* part., p. 53, 223. :

(2) Introduction harmonique dans Ruelle, Collection des aufeurs grees relatifs @ la mu-
sique, p. 40-41.
(8) D. Parisot, L'accompagnement modal du Chant Grégorien, p. 11.
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Quant au Chant Grégorien, contrairement 4 ce que fait entendre Dom Pari-
sot, ce n'est pas tant les notes modales que recherchent les strophicus, que certai-
nes places de la gamme. Dom Mocquereau a fort justement observé que « les
strophicus se placent le plus souvent sur les notes do ou fa, cest & dire au dessus
du demi-ton, et, par exception, sur les aulres cordes, ré, sol, la, si b, » (dans
Rass. Greg., 1908, p. col. 100). Or, ni 'uf ni le fa n'est note modale en 7° Mode,
nile fa en 3° ou en 8° Mode. D'un autre coté, le mi, note modale en 3° et 4° Mo-
des, parfois en 8°; le si &, note modale en 7¢ Mode, souvent en 8¢ et en 3%, ne re-
¢oivent pas le strophicus.

CHAPITRE TROISIEME

PARTICULARITES D'EXECUTION.

a) Une premiére particularité consiste a dédoubler assez souvent la valeur
d'une note, lorsque celle-ci accompagne une syllabe terminée par une consoenne,
De cette maniére la premiére moiti¢ de la valeur de la note correspond a la vo-
yelle, la seconde i la consonne : Baglut, par exemple, chanté sur deux noires,
devient : Ba|s lu|t sur quatre croches. Comme cette pratique est laissée a ['ar-
bitraire des exécutlants, nous n'en avons pas tenu compte dans noitre notation.
Par contre, la lettre o (uau), & cause du caractére particulier de son emploi, a
re¢u ou n'a pas recu, suivant ce qui se fait en pratique, une note spéciale. Le
dédoublement dont nous venons de parler est commun a plusieurs autres systé-
mes liturgiques orientaux, a celui des Chaldéens en particulier et des Maroni-
tes : cest done la vraisemblablement une pratique remontant aux origines,

b) Une autre particularité d'exécution est celle relative au chant des huit
Alleluia. Elle consiste & intercaler de nouvelles syllabes entre celles du mot mé-
me. Cette coutume d'intercaler les syllabes ye, ye, ma, ma, ete., qui existe chez les
Syriens-Unis pour leur Alleluia seulement, est étendue dans une trés large me-
sure, par les Jacobites, aux chants ornés de toute nature. Suivant le son de la
derniére syllabe qui précéde les vocalises, celles-ci sont exécutées avec adjonction
de : ya, yé, yo, amma, mama, mémé, momo. . . Cette adjonction de syllabes n'est
pas propre aux Syriens : nous I'avons retrouvée chez les Chaldéens de Telkef, qui
exécutent leurs vocalises sur les syllabes eia ou enga. Dans la Methodus cantus
ecclesiastici graco-slavici auctore Joanne de Castro, p. 3, et Tab. Facsim, Slap.
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seee. XI ac XII, I'on peut voir que les chants anliques byzantins et slaves sont
indiqués avee syllabes intercalaires. Villoteau parle d’'additions semblables pour
les Coptes el les Arméniens. Pour ces derniers, ils onl méme un signe graphique
« lequel indigue la nécessité d'ajouter la syllabe ou 4 la voyelle sur laguelle il est
placé ; ainsi aona pour a, éoudé pour é, ioui pour i; et un autre qui fait ajouter y
4 toutes les voyelles, comme aya, éyé, iyi, oyo. (1) »

¢) Quant au signe (1) placé dans certaines piéces, il indique un curieux
effet vocal, commun aux Syriens et aux Chaldéens, et assez diflicile a expliquer
parfaitement 4 quelqu'un qui ne I'a pas entendu exécuter. Il consiste & produire,
aprés I'émission d'un son, une sorte de soupir assez profond pour que le port de
voix alleigne plus ou moins l'oclave grave.

d) Puisque nous parlons de I'exéculion des chants syriens, disons un mot
de I'extréme difficulté, ou mieux de I'impossibilité ot se trouve un Occidental de
les rendre parfaitement le plus souvent. Et de fait, quand un Oriental entend
exéenter les mélodies de sa musique propre par un musicien non oriental, il
éprouve ordinairement une déception. Il y a chez I'Occidental un manque, non
seulement d’habitude, mais de tempérament musical. L'Oriental en particulier
est doué d'une délicatesse de 'ouie plus grande que la notre, d'une fagon générale,
au point de vue mélodique. Cette délicatesse, en dehors sans doute des prédis-
positions natives de la race, semble étre due i ce fail que la musique vocale
orientale a n;':nn]ri.{*h'ln{-]ll I'.-'.";.:ti.i;L" e n:l-&w*l-::||:||n'n|-:*ni de I'élément ]i;!t'lnr.uﬁipll_‘,
pour sappliquer d'autant plus 4 Fallinement, on pourrait dire exagéré, de l'éle-
ment mélodique. Rien, ni dans les faits actuels ni dans les documents historiques,
ne permel, pour I'Orienl, de souserire & cetle alfirmation de M. De la Tombelle :
« La polyphonie vocale est 'essence méme de la musique..., cette polyphonie re-
monte aux temps les plus anciens, et parmi les peuplades les plus primitives.
Bien entendu, elle est & base de quintes ou de quartes, harmoniques que volon-
tiers jappellerais inconscients (2) ». Et cependant, au XI1I® sieele, Bar-Hebrzeus
(Ethicon, éd. Bedjan, ¢. 64) affirme que « I'usage de T'orgue dans les églises, de
I'Orient comme de 'Ocecident, est admis et recu. » Si done, comme on le croit, le
jeu de I'orgue comportait au moins deux parties, le fait d'avoir fréquemment en-
tendu ces deux parties n'a nullement tenté les chréliens orientaux de pratiquer
une harmonie, méme 4 base de quintes ou de quartes.

M. Gastoué dit de son ¢olé gqu'« on peut considérer comme certain que les an-
tiennes (originaires de la Syrie el d'Antioche), du jour ot ce genre de picces entra

dans l'usage, c'est a dire au IV siécle, étaient chantées a unisson, i la quinte, et

(13 Fétis,’ Histoire gén. de la Mus.:, IN, p. 92
(2) La vie et les arts liturgiques, nov. 1919, p. 22,
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i l'octave; c'est, en effel, le sens :'|:l.k‘-.‘~'it.|t:|' du mot antiphonia, qui désigne ce genre
de chant et d'exéeution », (1) Nous nous permetirons cependant d'observer que
rien dans l'enseignement des Anciens ne fait allusion & l'usage de la quinte pour
le cas d'antiphonie. M& Petit (Antiphone, dans Dict, de Lit.) cite un cerlain nom-
bre de textes classiques qui montrent uniquement que « l'antiphonie est la conso-
nance de 'octave », « qu'elle résulte du mélange de la voix des jeunes enfants
avec celle des hommes faits, lesquelles voix sont entre ell

es & méme dislance, pour

le ton, que la corde la plus haute du double Tétracorde I'est par rapport a la plus
w'iiry ¥ yopd - ; 3 : i = T

basse. » (.-‘..I'I.L-lulu‘, Problémes musicau). Mer Petit dit aussi : « Nous: savons. ...

(ue dans le chant & deux voix ou dans le chant avec accompagnement, on n'em-

ployail que la consonance d'octave : peyudifove vae =

B 1

MYy Sk B2 ’.-'r-":-_:J"..'{'f. L.a
magadis est un instrument 4 ecordes qui embrassait t:-lllhi{'ljj'k oclaves; on lou-
chail toujours ensemble deux cordes correspondantes de deux oclaves conséculi-
ves : en un mot le jeu consistail en suiles d octaves. Pindare appelle quelque part

la magadis Wiz svriployyes ». M. Théodore Reinach écrit de son eoté : « On

b

peut dire que, en fait, sons antiphones et sons a l'oclave sonl termes synony-

mes. » (2)
Outre T'accompagnement instrumental & l'octave, qui sexprimait par le

mol grec poyedite

w, Pantiquité en connaissait cependant un second qui admel-
tait d’autres notes. M. Fontane (3) a écril que les l':_:g_\ pliens « connaissaient 'ac-
cord, puisque les harpisies de Ramsés I1I sont représentés jouant i trois doigts
d'une harpe a treize cordes. » Veici en outre un curieux texte de Sénéque : « Non

vides quam multorum vocibus chorus constet ? Unus tamen ex omnibus sonus

redditur, Aliqua illic acuta est, aliqua gravis, aligua media. Accedunt viris femi-
ne, interponuntur ibiz. » 1l est vrai que A Dictionary of Christian Antiquities,
aumot Musie, aprés avoir cité ce lexte, l'interprete ainsi : « It would be perfectly
iltl||::.~'5ih§t' that « one sound » should be ]]I'I:]iiili_‘l.'ll under such circumstances,
unless the voices and instruments sung and played in unisons and oclaves. »
Pour nous, au contraire, 'c unus sonus » de Sénéque doit s'entendre de I'impres-
sion d'unité produile par la fusion de plusieurs notes, soit i l'octave (hommes el
femmes), soit & un autre degré (flites). Aussi notre texte se termine-t-il ainsi :
« Singulorum latent voces, omnium apparent. »

[l est possible enfin peut-étre de voir une certaine harmonie indiquée dans ce

texte de Plutarque : « Une preuve éclatante que ce n'esl pas par ignorance que

(1) L'Art Grégorien, p. 154.
(2) Revue des éludes grecques, t. V, 1892, p. 35.
(3) Les Eqyptes, p. 356.

i
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les anciens se sont abstenus de la (rite (uf) dans le style spondiaque, cest EII.'IT'I]?IHj
qu'ils faisaient de cette note dans la partie d'accompagnement. Jamais ils ne I'au-
raient emplovée en consonance avec la parhypate (fa), sils ne Pavaient pas
connue... Méme observalion en ce qui concerne la néfe (mi) : elle anssi élait
employée dans 'accompagnement tantot en dissonance avee la paranéfe (ré), tan-
14l en consonance avec la mése r’."a_:,l- ou la Jrerr!'r.'.ri';:a".k-" (i) inie s Dans |':|:':'Hltljh:1gl1u-
menl, on se servait de la trite des conjointes (si hémol) en dissonance avec la
paranéle (ré) el la lichanos (sol). » (1) Mais rien ne montre que le simple mélange
des poix humaines en musique gréco-latine ait en lien antrement qu'a 'unisson
o1 par « :|1l|i|!|!n||it* n, ¢'est a dive & loclave.

Reste I'ison byzantin, On sait que Bourgauli-Ducoudray le définissait « une
broche an travers de la mélodie. » Cest, en effel, el |||'|[t|lll"|t'|l'|'|[. nune []t"(L‘IE!‘ s

[1|'r1|-:r_|:*._:|'r'.|1| I.'.lr'.'.l-:lr-fr.ll." |."'r.'!.".'ll'r:'!'k' Jr .'r.'f"-‘.\'r'.x'. el

amenant par suite les heurts les plus
inviaisemblables, M. Gastoué (Encyel. de la mus., Moyen-Age) sest demandé
§il n'y aurait pas une relation entre cet ison et l'organum occidental du 9° siécle.
Il nous semble assez difficile de comparer 4 l'ison byzantin, pédale on ne peut plus
rudimentaire, U'organum qui comportail un mouvement & peu pres continuel de
la partie d'accompagnement. Du reste on peut légitimement se demander si l'ison
remonte aux premiers siécles : il est remarquable guaucun autre Rit n'a cette
pratique d'une partie vocale d'accompagnement continu en notes soulenues, el le
fait esl |m|*|iL'u|it'_'rt-nu‘|l.I impressionnant pour le Rit Cople, dont on connait les
relations étroites & l'origine avec le Rit Byzantin.

Nous croyons en tout cas pouvoir affirmer que 'harmonie vocale propre-
ment dite n'a jamais existé en Orient, et cela, & notre avis, explique la délicatesse
auditive des Orientaux A I'égard de I'¢lément mélodique. Cetle délicatesse audi-
tive est telle, que le P. Collangettes nous dit déja des anciens théoriciens arabes
que, pour leur gamme compléte, ils étaient « en possession de 37 intervalles plus
petits que notre ton majeur 3 8. 0 (2) 11 est clair que la pratique séculaire de cette
musique arabe a dia développer la finesse native de loreille orientale et la sou-
plesse des organes vocaux.

¢) A noter encore les f."ruf.".'.l.l es de eirconstance, représentant l'impression
pl.'t'nmlm'”{' et du moment, dont ]rn"h' Rebours (3), et []Il'i'!'ll[rlﬂfi'l:l s |-[‘L"f[l.li.'111-
menl les Orientaux : petites notes d'exécution rapide, en forme d'appoggiatures,
de gruppetli simples ou doubles, de trilles, de portamenti, de mordants, de frag-

(1) De Musica, & 169-184. D'aprés Aristoxéne. Nous nous servons de la traduction de
MM. Weill et Reinach.
(2) Etude sur la musique arabe, dans Journal Aswlique nov. dée. 1904, p. 397,

(4 Traité de Psaltique, p. 242,
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ments de gammes chromatiques. Mais il [aut remarquer la différence trés grande
qui existe, au point de vue de la multiplication des fioritures, entre les chants
arabes et les |‘il(‘|fllﬁ|.‘.~;lilllt‘f_;i:[lli.'h Syriennes. Clest i:l't:|J;J]J|:'|]n':|l que les chants
syriens, tels que la tradition orale les transmel de génération en génération, font
veritablement partie d'un patrimoine religieux et artistigue national, et sont, i ce
litre, traités d'une maniére plus impersonnelle, avec un respeet plus attentif, que
ne le seraient d'autres chants. En outre les mélodies syriennes onl été composées
pour la plupart, non pour étre exécutées par un soliste, mais bien pour élre
chantées par I'ensemble des fideles. t, de fait, tous ceux qui savent lire l'ancien
syriaque se mélent au chant de la plus grande partie de oflice. A certains jours
de féle et de dimanche, le célébrant et ses ministres se voient entourés parfois
d’une cinquantaine d’hommes et d'enfants revétus dune aube (gamis) blanche,
flottante pour les enfants, serrée 4 la taille par un cordon pour les hommes, les
diacres ayant loujours, eux, leur large étole en échiarpe. Il y a enfin un certain
nombre de pitces qui sont sues de mémoire, et que chante toute Tassemblée. 11
y a la différence de pratique entre le rit syrien et le rit gree, o le peuple écoute
toujours en silence, (1)

/) Enumérons maintenant quelques défauts d'exécution, tout en observant
quils ne sont pas tous I'apanage exclusif des cheeurs orientaux : précipitation des
finales dans le chant alternatif ; enjambement d'une strophe d'hymne, d'un ver-
set de psaume, sur une autre :~t|'u||[|¢_'. un autre versel, non encore [_'r:||r!|]1'~iq-|m'llt
achevés; respiration séparant brusquement une syllabe de sa voisine dans le
méme mot ; intercalation par I'un ou l'autre des chanteurs de notes supplémen-
taires, pour servir comme de transition entre une formule mélodique et une au-
tre, un verset psalmodique et le suivant. Il ne faut pas confondre ce dernier
defaut avec la contume, fort intéressante par contre, qui consiste, pour quelqu’un
(]-L‘ ltil.‘-'-.‘-\.i.‘il:llH'L'. i | ]]-:II.H'%-'.!Ii\'J'r.' ¢n hi'lll]'tl.i.[l{.'. ]J::'.'ﬂ}i:; A ]IHL'{.'[".'E_' grave ou en |r{-[|]r:|t:,
les notes de repos d'un récitatif liturgique.

g) Deux mots pour finir sur le nasillement et le chevrotement. En 1877
Bourgault-Ducoudray disait : « Il a pu y avoir une époque oit le beau idéal en mu-
sique consistait, pour les Orientaux, a savoir chanter du nez. Aujourdhui, la
prédominance du goul européen rejette cette bizarrerie comme une monstruosité
et réclame énergiquement une émission vocale naturelle. » Nous ne {crovons

vraiment pas que la « bizarrerie » mentionnée ait été considérée comme une

(1) Ce qui justifie cette derniére pratique, c’est le can. 15 du Concile de Laodicée
(IV® 5.) : « Non licere preter Canonicos psallentes, id est eos, qui regulariter Cantores
existunt, quique Pulpitum ascendunt et de codice legunt, alium quemlibet in Ecclesia psal-
lere. » CF, S. Chrys., homil. T in Isaiam, ¢. 8.
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o monstruosité » & |-L"[1ur]1u-. de nos séjours en Orient. Nous connaissons méme
tel séminaire oriental, tenu par des religieux [rancais, oit lon s'était efforcé d'in-
culquer aux éléves des principes nouveaux sur le point en question. Mais l'on
avail complé sans les populations, qui ensuile ne reconnaissaient plus du toul
leurs mélodies liturgiques traditionnelles. En sorte qu'on a di revenir & la prati-
que ancienne, et que les professeurs francais eux-mémes se prennent parfois A
nasiller, pour donner i tel ou tel chant un caractére |J]i|!-'. oriental. Encore en
1809 le P. Badet notait le méme défaut chez les Coptes, et, a vrai dire; nous re-
gretlons presque qu'il fasse des veeux pour que disparaisse cette pratique ayant
des chances de remonter aux toutes premiéres origines, puisqu'elle se retrouve
dans tous les systémes musicaux d’Orient. Quant au chevrotement, bien loin d'y
voir, avee Fétis (1), une suite « de la mauvaise qualité des voix chez les peuples
orienfaux, » nous |}|':'-E'L"J'u|'in|:5 aussi Pattribuer & une forme voulue rruxpr-vsain_m.
consacrée vraisemblablement par un usage immémorial. Les Sdmans sacrés
indiens semblent réclamer cette forme d’expression, que Lord (1630) avait déja

constalée : « Singing or (uavering. »

Hist, gén. de la musique, t. I, p. 253.
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RYTHME MUSICAL

I. GROUPEMENTS ELEMENTAIRES DES VALEURS 'J'!':."-IJ'l'J[l.'xIIII-Z..‘i-.

Ayant l'intention de revendiquer hautement les droits historiques de la me-
sure, & propos du chant liturgique oriental et occidental, nous tenons auparavant
i faire observer que c'est uniquement de droits historiques que nous parlerons.
Le raisonnement aprioristique que plusieurs ont fait : Toute musique digne de
ce nom est mesurée, done la musique liturgique doit I'étre; ce raisonnement,
disons-nous, nous ne le faisons nétre en aucune facon. Le R. Pére Raymond a
écrit que « S. Thomas n'admeltrait pas la théorie d'un rythme libre, ni en musi-
que ni en poc¢sie. On sait quil est d'accord en ce point avee les littérateurs grecs
et romains et les vrais musiciens de tous les temps.» (1) Qu'il nous suffise, en
réponse, dé citer I'opinion d'un des maitres de la musicologie au XIX® sitcle :
« C'est une erreur que de faire de la mesure une condition indispensable de la
musique. . .. Certains récitatifs de Bach, de Haendel et de Gliick nous font voir
quune mélodie trés expressive n'est pas nécessairement liée & la mesure. » (2).

« Le Rythme est le pére et le dieu du Métren, a éerit Longin. Clest assez
dire qu'il peut y avoir rythme digne de ce nom, musique digne de ce nom sans

(1) Le chant sacré de U Eglise Romaine, Elude philosophique d'aprés Saint Thomas, dans
Revue Thomiste, 1912, p. 208, Nous nous sommes permis de prendre dans la méme Revue,
l'année suivante, (A propoes d'une définition do rgthme musical), la défense de la liberté ryth-
migue.

(2) Histoire de la musique de Panliquité, t. 11, p. 3.
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mesure. Quand done le R. Pére Léon Raymond a eru pouvoir écrire que « le
rythme propremernt dil, celui (qui regne en musigue el en littérature, consiste
l Breudsterming desaxllabes o el sorte Hae ot
diuns un nombre defermine de syllabes ou de sons, en sorle gue la proportion
- i . T R | ' =) & 5L £ 3 -
rythmique est une proportion numérique », il s'est écarté du sentiment des l’l"l”'

sophes orecs: La liberte rvithmigue, par exemple d'un récitatif, nenléve rien auo
| B ; l | l

caraclore n-.-..']h'f‘*'_'::' d'une eeuvree musicale. En fait, Ia mesure se Elr't"r'u-llll- le Jb!t]:;
souvenl dans les manifestations de Fart musical de tous les ]:||_-|L|||L~.-.', pas loujours

cependant, et rés fréquemment avee un mélange appréciable de liberte.
I-étis, partisan résolu, lui aussi, du « nombre déterminé », a dit au sujet de

la musique hébraigque : « Lragencement de mesures différentes esl un ohbstacle a

+ 5 1 1 - 1 3 * - " 1 ] .
Funité de la mesure musicale et & la 11-;;115:4".[:- du rvthme : car la svmeélrie dans

Farrangement des temps est la loi fondamentale du rythme de la musique. A dé-
faut de la forme syinétrique dans l'ordre des temps, Ia .~-'|;:||i|r'il':|lit;=| |_ki|n|:ir.illv de
la mélodie L]:-.w]m]';ti!.. ce qui reste n'esl plus que désordre. » (1) EL A propos de la
musique arabe : « Les mélodies recueillies en Asie par Gore QOuseley et l,r}}';n'LL
¢ fl':.L;_\;lil' par Villoteau et Lane, et chez la i""i”"l"!i"'-" arabe et mauresque de
]‘.’kl'l'ii[lll‘ h".‘EI'i.'I':l]'ilI'rl'I:I]{' par MM. Salvador Daniel et Christianowitch, ont toutes
'unité de mesure. ... A Tégard de la mesure et du rythme, il n'y a gu'un senti-
ment, manilestation extérienre de la régularité des pulsations dans la circulation
du sang.» (2)

fait en Orient deux séjours prolongés, et qui a

Cependant 1. Parisol, qui a
approché les meilleurs ehanteurs juifs, arabes et chrétiens, a publié ses mélodies
juives, arabes, maronites, syriennes et chaldéennes,avec changement fréquent de

i Dans la ]:-Eluh'-l". des eas, Maniformité meélrique se

mesure;, ¢l a écrit d.ce suje

brise, et il faut, pour traduire avee sincérité allure de ces mélodies, en's'accom-
modant aux exigences rythmiques, employer au cours d'une méme phrase musi-
cale des mesures d'especes différentes. » (3) Ecoulons aussi’ ce que Bourgault-
Ducoudray a dit au sujet de la musique byzantine ; « La musique byzantine, bien
que dépourvue d'un rythme réqulier, a des rythmes pariés. .. Dans certaines mé-
lodies, notamment celles duchant fieirmologique, on rencontre des rythmes qui,
s'ils n'offrent pas la régularité parfaite des rythmes européens, sont cependant
trés saisissables, et parfois saisissanls pour loreille. Si 'on se proposait d’éerire
ces meélodies en nolation européenne, il serait possible, dans certains cas, de les
mesurer en employvant dans le courant du morceau des mesures d'espéce diffe-
rente, & lrois, & qualre, & cing ou six temps, suivant les diverses péripéties du
rythme, .. Il y a des effets & tiver (pour les musiciens modernes) de ces combi-

1)y T.I, p. 432,

(2) T.II, p. 69,

Rapport sur une mission seientifique en Turquie d' Asie, p. 29-30.
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naisons de mesures différentes. On peut sen convainere en analvsant les chants
[}n]mfnil'['}; de I'Orient el de presque tous les pays de |'[".1||'n[n'. Bon nombre de
ces chanls ne sauraient étre traduits avee sineérité. si on ne s'allranchit pas, en

s notantsduiong dune ique unique et réguliere. Et pourlant les rvthmes
les notanl, du joug dune musigque unique el regnhiere. It pourtant les rythmes
lessi-

: . .1 . ¥ .
de ces meélodies sont-ils assez heureux, assez ||'i'.::'|.l.'?llllh. assez hardiment d

neés ? Leurs irréoularités n'ont-elles pas pour effet de les rendre plus saisissants

que siils obéissaient a cette loi de régularité uniforme quimpose la convention

aux l‘_\.'l|]mq':-. des rului'.nl;ilim]s modernes 7 » (L)

M. Lefaivre, de son eoté, rapporle que ¢ dans la musique javanaise. .. la me-

sure est assez variable. .. On se demande comment, dans ces conditions, les mu-
siciens du gamelang peuvent jouer ensemble sans tomber dans la plus grande
confusion. lls y arrivent cependanlt, et sans grande difliculté, semble-t-il. » (2)
L'auteur ajoute trés judicieusement que «la musique javanaise esl essentielle-

ment orientale par Virrégularité du ry

me, pai le retour fi uent des mémes

phrases et la répétition du méme son. » M. Soubies, 4 son tour, remarque gque

« Fentiere liberté du rythme apparail comme un privilége musical des Slaves.
Telle ]]l]]';-_ni' est composce d'un nombre i|1;|]:;|i|' de mesures. Dans e meme
chanson, le ]':-.'[||1:||1' des mesures peul l'!l.‘!]}Hl']' [ﬂilh‘ii‘”t'h‘ foiz. » (3)

De méme dans la musique indienne M. Grosset note des « modifieations fré-
i]l‘.é.'illt'*i 1]L' monvemenl, ||-' mestre, de |'_'=".|H|‘-.|' en un mol », ¢l i] iI.:'.Il.Ill.' (Jue « |Ll
complexité et la variété de forme des mesures, le caractere irrégulier et chan-
geant du rythme, déroutent nos habitudes européennes. » (4) Pour ce qui est des
Hellenes, M. Emmanuel (Encgelop. de la mus., Gréce) donne de nombreux
exemples montrant, que «le lyrisme grec a recours a des rythmes perpétuelle-
ment variés », ef que « des mesures de toute longueur se succedent et s'enchai-
nent dans un incessant renouvellement de la durée. » Voir aussi, sur la liberte
dans le lyrisme hellénique, I'Aristoxéne de M. Laloy.

Le lecteur ne s'étonnera Eiin.\'. aprés tous les témoignages cilés, que noltre

Chant Syrien admette dans une méme picee, et fréquemment, des mesures de

nature diverse. Mais cela donne-1-il & Aubry le droit d'écrire, & propos des trans-

criptions de D. Parisol dont nous parlions tout & I'heure : « Si nous faisons abs-
traction des indications de mesure qu'il a mises parfois pour marquer au fravers
de la musique la transparence du rythme poétique, il reste que l'uniformité me-

trique se brise perpétuellement, et qu'il faut pour traduire avee sincérité 'allure

de ces mélodies, de laveu de D. Parisot, « employer au cours d'une méme phrase

(1) Etudes sur la mustque eccléstastique greeque, p. 82, Paris, Hachette, 1877.
(2) L'art javanais, dans Le Correspondant, 10 aont 1895,

(3) Histoire de la musique en Russie, p. 12.

(4} Inde dans Encyclopédie de la musique, p. 330,
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res

especes différentes », el qu’il n'y a qu'un subsfralum com-

musicale des mes
mun 4 tous les |'_\|||E|:r_-~;. le lemps. % ( 1)

Faisons d'abord remarquer que les indications de mesure n'onl pas élé
« mises parfois » dans sa lranscription par ). Parisol, mais bien dans la majorilé
des cas. toul comme nous avons fait nous-méme. En outre, dans la citation de
D. Parisot que fail Aubry, il omet ces mots d'une cerlaine imporfance : « il faut,
danis la plupart des cas;, employer. . . ». Car, on doil bien le dire, il y a un nombre
considérable de mélodies syriennes bilies avee loute la régularité quont en géné-
ral nos airs |..:;.|;|.;lin-:‘ oecidentaux. Enfin, pour les autres cas, au milien de en-
chevétrement de mesures diverses, il ¥ enaune espéce le Ellllli-'\ souvenl qui serl
de vrai substraium rythmique; et surtout chacune des mesures isolées est

; Pan=l :
conshituce pal un ;i'i}:.ljiL'i'l'F]'ll assez lacilement

reconnaissable, la plupart du
temps, des valeurs temporaires, ¢l cela” avec _'_:_-:iil-!n' il-.{i{"ju'llllill.'ll.'i.‘ par rapporl
au texte podétigue,.

Un exemple fera mieux saisir la vérité de ce que nous avangons. Nous al-
lons citer une mélodie syrienne, avec lexle sy riague au dessous et indication des
syllabes accentuées :

. R ! ' S |
a1

& - > E -

o it s o2
o |;’# +:|:Jc e
Mé=ran et-ri-ham'd - lain Mé-ran gi-bel tesh-mésh - tan

: = s ! : ] : | I H
o —1—= | P o .
-

<5
Sha-dir lan mén beth gd - zokh Hndé-no rih-mé wshoub-qi-no.

—8 !

gt

-

N'esl-ce pas i, malgre ses hrisements passagers, un de ces I'}lhml'*« o Sa1518=
5 haut Bourgault-Ducoudray ? Concevrail-

on qu'il ne s'agit pas la de groupements ordinairement ternaires avec succession

sables el saisissants » dont parlail

réguliere d'une longue et d'une bréve ? Viendra-t-on dire en oulre que cette divi-

S101 |'I1.|'|||1|1||:i|_;.;' musicale ni :'-':'I"\:'I-l: (que, o i :I-':I-.:IL.Ik[II . (1N I_‘~||'IJ'IH" i__H']Lt:-
h - I LN | +

que » ? Notre mélodie comprend 167 longues, alors quil ny aque 12 acecents, et

ces 12 accents sont 7 fais sur nme nole hréve.,

Par conséquent, en dehors de la partie proprement « rythmique » des Reéci-

tatifs, o lacceent est le s eritabl

 facteur de rythme, la musique syrienne connait,
comme I,‘;l| 1!1'.|-;-||E1:L' '-.'Hl.'.jll" ;_,:'l'l:'-!?-!.'Llilll', I- 5 noles |"-'=.'.'_'|r.'.l|.\' EFF .‘~'|.-.". jlliil-l‘i ;|!u|'.~; ||{|.|,_'|]
musique classique ¢'élail ordinairement le texte poétique gui réglait la longueur
et la brievelé musicales, el qui, par ses variations métriques, amenait les varia-
tions de la mesure musicale, en Chant Syrien il arrive trés souvent, comme dans

(1) Le rgthme tonique dans la poésie liturgique el dans le ehant des églises chrétiennes au
Mogen Age, p. 15.
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lexemple ci-dessus, que la longuenr et la brieveté, et aussi les variations métri-
gues, se produisent dans un sens différent de l'accentuation de la poésie. Il ya
denc mesure musicale proprement dite.

En plus de la mesure binaire, la plus fréquente, et de la mesure ternaire, le

Chant Syrien connait la mesure quinaire :

Nous aurions pu multiplier davantage la mesure quinaire par la réunion

d'une mesure ternaire et d'une binaire, ou vice-versa. Nous aurions pu aussi dans
cerlains cas, comme I'a fait ). Parisol, réunir fort bien une mesure quaternaire
et une ternaire pour en lormer une i sept temps. Si nous ne l'avons pas fait, c'est
(ue nous avons voulu tenir compte le plus possible d'un autre fait : celui de 'exé-
cution martelée qui est donnée au plus grand nombre de nos mélodies, et qui
améne une impression de morcellement. Nous avons done adopté une combinai-

son de compromis.

[I. DouBLE GENRE DEXECUTION AU POINT DE VUE RYTHMIQUE.

Le plus grand nombre des mélodies syriennes comportent une exécution
strictement isochrone de la mesure. Mais il y-4 d'auires |1i{'g'g-:, e[ui admettent une
exé¢culion trés libre, et que, pour cela, nous avons préféré écrire sans indication
de mesure. Ce sont celles, en dehors de nombreux récitatifs, qui forment la caté-
gorie généralement la plus riche en sons. Et il n'y a pas que la musique syrienne
4 connaitre Fad libitum, le tempo rubato dans l'exécution. Bianchini, dans sa
Préface aux Chants liturgiques de UEglise Arménienne, écrit : « M. le Maestro
Bianchini croit nécessdire de faire observer & MM. les Artistes que le cachet toul
special de ce chant ecclésiastique est avant tout dansla liberlé du mouvement
rythmique.... Il est done de la plus grande importance, pour 'exécutant qui veut
réellement interpréter la pensée du traducteur, « de suivre librement le mouve-
ment rythmique des phrases musicales orientales, sans vouloir s'astreindre & une
mesure rigoureuse, qui I'éloignerait de son vrai type. » Rebours dit, de son coté
(Psaltique): « Laallure libre se fait sentir dans les chants liturgiques (arabes) plus
encore que dans les chants profanes.... Inutile d'essaver d'y voir une mesure. » Il
ajoute que le chantre qui exécute le xowwnzév « s'aflranchit presque toujours de la
MEsure. »

JEANNIN, — MELODIES LITUR. D,
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Le tempo rubato dont nous parlons fait qu'on prolonge ou qu'on précipite
tantdt une note, tantot un groupe de notes, tantol un passage entier. Le mélange
d'exécution rigoureuse et d'exécution libre existe le plus souvent ; parfois la piéce
entiére est sans mesure. Le R. Pére Raymond (Revue Thom., juill-aoit 1914)
a parlé 4 ce sujet de « chantres malhabiles qui ne laissent pas méme soupconner
le |}h1~;|_~;['- rythmique. » Mais fous les chantres syriens, surtout les meilleurs, pra-
tiquent le fempo rubato. Le R. P. continue : « Quel artiste jamais s'astreinl ser-
vilement au temps du métronome ? » Les mémes artistes syriens qui praliquent
'exécution libre, s'astreignent ailleurs & une scansion mélronomiquement iso-
chrone. Bien mieux les Chaldéens ont la-dessus identité de pratiques, ce qui
semble bien supposer 4 ces derniéres une date antérieure a la séparation des denx
Rits. c'est & dire anlérieure |.II."EI1J{]11I.‘ du Coneile dr["_EJlIL"HL' (431 ). Par suile il !1'3'
a pas liew ici de [|i.‘-;1i|!,£{Lll.‘1' entre « composition » el « exéculion », comme si cetle
derniére élait nécessairement laissée 4 la libre initiative du chanteur. Ce qui est
laissé & cetie initiative, ce sont les « détails » de l'exécution; mais le « genre »
d'exécution, ce genre particulier en lempo rubato vienlt des compositeurs enx-
mémes, comme vient de ces derniers le « genre » dexécution rigourensement

nesuree.

l” I}f.rl'.'H[.E DIRECTION DU MOUVEMENT RYTHMIQUE.

Les Grees distinguaient une double direction du mouvement rythmique :
celui-ci allait soit du Levé an Posé, soit du Posé au Levé, Le changement de di-
reclion en cours de piéce constituait ce qu'ils appelaient la Métabole du mouwve-
ment rythmique. « Quand a lieu la métabole du mouvement rythmigue ? Lorsque
le r:-.'l.]un[_-, qui allait du levé an posé, |}I'1.']u| l'ordre inverse. » Bacchius, p. 14
(Meib.). « Les métaboles se font de huil maniéres.... 8° quand des mesures diffé-
rant par antithése s'entremélent. » Arist. Quint., p. 42 (Meib.). Or, les mesures
différant par antithése, d'apres la doctrine aristoxénienne, étaient : d'un coté cel-
les qui commencaient par une basis (thésis), de 'antre celles qui commencaient
par une arsis, Suivant la nature de la mesure 4 ce point de vue spécial, 'éthos
était modifié. « Parmi les rythmes, les plus tranquilles sont ceux qui, en commen-
¢anl par le posé, calment d'avance lespril ; ceux qui donnent 4 la mélodie comme
point de départ un temps levé expriment plus d'agitation.» (1) Ce mélange de

rythmes posé-levé et levé-posé de la musique antique a été assez fréquent, pour

(1) Arist. Quint.,, {p. 43, Meib.).
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gu'on ait pu parler du « véritable mouvement de bascule auquel, dans leurs cons-
tructions rythmiques les plus développées, les Grees ont infligé d'étranges soubre-
sauts, » (1) M. Emmanuel a cité un exemple tiré de 1'Hippolyte d'Euripide, o,
sur 7 vers, il y a 5 affrontements de levés ou de posés. « Toule mesure ayant une
double forme, forme thétique et forme antithétique, il peut se produire, an gré
du musicien-poéte, un choe entre deux mesures consécutives d'équilibres contrai-
res. Ce heurt rythmique de deux Posés affrontés, ou de deux Levés, correspond
a un chavirement de la battue. » Et ce chavirement peut avoir lieu, non seulement
de vers i vers, mais méme, « a l'intérieur de certains vers, d'une mesure & l'au-
tre. » (2)

A propos du mouvement rythmique dans la musique grecque, M. H. Rie-
mann (3) a émis I'hypothése que ce mouvement ecomportait l'enjambement sur la
mesure. Cette derniére n'aurait pas servi « de base d'appréciation pour le mouve-
ment », mais aurait été seulement « la forme premiére de groupement des unités
normales du temps. » « La longue des pieds métriques tombe sur l'ictus ; or, celui-
ci correspond naturellement au commencement de la mesure »; done, conclut
notre auteur, il faut interpréter

N

T ; N g ) s frachoe | | |
liambe : EIRIFE N ‘! et le trochée : ‘], o ol 5 s

Cette hypothése ne lient pas compte de deux faits historiques également cer-
tains : 1° distinction entre les pieds et les vrais mélres, 2° double place que pou-
vaienl occuper théoriguement dans l'hllf['.l{' métre le posé et le levé. L'iambe isolé
avait bien son premier temps au levé et ses deux autres aun posé ; mais, dans la
Lyrique Grecque, les iambes et les trochées ne formaient pas de véritables enti-
tés métriques aulonomes, ne se présentaient jamais & I'état isolé. Ce qui comptait
done, ¢'était la battue, non des pieds, mais des métres, les pieds n'ayanl été que
les temps de la mesure classique. (4) Cela étant posé, il est parfailement vrai que
les Anciens ont distingué entre mesure ¢t mouvement rythmique, nullement ce-
pendant dans le sens de M. Riemann, nullement avec enjambement de I'un sur
Pautre. Comme nous le disions plus haut, ils ont parlé d'un double mouvement :
|‘m:sé—|w.'{' et levé-posé ; mais ¢ élail tpute la mesure qui était entrainée dans l'un
ou l'autre mouvement.

(1) Emmanuel, Histoire de la langue mausicale, t. 1, p. 122-123,

(2) Emmanuel, Encyelop. de la Mus., p. b317.

(3) Les éléments de l'esthétique musicale, p. 177.

(4) Ce n'étail que les « lemps composés de |:||Jﬁ de 4 unités (p['ann.q et ioniques) » qui
étaient « souvent considérés comme des mesures et traités comme tels ». (Emmanuel, Gréce
dans Eneyel. de la mus., p. 477).
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Quand par suite M. Riemann émet’le principe que 'ictus « correspond natu-
rellement au commeneement de la mesare », il prend le mot « mesare » dans no-
tre sens moderne, qui n'est pas du tout celui des Anciens, Nolre mesure, conr-
mencant toujours par le posé, commence aussi toujours par le temps métriquement
fort ; tandis que la mesure antique, débutant seit par le posé, soit par le leve,
pouvait débuter soit par le temps fort, soit par le temps faible. (1) Ce qu'il y a de
commun aux deux systémes; ¢’est que 'accenf métrique coinecide avee le posé de
rvthme. En tout état de cause, il n'y avait certainement pas enjambement du
mouvement 1'}'1hmi.:[m- sur la mesure en musique gréco-latine, la mesure servait
de toute évidence « de base d'appréciation pour le mouvement. »

[l y avait bien un enjambement verbal. « Dans les vers en série de la poésie
épique ou dramatique, les compartiments du rythme (les meéfres) sont réguliere-
ment débordés par les mots. » (2) Mais d'abord cet enjambement verbal était
loin d'8tre continu : dans les deux premiers vers de I'(Edipe Roi donné en exem-
ple par M. Emmanuel, sur six mesures il y en a quatre qui se terminent sur une
fin de mot. En outre, l'enjambement verbal se produisait aussi bien d'un posé &
un levé de rythme musical, que d'un levé 4 un posé : ce qui exclut absolument |a
[lq‘:]“‘{_l'l]li(l[] L]!]ii:tl{"]',‘!i{' lt{::‘\l. l{il‘ill.".l:ll, l_'t monitre [JHLL ||.' ﬂ_'illf‘;:|'||L'h|'||'||.'|'|: L= 1IUL'.‘"1—
tion a un simple but de ]:]n.\; grande conjonction entre elles des diverses parties
composantes. Cela est si vrai, quil v a parfois enjambement verbal méme entre
phrase musicale et phrase musicale, la premiére finissant seulement sur une fin
de mot, non sur une fin de phrase littéraire. (3)

L'enjambement musical, que les Grees n'ont pas connu, se trouve cependant
praliqué par d'autres peuples, qui n'onl pas imaginé lelle quelle la double battue
hellénique. Toutefois, méme alors, cet enjambement nest pas constant, il est
méme le moins [réquent : ce qui n'a pas empéché certains théoriciens de le pré-
senter comme essentiel 4 la musique en général. Une des causes de cetle exagéra-

tion a ¢té sans doute le besoin de « lutter contre le retour des ictus périodiques,

(1Y Comme les temps forts hellénigques variaient ainsi de place;el r‘[1l'D|] outre les chan-
gements fréquents de mesure en empéchaient encore I'équidistance, on peut dire que le temps
fort moderne n'existail pas en musique grecque,

(2) Emmanuel, op. cil., p. 471.

(8) De ce que nous venons de dire on'peut conelure combien a peu ‘de consistance l'ar-
gument proposé par la Paléograplie Musicale (t. V11, p. 250 sq.) en faveur de T'enjambement
constanl musieal, et tiré de Uenjambement verbal gréeo=latin. 1 est bon aussi' de noter que
tel autre systéme de métrigue est de parti pris oppesé a I'enjambement verbal, par exemple
le systéme syrinque. Voir & ce sujelicelque nous dirons au ehapitre suivant,
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SL'IH]]'[!L’]'IIL'[H et convenus, qui vulgarisent la musique et la rabaissent, » (1) Mais
si ce mouvement de réaction est louable [|1f_'=[}1'iquvnu-nl. cest 4 condition (ue pra-
tiquement on ne lappliquent aux productions déja existantes qu'avee la vésenve
qui simpose,

« Toute forme musicale, a écrit M. Riemann, se réalise dans le temps. Les
fragments correspondants et dont les contenus sont mis en rapports les uns avee
les autres n'apparaissent done pas en méme temps, comme dans 'ordre simultané
de l'architecture ; en outre, les rapports réciprogues de deux fragments ne sont
pas ¢galement compréhensibles & partir de chacun d'eux.... La symétrie musicale
n apparait quan moment de lentrée du second élément: elle nlest compléte i]ll":l-
prés Paudition de ce second élément et la compréhension du rapport qui unil
au premier. C'est pourquoi le second élément est la partie conclusive de ce grand
fragment formel; il a une valenr esthétique spéciale et se trouve étre 1'élément
accentué par excellence, »

« On donne le nom de méfrique i la théorie de 'ordonnance symétrique des
unités rythmiques, pour la formation de groupes d'ordre supérieur. On pent done
dire que la force conclusive croissante du second élément de chaque groupe, tou-
jours plus grand, correspond a un acceni métrigue toujours plus fort ; la distine-
tion entre temps faible el temps fort ne sera, elle-méme, quune gualité métrique.
La mesure est le groupe le |]|l]:—\ ]]{'lit (ue l'on puisse former an maoyen d'unités
fondamentales du mouvement, d'unités rythmiques (avee toutes les variantes du
lempo). Une mesure théorique ne se compose, au fond, que de deuz de ces uni-
tés, opposées F'une & Mautre, la seconde étant accentude et désignée comme telle,

———

3
d'une maniére toute matérielle, par la barre de mesure : | La numérota-
-

tion habituelle des temps, dans 'enseignement musical, est l'inverse de celle-gi.
le temps fort (acceniué) étant considéré comme le premier, » (2)

Voici maintenant quelles transformations Dom Mecquereau a fait subir a la
théorie qu'on vient de lire. Le mouvement rythmique musical est assimilable au
mouvement d'une halle lancée en 'air et retombant ensuite sur e sol, Dans le
mouvement de la balleil y a élan et repaos, dans le mouvément musical aussi élan
et repos, c'est & direlevé el posé. Chaque posé est un temps de repos, provisoire
ou définitif. Au cours de la phivase le temps de repos devient temps d'appui pour
aller plus loin, comme dans les bonds successifs d'une balle I'arrivee de cotle bal-

(1) Bordes, Résumé des doetrines estheéfiques de la Schola Cantorum, dans Tribune de 8.
Gerpais, sept.-oct, 1903, Cf. Emmanuel, Histoire de la langue musicale, 1, p. 436-441.

(2) Les Eléments de I'Esthétique Musicale, p. 170:171. M. Riemanh' ne considére la’ me-
sure ternaire que comme une mesure binaire dont un temps est prolongé.
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le sur le sol lui permet de rebondir. Le mouvement _f_-;{-m'*]'u[, allant ainsi 4!r-'illi}l.|i
L P i shtd == & T h

en appui, donne naissance & une nouvelle unité : | J | d'un ordre différent de

celui du rythme, une unité pratique : le temps composé (la mesure moderne est

un temps composé), lequel n’est pas autre chose que I'union de la thésis ou posé

ryLhme rythme

rythme  _cythme
d'un premier rythme avec l'arsis ou levé du rythme suivant: N | N N | N
P = - - [ 4 -

Rl

e
Le « mouvement unique (d'arsis et de thésis) avec son début et sa fin, son élan et
son repos, est I'élément essentiel... Il est la forme, 'ime du rythme; il est le ryth-
me lui-méme.... Voila enfin mis 4 nu et dans toute sa simplicité le fondement sur
lequel repose le rythme; rythme de toutes especes : instrumental, vocal, poétique,
oraloire, orchestique ; rythme de tous pays, de tous temps, car ce fondement re-
pose sur la nature humaine. » (1)

Si tout rythme va du levé au posé, comment se [ait-il qu'a tout instant l'on
trouve des piéces commencant par un posé, ou [linissanl par un levé, ou méme
réunissant le double phénoméne ? On peul examiner, par exemple, dans I'Ency-
clopédie de la musique, p. 309-314, les 8 Jiilis de Carngadeva (XIII® sicele) : tous
commencent au posé et finissent au levé. Quon parcoure aussi les recueils de
musique meédiévale mensuraliste ; & tout bout de champ on se heurte & des piéces

comme ce lai de Gautier de Coinei (XIII%s.) :

e e e e

Hui ma-tin a lains jor-né-e Toule mamble-u-re Chevauchai par
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une prée par bonne aven - lu-re.

£t d'abord, puisque M. Riemann appelle élément conelusif le temps fort, et
que D. Hru'illil'l'v;nl donne le nom de repos au pose, commeént tant de COMposi-
tions commencent-elles par un élément concelusif, par un second temps de rythme?
M. Riemann parle de nofe forte initiale isolée. « Que ceux qui déplorent, écril-
il (2), dans mes éditions « phrasées », la séparation de la note forte initiale de ce

qui suit, venillent bien se convaincre du fait que les théoriciens proportionnels de

(1) D. Mocquereau, Le Nombre Musical Grégorien, n® 98.

(2) Les élémenis de lesthétique musicale, p. 177-178.
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I'époque de Léonin et de Pérotin procédaient déja de la méme maniére. » Et im-
médiatement avant : «J'ai déja montré ailleurs (1) que le sentiment exact de la
valeur anacrousique des notes bréves de tous les modes s'exprimait clairement
par la forme des ligatures propres 4 chaque mode, au début de la musique pro-
portionnelle, c'est & dire avant J. de Garlande. (L'Anonyme 4 des Seript. I de
Coussemaker en donne une description détaillée). »

M. Riemann présente 'Anonyme 4 des Seript. | de Coussemaker comme un
témoin du « début de la musique proportionnelle, comme antérieur a.J. de Gar-
lande. Or, celui-ci est situé par Dom Vivell (Initia tractaluum musices ex codici-
bus editorum) «circa 1190 », et I'Anonyme 4 seulement «cirea szeulum XIV ».
Prenons maintenant un auteur pas bien éloigné de J. de Garlande. Que nous dit
Francon dans son Ars canlus mensurabilis ? « In emnibus modis utendum est
semper concordanliis in prineipio perfectionis, licet sit longa, brevis vel semibre-
vis. » Puisque les « concordantize », les consonances, avaient leur place de choix
« in principio perfectionis », au commencement de la mesure mediévale, c'est
done que cette mesure, toul comme la notre, qui en est le dérivé immédiat, com-
mencait par le temps principal, le temps portant I'accent métrique, le posé. Ef
comme les bréves pouvaient aussi se trouver sur ce premier temps, il s'ensuit que
ces bréves initiales étaient au posé, et partant accentuées d’accent métrique. Le
2° Mode Rythmique ne peut done s'interpréter, comme le fait M. Riemann :
; o | d' o | J7 ete., mais bien : %, A e B L BS

C'est du reste ce que déclare ouvertement le fameux Anonyme 4 : « Secun-
dus constat ex brevi longa, brevi longa, brevi longa », alors que « Primus modus
constat ex longa brevi, longa brevi, longa brevi»n. Par conséquent, ni « valeur
anacrousique » pour la bréve, ni valeur isolée pour la longue initiale. Le lai de
Gautier de Coinci que nous citions plus haut est du 1** Mode Rythmique. Si I'on
veul isoler la note longue du début, et enjamber ensuite toutes les mesures,
quarrivera-t-il ? Que la bréve qui termine le premier vers sera réunie i la longue
qui commence le second. Or, de bonne foi le sens musical n'est-il pas achevé
apres le sol qui finit la premiére incise, de méme qu'est terminé le sens de la pre-
miére division littérairve a la fin du mot jornée ? De quel droit rattacher 4 contre-
sens la premiére incise 4 la seconde, le mot jornée au mot Toute ?

Quant aux « ligatures propres 4 chaque mode» dont parle M. Riemann,
M. Beck les a sans doute interprétées dans un sens tout opposé a celui du profes-

seur de Leipzig, pour quil ait pu, tout récemment, dans son ouvrage Die Melodien

(1) Geschichle der Musiktheorie, p. 181.
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der Troubadours, établir comme suit ses Mades H:.'l]lrn]qg:]l.'.‘-', :
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Cest la, on le voit, le conlre-pied exacl des idées de M. Riemann: 1° pas

d'isolation de la nole longue initiale ; 2° pas dallvibution d'une valeur anacroun-
sique aux noles bhréves iniliales ; 3° bien mieux accentuation de ees derniéres
notes,

Pour Dom Mocquereau, la solution du probléme d'un posé initial consiste
dans « la notion du mouvement moteur, soit LJ!II'-.'h:sﬂil]l‘. Hr;ilﬁ]1:}:11:||11", []||] |J|'ﬂ¢~{~.:];~
tout mouvement soit local, soil sonore. La lin ictique de ce mouvement explique
l'ictus thétique .:\H.I'II-II:!I" (i, dans |-i|‘ilill1‘\'.‘-'-l.' ¢lémentaire ou dans lanalyse par
lemps COmposes, alfecte la premiére note d'un temps composc, » Soit la compa-
raison suivante. Une balle est posée i terre; un enfant, d'un coup de crosse, la
met en mouvement. « Il faut distinguer, dans le premier mouvement de la balle,
trois instants, trois phases, ou, si l'on veul, lrois lemps.... le point de &1-];“]1 ol
élan, le parcours ou la trajectoire décrite par la balle, le point d'arrét ou chute de
la balle. Ces trois instants n'empéchent pas l'unité parfaite du mouvement. Le
point de r.'||'l,l_||'_f."|" fail |'-:|i'Iig'- du mouvement, il en est le commencement et ne peut
en élre distingué : il est lui-méme mouvement et ¢lan. Le point d'arrivée hui aussi

fail

partie du mouvement en tant |[=.|'il en est la lin, Parrét, »

« Revenons au point de départ. Comment le mouvement s'est-il produit ?
Par 'action d'une force molrice extérieure, par le « oup (ictus) de crosse, en d'au-
tres lermes par un mouvement impulsil qui, lui aussi, a son point de départ, sa
l|':!i|'i'lr|i|'|'. son arrives, el cette derniére _I."rn'.\'u"l' (! J|.'|J.".'.l|' il -'I'I-"f'.'ru'.f'." de la balle: ear
¢'est le choe de celte arvivée qui a déterminé la mise en mouvement de ladite balle.
Quant & la crosse, sa force molrice n'est autre que la volonté spontanée du joueur.
[l v a done & constaler au poinl de départ de la balle un double fait, qu'il est im-
portant de remarquer: 1° la fin, Fayvivée, la thésis, ictus théliqgue du mouvement
moteur préliminaire, extérieur a la balle; 2° le t.l'r!um"f_. larsis, lictus arsique du
mouvement de la balle, Le point qui réunil les deux mouvements est done & la
fois, selon le point de vue ol l'on se place, soit la fin du mouvement moteur, soit
le début du mouvement de la balle. Il y a simultanéité entre Uarrivée du premier et

le départ du second. En d'autres termes, 'arsis de la balle commence au moment
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oit Tictus thétique moteur la frappe. Dés le début du mouvement local, il y a donc
fusion, enchainement de denx mouvements. »

Le coup de crosse qui, en musique, « enlévera» la thésis initiale, ce sera
I'a ordre qui, partant du cerveau, de la volonté, se lransmet comme I'éclair aux
organes de la voix et les met en action pour I'émission des sons.» Mais, ohjecte-
rons-nous. & faire entrer ainsi notre phénoméne psycho-nerveux dans la filiere
rythmique musicale, outre que I'on met en rapport deux choses d'ordre absolu-
ment différent, dont la premiére est la préparation, non la modification de la se-
conde. I'on arrive a cetle conclusion paradoxale : c'est que toutes les thésis d'une
mélodie. méme la toute derniére, seront « enlevées », puisque évidemment préce-
dées d'un « mouvement moteur, » Et puis examinons le fond des choses. On
nous parle ici d'une influence sur le mouvement rythmigue de la balle ou de la
voix, exercée par le coup de erosse ou par I'«ordre qui, ete. » Ou s'arréterait ce-
pendant la balle lancée par le coup de crosse, si une nouvelle action de la pesan-
teur ne venait se produire 2 Elle s'arréterait bien certainement en lair. L'on voil
ici tout le trompe-l'ceil de ces assimilations entre mouvemenis physiques locaux
ot mouvements musicaux. Si dans les premiers il y a nécessairement élan et repos
dans le sens de levé et posé, cest que la pesanleur enire en jeu pour obliger la
halle & relomber, ou la jambe d'un danseur & revenir sur le sol aprés Favoir quit-
té, Mais le mouvement rythmigue musical est indépendant de semblables entra-
ves + il lui est aussi facile d'aller du posé au levé que du levé au posé, Cest pour-
quoi les Grecs, assez sublils philosophes certes, n'ont découvert ni note initiale
isolée, ni temps initial sous-entendu, dans le cas de mélodie débutant par un
pos¢, mais oni sagement admis deux directions également vraies du mouvement
rythmique.

Tout de méme, objectera quelqu’un, il faut bien avouer qu'il y a tendance
naturelle & terminer une piéce au posé, tellement que Schopenhauer a éerit que
« le retour a la tonique doit s'effectuer loujours sur un lemps fort, pour quiil y ait
satisfaction compléte.» (Le monde comme volonté el comme représentalion).
Et alovs, tout se réduisant en art, comme dans la nature, A des tendances satisfai-
tes et & des tendances combalttues, les eas de terminaison au levé représenteront
simplement des tendances combattues. A cela nous répondrons que, si notre sen-
timent 4 nous demande plutot que la derniére nole soit au posé, il v a des syste-
mes musicaux trés différents sous ce rapport. Par exemple, au témoignage de
M. Grosset, la musique indienne moderne admel frés [fréquemment la derniére
note au levé, Dans la musique indienne antique « on peul dire que la finale ne
tombe jamais sur ce que nous appelons le temps fort, la thesis des Grees.» Or, en
faisant cela, les Hindous ne suivent-ils pas une tendance tout aussi légitime que
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la notre ? Et puis derniére note au posé n'est pas « dernier temps de la rythmo-
pee au poseén. Quand la derniére note d'une piéce est 4 la fois au posé et longue, la
rythmopée se continue en réalité au leve. Cest ce qui explique que souvent ['ac-
compagnement continue cette rythmopée au dela du dernier posé o s'arréte le
chant. Voir, par exemple, le Prélude XX (2° Livre) du Clavecin bien tempéré de
Bach.

Quant aux notes au leveé dans le courant d'un moreceau, elles peuvent étre :
ou nullement accentuées; ou accentuées d'un accent purement pathétique (cf.
Lussy, Traité de lexpression musicale, p. 30), par exemple dans cette me-
sure :

e -, g - -
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du Finale du Théme sur le nom Abegg de Schumann (op.1); ou enfin ae-
centuées d'un véritable accent rythmigue. Le cas d'accent purement pathétique
au levé se distingue de celni d'accent proprement rythmique, en ce que le pre-
mier laisse a I'accent métrique suivant, toute son intensité, et partant son action
directrice habituelle du mouvement, tandis que le second, en enlevant 4 I'accent
métrique tout ou parlie de son intensité, prend véritablement le pas sur lui, et
sallribue dés lors la direction du mouvement rj.'Lhrﬁ'lrluc. (2)

Voici un exemple ot sans conleste possible, c'est la direction levé-posé qui

ressort (Allegrelto de la Sonate de Beethoven op. 31, n® 2) :
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(1) Ce que nous disons des noles au levé doit s'entendre aussi proportionnellement des
antres notes dépourvues d'aceent métrique principal ou secondaire.

(2) M. Lussy appelle indistinctement « aceents pathéliquess tous les accents qui avont
i l'encontre de la mesure s, ¢'est & dire qui ne sont pas sur temps fort. Dans ee eas il ya lien
de distinguer deux catégories : 17 les accents pathétiques sans action sur le monvement ryth-
migue, cenx qui laissent 4 Uaceent métrique suivant, toute son intensité, comme dans l'exem-
ple de Schumann que nous citons ; 2° les accends pathéliques & aclion sur le mouvement
rythmigue, cenx qui font disparaitre, en tout ou en partie, 'intensité de Daccent métrique
suivant, el opérent le ehavirement de la direction du mouvement rythmigque. Comme dans le

jeu de orgue il n'y a pas de dilférence d'intensilé, il n'y a aceent rythmique an levé gu'au-

tant que espril I'y veut bien mettre. Il est vrai que l'esprit est porté 4 le faire, soit parce
qu'il connait par ailleurs la véritable aecentuation du passage exéculé, s il sagit d'une piéce
non écrite pour l'orgue; soit, pour les pi¢éces écrites pour orgue, lorsque tel changement

d'accord au levé fait éprouver la sensation d'un accent pathétique.
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Pourquoi y a-t-il mouvement levé-posé ? Parce que l'accent rythmique au
levé prend une trés réelle prépondérance intensive sur I'accent métrique. Le
mouvement du reste va si bien du levé an posé, que la premiére incise finit au
pos¢ (+), et que la seconde commence au levé suivant, aprés un demi-temps de
silence. Mais en vérité ne sont-ce pas les phénoménes exaclement contraires qui
se produisent dans ce début de I'Andante de la Symphonie en sol mayj. de
Haydn ?
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Puisqu'iei nos incises finissent au levé, et notre deuxiéme avee en plus un
demi-temps de silence, ne serait-ce pas aller contre I'évidence méme des [ails,
que de vouloir rattacher en quelque facon que ce soit le dernier leve d'une incise
au posé qui commence l'incise suivante ? Clest donc que le premier rythme élé-
mentaire de celle-ci, et par suite celui des autres incises, va du posé au levé. Et
puis qu on examine chacune de nos mesures : ne forment-elles pas un petit tout
mélodique complet, comme le formaient les rythmes élémentaires levé-posé de

? Concluons qu'elles aussi constituent de vrais rvihmes
¢lémentaires, mais, encore une fois, des |'}'l!||1|[‘5 ¢lémentaires pose-

I'Allegretio précédent

levé, Par con-
séquent le mouvement levé-posé se vérifie lorsque l'accent prépondérant, l'aceent
rythmique, se trouve au levé; le mouvement posé-leve, lorsque |

‘accent rythmi-
que se confond avec I'accent métrique. (1)

Notons que si nos deux exemples ci-dessus ont leurs rythmes élémentaires
formant de petits touts mélodiques complets, le rythme élémentaire est chose
vraiment trop bréve, pour qu'il soit nécessairement indépendant au point de vue
mélodigue. Par suile, soit dans le mouvement posé-levé, soit méme dans le mou-

vement levé-posé, il arrive souvent qu'il y a empietement mélodique d'un élé-

ment & Fautre. Si le fait est plus fréquent pour le premier cas, cest que la place
normale des « consonances », comme l'observait déja Francon au Moyen Age,

c'est le premier temps de la mesure; et alors souvent la derniére note au levé

(1) Le R. Pére Lhoumeau a bien su distinguer entre aceent mélrique et aceent rythmi-

que, mais non entre mouvement levé-posé et mouvement posé-levé, parce qu'il n'a pas su
voir les cas si nombreux (les plus nombreunx) ol 'accent métrique fait en méme temps fonc-
tion d'accent rythmique au posé : « On voit, a-t-il éerit (Tribune de 8. Gervais, aoit 1895),
dans le rythme deux accents : I'up métrique el au frappé, c'est le temps fort de

la mesure ;
'autre rythmique et au levé, c’est I'arsis.»
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demande a étre jointe mélodiquement au premier temps du rythme posé-levé sui-
vant, tout en faisant partie du rythme élémentaire précédent.

Autre remarque : si 'Andante ci-dessus de Haydn était ainsi modifié :
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le rythme en serait-il substantiellement différent ? Non évidemment. Clest
donc que les pidees, ou les périodes, ou les incises, qui commencent par une ou
1 plusieurs notes au levé, mais non accentuées, ont, elles aussi, leur premier rythme
¢léementaire allant du posé an levé. Par conséquent, comme nous le disions plus
haut, ¢'est bien de T'accent rythmique seul que part le rythme élémentaire ; sui-
vant la place qu'occupe cet accent, l'on a une forme ou I'autre de mouvement. Le
caraclére précaire el facultalif des notes initiales non accentuées au levé est ma-
nifesté par cet autre fait : cest qu'elles disparaissent fréquemment au bon plaisir
du compositeur. Témoin cet Andante cantabile du Quatuor op. 18 de Beetho-

VeIl
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Plus de la initial pour la reprise du motif & la deuxiéme incise. Concluons
que les notes en quesltion représentent une simple préparation du rythme élé-
mentaire qui suit, et qu'elles doivent éire considérées, dans le cours de la piéce,
comme englobées par le rvthme élémentaire précédent.

! Les deux formes de mouvement rythmique sentremélent souvent dans une

méme composition. Ainsi, dans lallegretto ci-dessus de Beethoven, la forme levé-

posé est celle de la partie de chant pendant les 30 premiéres mesures, parce que

accent rvthmique est au levé. Mais la partie d'accompagnement a son rythme
allant, au contraire, du posé an levé. Puis, & la mesure 31, cetle partie d’accom-
pagnement attaque & son tour le chant en levé-posé, pendant que la main droite,

dés la mesure 32, va du posé au levé. Au début de la mesure 34, un sforzando

|
_ général réunit carrément aux deux mains le mouvement posé-levé, Lt ainsi de
d | suite enchevétrement des deux formes rythmigues, tanlot avec uniformité, tantot,
par contre, avec indépendance des parties harmoniques.
e chavirement de la direction du mouvement améne assez souvent des
f rythmes incomplels, des rythmes brisés, par suite de deux ictus rythmiques im-

médiatements suceessifs. Cela ne se vérifiait pas exactement de la méme maniére

en musique grecque, parce que l'accent métrique seul, & 'exclusion de l'accent
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tonique, entrail en jeu au point de vue de l'intensité. Mais, d'un autre cole, le
posé grec ayant été la seule place de lictus métrico-rythmique, I'affrontement
fréquent de deux posés amenait la succession immédiate de denx iclus métrico-
rythmiques. En ountre I'affrontement de deux posés ou de deux levés donnait une
certaine sensation de brisement rythmique.

En Chant Syrien, comme en Chant Grégorien, I'action produite par I'accent
rythmique au levé est remplacée par celle de T'accent tonigque au levd, 'intensiteé
de celui-ci prenant le pas sur celle de I'accent metrigque suivant. Donnons un
exemple :

All® mod®,

G e e
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On peut remarquer que, dés la deuxieme mesure, aprés un lemps fort com-
menc¢ant un rythme de [a premiére espéce (1), se trouve un nouveau temps fort
introduisant un rythme de la deuxiéme. Le posé de la troisiéme mesure, étant
second temps de rythme, est relativement faible: cependant les chanteurs syriens,
apres avoir donné une impulsion de voix vigoureuse sur le levé de la deuxiéme
mesure, 4 cause de l'accent tonique sur la syllabe ra, réservent un ictus plus léger
au posé sur la troisicme mesure. Cette pratique se vérifie dans un trés grand
nombre de cas, en particulier lorsque, comme ici, le deuxi¢me temps de rythme,
an posé, se rencontre dans une mesure lernaire, el aussi, comme dansg la qu:llri:':—
me mesure de notre exemple, lorsqu'une mesure binaire est consacrée tout entio-
re a une seule syllabe atone, avee notes distinctes sur les deux temps, en général
lorsque plusieurs notes suivent, dans un méme rythme, l'accent au levé.

Concluons que la mesure moderne, comme la mesure syrienne ou grégo-
rienne, n'est pas nécessairement la simple réunion de deux parties de rythmes
successifs. Elle peut étre cela en cas de mouvement levé-posé ; mais, en cas de
mouvement poseé-levé, cest a dire le plus souvent (& prendre fous les genres de
musique), elle coincide avee le véritable rythme ¢lémentaire. L'Ecole (quon a

plaisamment qualifice de Jambiste, parce quelle est hantée par 'obsession de

(1) Rythme se continuant sur le deuxieme tenips de la mesure,avee par conséquent posdé

en forme de ce que les théoriciens modernes appellent « thésis féminine. »
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I'Enjambement, se plait 4 répéter que notre barre de mesure, inventée au XVII®
si¢cle, est canse que notre numérotation est fausse, puisqu'elle commence par le
posé. Cette Ecole ignore que les Indiens, de longs siécles avant nous, ont imagi-
né de renfermer dans des caselles leurs mesures musicales, el que dans ces casel-
les, cest le posé de rythme, premier temps de la numérotation indienne, qui est
mis en premier lieu (voir les fac-similés de M. Grosset). De son colé. Elienne le
Lampadaire, théoricien |J1'I.'ZII.|I|.E|J, écril que « l'arsis est le dernier lemps de la me-
sure ». N'avons-nous pas vu aussi M. Beck inlerpréter tous les Modes Rythmi-
ques du Moyen Age en donnanl pour premier temps 4 la « perfection le posé

+

accentué ? Notre figuration de la mesure s'accorde en fait avee le mouvement
rythmique le plus fréquent et avec la conception la plus universelle de la me-
sure.

On voit des lors ce que devient la portée réelle des théories 4 aspect philoso-
phique dont nous avons parlé plus haut. Celle qui suppose le rythme allant tou-
jours du plus faible au plus accentué, si elle a son application pour le grand rvth-
me (1), ne se vérilie jamais pour les rythmes élémentaires, puisque dans ceux-ci
c'est toujours du plus accentué au plus faible que va, au contraire. le mouve-
ment. M. Riemann a méconnu enliérement les cas trés réels d'accentluation
prépondérante au levé, el partant existence d'un accent rvlthmique pouvant se
distinguer de I'accent métrique. En outre, dans les cas d'accentuation prépondé-
rante au posé, il n'a pas su reconnailre qualors il v arencontre du Rythme avec
la Mesure. Quant i la théorie du « rythme élan-repos » (2), outre quelle n'a pas
su reconnaitre, elle non plus, la rencontre dont nous venons de ]:Ll!‘|:'r, elle a en
le tort de nier I'existence d'un accent vraiment métrique, et aussi celui d'exagérer
Iimportance de 'aceentuation au levé, accentuation qui ne se reléve que dans la
minorité des cas.

Pour ce qui est de I'accompagnement du Chant Grégorien, si on v admel,
non plus une seule place plus normale des changements d'accord, le posé, mais
aussi, suivant le cas, le levé de rythme, ladaptation de 'accompagnement au
texte liturgique el au mouvement rythmique musical devient plus intime. Lors-

' " » . 1 r 1 L]
quun accord précédent est maintenu sur une syllabe accentuée au levée, l'accent

(1) M. Combarieu, (Tkéorie du rythme dans la composition moderne, p. 76) est, comme
M. Riemann, d'avis que a dans la période musicale de plusieurs membres, le erescendo de la
premiére protase s'accentue dans les suivantes jusquau kélon final.» La Pal. Mus. place, el
peut-étre plus justement selon nous, le point culminant d'intensité 4 des endroits divers.

(2) A titre documentaire, notons que déja De Momigny (Cours complet d’Harmonie et

de Composition, 1803) avait exposé sa théorie de « la mesure élan-repos » imitée de

la mar-
che.
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tonique reste confondu dans cet accord. N'est-il pas tout a fait logique de souli-
gner le plus souvent possible, par I'entrée d'un nouvel accord, la syllabe el la
note que rend plus saillantes leur caractére de plus grande intensité ? N'est-ce pas,
par contre, une anomalie que pour une musique ofi elle fait ressortir (méme avee
exagération) I'importance de TI'accent verbal au leve, la Pal. Mus. n'accorde &
Faccent aucune action obligatoire sur I'accompagnement ? Done deux places éga-
lement plus normales pour les changements d’accords: le posé pour les rythmes
posé-leve, le levé pour les levé-posé, dans T'un et I'autre cas la note qui porte la
plus grande intensité,

[V. PEriopE MUSICALE SYRIENNE.

De méme que nous avons parlé, tantot de mesure unique pour une méme
picce, tantot de mesure variée, il y a lieu de parler de périodes réguliéres et de
périodes plus ou moins irrégulicres, En outre, si la variation de mesure parfois
est corrélative aux irrégularités du texte littéraire, parfois au contraire est indé-
pendante de ce texte, l'irrégularité de la période & son tour connait ces deux ma-
ni¢res de se produire. Notons qu'en style mélismatique les incises de la période
sont trés habituellement de proportions irréguliéres.

La période réguliere affecte trois formes: la répétition, l'entrecroisement et
linversion.

1. Répélition. — « La période a la forme stichique simple (de oxiyog «vers b ),
larsqu'elle se compose de deux membres conséculifs de méme étendue. Lorsque
plus de deux membres de méme longueur et de méme forme métrique sont jux-
taposés de manicre & former un tout mélodique, la période a la coupe stichique
répétée, développement de la forme précédente. » (1) Les périodes musicales
syriennes sont le plus souvent ordonnées d'aprés celte coupe stichique, simple
ou répétée. La répétition ne s'étend pas seulement aux membres de la peériode,
les uns vis-d-vis des autres, mais aussi aux périodes entieres elles-mémes. 11 arri-
vera souvent (|1|'um' strophe poétique, comprenant I]IllHil’.‘lll:'H di:qliqm'x_ VEerra
plusieurs de ces distiques chantés sur une période musieale répétée, par exemple
dans celte pitce :

(1) Gevaert, Hisloire....., t. 1, p, 151.
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Entrecroisement. — Llentrecroisement a lieu lorsque la période est cons-
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Interversion. — Elle a lieu, lorsque la période affecte la forme anfithéti-
que, c'est-i-dire celle dans laguelle les membres extérieurs se correspondent entre
eux, et les membres intérieurs entre eux aussi. Dang l'exemple que nous allons
donner l'antithése n'existe pas dans la longueur des incises, puisqu'elles sont
toutes égales; mais elle existe dans le procédé de facture qui raméne, pour con-
clure, la formule mélodique des deux premiéres incises de la strophe, aprés une
formule différente attribuée aux incises intermédiaires. Ce procédé est exlréme-
ment fréquent dans la musique syrienne, comme d'ailleurs dans la musique mo-

derne, ol l'idée initiale sert trés souvent aussi de conelusion. (1)
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(1) Dans la musique indienne de méme le morceau est « réguliérement terminé par la
répétition du premier motif. » Grosset, Encye. de la musigue, Inde, p. 530,
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CHAPITRE CINQUIEME

RYTHME LITTERAIRE DANS SES RAPPORTS
AVEC LE RYTHME MUSICAL.

En dehors des récitatifs et de quelques mélodies organiques, comme les
Alleluia, les textes liturgiques syriens sont plus ou moins mesurés. Cette mesure
constitue le plus souvent des vers proprement dits; d'autres fois, des sortes de
quasi-vers seulement, ou proseé poétique d'un rythme trés marqué, comme les
chants du Trisagion :

Qadishath Aloho, Qadishath hailthono, Qadishath lo moeioutho, Ethraham
‘alain, ete.

Il nous est donc nécessaire, pour saisir les rapports existant entre le rythme
musical et le texte liturgique, d’étudier un peu sérieusement la métrigue syria-
que.

La poésie religieuse des premiers siecles du christianisme n'a guére été étu-
diée avec une méthode scientifique, ef apprécide a sa juste valeur, avant le XIX®
siccle. Jusque-la, les esprits semblaient prévenus a I'égard de manifestations ar-
tistiques dans lesquelles ne se constatait pas I'application des régles de la pocsie
classique : on allait jusqu'a refuser le nom de poésie a ces compositions. Encore
en 1868, le P. Gagarin écrivait dans les Etudes Religicuses (p. 341) « qu’il serait
possible de trouver des vers semblables & ceux des hymnographes dans la partie
officielle du Moeniteur. »

Ce furent les remarquables travaux du cardinal Pitra (1) sur 'hymnographie
grecque qui contribuérent & remettre en honneur les productions de I'art primitif

chrétien, et, plus tard, les études de Christ (2), de Stevenson (3), de Bouvy (4),

(1) Hymnographic Greeque, Rome, 1867 ; Analecta sacra, Proleg., Paris, 1876.

(2) Anthologia grweca carminum christianorum, p. LXXIII et suiv., Lipsiz, Teubner,
1871.

(3) L'hymnographie grecque, dans Revue des questions historiques, 1876, 11, p. 482 sq.

(4) Poétes et mélodes, Nimes, 1886.
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RYTHME LITTERAIRE ET RYTHME MUSICAL b9

de Deutschman (1), de Krumbacher (2), de Mercati (3), d Emereau (4), pré-
cisérent les lois de la poésie byzantine.

On se posa en méme temps plusieurs questions. Les lois spéciales de la poé-
sie grecque ne seraient-elles pas celles mémes qui régissaient les poésies liturgi-
ques latine médiévale, syriaque et hébraique ? En outre, cette derniére n'aurait-
elle pas servi de type & la poésie syriaque et, par elle, aux autres ? On le voit, la
question métrique se doublait d'une question historique des plus inléressantes.
Dom Pitra se rendait trés bien compte de la portée immense de ses découvertes.
« Ne faudrait-il pas, disait-il (5), pénétrer dans 'hymnographie des Syriens, des
Chaldéens, des Arméniens, des Coples, qui ont pu, sinon précéder, du moins
conserver plus fidélement les anciens chants de 'Eglise 2 Qui sait si, parmi les
débris des liturgies nestorienne et jacobile, la science ne découvrira pas des mé-
lodies primitives. .. Il importerait enfin de se rendre compte de I'hymnographie
biblique, des chants de T'antique Israél, auxquels nos mélodes auront fait plos
dun emprunt. N'esl-ce point de la que viennenl non seulement nos antiques
acrostiches, les stances alphabéliques, les refrains, les alternances, les parallélis-
mes, mais tous les secrets de celte prosodie syllabique (6) dont nous avons
parlé ? »

Dés 1885, pour répondre 4 ces questions, on eut le magnifique tableau d’en-
semble qu'a tracé I'éminent philologue, M. W. Meyer, dans son Anfang und
Ursprung der laleinischen und griechischen rythmischen Dichtung. La poésie sy-
riaque était considérée par I'auteur comme l'origine de la poésie rythmique gree-
que et latine, Cette conclusion fut attaquée tout d’abord, parce que comme le dit
M. Duval, « la prosedie syriaque était lrop mal connue alors pour servir de base
aun travail de comparaison qui et quelque chance de succés.» (7) Aussi M.

(1) De poesis graecorum rythmicae usu ef origine, Coblentz, 1889,

(2) Geschichle der Byzantinischen Litteratur, 2° éd., 1897; Studien zu Romanos, Munich,
1898 ; Die Griechische Litteratur des Mittelalters, 2° éd. 1907.

(3) Studi sulle versioni greche di Efrem Siro.Conlribuli alla critica del testo ed alla sloria
della metrica bizantina antica, Bologne, 1905.

(4)  Saint Ephrem le Syrfrrn, Son (Euvre Lilléraire Grecque, Paris, Bonne Presse, 1918,
On trouve aussi, dans la Byzanfinische Zeitschrift de savants articles dus 4 la plume de Reli-
gieux Assomptionnistes.

(5) Op.cit., p. 33, 34, Cf. Analecta sacra, I-‘m[reg., p: LIV et suiv.

(ﬂ) Qlwit]ltu D. Pitra ait surtout 11:1r]43 de [n-:)mr.lic 5.}'[]u|:ir] uen, « il est facile de s'as-
surer que, méme dés 'année 1866, il avait reconnu le role important de 'accent dans 1’hym-
nographie byzantine. » Stevenson, op. cil., p. 504, Et I'auleur cite plusieurs exemples carac-
téristiques & l'appui de son dire.
(7) Litlérature syriaque, p. 17.
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Kaweczinski (1) écrivait-il encore en 1889: « La versification syriaque restera
done a cet égard une chose toujours obscure, et est une mauvaise méthode que
de vouloir éclaircir une chose obscure par une autre qui T'est encore plus. »
Aujourd’hui l'opinion de M. W. Meyer est admise généralement. M. Grimme
(Zeitsehrift der deutschen Morgenlandischen Gesellsehaft, t. LI, p. 112) a magis-
tralement développé les deux coneclusions suivantes : «la métrique daceentua-
tion, prouvée pour le syriaque est & proposer avee vraisemblance pour les lan-
gues ouest-sémitiques; 2° la poésie syriaque a été réellement Vinstitutrice (Lefir-
meisterin) des peuples occidentaux, surlout des Byzantins. »

Abordons maintenant I'examen de la métrique syriaque. A la suite de la
Renaissance; le College Maronite de Rome fut illustré par gquelques Orientausx
de premitre valeur, & qui I'on est redevable de Tintreduction en Europe des
¢tudes orientales, et surtout de eelle du syriaque. Les éditeurs des ceuvres de
saint Ephrem, d'une part, les auteurs de grammaires syriaques, de Fautre, fu-
rent amenés 4 toucher la question de la métrique. Mais, somme toute. autan
dire qu'ils ne la traitérent pas, tant leurs données li-dessus sont vagues ef mal
étayées. Il faut d'ailleurs reconnaitre que la matiére n'était pas des plus aisées a
traiter.

Les poetes syriens, de Bardesane aux obscurs hymnographes des VIII® et
IX® sigcles, n'avaient, eux, guére fait que chanter, laissant & d'autres le soin de
débrouiller le secret de leurs compositions, et de réduire en formules les lois de
leurart. Il faut descendre jusquen plein moyen dge pour avoir des traités er
professo sur la métrique; Or, 4 cetle époque, la poésie syrienne a abhsolument per-
du son cachet primitif; sa simplicité traditionnelle, ot s'est jetée, A la suite de la
poésie arabe, dans les genres décadents, ot les tours de foree de versificalion sont
considérés comme le nec plus ulira de I'art. Les théoriciens, par suite, mettent
tout leur talent & décrire de combien de maniéres différentes une strophe peut
étre organisée, quelle variété de métres peut entrer dans sa composition. Ces dé-
tails, joints a quelques notions historiques sur les poeles eux-mémes, sont fort
intéressants sans nul doute pour I'étude strophique des poésies syriaques, mais
ils n'arrivent pas a nous fixer sur la loi générale qui domine ces derniéres.

Les Maronites romains, d'’Amira (1596) 4 Cardahi (1875), ne pénétrérent
pas non plus le fond des lois rythmiques. Et leurs données mémes sur los diver
ses combinaisons métriques sont loin d'étre claires et concordantes. Tandis que

Bar Shukko (édité par Martin) admet des espéces de vers allant de 4 4 20 sylla-

(1) Essai comparatif sur lorigine et [histoire des rythmes, p. 138, CI. Deutschmann,
op, cil.
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bes, Etienne Aldaoui (1) ne va que de 4 & 10 syllabes, et encore subdivise-1-il les
vers les plus longs. Pour Cardahi (2), il y a dix espéces de metres: 14 =7+ 7,
12=4X3,10=06+5, 18=9+9, 12=06+46, 16=218 +8, et les indivisibles : 12,
11, 7, 5. Mubarak écrit : « Septimam syllabam versus non excedil, nec a quarta
deficit l:.l} ]

Dailleurs les données fournies par les savants maronites de Rome, pour va-
gues et sans concordance qu'elles aient été, n'en avaient pas moins une valeur, au

I

tité classique n'avait rien a voir dans la poésie syriaque. « Neutra, scilicet hebrai-

moins au point de vue négatif, Il y avait reconnaissance de leur part que la (uan-

ca el syriaca, quantitate versum definit, sed numero », disait le P. Mubarak,
¢diteur des ceuvres de sainl Ephrem. Déja Georges Amira, auteur d'une gram-
maire éditée en 1596, avait remarqué la méme chose : « Il v a des longues et des
bréves dans la langue syriaque, mais on n'en tient pas compte pour les vers, & Ia
différence des Grees et des Bomains (4) ». Et Amira ne faisait que répéter ce
quavail constaté bien avant lui, au XIII® siécle, Mar Mattai ou Bar Schulko,
a savoir que les longues et les bréves ont méme valeur en poésie (quen prose (5).

La quantité é¢tant done exclue, reste le nombre des syllabes, Mais ici encore
il y a place pour divers systémes. Ou bien 'on compte indifféremment toutes ces
syllabes, et I'on arrive ainsi & la loi de I'isosyllabie, ou bien T'on ne s'oceupe que
des syllabes accentuées, el le nomhre semblable d’accents constitue la loi de 'ho-
motonie. Les denx systémes ont eu leurs partisans acharnés, dont les plus remar-
quables sont sans contredit : Bickell pour l'isosyllabie et Grimme pour I'homoto-
nie. Il est & remarquer que 'un et l'autre ont produit aussi d’importants travaux
sur la métrique hébraique (6), et que leurs idées sur I'une des denx poésies ont
pu étre influencées par leurs idées sur 'autre. Le fait est 4 retenir pour lintime
connexion des deux probléemes, et aussi, faut-il le dire, pour l‘:!p]u'{'t‘i:llirm exacte
de P'espril systémalique, et parfois arbitraive, quils ont introduit dans leurs im-
portantes découvertes.

(1) Cf Zeiischrift der deutschen Morgenlaendischen Gesellschaft, t. XVII, p.G87-690 ; t.
XVIII, p. 751-759.

(2)  Liber thesauri, Rome, 1875. CI. du méme, Al Yhkam seu linguae el arlis melricae
Sgrorum instituliones,

(3) -Ephracmus Syrus, opera omnia, 11, pref., p. XXVI.

(4) Cf. Lamy, S. Ephraemi Syri hymni et sermones, t. 111, p.1I-VI, t. IV, p.469 et suiv.

(d) Cité¢ par Martin, De la métrigue chez les Syriens, Leipzig, 1879, p. 21, en note.

(6) Bickell, Metricae biblicae regulac exemplis illustrafae, (Eniponte, 1879 ; Carmina
Veteris Testamenti metrica, (Eniponte, 1882 ; ete. Grimme, Zetlsehrift der deutschen Morgen-
lnendischen Gesellsehaft, t. L, p. 519 et suiv,; t. LII, p. 683 et suiv. ; Revne f:f."u'[qarr-, 1900,
p- 400 et suiv. ; Psalmen Probleme, Fribourg, 1902,
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Quel exégéte ne s'est révolté devant les hardiesses de Bickell, taillant a plai-
sir dans les vers hébreux, ajoutant ici, supprimant la, pour tout conformer & la
toise de Procuste. Lorsquun vers se montrait décidément par trop revéche, on
faisait appel a la pluralité de métres dans la méme strophe, principe trés vrai par
ailleurs, mais qui, en la circonslance, apparaissait comme un deus ex machina.
Méme raideur arbitraire dans la théorie de Bickell sur la métrique syriaque (I)
Sans doute, en [ail, dans cette derniére, l'isosyllabie est indéniable pour un grand
nombre de cas, et Grimme exagére manifestement lorsqu'il éerit : « Kaum ein
syrisches Gedicht. .. in allen seinen Versen die gefordert Silbenzahl regelrecht

i

aufweist. » Les interminables homélies de .lm‘{pll'ﬁ de H;lr[‘m;_{, d'Isaac d'Antioche,

il Y

un grand nombre de compositions de saint Ephrem, les genres liturgiques des

Bo'ouotho suivant les métres de Jacques de Suroug, de saint Ephrem ‘et de Ba-

-

lai, etc., sont réglés d'aprés une isosyllabie parfaite. Mais faire de celle isosyllabie

L4

la norme unique de la poésie syriaque, méme avec le recours a la multiplicité des

L

métres, c'est se mettre dans la nécessité de modifier les faits pour les besoins de
la cause, dans un grand nombre de cas.

Le R. P. Emereau a affirmé que « la poésie syriaque obéit 4 la loi de l'isosyl-

VS

labie comme & la loi presque unique de sa métrique. » (2) Il a essayé de faire in-

tervenir, pour pouver cetle asserlion, « la différence fondamentale qui sépare les

=

lais poétiques i|I[‘[]-L'H]'f]l]l:‘r_'lﬂll:‘.‘\' des lois poctiques sémiliques. Les ]]]'i_‘]]]ii:‘]'{_'ﬁ Ie-
posent essentiellement sur des alternances définies de syllabes longues et de syl-

i

labes bréves... Les Hi.'L'i'!'Ili[{'H_. par contres .. semblent n'avair j:mmj:-;. en d'autre

&,

base que le nombre déterminé des syllabes. Ce n'est pas le lieu de rechercher la
cause mystérieuse de celte différence, il suffit que celle-ci soit réelle. » Mais jus-
tement, réelle, elle ne Pest pas du tout. D'un coté, en gree classique, la poésie ly-
rique, destinée & étre chantée, est trés habituellement isosyllabique ; d'un autre
colé, en syriaque, cest, au contraire, la poésie destinée a étre chantée, comme
nous le verrons tout & I'heure, qui s'éloigne le plus de l'isosyllabie.

[l semble bien que le R. P. Emereau n'a pas poussé son enquéte en dehors
de S. Ephrem. Mais, méme sur ce terrain restreint, ce que nous venons d'aflirmer
peut se verifier. 51l est une partie des ceuvres du Diacre d'Edesse certainement
destinée i étre chantée, ce sont bien les Madrashé. Or, de ces derniers l'isosylla-
bie esl assez ordinairement absente. On voit dés lors ce que vaut cette conclu-

sion: «Il y a lieu de croire que 'Ephrem gree (traduction de productions syria-

(1) . Préface des Carmina Nisibena S. Ephremi.
(2) Op.cit,, p.75. « Dans le domaine sémitique, le principe de 'isosyllabie régnail sans
partage. » P. Adhémar d'Alés, Etudes, 1921, p. 521.
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ques dont l'original est perdu) représente, sous sa forme métrique, une véritable
poésie liturgique, c'est & dire une poésie chantée, » (1) Pour nous, au contraire,
Ephrem grec et son original syriaque appartiennent an pur genre homilétique,
non destiné & étre chanté. Cela est d’autant plus manifeste, que dans ces compo-
sitions, S. Ephrem renvoie parfois expressément d'un poéme a 'autre. A-t-on idée
d'un auteur qui, en chantant, se référe 4 ses autres ceuvres | Apres cela, il est fort
possible que des textes, non destinés par T'auteur i étre chantés, semblables par
conséquent aux pures homélies, cependant en vers (2), de Jacques de Saroug et
d'Isaac d'Antioche, aient été lus & I'église, ou méme chantés, mais alors a la facon
dont étaient chantées les lectures de prose de I'Ecriture Sainte. De part et d'autre,
le texte littéraire n'a pas été liturgique dans Tintention de Tauteur, mais l'est de-
venu par adaplation.

Revenons au systéme de Bickell, et signalons-en une nouvelle anomalie.
Bickell ayant remargque quun vers syriagque lermine toujours en forme de tro-
chée, se dit que tous les pieds du vers devaient répondre au méme type. D'on il
arrivait & scander tous les vers d'un nombre pair de syllabes comme des (rochées,
et, au contraire, comme des iambes, les vers d'un nombre impair de syllabes.
Mais en fait lui-méme violait son propre principe, en scandant, par exemple, com-
me des iambes, les quatre vers répondant & ce schéma =7+ 4 +7 +4, sous pré-
texte que le premier vers, qui doil étre le type, élait iambique, parce qu'impair.

M. Grimme, plus large en théorie avec son homotonie, a-t-il su éviter tou-
jours l'arbitraire ? Nous sommes forcé de reconnaitre que non. Exelusion de dif-
férents meétres, systéme de mora trop compliqué, explication foreée de certains
faits réfractaires & une identification préconcue, ce sont l4 tout autant de points
qui font tache dans une théorie, par ailleurs fort remarquable. Voici en quelques
phrases cette théorie, pour ce qui regarde la métrique syriaque. (3)

La quantité, & supposer qu'elle fiit la base de cette derniére (4), aménerait

une surabondance telle de syllabes longues, que le rythme en serail fort peu

(1} Emereau, op. cit., p. 117,

(2) Unsiécle avant 8. Ephrem,Commodien avait éerit envers ses Instructiones adversus
gentium deos, et cependant sans prétention liturgique bien certainement. On sait que les vers
de Commodien ont la cadence de 'hexamétre, mais sans sonci de remplir les places longues
ou bréves par de véritables longues on bréves.

(3) Z. D:M. G t. XLVII, p. 27€-307. CI. du méme, Der Strophen-Bau in den Gedichien
Ephrems des Syrus.

(4) Supposition bien improbable, attendu que le syriaque a laissé tomber de bonne
heure toutes les voyelles bréves dans les syllabes ouvertes. Cf. Duval, Littérature syriaqgne,
2° éd., p- 17.
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agréable. [Yaulre pard, ]Hl.‘-'.r]x_‘-']]uhit' n'est pas une explicalion 1|{-:|1"q1|:'|%i‘{ 1). Restent
done les accenls poétigues. Etant admis qu'il n'y a aueune différence entre l'ac-
cent de la poésie et celui de la prose, une fois connu I'accentuation des mols et le
JHJ“]IH"’." {i‘ll' h:\'“HIH'H ﬂl.tlll] VEIS, 011 ';'“”H':'.i:ri'l il'l“"-HE ]-:"Ill'lll'l_' I'}'l!lli]iiItH' dl' e & []L'i'lli['r.
Quelle est donc Faccentuation des mols syriaques ? Et d'abord, quelle était-elle 4
T["Fuhrillt- t‘l:t:«'s]ig!ll' ? Noeldeke |'1'-|3n:|.| : i Pour ce (ui esl de l'accentuation du SN~
riaque an temps de sa floraison, nous n'en savons rien. Les Nestoriens accentuent
[avanl-derniére, el trés aigué. Mais ee n'est cerlainement pas la lacon primiti-
ve (2), car aulrefois laccent principal portail sur la derniere. » (3) Et, en effel, la
chute de voyelles, la mutation des mots ne s'expliquent que de cette facon. Quoi
qu'il en soit, force nous est, devant I'absence de tout document posilil en faveur
de l'accent sur la derniére syllabe, de nous en tenir 4 la pratique actuelle des Sy-
riens et des Nestoriens, qui accenluent la |u'-i|:|JlE:'-|rn'[ L),

Mais cet accent sur la pénultiéme, dans un assez grand nombre de cas, doil
se déplacer en poésie, 4 cause des monosyllabes qui se groupent autour d'un mot
|1ri11:'i|::||, soil comme ]‘.u]'{n:'liliqllr soil comme :*tu'|ilii[[|r. Par v.\rulp]u, (oreinan
a, de soi, l'accent sur ref ; mais dans le vers: (Joreinan lok morio moran tho Fou-
dronan, le mol lok, intimement li¢ & Qoreinan, modifie ainsi 'accentuation de ce
dernier : Qoreindn lok. De méme, les voyelles faibles au commencement des
mots, les demi-syllabes, composées d'une conjonetion et d'une semi-voyelle, peu-
venl, dans certains cas, former corps avec le mot principal.

p]'-‘ilff|l!i‘iﬂt‘111, on arrive aux 1'-;-_:;!1*9\' suivanles: a. toufe .H'_\']luflt- accentude psl
necessairement suivie d'une syllabe atone ; b. une ligne métrique comprend au
moins 2 accents; elle peut en avoir 3 ou 4, mais jamais plus de 4; ¢. avant on
apres les syllabes accentuées se placent les syllabes atones, dont le nombre est
essentiellement variable. Suivant ces trois régles, le vers cité plus haut se trouve
ainsi rythmé : Qdreindn lok mdrio mdran thd Foudrénan. Enfin, d. dans une

(1) M.Grimme explique comment a pu se répandre l'opinion que le nombre de syllabes
etait le grand principe de la mélrique. Pour lui, & chaque vers-type (grundforme) corres-
pondent, comme équivalences (ersalz), des vers dans lesquels, avee un nombre égal d'ictus,
les syllabes atones sonl autrement distribuées. Or, le cas de beaucoup le plus fréguent est
celui o la grundforme el I'ersatz ont sussi un méme nombre de syllabes.

(2) Llon sait qu'en hébren 'accent Lonique est-: ou sur la derniére syllabe, ou sur
pénultiéme, le premier cas étant de beaucoup le plus [réquent.

(3) Kuorzgeasste syrische Grammatik, p. 28, Suela fluctuation de Paccent syriague, on
peut consulter Duval, Traité de grammaire syriague, p. 155 sq., Paris, 1881,

(4) I

ik

«accent syriaque est plutdt accent d'intensilé, dvee une cértaine longueur, moins
grande que celle de l'italien moderne. A Vintensité se joint ordinairement une élévation de la
voix dans la déclamation et le langage parlé,

| | p—

S —
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méme strophe, il peut se trouver des vers inégaux quant au nomhbre de syllabes,
pourvu que partout le rythme provenant du nombre d’accents soit le méme. Cest
la régle de I'équivalence tonique, d'aprés laguelle on regarde :

Comme vers & 2 accenls, des lignes métriques de 4, 5 et 6 syllabes ;

Comme vers & 3 accents, des lignes métriques de 6, 7, 8 et 9 syllabes;

Comme vers 4 4 accents, des lignes métriques de 8, 9 et 10 syllabes.

Tel est en raccourci le systéme de M. Grimme. Quelques légéres critiques de
M. Brockelmann (1) l'ont laissé intact. Dans une remarquable recension de I'ar-
ticle de M. Grimme (2), M. R. Duval contesta le postulat de 'auteur sur l'identité
de l'accent poétique avec I'accent tonique, et prouva au contraire la distinction de
ces deux accents par comparaison avec 'arabe (3). Elle est la conséguence neé-
cessaire d'un élément important de la poésie syriaque complétement omis par
M. Grimme : « la coupe réguliére des mesures qui renferment ces syllabes (accen-
tuées et atones), et qu'on peut appeler mesures rythmiques. »

La-dessus l'auteur analyse les deux premiers vers d'Athalie, en faisant re-
marquer les coupures rythmiques qu'ils contiennent, avee accent d'intensité sur
la derniére syllabe, comme le veut le francais :

Oui, je viens | dans son temple | adorer | ' Eternel ;

Je viens | selon l'usage | antique | et solennel....

[l observe ensuite que les Fa'ilon, Moufa‘ilon, etec. des Arabes ne sont pas
autre chose que des mesures rythmiques, Enfin, il constate que la coupe du vers
syriaque de 12 syllabes en 3 mesures de 4 syllabes chacune a, depuis longtemps
déja, été reconnue par les grammairiens, qui avaient méme eru y voir une simple
répétition du métre de 4 syllabes. Or, ce principe de divisions rythmiques est gé-
néral pour la poésie syriaque (4). On serait arrivé facilement 4 cette conclusion,

(1) Z.D.MG 1l p- 401 el suiv. RL‘"pOnS{‘ de M. Grimme, t. III, p. 10 et suiv.

(2) Journal Asiat,, janv.-fév. 1896, p. 162 et suiv.

(3) CE l'article de Guyard sur la métrique arabe, J. A., 1876, 7° série, t. VII.

(4) Georges Amira, dont nous avens parlé plus haut, avait enseigné que, pour un mé-
tre parfait, il faut an moins deux vers, |4.5 , maison, beitha, = e, strophe formée de plu-
sieurs coupures. — 5i c'est le vers de 12 syllabes, métre de Jacques de Saroug, il en faut 6,
demandant une pause rythmique. Tantit ces coupures sont identiques dans le méme vers,
tantot chacune du premier vers répond a celle du 2°. Souvent méme, 4 la fin des conpures
qui se correspondent, on voit poindre une ombre de rime ou du moins d'assonance, surtout
dans 5. Ephrem.

Ex.: I;:-:—; "k_;g | J:—;llz' L% Lo ] I:-r-! liam
" > » » L » - m r . r
b._'l”f.{! |20 | L?J.;:.s 2 o] M.nlo

|in-5n_....a‘.1', | 1';':5«1: tﬁn;q i |ra s
latoim3dy | Hoi Sor | (S85 fson
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si l'on avait compris le sens exact d'une strophe de I'hymne que S. Ephrem a
consacrée 4 Bardesane :

L:.,-—‘n %\;\ il créa des hymnes,

gwp # ; 2 I
[ TP ,1._\:::, y associa des airs musicaux :
"1 -
I assy a..::gn il composa des cantiques
K - B . s, A 5
(1) JMM \h.. 1‘@ el v introduisit des métres:

(3) l.l.n X u.-.-a..: (2) en mesures et en poids
l.L..D b-i_‘:v Q& il divisa les mots.

i Les éléments constitutifs du vers syriaque se réduisent done 4 : 1° les lignes
B LA e . ; :
!r‘!!'f!'FqHES ( l ﬂ\._.n.m‘.ll , Cest a dire le meire, comprenant un cerfain nomhre de

Lo
o i = L
syllabes; 2° les membres du rythme ( |_.5 Y, divisant le métre en plusieurs cou-

pes ou césures, dplu. chacune desquelles un léger repos de la voix se fait sentir:

3o les poids [ﬂ,.a,b.._n Y, cesta dire les accents, qui donnent de lintensité &
la voix.

Une mesure rythmique peut élre composée de 2, 3 ou 4 syllabes. Elle com-
prend un ou plusieurs mofs dans leur intégrité, c'est-a-dire qu'un mot ne pent
chevaucher sur deux mesures: la raison en est que chaque mesure est suivie d'un
léger repos de la voix. Un monosyllabe, uni & un mot comme proclitique ou en-
L-Ijﬁr[m; appartient la mesure oh se trouve le mot ]:rinvip:ﬂ. Deux ]m[}'ﬁylluiwﬁ.
en rapport d'annexion, méme exprimé par le slatus constrietus, peuvent ﬁ{_{lll'i_‘]'
dans denx mesnres différentes.

Conséquences de la mesure rythmique : @. un vers doit avoir au moins 4
| syllabes, formant soit une mesure de 4, soit deux mesures de 2 syllabes; b. une
mesure ne pouvant comprendre plus de 4 syllabes, un mot de 5 syllahes est exclu
de la poésie syriaque.

Ici qu'on nous permette de remarquer que les faits vont souvent & 'encontre
de cette derniére régle. Des mots comme H_Liz;“:n‘_{ el autres semblables
sont fréquents (1) ; il n'est pas rare qu'un vers de Balai soit formé simplement

On peut comparer surtout les deux derniers vers. Avec quel art s'opposent les dernid¢res
coupures de chaque vers deux 4 deux ( nonags [ D20 ) ( [jorl 5 aVec métathése |3 ) ete. No-
tons en passant que les éditeurs romains des muvres de S. Ephrem, se sont montrés d'une
particulitre négligence pour la forme extérieare de la poésie, glissant des points au petit
bonheur, pour marquer la fin des strophes, omettant soit le ton, soit le refrain, ou le confon-
dant avec les strophes.

(1) Bréviaire férial, p. 147, 240, 328, etc,

L e~ e =
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d'un de ces mots. Il est cependant vrai, d'une maniére trés générale, comme l'a
fort justement noté M. Duval, que la poésie syriaque répugne & I'enjambement,
et il est curieux de constater sur ce point la différence d'esthétique entre cette
poésie et celle des Grees et des Latins, ot I'enjambement constituait une beauté
rythmique.

Pour en revenir aux mesures rythmiques de M. Duval, disons que I'accent
d'intensité, dans la mesure de 2 et dans celle de 3 syllabes, se trouve sur la pénul-
tieme. La mesure de 4 syllabes a deux accents d'intensité, T'un sur la 1, 'autre
sur la 3°. Sont-ils égaux entre eux? Ils le seraient, si la mesure rythmique de 4
syllabes se décomposait en deux parties bien distinctes. Mais il n'en est rien: cetle
mesure forme une enlité indivisible, tout comme les groupes Fa'ilon, Moufa'ilon,
ete. arabes (1). Il faut done gqu'un accent soit subordonné a l'autre, qu'il y ait
temps fort et temps sous-fort, Quelle sera la place respective de I'accent principal
et de 'accent secondaire? Les régles d'accentuation étant différentes dans les
deux langues, en arabe il semble plutét que I'accent principal doive avoir la pre-
miére place, el en syriaque la seconde (avant-derniére syllabe). Il se présente un
cas cependant ou les deux accents ont méme valeur, c'est celui du dédoublement
de la mesure de 4, en deux de 2 syllabes chacune, avee intercalation d'une mesu-
re de 3 syllabes. Le métre de saint Ephrem a 7 syllabes, en effet, comprend nor-
malement une mesure de 3 et unede 4=3+ 4 ou 4 + 3 ; assez souvent cependant
(plus souvent en réalité que ne semble le dire M. Duval) il doit se décomposer
ainsi : 2+ 3+ 2.

Autre remarque, corrélative & la loi d’équivalence tonique de M. Grimme :
une mesure rythmique formant une entité & part, il peut y avoir substitution en-
tre mesures non isosyllabiques, pourvu qu'elles soient homotoniques. Une mesu-
re de 2 syllabes, par exemple, peut en remplacer une de 3, et vice versa. Par suite,
un vers de 5 syllabes pourra se substituer 4 un autre de 4,2 +3 ou 3+ 2 égalant
au point de vue tonique, 2 + 2. De méme, un vers de 6 syllabes en remplacera un
autre de 5: 3+ 3 aulieu de 2+ 3 ou 3+ 2. Ainsi de suite. C'est ce qui explique
que les quelques métres syriaques puissent produire une immense variété de
strophes.

Et maintenant, quel jugement d’ensemble porter sur le systtme de M.
Grimme, méme complété par M. Duval ? A notre avis, diment motivé, ce systeé-
me est insuffisant. Il est trés vrai que 'homotonie est la loi d'un grand nombre
de poésies, ou lisosyllabie de Bickell ne se rencontre pas, par exemple, dans les
Madrashé de saint Ephrem ou les Qolé liturgiques. Mais I'homotonie, pas plus

(1) Cf. Guyard, op. cil., p. 473.
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que l'isosyllabie, ne saurait prétendre expliquer toutes les irrégularités de I'hym-
nographie syriaque.

Volontiers aussi nous reprocherions & M. Grimme de ne pas avoir assez élen-
du son enquéte. Puisque l'on prétendait établir les régles de Ia poésie syrienne
en général, pourquoi laisser dans I'ombre une foule de genres poétiques, pour
s'en tenir aux seuls Madrashé de saint Ephrem ? On peut remarquer, en effet,
— et nous ne sachons pas qu'il y ait d'exception — que tous les exemples de M.
Grimme sont empruntés aux ceuvres du Diacre d'Edesse. Or, quels que soient les
titres poétiques de ce dernier, on ne peut dire qu'il incarne toute la poésie reli-
gieuse des Syriens. Les Qolé, les ‘Enioné, les Tachshefto, les Maourbé, quelques-

uns contemporains du Saint, les autres postérieurs, ont aussi droit d entrer en

ligne de compte, et les irrégularités, qu'on y remarque plus qu'ailleurs, ne de-
vraient pas étre une raison de les écarter purement et simplement du débat.

D'autre part, méme dans les exemples fournis par M. Grimme, I'on voit per-
cer cet esprit de systéme, dont 'arbitraire suffit parfois 4 déconsidérer les meil-
leures théses. Nous avons noté plus hant que Duval avait fort 4 propos compléteé
la théorie de I'homotonie parla notion des mesures rythmiques découpant le yers
en unités bien tranchées, Chacune de ces mesures contient un ou deux accents,
suivant qu'elle se compose de 2, 3 ou 4 syllabes. Sans faire appel 4 ce principe,
qu'il semble ignorer, du moins en théorie, de fait cependant M. Grimme en tient
compte dans ses exemples, et note les syllabes toniques ou atones tout comme le
ferait M. Duval. Ainsi une mesure de 2 syllabes porte un accent : mdbou® (p.281),
une de 3 syllabes a un accent encadré de 2 syllabes atones : saibdurtolh (Lc),
une de 4 porte 2 accents, I'un sur la premiére, I'autre sur la pénultieme : bldila-
wdtho ou réthath Mdriam (p. 288). Mais alors pourquoi ces exceptions sans l'om-
bre d'un motif ?

dabsamdne gbdio (p. 288),
nosho méhilé waw (ibid.),
U'Erdmio bldrso qadesh walif (p.290)
tetel fire dat ‘imin (p. 291), ete.
Pourquoi des mesures & 2 syllabes sans aucun accent (1), et des mesures
4 syllabes avec un seul accent (2), alors que, dans une multitude de cas similai-
res, elles en portent un, ou deux, suivant la régle de Duval ? Et, & propos des en-
clitiques, d'otv provient la divergence dans le mode de les traiter, pour les deux

(1D Sil, wed, 57, osnuf D 291,

¥ Bk B W

(2) ;a_;su;,pa:rm;,m;m;,umi_
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cas semblables snivants (p. 287) ?
sdbe nd den detqdrab,
qomet li gher ld t'it.
iy P & e Ly - ", y
s | 02N @a.Mas o La 17 mesure rythmique, d'aprés M. Duval et
d'aprés un grand nombre d'exemples de M. Grimme, devrail porter un ictus sur

A ]
2 : or, elle n'en porte pas.

e M [y » n P ' - v . .
u\l\_:n, Lo UAS. o o b D'aprés M. Duval et M. Grimme lui-méme.
C'est la 2° syllabe de la 1"* mesure rythmique qui devrait étre accentudée, et non
)]
) 4 A - > o - & 0 :|
la 17° { aaNwe - Laccent sous-forl manqgue i la 1™ mesure -
ta—"‘i oD o 4
pourquoi alors la 2°, qui est exactement pareille a la 12, le porte-t-elle ?
2
: . . v # LY eiara
LiaNa. N oakasis s Joo JI ‘all ioulphono = un seul aceent.
L);j ¥ VY. s an allhias = sans accent
J“ tJ‘! s oty = llls & ] N
N'ayons-nous pas ici encore affaire 4 ce besoin de tout faire plier 4 une théo-
rie, qui se vérifie d'ailleurs dans un grand nombre de cas? Et ce grand nombre
de cas a besoin lui-méme d'un contréle minutieux. Les vers syriaques, cela va de

soi, ne sont pas isolés: ils vont toujours groupés en strophes, dans les genres des-

tinés au chant. Or, il peut trés bien se faire

el, notre expérience personnelle
nous en fait foi, le cas n'est pas du tout rare — que, dans les premiers vers d'une
strophe, dans toute une strophe méme, les vers s'équiparent parfaitement suivant
les lois de 'homotonie. Mais qu'on schématise les strophes suivantes, et voici ap-
parailre les irrégularités. Un vers de 4 syllabes, par exemple, 4 2 accents, alter-
nait tout & Theure avec un autre de 6 syllabes, ce dernier n'ayant aussi que 2 ac-
cents, parce que composé de deux mols de 3 syllabes. Mais plus loin le vers de 6
syllabes offre le schéma, non plus de 3 + 3, mais celui de 2+ 2 + 2, c'est-a-dire
quiil a trois aceents au lien de deux. Dés lors que devient la loi de 'homotonie ?
Il ne reste plus d'autre échappatoire que celle employée par M. Grimme dans ce
cas : supprimer un accent. C'est 14, on 'avouera, procédé de désespére.

Pour notre propre compte, ayant & étudier la métrique syriaque en fonetion
de la musique ecclésiastique, par conséquent dans I'ensemble du recueil des poé-
sies liturgiques, et non plus dans tel auteur en particulier, nous avons eru devoir
faire appel, pour notre enquéte, 4 tous les genres hymnologiques usités dans le
Rit Syrien, a savoir: les Bo‘ouotho, les Qolé (tant les Shahroié que les Shhimé et
les Gnizé), les Tachsheflo, les Maourbé, les ‘Enioné et les Madrashé. Prenant en-

suite en particulier chaque métre ou chaque hirmus, nous en avons poursuivi
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application dans un grand nombre de piéces dispersées sur une étendue de plu-
sieurs volumes. Sans doute nous n'avons pas la prétention de donner un sysléme
de métrique syriaque définitif ; et d'abord il aurait fallu le travail préalable d'un
Krumbacher établissant un texte poétique critiquement sir. Cependant, 4 pren-
dre telles quelles les éditions du Bréviaire existantes (1), méme en constatant
plusieurs divergences entre les textes imprimés et les manuscrits anlérieurs i
I'impression, on est en droit de t|[1till‘l':[lu' toutes les irrégularités proviennent
du mauvais état du texte. Nous ne pouvons songer i consigner ici tous les sché-
mas obtenus, ni méme loutes les espéces constatées dirrégularités. Nous nous
contenterons d'esquisser simplement les résultats généraux de notre enquéte.

La premiére impression qui se fait jour a la suile d'une élude, méme super-
ficielle, du fonds poétique de la liturgie syrienne, c¢'est la diversité des genres, et,
comme conséquence nécessaire, la diversité des lois a leur assigner. En téle de
ligne, d’aprés le caractére poélique — qui, en lespéce, se confond avece l'ordre
logique des pi¢ces chantées — viennent les Bo'ouolho. Nous avons la un genre
mixte, tenant & la fois de I'homélie et de Phymne. De celte derniére il a le carac-
tére strophique ; de I'homélie, la texture poélique réguliére, non sans méme une
certaine raideur. N'oublions pas, en effet, que les poésies destinées a étre lues
—comme les homélies métriques d'un saint Ephrem ou d'un Jacques de Sarong—
obéissent le plus souvent & des lois beaucoup plus rigoureuses que les piéces
chantées; c'est ld un principe que nous ne devons pas perdre de vue. Dom Gais-
ser (2) a fort justement écrit: « Il ne faut pas toujours comparer les ceuvres des
hymnographes avec les poésies classiques destinées le plus souvent, comme celles
des poétes latins, & étre récilées. .. mais plutol avee les productions de lyrique
chorale, les chaeurs des poétes tragiques ou les odes de Pindare. Les vers de ce
dernier, on le sait, n'étaient eux aussi qu'une simple prose pour Cicéron (3) et
Horace, tant il est difficile de juger au point de vue de la simple technique poéti-
que des cenvres eomposées pour élre chantées.» Celte réflexion trouve aussi toute
sa_justesse d'application dans le domaine de I'hymnographie syriaque. A mesure
que nous nous éloignerons davantage du genre homilétique, le seul desting a étre
lu, nous constaterons une texture moins rigoureuse.

(1) Celle de Mer David, 7 vol. in-4°, Mossoul, & partir de 1885 ; celle de Sa Béatitude
Msr Rahmani, Charfé, 1902,

(2) Oriens Christianns, 1903, p- 478, en note.

(4) «Quanguam etiam a modis quibusdam eantu remoto soluta esse videatur oratio.
Maximeque id in oplimo quoque eorum poetarum qui Jupwsi a Greeeis nominantur quos cum
canlu spoliaveris, nuda peene remanet oratio. » Oralor, n. LV.
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Les Bo'ouotho comprennent trois metres différents: celui de Mar Ya'qoub (1),
celui de saint Ephrem et celui de Mar Balai (2). Le premier est le métre poétique
du genre noble, celui qui pourrait se comparer a I'hexamétre classique ou a notre
alexandrin. Cest celui des grandes homélies de Jacques de Saroug, d'Isaac d'An-
tioche, etc. Il se compose de 12 syllabes, et de 3 mesures rythmiques de 4 syllabes
chacune.

Schéma: 4+ 4+ 4. Exemple :

Qoreinan lok morio moran tho I'oudronan.
Accents toniques :

Qdreindn lok mdrio méran thé l'eudrdnan.
Mesures rythmigues :

Qdreindn lok | mdrio mdran | thd l'oudrénan.
Subordination des accents (3) :

(Joreindn lok  morio mdran | tho leudrénan.

Si le lecteur veut bien se reporter aux premiers chants de notre Recueil. il
sapercevra aisément que le dessin mélodique indique assez bien le plus souvent
les mesures rythmiques du texte poétique. Parfois cependant la mélodie embras-
se sans repos intermédiaire les diverses mesures rythmiques d'un méme vers.
Dans le métre de Mar Ya'qoub, le dessin mélodique marque plutét 'union

en
es trois membres poétiques de 4 syllabes chacun. L'englobe-

une seule entité «
ment dans un méme membre de phrase musical de plusieurs mesures rvthmi:
ques, va quelquefois jusqu'a faire empiéler dans 'exécution un vers m.n"h*. Sni
vant. A l'opposé, les chanteurs syriens, de temps en temps, ne se génent pas pour
couper d'un silence, ou au moins d'une légére respiration, un membre rvthmique
qui demanderait a étre d'une seule tenue, divisant parfois un mot en deux tron-
cons, el cela méme en chant :{}']]uhiqlw. Pour ce qui est des accents, ¢'est bien sur
les syllabes qu'indique le systéme Grimme qu'ils sont ordinairement placés dans
l'exécution. Mais le plus souvent cette exécution ne fait pas sentir la différence
entre les temps forts et sous-forts de M. Duval.

Passons maintenant au métre de saint Ephrem. Il est, lui aussi, d'une tex-
ture réguliére, mais cependant moins raide que celui de saint Jaeques. Un peu
plus de liberté est laissée aux mesures rythmiques, dont U'entrelacement produit

(1) Jacques de Saroug (T 521).

(2) Semble avoir été chorévéque du diocése d'Alep 4 la fin du IV® siécle.

(3) L'accent grave indique I'accent métrique secondaire, I'accent aigu I'accent métrique
prinecipal.
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un peu l'effet de la succession des pieds latins et grecs. On aura les trois schémas
suivants :

24243

24+ 3+2

3+2+2

Par suite, les accents rythmiques s'entrelaceront de ces trois maniéres :

1-2 1-2 1-2-3
1-2 B9gin s
2 L 1-2

Cette variété de mesures et d'accents rythmiques donne au métre de saint
Ephrem une légéreté et une grice qui contrastent avec la monotonie de celni de

saint Jacques.

3 - o
(Tou (243+2 = ) et s
:: 2 : B DD 1™ strophe :' s Hj :Lt "'\:::

2l (fou [o+a+a Waxal oo G

Schéma : 8 p M, it 1|~'“-,- &
7 ou 24243 Lo Mo é""'
o T G o o,
(Tou (34+2+2 licsaano ?Luu

Accents toniques :
Miran ethrdham “dlain
Moran qibel teshméshthan
Shaddr lan mén beithgdzok
Hndno rd@limé wshoubgdno,
Mesures ryvthmiques :
Mdran ' ethrdham | ‘dlain
Méran qibel | teshméshthan
Shaddr lan | mén beithgdzok
Hndno rilimé | wshoubgdno,
Subordination des accents :

Miran | ethrdham | “dlain

Moran gibel | teshméshthan
Shadir lan | mén beithgdzolk
Hnono rihmé | wshoubgdno.

Si nous passons au métre de Balai, nous y constatons la légéreté et la grice,
quoique d'une maniére moindre, que nous avons rencontrées dans celui de sainl
Ephrem. Il comprend 5 syllabes et deux mesures rythmiques, l'une de 3, I'autre
de 2 syllabes. Schéma : 2 + 3, ou 3+ 2. Exemple :

ﬂwﬁmtﬁﬁ*ﬂhwm T M e
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Accent tonique sur la pénultiéme de chaque mot, avee, comme exception,
Hasd lan. Mesures ryvthmiques indiquées par la distribution des mots eux-mémes.

Le genre poétique des Bo'ouotho que nous venons d'étudier est, avons-nous
dit, le plus régulier. Tout au plus y rencontre-t-on des licences poétiques, des se-
mi-voyelles comptant pour une syllabe ‘lain = ‘alain etc., ou, vice versa, chute
de voyelles affectant les consonnes faibles | ou u. Déja Assémani (1) se rendait
compte que le genre des Bo'ouotho fournit dans la poésie syriaque une calégo-
rie & part. Voici, en effet, ce qu'il disait (Cod. Vatic. 380) : «Le métre est un dis-
cours li¢ par un nombre délerminé, il y en a de deux sortes : la premiére cest le
metre simple ;il y en a trois espéces @ le meétre de Saint Jacques, celui de saint
Ephrem et celui de Balai. La seconde, c'est le métre composé, etil y en a une
multitude d'espéces.»

Avec les QQolé nous ignorons ce second genre composé, beaucoup plus ar-
tificiel que le premier. Les Qolé représentent la forme hymnologique par excel-
lence, silonse reporte i l'origine de cetle poésie lelle que la déerit Barhe-
breeus (2). Cependant, sur les cinquante et quelques meétres qui composent en-
core aujourd’hui ce genre, il y en a un bon nombre de trés réguliers. Ainsi les
métres : Mshilo lo tehiné menan, ba‘roublo dabrishit, composés uniquement de
vers de 7 syllabes, et les melres : Eno no nouhro, dahto lo nelité. (qui ne compren-
nent que des vers de 5 syllabes. Mais déji nous voyons poindre les irrégularités :
des syllabes surnuméraires se rencontrent ici et 14, que du reste I'homotonie
suflit parfaitement a expliquer.

Nous remarquons surtoul le caractére artificiel des strophes, l'intervention
de différents meétres combinés ensemble d'une maniére souvent compliquée
Pour rendre la chose plus palpable, nous dennons iei quelques schémas (3).

(1} CE Martin, De la métrique chez les Syriens, p.19; Lawy. op. cit
p- IL & VI

{2) Chronicon ececlesiasticum, t. 1, p. 191,

., 1II, Proleg.

(3 11 est trés difficile de déterminer d'une maniére absolue certains schémas de stro-
phes. Les eésures d'une ligne métrique sont souvent si bien. marquées par la mélodie elle-
méme, que 'on est tenlé de considérer comme vers ce qui est hémistiche, ou distique ce qui

est ligne métrigue. L'illusion est encore renforeée par l'étroite correspondance qu'ont ces

JEANNIN, — MELODIES LrTUR. 9.
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Morio moran = 47-45 47-45 47-45: trois distiques dont les deux

derniers reproduisent la mélodie du premier.

cune comprend 5 vers de 7 syllabes el un de¥; dans la deuxiéme partie, ce

vers de 9 a été divisé en o + I, etintercalé au milien des vers de 7.

e 970 979 -079079.
‘All beitl hem= ——rms A
'I-' i I.:I ele. 1] 1}

Kulmedem etbagit =1 7-55 1 9-1 o il har

S = A2

Signalons, pour la catégorie qui nous occupe, un certain nombre dirrégula-

rités réfractaives 4 la loi de 'homotonie. Le métre Lokhhou morio mgarbinan a

pour son hirmus le schéma:74 74 65 74 55 58 77. Mais dans leshymnes
construites sur ce metre (1) nous trouvons le schéma :
ot Salr e ol T i e S Y S i B et

ou bien :
T 5T BB T BELBG TN,
S e o e e — ey

Nous avons done insertion d'une mesure rythmique nouvelle tout entiére.
Le métre Bgolo damlen tawditho (2), trés rarement employe du resle, preé-

sente un aspect plus irrégulier encore. Son hirmus a le schéma :

1]
Tl ATy :rh
TN iER A A 2 | 4
e g S s

Dans quelques hymnes le schéma devient :

10 7 T4 9d.
PR [ S St
— —
D'autres fois (3) :
i A PR o, B AN 1 2
I N e e e R

hémistiches de distique & distique, ou de vers 4 vers. On sait combienles schémas des anciens
auteurs, el méme des modernes (Grimme et Lamy par exemple), présentent devariété, les uns
regardant comme ligne mélrique ce que les autres considérent comme simple hémistiche.”
(1) Brév. de Massonl, 111, p. 208, 204.

(2) CF. Brév. férial, éd. Rahmani, p. 201 4 298,

(37 B. de M., t. VIIL. p. 104
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Enfin (1)
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On le voit, c'est en fin de strophe que se rencontrent particuliérement les ir-

régularités : c'est laun fait qui se renouvelle assez fréquemment. Pour finir, nous

allons citer in extenso un Qolo, pour montrer sur le vif le mécanisme libre de

cette poésie:

(1) B. de M., t. VII, p- 104.
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A la suite des Qolé, le Beth (razo, ou hirmologion syrien, indique les madrashé
de S. Ephrem. Pour les quarante et quelques métres de ce Saint usilés encore
aujourd’hui dans le Rit Syrien, il ¥ a applicalion des (rois catégories jusquici
signalées. L'isosyllabie a sa place assez importante, avec méme imitation des me-
tres des Botonofho. Ainsi le métre honamwe farho, offre la méme série de me-
sures rythmiques de 4 syllabes & deux accents, que le metre de saint Jac-
‘[U['IH.-‘ sSa1s |1]'|||l.‘|'.i'li51'. I_l._" Hr'f}iljﬁl'l]l{ nt en vers ‘;l' l:_'l ;'\-:\'H;iiil'h. |'N;|.'|i.'i']||:'|:' | ijr
44 44 444 Bien mieux, le méire L;_....,:. s PAAD présente le méme sché-
ma exactement que le métre de saintJacques: 444, 444, 44 4. Le metre de

e e U
7 syllabes 4 3 accents, dit «éphrémitiquen, est naturellement mieux représenté
dans la série des Madrashé, Citons spécialement : mawdioné, elqatal waw ialoud-
hé itt'a shahoré. qui ne différent que par le nombre de vers de la strophe. Enfin
le métre de Balai est représenté, nolamment par le fameux "all shareh dbardaisan.

L'homotonie est surtout i relever dans les Madrashé, et nous n'insisterons
pas sur ce point, M. Grimme ayanl parsemé |f'1'xL'n|]:]u.~; caractéristiques l'ar-
ticle précité. Mais la troisiéme calégorie, celle des irrégularités irréductibles &
I'homotonie, n'en est pas entiérement absente. Un cas typique se rencontre dans
le métre, par ailleurs assez régulier, Kalat malko. L'hirmus offre le schéma : 6 8

o

68 88 55 8. Les8 sont divisibles en 4 + 4. Mais, dans une hymne (1) batie sur

—r o e

ce métre, nous trouvons le schéma suivant: 68 88 55 11, la ligne métrique
o T T —

11 avant 4 accents, alors que le 8 correspondant de 'hirmus n'en a que 3.
Le métre toubaik Ofrat a pour hirmus le schéma : 88 88 88 559, Mais
S S S o

nous trauvons aussi (2) telles strophes avee les schémas :
88 88 78 4564
e S e i g
88 88 88 4505
S e N
88 88 109 455
— e Nt Mo

Les lignes métriques 7, 8, 10 ne peuvent séquivaloir, la premiére n'ayanl

(que J accents, el les autres 4.

3 Enfin le metre ; ‘all ialdeh dbonkhro offre pour hirmus le schéma: 55 595
p— S

(1) CI. notamment B. de M., t. VII, p. 215, 216.
(2) Op.cil,, t. V1, p. 167,

AT RN S e T T R W TR ——



RYTHME LITTERAIRE ET RBYTHME MUSICAL i

55 655 45.0r, nous trouvons des strophes (1) & schémas :
— et

66 66 66 84 66 66

G 66 667 GG6
= = = Sl
G6 66 606 66 GGG
— e e Pt '\\_,'"

Les 5 de I'hirmus n'ont que deux accents, tandis que les 6 des strophes sont
constamment composés de trois mots 4 2 syllabes, donc 3 accents. Mais, ce (i
est pire, c'est que la seconde strophe ne porte que 9 lignes métriques, ou sil’on
veul, & hémistiches, au lieu de 11.

Apres les Madrashé viennent les Tachshefto. Ce ne sont pas des hymnes a
hirmus, (uil se chantent, par consequent, sur un méefre donne : c‘]:nqm* ]:_1.,'m|w q
sa mélodie propre. Nous ne pouvons donc y glaner des irrégularités analogues a
celles rencontrées jusquici, Nous nous bornerons & constaler que l'immense
majorité de ces hymnes admet une trés grande liberté dans la combinaison
des métres.

Les deux calégories qui nous restenl 4 examiner : ‘Enioné (antiphones) et
Maourbé (antiennes spéciales au Magnificat), ont un caractére & part, celui préei-
sément de poésies psalmodiques groupées strophiquement a la facon des hymnes,
sans o&tre 4 proprement parler des hymnes, comme I'étaient les genres jus-
qu'ici étudiés. El cependant, qu'il s'agisse bien ici de poésie, il suffit, pour s'en
convainere, de parcourir quelques séries : lisosyllabie et surtout I'homotonie y
régnent dans une large mesure. Mais ¢'est en méme temps le terrain par excel-
lence des irrégularités ; nous n'avons que 'embarras du choix pour en signaler
des exemples. Ces irrégularilés se raménent A trois chefs principaux : 1° inégalité
dunombre d'aceents, 2° inégalilé de mesures rythmiques on méme de vers:

3° interversion de mesures rythmiques. Voici quelques schémas :

L'el bashmaino (2) :

1* strophe . 9 10 8 (4 accents),

it e ot 9.9 10 4 )
Jlses He b O G % e F e
LR T T A =
R g 9 12 (5 =

(1y B.d. M.t. ¥IL p. 270, 271.
(2) Op. cil;, 1. 1, p. 18.




s

Alh melto dilan (1) :

1* strophe . .

Li)
10}
10
11
1

10
11}
1)
12
10

MELODIES LITI RGIGUES SYRIENNES

La premiére et la derniére ﬁil'nj!]h[' ont, comme dernier vers, suivant la

Kad mgadmin (2) -

1° strophe. ..

e

0 a deux accents, 7 en a lrois,

lomwmono (4)

Hirmus: =i 51

1° strophe ..

i
7]

les autres strophes, par un vers ordinaire.

|

Q
b
8

o
]
by

|

P I [

5

|
4

=1 00 =l

régle générale des antiphones, une petite acelamalion qui est remplacée, dans

On a la unexemple de transposition de mesures rythmicques.

Honaw saumo (D) :

1 .H[I'n|:]n'.. hit By ih iy

B i [ = TS = A e 5

4

|

i
i

o)

I G
=t

Exemple dinégalité de vers et de mesures rythmiques.

(1) B. de M., LI p. 22,23,
(2) Opieil. t. 1, p, 28

(8) Op. el t 1. p. 27.

(4) Op. eil. t. VII, p. 466,
(5} Op. ci. t. VII, p. 206,
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Um?n dshoubho (1) :

Hirmus: 444 7 444 5,
S’ S’
série de strophes avee schéma :
{44 7T 444 7,
S’ o

o a deux accents, 7 en a trois.

Comment expliquer toules les irrégularités poéliques releveées jusgu'ici ?
« Dire avee quelques auteurs que les syllabes manquantes dans des vers sem-
blables, sont d’ordinaire compensées par des syllabes surnuméraires du vers
précédent ou suivant, estune assertion gui, le plus souvent, ne résistera pas a
l'examen des faitsy. (2) Ecrite pour la poésie byzantine, cette observation s appli-
que aussi exactement 4 la poésie syriaque et & toules les poésies liturgiques
d’Orient. Peut-on nier l'authenticité d'un fait aussi commun ? Si M, Krumbacher,
pour les Byzantins, a admis comme authentiques, comme voulues par les Mé-
lodes, bien des inégalités de rythme tonique et de nombre syllabique dans les
vers, bien des asymélries d'incises dans les strophes, n'v a-1-il pas possibilité
d'admettre la méme chose pourla poésie lyrique syrienne, la «Lehirmeisterinn
de la poésie byzantine ?

Nous pouvons du reste présenter ici une double preuve extrinséque. La
premiére, nous la tirerons des Séquences de Notker que leur liberté rythmicque fit
appeler « Proses». Or, 4 Saint Gall, a I'époque de Notker, I'on connait la présence
des Fratres Hellenici. M. Gastoué, dans son Etude sur les origines de la forme «se-
quentia » aux VII® et IX° si¢cles (Comple-rendu da Congrés de Bile de la Société
Int. de Mus., 1906), a, de son ¢olé, montré la dérivation byzantine de la forme
en question, et M. Wagner, & propos des Séquences de Notker, a parlé de « poé-
s1e |1|*_~'IIHII-IE1H.' ||_‘."f.;lt|l'||1c' 1!';||1:—;|1|:1nlc"(', w(3) L'antre preuve l.'.‘-;ll'il]ﬁf‘[j[]t' peut se
tirer des observations faites par Schneller sur la poésie populaire chantée en Pa-
lestine : « Le rythme est trés fantaisiste : il peut y avoir jusqu'a huit accents dans
un seul vers . . . La symétrie comme lasymétrie dépendent de P'émotion et du
sentiment & exprimer ». Mr. Dahman a pu aussi distinguer des vers de deux,
lrois, qualre ou cing accenls, el, entre chacun d'eux, de une a trois et méme fjua-
tre syllabes non accentuées, le poéte n'élant pas astreint & un nombre défini.n (4)

Par conséquent, au lieu de chercher a niveler, par des coupures arbitraires

(1) B. de M,, t. 111, p. 104,

(2) D. Gaisser, Les Heirmoi de Paques, p, 43, n. 1,

(3) Emmfithrang in die Gregorianisehen Melodien.

(4) Textes cités par M. Machabey dans son ¢tude La musigue des Hébreuxr, Revue
S.T.M., sept.—oct., 1912,
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ou des subtilisations d'accenls, les iJ't‘:'-:.gHiut‘ih'm poétigques relevées par nous, et
qui sonl réfractaires a la loi d’homotenie, il nous parait plus scientifique d'élar-
girla notion de la métrique syrienne, el d'y admeltre, 4 coté de piéces parfaite-
menl 1':'-:_;|r.'~|;-:-'., d'autres d'allures ]‘:]HH libres, cette liberte comprenanlt les 1]|_-;_:1'{-:1'
les plus divers. Mais la musique, demandera quelqu'un, ne servirait-elle pas a

égaliser les irrégularités podtiques ?

5i, dans l'intention des mélodes byzantins,
i ce que pense [Dom Gaisser, «les syllabes ne sont ni uniquement comptées, ni
pesées, mals mesarees, non pas au poinl de vue de la cquantité ou de la |:1'nr—:rn[iv,
mais au point de vue ou plutot an moyen de la musique », en sorte que si le vers
du tropaire a «une seule syllabe la on le hirmos en a deux, cette unique syllabe
devra nécessairement prendre le temps des deux autres ; c'est 'élément de durée

qui vienl .~,;|];]piu_'-|.-|' ici & celui de nombre » : n'en a-t-il pas eélé de méme dans lin-

tention des mélodes syriens ?

Nous avons relevé, nous aussi, certains cas de compensation métrique par
isochronie musicale en chant syrien, par exemple dans la piéce suivante, choisie
parmi les ‘Enioné. Celle antiphone se compose de 7 vers, tous égaux musicale-
ment, sauf le dernier qui, au lieu des 4 mesures des autres, en recoit cing, sans
doute pour élargir la mélodie avant le repos final. An point de vue syllabique et
tonigue, iJl]])r]Hﬁi]:]t' d équiparer le 5" el le G2, de G svllabes, aux }]l"-"rl"ilrlut:{, tous
de 7 syllabes. Et cependant, par le simple redoublement de la valeur musicale
de la premiére syllabe de ces 5° et 6° vers, le rythme n'a rien & souffrir de l'iné-
galité métrique ; il v a compensalion par isochronie, el compensation cerlaine-
ment voulue parle compositeur.

—
1 vers ! 25 vers t b v '
A
e e e ]
T e e e ® o e - S B R B i e~ e e =
gt ree ool
e wers 1 b® wers 1 B* wvor 1
P il = =
/' i = = CF Ll ¥ TAFi=nys i
. _— o~ ] =
i W e ——— R & = — - - T =
a1 !
0 vers
et L - | o S e i M e e e L el 9 = e
= T T S [ e e | s S = e -
M T B BT~ B FFNEET | [ PP T s LY B E s Y g 7 =
e e T W — T = == ik
v =k

Nous admettons done le principe d'une compensalion intentionnelle par
isochronie. Toutefois nous nous garderons bien de voirld un principe unique,
ou méme habituel. Sans quoi cé serail admeltre que’ l'exécution actuelle déna-
ture habituellement les mélodies originelles, elle gqui ajoute on supprime i peu

prés toujours des valeurs musicales pour le eas des syllabes hyper ou hypome-
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RYTHME LITTERAIRE ET RYTHME MUSICAL HI

trigques, avec méme addition ou suppression d'incises entiéres selon le besoin,

elle qui, par exemple, aprés avoir eu dans le Rishqolo :

f.;“J | . e ——— e——
& J oo o T |0 s | e | "'_"'_| oo ‘ e e
m p '
fo ’ a dans une hymne dérivée :
G
Sl
- 5 s s e e &_'_““m_ ‘ = : | e
f"{* _'" Ao | s e ey o—&—| o— & 4—0o g _—@
] =k =
-~ _&._. - ; l o o : = e
W R
e

Or, une pareille supposition, vu le caractére syllabique ou quasi syllabique
de la plupart des mélodies, vu le cachet ordinairement simple des airs, vu la
persistance de I'usage liturgique dans des conditions & peu pres identiques, vu
surtout la présence mullipliée de faits absolument pareils dans tous les systémes
musicaux d Orient, ..I'I”J..l"'-"' au chrétiens, est dune  invraisemblance totale,

Et nous pouvons renouveler ici Fargument historique que nous avons pré-
senté ailleurs. Les Rits de langue syriaque sont au nombre de trois: en plus
des Jacobites-Syriens, il y a les Maronites, détachés entiérement des premiers &

I'époque des Croisades, el les Nestoriens-Chaldéens, qui se sont séparés comple-

tement vers le temps du Concile d'Ephése (431). Or, les procédeés d'adaptation
des mélodies-types aux divers lexles sonl exactement les mémes pour les trois
Rits : parfois compensalion par isochronie, le plus souvent addition ou sup-

pression de lemps musicaux en cas de syllabes hyper ou hypométriques. En

outre les lextes liturgiques sonl souvent les mémes pour les trois Rils. Il y a
done sans doule persistance dune antique iradition musicale, tradition (que
nous trouverons plus loin en Chant Grégorien.

A notre humble avis, siles «reconstilutions rythmigques» de D. Gaisser
étaienl jamais admises dans la pralique, ce serait une dénaturation, a la fois du
rvthme traditionnel byzantin, et du texte poétique des mélodes. Du rythme tra-
ditionnel bvzantin, car tous les documents byzanlins connus, anciens el mo-
dernes, et en premiére ligne ceux que citg D. Gaisser pour opérer ses recons-
titutions rythmiques, dénotent sans conteste possible un grand mélange de liber-
té. Du texte poélique des anciens Mélodes, car si ces derniers ne s étaient permis
des irrégularités que parce quils entendaient que la musique viendrait les faire
disparaitre, 'on ne devrait pas se trouver obligé 4 tout instant de bouleverser
leur texte poétique, reconnu authentique par les critiques modernes, dans le
seul but de le plier aux exigences préconcues du systeme de D. Gaisser. Celui-

10.
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c¢i, en effet, pour chacune des huit Odes reconstituées par lui, et sur une large
¢chelle (16 correclions pour la 8° Ode) dans plll.‘%iul:l‘:«' cas, demande des correc-
tions de ce texte.

Au point de vue musical, ¢'est pur apriorisme que de n'admettre qu'une
forme de mesure dans une piéce, pour les cas ou tous les doeuments sur lesquels
on se base indiquent clairement un mélange de mesures diverses. Cela améne
dans les « reconstitutions » de [}, Gaisser une foule de valeurs (qui ne sont repreé-
sentées par rien dans les documents employés. En outre, cela améne une pre-
pondérance, choquante par comparaison avec les antres Rils, des mesures ter-
naires : & Odes sur 8 reconstituées.

Aprioristique aussi le fait de traiter 'accent comme long el au posé dansles cas
on les documents le traitent nnanimement comme bref el au levé, Sans doule la
tendance générale de l'accent byzantin, comme de l'aceent syriaque (1), (comme
aussi de I'aceent latin, nous le verrons ailleurs), est d'étre traité comme long el
au posé de rvthme ; mais 'antre traitement, pour étre moins fréquent, n'en esl
pas moins légitime. Un exemple. Versions des trois manuscrits cilés, avec mot

Svpov ayvant son accent bref et au levé:

5] - = b - S L
e
oy TpoS . o= Gt — ey w6 Ae-omd - 1 - -
P F I
e
ANeg!' = ®f = 7y
(r)
- e
;.'}: - | 3 mtiaen TEee I" P i T .#:]_ |
i + { == =k i o |
ol =iow = pevtdidee - w1 =1,

Versions proposées par D. Gaisser :

= ]
"-_ﬂ
By
|
— "
" '_.r_,..._|T'__r_,_:."" ‘ = '_i
= = e
- Aeomd - 7

(1) En moyenne I'accent syriaque tombe au posé dans @ pen prés les deux tiers des
cas. El comme la longueur s'accommode mienx en général du posé, il s’ensuit que I'aceent
syriaque a une tendance & la longuenr.
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Si maintenant, pour conclure, nous voulons déterminer ce qui, dans la -poé-
sie hymnographique syrienne, nous semble constituer I'élément premier, et par
suite commun 4 tous les genres a la fois, nous dirons que le vers syriaque consis-
te dans un certain groupement de mesures rythmiques de 2, 3 et 4 syllabes, 4 un
ou deux accents. Bien que la loi hahituelle de I'hymnographie soil I'homotonie et
jusqu'a un certain point, Iisosyllabie, I'égalité, tant des syllabes que des accents,
n'est pas absolument requise;car la succession de ces mesures rythmiques qui, par
suite de la place différente oceupée par l'accent tonique, offrent une grande va-
riété, suffit & constiluer un rydhme appréciable. On objectera alors que le rythme
poétique differe assez peu de celui de la prose, et qu'au lieu de poésie nous n'a-
vons que de la prose poétique. Cest 'objection que [aisaient déji les Cicéron et
les Horace aux productions lyriques dun Pindare. On peut y répondre en fai-
sanl remarquer que, dans la poésie la plus irréguliére, les mesures rythmiques
se succedent avee une cadence et un ordre bien plus grands que dans la prose
poétique. Il suffit, pour s'en convaincre, de comparer entre eux les "Enioné ou les
Maourbé avec les Canons grecs ou les Man'itho (répons dont l'origine est grecque
aussi), pour voir tout de suite la différence. Les Syriens savent d'ailleurs cor-
riger par certains artifices ce que leur art poétique a quelquefois de lache et de
flou. En dehors méme de cette isochronie dont nous avons parlé plus haul, ils
emploient une pratique qui, sans amener directement la concordance syllabique,
favorise cependant 'impression d'équilibre dansle rythme général.

[l semblerait a priori que l'introduction de divers métres dans le méme mor-
ceau devrail avoir pour conséquence de briser ce rythme “général : une poésie,
ou des vers de 7, 9, 10, 11, 12 syllabes interviennent péle-méle, nous semble-
rait bien peu harmonieuse. (1) Mais si, par exemple, on prend le vers de 7 com-
me vers normal, et gqu'on plie tous les autres a celte mesure, grice 4 une césure

dans le chant, comme pour cette formule sur vers de 12 syllabes :
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les vers de9, 10, 11, 12 syllabes deviennent des versde 7 + 2,7 + 3,7 + 4,
7 4+ 5, et l'oreille n'est plus du toul choquée si, de temps en temps, une syllabe

(1) Certains de nos genres poéliques ne manquent pas cependant de liberté, les Fables
de Lafontaine, par exemple. Quand donc S, Thomas (Inlibro Polic., lib. VIII, lect. 2) dit:
«Est autem rythmus nomerus syllabarum determinatus in oratione simili fine terminatus »,
on ne peut voir li une définition générale, qui déja ne trouvait pas son application dans la
lyrique antique. Cetle définilion ne sapplique strictement qu'a ce qu'au XIII® siécle on appe-

lait un sRythmus» (p.ex. I'Adoro e de St. Thomas lui-méme): isosyllabie et rime ouassonance,
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ou méme une mesure rythmique supplémentaire, vient allonger la ligne métri-
tJ'I,lI;'_ {}]l ]I["ltt E'_I'tl:l‘l'l'[[" {Ei]'l’.' I']{I[._" ces .‘-G“I'l{'.‘-'\. (11“]]]!['[”15'."'.'5 l]r.' mesurcecs !1‘.’[]““]‘:1“['5&' 1l
vers-tvpe, produiseént un effet des plus agréables, grice surtout a la position di-
verse {I{' iIElﬂ'J'll'HI.

Un autre procédé, beancoup plus fréquent, el dontnous avons donné plus
haut un exemple, consiste & avoir déja dans le fu‘.‘l.\'l"zqr;t'u un certain son |]|11h‘-i1."111‘?-'~
fois répété, lequel par suoite semble attirer el justifier les addilions ou suppres-
sions dans les hymnes dérivées. Une, deunx, trois syllabes en plus ou en moins,
n'atteignent pas la partie organique de la mélodie,@mais seulement la partie en
quasi-récitalif. Et ce procédé, commun & plusieurs Rits orientaux, semble done
remonter aux origines, el nous est un nouveaun garant par lai-méme de l'authenti-
cité en principe des irrégularités poétiques.

Terminons par une véflexion d'ordre général, assez propre, croyons-nous,
4 éclairer celte question de la liberté rythmique, musicale et poétique. Les Ori-
entaux s'intéressent beaucoup plus pratiquement au rythme fragmentaire, & celui
qui se senl hic ef nune, 4 celni que la scansion de la voix ou des instruments &
percussion fail sentir, qu'au grand rythme, au rythme duo vers, ou encore moins
de la strophe. Rien d'é¢tonnant dés lors qu'apres la sensation agréable dune es-
pece de rythme élémentaire, ils admettent dans un méme vers la sensation, nou-

velle et non moins agréable, d'une entité rythmique d'une autre espéce.
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CHAPITRE SIXIEME
L'OCTOECHOS AU POINT DE VUE HISTORIQUE
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Le mot ‘Onzéyyoe, qui étymologiquement suggére idée de huit modes, adop-
tés pour le chant écclésiastique, a revétu, grice a la liturgie byzantine, une signi-
fication plus extensive. Il désigna tout d'abord le groupement factice de piéces
liturgiques catalognées en huit séries suivant le mode sur lequel elles sont exécu-
tées. De ce procédé ingénieux il a ensuile passé au livre lui-méme qui contenait
les morceaux ainsi distribués. Et, depuis de longs siecles, le terme d'Octoéchos
ne désigne plus que la saison du bréviaire correspondant au temps aprés la Pente-
cote. Ces diverses acceptions de I “Oxzdnyoz se relrouvent aussi en une certaine me-
sure dans le Rite Syrien. Sous le nom de « wlavsl » « ikhadias » (mot d'origine
arecque, comme on le voit), les Syriens entendent les huit modes qui, & I'exclu-
sion de tout autre, composent le systéme musical du Rite. Sous le nom de |2

123 dusol wslliaul pely «livre des huit tons ou modes», 'Eglise Jacobite,

e o e e B

Tl Ty B g T

B el e e el



b MELODIES LITURGIQUES SYRIENNES

depuis le XVIime gigele, désigne son bréviaive festival, de ljg'llillit"h'- au commnien-
cemenl de l'année liturgique (premier dimanche de Novembre). Mais cette der-
piere acception esl, comme on le voit, trés lardive, et n'est qu'un calque du pro-
cédé byzantin de I"O==dmyaz. (1)

Par contre, c¢'est depuis une haute antiquité que les Syriens connaissent le
systeme musical de huil modes liturgiques exéculés durant l'année ecclésiastique
(]'u]u'{'s les lois d'un roulement !'v:"j._-,iJ][t'l'. On sail que les Jacobiles lna:;};('du_-ul deux
sortes de bréviaire (2) : le bréviaire férial, contenanlt un office complet pour
tous les jours de la semaine, el le bréviaire festival, pour les dimanches el fétes
de l'année. Ces deux bréviaires se complétent mutuellement, de telle sorte que,
lorsque le second n'a pas d'office propre, on retombe dans le premier. Au poinl
de vue du roulement modal, ils obéissent 4 des regles différentes. (3) La loi gis
nérale qui régit le bréviaire festival, c'est que, depuis le premier dimanche de
Novembre — capul anni ecclesiastici, chaque dimanche a un mode spécial,
du premier au huitiéme, ce qui constitue des séries de huit dimanches allant de
Novembre a4 Noél, de Noél au Caréme, du Caréme a Piaques, de Piques 4 la Pen-
tecote. Apres la Pentecote les séries se poursnivent jusqu'au premier dimanche
de 'année suivante. Les [étes fixes qui tombent dans l'intervalle ont le plus sou-
vent des modes spéciaux. Le bréviaire férial est soumis i des lois plus compli-
quées. Les Laudes ou 8 =0gfiges et les Vépres — suivies de Complies — ont
des tons spéciaux, suivant un ordre assez irrégulier, selon les jours de la semai-
ne. (4) Quant aux Vigiles el aux « pelites heures », si le mode dominical est le
premier, celui de la semaine sera le cinquiéme ; si c'est le second, le mode fé-
rial sera le sixiéme, elc.

Pour les Récitatifs, saul les Récitatifs psalmodiques, les H}'ril-ne-; m]nplunt
aujourd’hui les modalités de la musique arabo-turque. A noler quaprés la lee-
ture de I'Evangile le diacre chante une strophe, qu'il fait suivre de l'acclamation
srbinzy nathine. Cette acelamalion, il la module dans une des modalités en question.

Cette modalité, ébauchée rar le diacre et achevée en acrostiche par le peuple,

(1} Cfr. Baumstark, Festbrevier und Kirchenjohr der syrischen Jakobiten. 1910, p. 54
et 167 sq.

(2) Baumslark. op. cit. p. 26 sq.

() Nous donnons ici le résumé des rubrigues du -bréviaire férial, édit. Rahmani,
p. D 5., et du bréviaire festival, édition de Mossoul, . 95 54,

{(4) Les Vépres du lundi et du mardi sont du 6™ mode. L'orthros du lundi est duy2éme
mode, celui du mardi du 8éme, Tes Viépres et l'orthros du mercredi sont du 7# mode. Les
Vépres du jendi du 5%, L'orthros du jeudi du 1%, Les vépres du vendredi et du samedi du
deme, Llorthros du vendredi du 6= L'orthros dusamedi du 8éme,
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(ampostipe roddiiey, Clément d'Alexandrie, Stromata, 1. 1, ¢. 1; =& dngoovijum bmo-

dghieTo, texte grec des Caonstilutions ,1.JI'HJ.'~'|"-!}||rF'rJ'i.|'r'.'1‘. l. 11, e. 7)), fera loi ]JL‘lHlHHl la

messe ou pour les houssaié (longues oraisons) de l'office, el le prétre est obligé

par l'usage de s’y conformer.

¢, Bar-He-

breus en témoigne en ces termes : « Et pour ce qui est des modes des dimanches,

Le double roulement, dominical et férial, dont nous avons par

4 partir du dimanche nouvean (dimanche de Quasimodo) le deuxiéme mode
suit le premier, le troisieme le second, et ainsi de suite ; et pour les jours ordi-
naires, le cinquiéme s'attache au premier, le sixieme au second, le septiéme an

troisiéme, le huitiéme au quatriéme, et vice wversa.

i:..il L:c_.....,.nb. .E.;.Lm|1.:.u ]':"‘:’:"‘" e ]-:x..t;s..-..g -.mL.-;‘u:u
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(1) Jassrso Latassl

L'Octoéchos byzantin, tel qu'il se pratique anjourd’hui, a un roulement des
modes similaire pour les dimanches, avec plus d'uniformité encore, et comme
'|]t:-i|1| de eh"|.:u't. non le fh1'L*!11it-|‘ dimanche de Novembre. mais la féte de ]1'4'|n:|r!|v:~i,
comme cela se pratiquait par les Syriens au temps de Bar-Hebrazeus. Les modes
spéciaux pour les fétes varient aussi quelquefois pour les deux rites, (2) mais ce
quil ¥ a de curieux, c'est que le mode du canon byzantin — souvent différent
du mode général de la féte — est & pen prés constamment celui preserit pour la
fete syrienne. L'identité est encore plus parfaite, si 'on se reporte au passage de
Bar-Hebraeus ( Ethicon, édit. Bedjan, p. 69 472), que nous avons cité ailleurs.
Ces rapprochements ne manquent pas de jeter une certaine lumiere sur les em-
prunts liturgiques du rite syriaque au rite byzantin. Les « Canons » sont, en effet,
un genre hymnologique byzantin, qui a passé dans la liturgie syrienne sous le
nom de «Canons grees» |oial pais. Les compositions des célebres mélodes
du septieme et du huitiéme si¢ele, grice & une traduction, ont été ainsi appro-
priées par les Syriens. Ceux-ci leur ayant généralement conservé le Mode sur le-

quel elles étaient exécutées, cela semblerait faire supposer & priori, que méme

(1) Nomocanon, édit. Bedjan, p. 67.
(2) Les Grees prévoient plusieurs Modes pour la méme féte, ¢t dans tous les cas des ca-
nons de plusieurs Modes. Pour les Syriens il n'y a guére que la féte de Piques et le diman-
che in Albis qui admeltent un mélange de plusieurs Modes. En principe, le Mode du «canon
green, d’aprés les rubriques du bréviaire, édit. Mossoul, p. 53, est distinet de celui du jour,
mais en fait les divergences sont uu't‘plinnrltllcs, par exemple pour Ia Cireoneision.
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la mélodie greeque avail passé dans le Rit syriaque. Cependant, d'aprés les
rares ¢chantillons de canons syriens dont on puisse retrouver loriginal gree, les
divisions rythmigues ne sont pas semblables. Nous n'avons personnellement trou-
ve qu'un hirmus divisé exactement de la méme facon de part et d'auntre. (1) Par
suile, il n'est guére probable que lidentité d'origine, si elle a amené lidentité de
classification, ait amendé aussi celle de la mélodie.

Si le roulement dominical syrien parait bien étre un développement du rou-
lement similaire byzantin, par contre nous doutons fort de Fantiquit¢ de I'usage
syrien consistanl i employer pendant la semaine le mode plagal du mode domi-
nical. Il est vrai que nous rencontrons Irace de cel usage dansun vienx I dss
du couvent Jacobite de S. Mare, provenant du ctlebre monastére syrien de

Sainte Marie du désert de Scété en |

oyple, (2) ot la collection des |sazst
est rédigée 11‘:I|'|I'L"H cette loi des modes authentes el plagaux:1,5;2,6:3, 7: 4, 8.
Cependant I'absence de tout document byzantin faisant allusion & une coutume
semblable fait plutét eroirve qu'elle ne remonte pas aux origines chez les Syriens.

51 nous passons maintenant & un auntre sens du mot Ocfofchos, nous trou-
vons que le premier livre ayant porlé ce nom est un hymnaire syrien, (3) com-
posé en grec, mais qul ne nous a elé conserve que dans sa version syriadue.
L'auleur en fut Sévére, patriarche monophysite d' Antioche de 512 4 519, Le bio-
Hml]ln- de celui-ci, Jean bar ,1'LEIlI|IIIII]II..[ Ly dit de lui: « Comme il vovail que le

peuple d'Antioche se plaisail aux chants, les uns aux chanis de la tente, (5)

(1) Une étade directe sur les anciens manuserils serail peat-élre plus fruclueuse en dé-

tail T [ ik ] 1 apnt .
amils conecernant les relations des deux Rites au por

de wvue musical, & 'épogue de leurs
cehanges liturgiques. Le bréviaire de Massoul a donné relativement peu de place a 1'élément
des acanons grecss — un seul canon, et souvent fort abrégé, pour chague grande féte.— L'é-
lément araméen, comme de jusle, est beavcoup mieux représenté. On tronvera dans Baum-
stark, op. cil. p. 126, en note, la liste des canons syriens gqu'on peut vérifier dans les livres
:il.’.ll'!.;il!ll-!'h grecs.

(2) D'aprés one note en-carchouni & l'intérienr dums. : «La’ miséricorde de Dien soit
sur celui quia légué ce livre au couvent de Notre Dame Mére de Diew de Scété, el aussi sur
celui -;li; il |||'i~i soin de le rendre une seconde [vis au monastéve de Seétén Lcelte nole som-
ble avoir échappé & M. Baumstark), le ms. parait étre du X1I° ou do X1I1° siéele. Cest aussi
I'opinion de M. Tisserant.

(4) Cet ouvrage a été édité par la Palrologia Orientalis, tome VI, p. 14180, et VII,
p. 795 4 802,

14y Clr. J':h,-_,.”j”m;h. Oprentalis, t. 11, P 248 44 45 Clr. 1'~54.1]1':||L'i|t Revue de 'Orient clire-
tien, 1900, p. 297 sq,

(8) M. Nan R. 0. C. L, c.; traduit par « chants. du tabernacle » = psaumes: Il semble

bien qu'il s'agisse ici de théitre, comme le traduoit M. Kugener, P. 0. 1, ¢.
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(théatre), les autres & ceux des poétes d'église, il condescendil & celte passion, a
Iinstar d'un pére qui balbutie avec ses enfants, et, ayant établi des psaltes, (1) il
composa des hymnes et les leur donna . . .
t‘—\“‘”‘: e \me o IL'.'..._".:l_.:’? L.::a_;é_ul, lxn.k - |L... ]
. -
| AT S lym 1.0.:\ =T ”-q.‘.n? l—&.a]ﬂ.‘?." @39 .(A_.l.m-'.‘& - \Oml—‘ﬂ JLIJ--I—‘:'-‘ &2
s a - - :
0 ;L\.-:..LL P.hnll n..é\.hm& —_—D0 womalD Ph. gﬁl\&:g 1.31 Lam,_"u
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\gmA /Fl.:‘.h.nia
Le recueil de ces hymnes (2) constitua, dés le VI® si¢cle, le répertoire litur-
gique du patriavcat d'Antioche. Mais le court sé¢jour de Sévére sur le siége patri-
arcal d’Antioche dut en restreindre I'influence dans les milieux orthodoxes. Dans
tous les cas, les Monophysites syriens sempressérent de recueillir Ihéritage litté-
raire de leur illustre chef, «cet homme remarquable en science théologique, notre
grand Sévere », dira un jour Bar-Hebreus. (3) Cependant la situation nouvelle,
imposée par les circonstances au Rite monophysite, lui rendait difficile une utili-
sation telle quelle de ce recueil. Une traduction syriaque simposait, le centre du
rite étant, non plus la Syrie hellénisée, mais la Mésopotamie araméenne. Cette
version ful réalisée, au commencement du VII® siécle (4), par un certain Mar
Paul d'Edesse, qui se distinguait au premier rang des traducteurs liturgiques : on
lui doit, en effet, la version des ceuvres de saint Grégoire de Nazianze. (5) La tra-
duction de I'Octoéchos de Sévére nous est parvenue, avec qurlquc‘s compositions
postérieures de Jean bar Aphtonia, de Jean Psaltes, ele., dans une édition criti-

que de Jacques d'Edesse. Une note qui clot cette édition est pour nous la source

des renseignements les plus précieux au point de vue hymnographique el musi-

(1) Et non des apsaumess, comme le traduit M, Nau. Le verbe *+#l insinue qu'on a af-
faire & des personnes,

(2) On n'est pas obligé 4 ne voir dans ce recueil que des compositions personnelles de
Sévere. Puisqu'il condescendit au goiit du peuple pour les poétes ecelésiastiques, quelques-
unes de leurs ceuvres durent sans doute trouver griice 4 ses yeux. Il ne serait donc pas im-
possible que le recueil sévérien contint plusieurs piéces liturgiques faisant partie du vieux
répertoire religienx du patriarcat d’Antioche au cinquiéme et au quatriéme siécles. Bien plus,
griice au texte siformel de Théodoret, P. Gr., tome CXXXIX, col. 1390, on peut affirmer que
plusieurs de ces pi¢ces avaient un original syrien, venu peut-étre du centre liturgigne si
florissant d'Edesse.

(8) Ethicon, éd. Bedjan, p. 65.

(4) De 619 4 629, d'aprés M. Brooks, Patrol. Or., tome VI, préface.

(d) Duval, Lill. syriaque, p. 311, 312.

JEANNIN, — MELODIES LiTum. 11.
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cal. (1) «Avec tout le soin possible jai distingué les paroles du docteur (Sévére)
de celles quavait ajoutées Mar Paul, afin que fut égale la quantité des mesures
dansle chant, 4 cause de la briéveté et réduction des paroles dans la langue sy-

rienne en comparaison du langage grec.
lia Saogllit oMol ouly Aaioo Ao o w ey fl o>05 45
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« Tandis que jai éerit les paroles du doeleur A l'encre ordinaire, celles qui
ont été ajoutées, je les ai écrites en rouge (onpudy). Et celles que le méme traduc-
teur a changées pour la dite raison (alin qu'il y eat ¢galité de mesure des paroles
avee le chant des paroles grecques), je les ai cerites en pefils caracléres el entre
les lignes, afin que tu saches facilement et quand tu le voudras comment elles
sont en grec.»

Cette précieuse note nous exprime pour le mieux les caractéres de 'une el
de I'autre ¢dition. Paul avait en vue un but essentiellement pratique. Il avail sous
les yeux un hymnaire grec trés populaire, et assez complet pourles besoins li-
turgiques du courant de I'année. Mais ce Recueil ne répondait plus aux hesoins
actuels du Rite : lalangue n'était pas celle dunouveau centre monophysite ; il fal-
lait done lui donner une forme araméenne. Il y avait cependant un obstacled cela:
comment, sous cette enveloppe nouvelle, pouvait-on exécuter les chants du Reeueil
avee les mélodies anciennes 2 Clest ici que se manifeste le procédé ingénicux de
Paul d'Edesse. Il arrange sa traduction de maniére qu'au point de vue rythmique
le syriaque corresponde de tout point avec loriginal. Ainsi accommodé aux nou-
velles exigences, l'ancien Recueil continue son office, et reprend, sur le terrain
araméen, linfluence perdue dans le patriarcat orthodoxe d’Antioche.

Toutefois, au milieu de la fureur d’hellénisme qui sévissait dans le monde
syrien du VII® siécle, eette traduction, si appréciable fit-elle au point de vue pra-
lique, ne salisfaisait pas tout le monde. L'esprit critique d'un Jacques d'lidesse se
trouva sollicité 4 réviser minutieusement la traduction de Mar Paul, démarguant
ingénieusement ce qui ¢tait dans original grec de tout ce que le premier traduc-
teur avail été oblige, soit d'ajouter, soit de changer, pour atteindre son but litur-
gique. C'est ce travail critique des plus intéressants qui nous a ¢été conserve dans
le précieux ms, British Museum, add. 17.13%. Par lui nous pouvons alteindre,

(1) Pairol. Ortentalis, VII, p. 801, 802,
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par dessus la premiére traduction de Paul, jusqu'a Toriginal grec perdu sans
retour. L'édition de Jacques ne parait pas du tout avoir eu un but liturgique,
tout au contraire semble I'exclure ; cet apparat critique avec pu!_‘.'t‘];l'mniv el glo-
ses interlinéaires n'est guére de mise dans un livre liturgique. Cependant dans la
suite il arriva a supplanter I'édition de Paul, qui tomba en désuétude.

Mais il nous faut étudier le ms. 17.13% au point de vue de 'Octoéchos, qui
seul nous occupe ici. Nous avons noté soigneusement, plus haut, les différentes
acceptions du mol «Octoéchosy. Sinousle prenons dans le sens dérivé de collec-
tion d’hymnes ordonnées suivant les huit modes ecclésiastiques, il est évident
que notre recueil ne mérile pas le nom d' Octoéchos. Car le principe qui a gl:itltf‘
Sévere, c'est de suivre dans sa marche le cours de l'année liturgique. En téte
viennent les fétes de Notre Seigneur, depuis la Noél — qui ouvrait lannée ecclé-
siastique 4 Antioche — jusqu'a la Pentecote. Fuis ce sont les Saints, toujours
classés d'aprés la place qu'ils oceupent dans I'année liturgique : les Saints Inno-
cenls, la Mére de Dieu, Saint Jean-Baptiste, Saint Etienne, Saint Basile et Saint
(Grégoire, ete. Enfin la seconde partie du recueil comprend les répons de com-
munion, des offices du matin ou du soir, les pi¢ces liturgiques i exéculer avant ou
aprés les lectures scripturaires, ete. C'est I'ordonnance adoptée par le ms.17.134,
et tout fait supposer qu'elle est originale. Cependant, dans les siécles postérieurs,
elle a été profondément modifiée, suivant les caprices des scribes, ou plutdt sui-
vant les besoins liturgiques individuels. «Je ne sache pas, dit M. Brooks, (1) qu'il
se trouve deux manuserits identiques 4 ce point de vue de l'ordonnancen, Or, le
seul British Museum en compte une quarantaine, qui séchelonnent du IX® au
NIV siecle. (2) A partir du douziéme ou du treizieme siécle, le principe de I'Oc-
tottchos, ou disposition des piéees liturgiques suivant les huit modes, obtient gain
de cause. Le ms. add. 14.723 est un témoin de cette victoire. (3) Clest done, a
ce point de vue, tout 4 fait improprement que méritent le nom d'«Octoéchosy, et
l'original et les premiéres traductions du Recueil du Sévére.

Cela veul-il dire que les hymnes de ce Recueil ne fussent pas exécutées sui-
vant le principe musical des huit modes canoniques ? Clest la une tout autre ques-
tion. L'habitude de grouper les pi¢ces liturgiques d'aprésles huit modes n'em-
péche pas lindépendance et l'antériorité du principe musical en question. De
fait, le ms. 17.15%, quoique ne groupant pas les pieces d'apres les huit modes,porte
des indications modales, bien qu'en petit nombre. M. Brooks, 1. ¢., semble dou-
ter du caractére primitif de ces indications. Toutefois 'on ne saurait trop en re-

culer la date, vu qu'a la fin du VIII® et au commencement du [X° siecle plusieurs
(1) Patrol. Orient., t. VI, préface.

(2) Calalogue Wright, p. 339 4 359,
(3) Id. p. 358.

=
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manuserits indigquent partout le chiffre du mode, Par exemple, dans le ms. add
17.207 (du VIII? ou duIX® siécle) : « II_'-.'!IEIH'H de Sévere pour diverses féles ou
circonstances », (1) et de méme dans le ms. add. 14.514%, du IX® siécle, qui con-
tient la révision de Jacques d'Edesse, «le titre de chagque hymne esl accompagné
par une letlre en marge indiquant le lon d'aprés lequel elle doit élre chantée.n(2)
Or, il faut bien remarqguer t[u'ir:i comme en toutes choses la pratique a ]}I‘i."l.'l'."{ii"
de beaucoup la théorie. Toute indication ¢crile musicale suit une longue péri-
ode d’'exécution pratique.

Peut-étre le mouvement de musique religieuse, gui redounbla dintensité
dans le monde byzantin a partir du huititme siecle, eut-il un léger contre-coup
dans celui des Syriens, et les détermina-t-il 4 fixer par des indications écrites la to-
nalité de leurs morceaux liturgiques. Mais il serait bien étrange gu'une collection
d’hymnes traditionnelles et trés populaires ait subi 4 cette époque une véritable
révolution musicale. A la fin du septiéme siéele, la traduction de Paul était en-
core en pleine vigueur : Jacques d'Edesse en fait un grand éloge, et se garde bien
dans son édition d'en altérer la teneur. Ce second travail n'ayant aucun caractére
liturgique, il est & croire que la premicre traduction eul encore cours durant tout
le huiticme siecle. (3) Alors, vers la fin de ce siécle, se serait produite cette revo-
lution musicale, qui en si peu de temps aurait bouleversé les lois musicales tradi-
tionnelles | Kt puis, si ¢'élait une influence byzantine qui avait opéré cette révolu-
tion, comment cette influence se ful-elle bornée a faire adopter un systeme de
huit modes ? Précisément a cette épogue on venait d'inventer chez les Byzan-
tins la notation dite damaseénienne ; n'est-il pas vraisemblable que les Syriens
auraient, en méme temps que I'Oectoéchos, adopté une notation si commode pour
fixer la séméiographie des mélodies liturgiques ? Or, i I'encontre des Byzantins,
des Arméniens, el méme des Coples et des Chaldéens, (4) les Syriens n'en onl
jamais connu. Les expressions «notalion syrienney, «notes musicales syriagquesy,
qu'on renconlire parfois chez certains auleurs se rapportent en réalité 4 une nota-
tion byzantine, mais sur texte syriaque, usitée primitivement par les Greces-

Melchites.

(13 Calalogue Wright, p. 465, (0.

(2) Id. p. 341. Nous devons tous ces renseignements & I'aimable M. Nau.

(3) Lems. add, 18.806, du IX" si¢cle, ne tient presque aucun comptle des corrections
de Jacques ; les quelques gloses qui s'y trouvent sont marquées entre les lignes, ce qui
prouve le peu de cas qu'on en faisait au point de vue pratigue et musical.

(4) L'on sait que des fragments de notation copte ont été retrouvés. Quant aux Chal-
déens, nous ne savons si I'on a encore jamais parlé de la notation quon trouve dans certains
de leurs anciens mss liturgiques. Nous avons examiné en Mésopotamie plusieurs de ces
mss, el les jambages qui surmontent de temps en lemps le texte liturgique nous ont paru

élre une notation simplement ekphonélique.
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Si rien ne nous permet de supposer un hiatus musical vers la fin du VII®
siscle, nous pouvons remonter bien plus haut. La note finale de l'édition de
Jacques d'Edesse nous porte i croire que les mélodies accompagnant le texte grec
des hymnes de Sévére auraient ¢te conservées pour la traduction syriaque. Onne
comprendrait pas sans cela le mainlien rigoureux des coupures rythmiques, au
dépens méme de la fidélité de traduction. Or, méme si 'original qui a servi a cel-
le-ci n'étail pas celui de Sévére, nous sommes en toul cas dans le courant du VI®
sicele. Par conséquenl nous croyons pouvoir affirmer, sans témérité¢ aucune,
quau VI®siecle il existait un sysléme de huit modes chez les Syriens.

Antérieurement au VI© siecle, nous trouvons un texte a relever dans la Bio-
graphie syriaque de S. Ephrem, ¢écrite peu de temps apres la mort du Saint (juin
373). Ily est dit que notre Saint, pour combattre I'influence des hérétiques el po-
pulariser ses composilions, établit des cheeurs de religicuses. « Elles s'assemblaient
dans les églises aux jours de fétes du Seigneur, aux dimanches et aux [éles des
martyrs. Et lui, comme un pére au milien d'elles, il se tenait debout, cithariste
spirituel, et il les dirigeait dans des chants variés. Et il leur montrait el leur en-
seignail la avariation des chants (ou des modes) 18%us Suas Joor o Joor Jawson(1).
L'expression [olus Swas sert encore aujourd’hui pour désigner le roulement
des modes ecclésiastiques, (2) et on ne voil pas trop pourquoi, aprés avoir parlé
de «chants variés», le Biographe répéterait exactement dans le méme sens une
expression similaire. D'un autre coté, pour aflirmer qu’il s'agit dans nolre lexte
dun vrai Octoichos, il faudrait pouvoir avoir d'autres termes de comparaison
plus clairs.

Signalons, pour finir, un document que les musicologues n'onl pas encore
utilisé, et qui a ét¢ édité pour la premiére [ois par M. Nau en appendice aux
Plérophories de Jean de Maiouma, (P.O. VIII, p,178—180). Il se rapporle a la fin
du TVE sicele, et a trait & I'Abbé Silvain, d'abord moine & Scété, puis au Sinai, enlin
en Palestine, et jelle un jour nouveau sur Fexistence de I'Octoéchos a I'époque de
S. Ephrem. Dans ce document, un frére dit & I'Abbé Silvain : «Depuis que je suis
solitaire, Pére, je chante l'ordre de l'office, les heures et les chanis de I'Octoé-
chos, weit wé Wz dnzamyow Pgihe . ¥ [l est vrai que nolre expression semble suggérer
lidée d'un livre ordonné d'apres le systeme de 'Octoéchos, et alors elle ne serait
sans doute quune détermination provenant d'un rédacteur postérieur, car nous
ne connaissons pas, i cetle époque, de livre répondant aux conditions voulues.
Peut-étre cependant y a-t-il lien d'y voir une expression bien authentique. Le

(1) Bedjan, Acta martyrum et sanctornm, L. I, p. 653,

(2) Cfr. Rubriques du bréviaire férial, édit, Rahmani, p. 5.
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mol psusud est [éminin. N'est-ce pas en sous-entendant ce mot qu'on pouvait dire
au [V?siécle : « =& =¥z dwrdnyou» , cest & dire : ales chants de Ia musique litur-
gique, laquelle a huit modes» ? C'est du reste certainement dans le sens de «mo-
des de la musique liturgique» qu'employa le mot %ysuz higoumene qui, au Vsie-
cle, recut Paul de Cappadoce dans le désert de Nitrie : « =& TpomApi wo Ravdvas
beddew nan fyoug pehiZew. » (1) Notons aussi que le mot #yoz est spécial a I'usage li-
turgique : on ne le rencontre pas dans la langue classique. Cela nous améne 4 dire
que, par conlre, les nomenclatures [""-']'-"Hi:l-*fi'ftllt'h'-' Dorien, H'I;;‘rmff'f,;-;;-”_ ou ;
Protus, Plagis Proti, ete., avaient été déja employées par I'art classique. (2) Il y
a donc eu volonté bien établie, chez les musicologues ecclésiastiques qui em-
ployérent les premiers ces nomenclatures, de rattacher leur systéme 4 lart
classique. Mais en réaliteé y a-l-il en jamais identité d'échelles? M. Gastoué, se
basant sur des documents proprement liturgiques, a écril que, « pour les byzan-
tins, comme pour les latins, comme pour toute la tradition musicale de 'antiqui-
té, les noms soit des especes d'octave..... soit des lropes..... se suivent dans cet
ordre : hypodorien, hypophrygien, hypolidien, dorien, phrygien, lydien, mixo-
Iydien, hypermixolidien....... A coté de cette premiére série d'échelles, celle des
théoriciens. prend place celle des praticiens, hasée, comme chez les latins, sur la
gamme des tons de transposilion. » (3) Mais Dom Gaisser, ( 1) se fondant sur
d'autres documents liturgiques, en particulier sur un Ms. Hagiopolite de la Bibli-
othéque Nalionale de Paris (fin du XIII® s.), présente la toute différente nomen-
clature : Dorien, Lydien, Phrygien, Mixolydien, Hypodorien, Hypolidien, Hypo-
phrygien, Hypomixolydien, qui se retrouve dans Briennios (XIV®s.), dans le
ms. 332 de la Bibliothéque du St. Sépulere a Jérusalem (XVes.) et chez le
Hicromoine Gabriel (1440). Cest du reste la nemenclature encore aujourd'hui
emplovée. Quand done certains documents parlent de Deuferos, il sagit de Ly-
dien, pour les autres de Phrygien, le méme nom s'appliquant & un méme mode ec-
clésiastique, Cela ne proviendrait-il pas par hasard d'un rattachement purement
nominal, & I'art classique, d'un art nouveau, en réalité bien différent ?

n Occident aussi nous trouvons déja chez Aleuin la nomenclature : Protus,
Deuterus, ete. ; Plagis Proti, ete.; et chez Hucbald vrai ou faux, la nomenclature :
Dorien, Phrygien, ete., Hypodorien, etc. Mais si nous examinons le contenu mo-

dal des mélodies grégoriennes qui nous sont présentées dans les documents les plus

(1) Dom Pitra, Hymnographie de I'Eglise grecque, p. 43.

(2) L'usage des expressions Profus, cte. remonterait au plus tard aux derniers siécles de
Vempire romain, d'aprés Christ (Anthologia...., CXIX - CXX ; Die Harmonik des Bryennios

dans Sitzungberichte des bayr. Akad. der Wissensch., 1870, 11, p. 206).
(3) Calalogue des Ms. de Musique Byzantine, p. 28, sq.
(4) Le Sy.'ﬁr!;‘"“' musical de f?fﬂ“ﬁr grecque, p- a6, 8.
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anciens, nous nous apercevons : ou bien que les gammes ontun nom hellénique
appliqué 4 faux, ou bien n'existent méme pas en musique grecque. Premier cas.
Il y avait une échelle modale hellénique de mi a finale mi : la Doristi. Le Deuferus
authente et le Deuterus plagal ont pour finale mi, mais ils s'appellent Phrygien et
Hypophrygien dans l'autre nomenclature médiévale. L'Hypolydisti antique  élait
un mode de fa avec si g et linale fa. Le Tritus authente est organisé de méme,
mais il porte le nom de Lydien. L'Hypophrygisti était un mode de sol 4 finale sol.
e Tetrardus authente et le Tetrardus plagal, modes de sol & finalesol, sappellent
Mizolydien et Hypomixolydien. 1l n’y a concordance que pour la partie du Pro-
tus plagal qui a pour vraie fondamentale le la, et qui mérite alors le nom
d' Hypodorien. Second eas. Sil est vrai, comme on I'a soutenu, que «le chant
chrétien, el romain en particulier, & sa formation, et dans toute la période
de développement, prit purement el simplement les divisions des gammes
usitées dans la musique gréco-romainey, (1) nous devrions toul de méme
trouver dans une quelconque de ces gammes de quoi nous expliquer la vraie
contexture du Protus authente et plagal et celle du Tritus plagal. Ces maodes
grégoriens sonl, nous le montrerons mienx au chapitre suivant, de vrais modes
autonomes de ré et d'uf, et nous verrons que celte contexture n'a rien a voir
avec la musique classique.

Maisici intervient Dom Gaisser. Pour le savant musicologue, les modes la-
tins et byzantins avaient réellement leurs demi-tons disposcs primilivement au-
trement qu'anjourd hui, ce qui leur donnait le droit de porter les noms des maodes
antiques. «La gamme normale byzantine, gerit-il, est une gamme en Ré quia ses
demi-tons entre K¢ et Mib et entre La et Sib. Sur les quatre premiers degreés de
cette gamme Ré, Mib, Fa, Sol, sont érigés les quatre modes dits authentiques qui
ont pour finales respectives ces mémes qualre notes ; sur la quinte grave des mé-
mes modes, & savoir Sol (grave), La, Sib, Do, sont érigés les quaire modes dits
plagaux.» (2)

Premiere preuve de Dom Gaisser (nous ne nous occuperons (ue du 1% by-
santin) : le mi surbaissé constaté parfois en descendant par Bourgault-Ducoudray
et d'autres musicologues. Mais ce mi surbaissé n'aurait-il pas son explication,
non dans un mi b primitif exécuté encore un quart de ton trop haut, mais bien
dans un mi g primitif surbaissé au contraire d'un guart de ton par suite d'infiltra-
tion turco-arabe 2 Le mi surbaissé est précisément une note caractéristique de
I'échelle turco-arabe, notre 1% mode syrien, mode de ré avec mi 2, connait aussi
parfois ce mi surbaissé en descendant, par suite aussi d'infiltration arabe.

(1) Gastoué, Les origines du chant romain, p. 133.
(2) Les Heirmoi de Paques dans Uoffice gree, p. VII=VIIIL ; Le systéme musical de l'Eglise

grecgue, p. 35 sq.
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Une autre preuve sur laquelle sappuie D. Gaisser, est la version que donne
Villoteau de l'szfynpa du 1* mode :

Ll B

e — =i | Pour juger de la vraie signification de celte formule, compa-
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Puisgue nous avons le mi pour finale 4 la fois du 1°7 et du 2° modes, et que
par ailleurs Villoteau admelt des diéses a4 Varmature de ses autres formules, c'est
done que celle du 1°" mode représente un mi mineur avee fa %, non un mi dorien.
Et puis la progression de Villoteau étant : mi, fa 2, sol, la, toute la théorie de D.
Gaisser s effondre, puisqu'elle est batie sur la progression : ré, mi b, fa, sol, ¢'est 4
dire sur une progression qui a son demi-ton, non plus entre le 2° et le 3° degrés,
comme celle de Villoteau, mais hien entre le 1 et le 28,

D. Gaisser remargue ensuile que, dans les deux manuserits Cod. Palatinus
graecus 243 et Cod. Cryptoferratensis E. p. . pour les Heirmoi de Piaques, « la
mélodie ne dépasse jamais le tétracorde aigun au dessus de la finale », et alors,
conclut-il, «le tétracorde si soigneusement tenu dans son cadre, peut-il élre
autre chose qu'un tétracorde dorien? » Nous nous permeltrons d'observer qu'en
chant syrien de méme le «Canon de Paquesy, au dire de Bar-Hebreeus (XI111° 5.)
est du 1*" mode : c'est au 1*" mode que l'atiribuent les manuscrits les plus anciens;
aujourd’hui encore, si les Vépres el le 1% noclurne des Matines de Paques sont
chantés en 8° mode, le reste de Poffice I'est en 1°" mode, Or, le 1** mode syrien,
lequel souvent aussi ne dépasse pas «le lélracorde aigu au dessus de la finale», est
chanté sur une gamme de ré avee mi 2, nullement dorienne par conséquent.

D. Gaisser, & cause de la présence de la quinte ré — la, parle du « tourde
]jh['um' latin », que le manuserit de Gr. lend assez & donner aux mélodies » + gl
parce que Barberini 1. 20. dépasse le tétracorde aigu au dessus de la finale, « et
cela méme de deux ou de trois degrésy, il se demande s'il 'y aurait pasla « un
essai d'arrangement mélodique dans le sens du premier mode latin.» Voici une
mélodie syrienne en ré qui débute par la quinte ré — la, et ol le tétracorde aigu
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au dessus de la finale est dépassé de cing degrés. Va-l-on voir ici une action la-

tine, encore plus invraisemblable sur les Jacobites que sur les Grees Orthodoxes?

All® mod® (quasi ad lib. )
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Examinons maintenant les versions orales de D. Gaisser. Elles accompa-
gnent trois pi¢ces liturgiques. La sicilienne (albanaise), qui accompagne la troi-
sieme de ces pieces, semble bien prouver toul le contraire de ce quon prétend
lui faire prouver. Elle est écrite avec finale ré, et cependant dans le Prélude, qui
a 4 mi, tous les 4, v compris celui de la cadence finale, sont naturels, non bémoli-
sés. L'Hirmus comprend 19 mi: 11 sonl naturels, et ici encore celui de la caden-
ce finale. Les 8 mi marqués avee bémol sont tous (sauf un qui n'est séparé que
par une seule note d'un autre mi descendant) suivis d'un ré inférieur. Ce fait d'un
minon naturel en descendant ne représenterait-il pas par hasard le simple mi
curbaissé intermiltent relevé par Bourgault-Ducoudray en chant stichirarique, ce-
lui qui précisément est employe dans notre version? Congoit-on aussi une me-
lodie dorienne qui, chaque fois qu'elle aurait a faire entendre : fu - sol, ferait en-
lendre au conlraire fa % -sol 2 Or, huit fois la version de D. Gaisser va du miau
fa, huit fois ce mi, au lien d'étre bémol, est naturel. Nous sommes, & n'en pas
douler, en présence dune mélodie en ré autonome, non en mi dorien.

La version sicilienne qui accompagne I'Hirmus de la page 23 est écrite avee
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e mi ascendant y est constamment = = si 2 ascendant : le mi descendant y

st bémol = si b descendant, comme en mode de ré syrien -ou grégorien. Le ms

e 33 AN \ R c ' .
Barberini I1I, 20 cilé en regard porte, lui aussi, ﬂ'_ e —
comme finale. Il concorde done ici parfaitement avec la version orale, a condi-
tion toutefois de ne pas lui imposer les’ deux bémols 4 la clef que lui impose
D. Gaisser. En outre, la piéee, qui compte 10 vers, se trouve en son beau milieu,
& 1a fin du 5¢ vers, avoir la méme cadence, ¢t pour la version orale et pour le ma-

nuscrit en (uestion, et cette cadence est précisement la méme que la finale,

JEANNIN, —MELODIES LiTrR. 12,
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Méme coincidence exactement a la fin du Y vers. Preuve évidente que la version
du manuscrit répugne aux denx bémols, el cela de par méme sa comparaison
avec la version orale ; preuve que notre mélodie est bien en mode de ré, et non
en mode dorien.

La comparaison avee les deux autres manuscrits (Pal. et Crypt.) n'est pas
moins concluante. 5i nous avons soin d'enlever 4 I'un et & 'autre le double bé-
mol de D). Gaisser, et si nous Iransposons la version orale en ré, il v a parfaite
concordance de modalité de part el d'aulre. Bien mieux, la cadence sur lerése
rencontire alors, 4 la fois dans les manuscrits el dans la version, aprés le 17 vers,
aprés le 2°, aprés le 42 aprés le 6% et 4 la lin de la piéce. Iei encore, ¢est par leur
["ill\]]ﬁ:l]'.‘li.‘“:lll NMemae avec |!| '\'I'|'.“'i“|.'| |.l|':|!1'1 |:|”‘.' ||.'3'1' |'I'|:|||H:"1L'|'£I..'1' ﬁ_ll_"!]l.‘ll'll,il"l'it :.I ce
|1'||1|:I['| ne '!I,'lll' ilt'l'!!ll'l.\'\.l' ]ﬁ:l.‘i I]L'l:\'. |:ll.'|'I|l|n.!H_

{_\:!H:l'll':l Iflﬁ'll(', |'|"|':|]' ]il [“‘l‘ll:it"]'i"{J'{l'. nous lrouvons I'|||l_' |i| 1-.'l.ﬁ"i'.\'\.it{'ll'l I'll;'."; ms«l-
nuscrits finit en ré et que les versions albano-slaves finissent en mi, il n'y a pas a
hésiter : cesont les derniéres qui représentenl une corruption. Cela est si vrai,
que I'une d'elles a le fu £ 4 deux reprises, dont une a la cadence finale. Cela est
sl vrai, que Caslro, lequel porte toujours dans sa Methodus Cantus Eecclesiastici
(rraeco-Slavi, la gnmme de ré avec nii g pour le 1 mode, parmi les mélodies de
l'office de Paques qu'il donne, en a plusieurs dans le mode indiqué par les ma-
nuscrits, celui de ré avec mi 5. Citons en particulier le Photagogicum el les Stiche-
ra des Laudes.

N'est-il pas en outre curienx de constater gque le 1 grégorien, le 17 syrien el
le 1°" arménien, toul comme le 1* byzantin, sont chantés aujourd’hui sur une gam-
me ayant son premier demi-ton, non, comme le voudrait D). Gaisser, entre le 1*"
et le 2° degrés, mais bien entre le 2° et le 3° 7 Peut-on de bonne foi admettre quil v
ail eu changement de pratique pour les quatre liturgies ? Ce qui n'est pas moins
curieux, ¢'est que le mode de mi avee fa 3 est donné par Fétis comme étant le pre-
mier du Chant Copte d'aprés un petit traité en arabe. Enfin I'échelle de ré avec
mi 5 est présentée, comme nous le verrons ailleurs, par Daniel Salvador et le P.
Dechevrens comme le 1°° mode des Arabes d'Alrique, et aussi par le Pére Collan-
gettes, (Journ. as., 1904, p. 373) comme la premiére des huit échelles arabes
employées au X° siecle.

Les classificalions chrétiennes n'ont, il est wrai, qu'un point absolument
commun au point de vue de l'ordre modal, celui d'une premiére échelle ayant
son premier demi-ton entre le 2° et le 3° degrés .Mais ce fait suffit 4 lui seul & écar-
ter d'emblée le systéme de Dom Gaisser. Ne pouvant donc expliquer les nomen-
clatures médiévales au moyen des échelles modales antiques, plusieurs auteurs
ont en recours aux ¢échelles fonales. Mais ici reste tout entiére la difliculté du
double ordre liturgique byzantin : Deulteros = Lydien, Deuteros = Phrygien. Et
puis quelle étail done la composition vraie des échelles fonales classiques ? Ge-

AT R T R S S TP AR AT T e e
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vaert (La mélopée...) parle du systéme des tons aristoxéniens « enseigne par la
plupart des musicistes gréco-romains postéreurs an 1% siecle de I'ére chrétienne:
Aristide Quintilien, Alypius, 'Anonyme, Gaudence ». Or, voici le tableau qu'il
en présente, avee, dans les colonnes suivantes, les méses toutes différentes que
donnent ; M" Gastoué (Origines...) et M" Riemann ((Geschichie der Musiktheorie):

Hypodorien — fa — la — mi
Hypophrygien — sol — si — fa £
Hypolydien — g — uld— sol#
Dorien — sip — ré — lua.
Phrygien — ut — mi — s
Lydien — ré — faz — ulz
Mixolydien — mib— sol — ré
Hypermixolydien — fa — la — mi

A supposer méme qu'il fat sir que le Ton Dorien, par exemple, ait eu pour
meése le ré. comment done une échelle de ré avec mi |, et 51, comme la présente
M. Gastougé, a-t-elle jamais pu faire confusion avec une ¢chelle de ré comprenant
le mi5 et le siz ? Nous eroyons done i un rattachement purement nominal &
I'art gréco-latin (Dorien, etc.), & une époque relativement tardive, des échelles
ecclésiastiques, connues pendant de longs siécles en Orient sous le seul nom, pas
le moins du monde classique, d'%ycz. Qu'on nous permette ici d'exposer nos
conjectures. Nous parlions plus haut d'un redoublement d'intensité, & partir de la
fin du septi¢me siécle, dans le mouvement de musique religieuse chez les Byzan-
tins. En méme temps que la nouvelle notation damascénienne, n'introduisit-on
pas & cette époque les classifications & prétention scientilique ? [l est alors pro-
bable que I'Occident emprunta peu aprés les mémes classifications, en méme
temps que les formules mnémotechniques propres a chaque ton, qui imitent de
toute évidence les formules d'introduction byzantines. Il est certain en toul cas
qu'Aurélien, au IX® siecle, enseigne que « toutes les dislinetions mentionnées, de
méme que la discipline musicale dans son entier, viennent de source grecque ».
(Gerb. Seript., t. 1, p.53) (1). Comme, d'un autre coté, la premiére et la principale
échelle hellénigue s'appelait Dorien, on aura donné le méme nom de Dorien & la
premiére el principale ¢chelle orientale, celle que nous retrouvons, non seulement
en téte de tous les Octoéchos chrétiens, mais en téte des classifications arabes,
I'échelle de ré, la premiére aussi en Occident, par imitation de I'Orient chrétien.

Est-ce i dire que les modalités helléniques ne puissent se retrouver dans les

(1) Sur la foi de Dechevrens, nous avions cru un moment gue I'application des no-
menclatures paiennes & I'octoéchos liturgique latin remontait 4 Boéce. En étudiant de prés
la question, nous n'avons rien trouvé gui permit de voir dans cet auteur aulre chose qu'un
exposé de musigue paienne, et plus spécialement des iddes de Ptolémée, ou tout au moins des

idées qu'il attribue a4 Ptolémée.

—
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divers systémes musicaux lilurgiques ? Bien loin de la. Mais, pour les retrouver,

il faut délibérément faire abstraction de toute classification, et examiner le con-

e

vite objectil,

tenu modal, au point de'vue hellénique, de chaque piéce en p:

]1:|1'|'e1i.l-: de chaque partie de mélodie. En se mettant 4 ce point
on conslate que les modaliteés |il.'.|lll'|'i|:|i:{'?:..'::'” transformées sur le E"1'-'I !ZI-'HL'!'H'[:'l'.
sont moins fréquentes en Orient qu'en musique latine. Et cela n'est pas pow
surprendre.

CONnnt cerialines II!!-!!

S'il est vrai, en effet, quela musique hébraique ai

: : . ; P
trations greeques, @ en juger par telles expressions employées dans la Bible, (1)

_z

pas moins que, méme pour une épogque postérieure, les archéo-

ey
il nen reste
:rl‘.*.*-\.l-;! en particulier, sont avis que, vis'a vis de hellénisme et

logues, M. Strz pa

du romanisme, «le centre de I'Asie Mineure on de la Syrie n'est guére que dans

-.m:'-1F{~|'.L-n|:|;|'u'-:- théorique : la langue, |::~;1|.uet;_:n;'n. la |'+*|¥_;;i|=|1 mame '.""l'*"'-l"t”"’l
aux influences élrangéres, ou ne sy adaptent qu'en les transformant. Un syn
crétisme s'est produil, dans lequel la philologie et la philosophie ont entrepris de
discerner, au point de vue de leurs études, les éléments propres a la race et au sol
des ¢léments adventices. Une opération de méme nature doit étre tentée pal
Parchéologie soucieuse de dégager les origines de I'art ». (2) Parmi les «éle-
ments propres i la race et au sol », nous eroyons pouvoir ranger les modes auto
nomes d'ut et de ré, et ces éléments, absolument prépondérants en musique sy-
rienne et chaldéenne, sont encore supérienrs aux éléments helléniques en musi-
que byzantine el arménienne.

L'on ne peut en tout eas se baser sur le manque de concordance avec les
nomenclatures classiques (3), pour nier I'antiquité de I'organisation acluelle geé-
nérale, au point de vue modal, des systémes musicaux liturgiques. Peut-on da-
vantage sappuyer surla complexité, le désordre apparent quon y reléve, surtout
en Orient ? Avant de répondre 4 cette question, nous allons essayer de tirer, de
la comparaison concordante des divers systémes de musique homophone, un
certain nombre d'observations, qui nous aideront & éclairer le sujet. Et d'abord
la multiplication des finales pour un méme mode, quelquefois méme pour une

méme meélodie, en dautres termes U'indépendance de la finale par rappert i la vraie

(1) Cf J. Parisat, Exégése musicale de quelques lifres de psaume, dans Revue Bibl. Int.,
VII, 5849 ; VIII, 117, 5893.

(2) D. Leclereq, Manuel d'archéologie chrétienne, 1, p. 29.

(3) A propos de la musique arabe du X° sitcle, le P. Collangettes a observé que « l'ordre
des modes n'est pas l'ordre gree s. Etade sur la musique arabe, dans Journal Asiatique, nov.—
déc,, 1904, p. 373. D'une fagon générale le savant auteur estime que toule la théorie hellé-
nique dont était bourrée la musique arabe du Moyen Age, n'eut guére d'influence sur la

pratique.
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fondamentale, est-elle une marque de corruption de 'antique, comme on esl ha-

bitué & l'entendre dire pour le chant Byzantin 2 (1)

M. Emmanuel a justement observé que la musique homophone (cest 4 dire

privée dune polyphonie harmonisée, ou peuvent intervenit desaccords de S sons

[ 1 il a . X [ o i Y a iz R .
du type Accord parfait), ne connail pas I'atiraction impérieuse exercée par celui
des trois sons gui esl la note tonale il excellence, la n"uf.'.":,-”r,' et qu asservit

tout i sa loi, en réclamant normalement la place du repos final. Il constate que la

Doristi avait deux constructions internes, (2) avec meéme finale : mi, mais deux

fondamentales : mi ou la. Par contre, | harmonie phrygienne avait une seuie fon-

¢nl. et trois finales: sol {_h_‘f|1-:1'::-'|:1'l‘-.:_;i:\liJ. S {ll]i\u:.}u_iwli} (a), ré

i
!

[|.".['|'|l.'i}
(phrygisti). De méme 'harmonie lydienne .avait une seule fondamentale : fa, el
il {]]'fj:::|}'ili.\;l']] lar I[.~L_'-.'L|Ir'.|;|:-|.}'+i'1:~'Ei}. ut (lydisti). M. Girossel a re-

Encyel. de la m.}, pour la musique indienne antique et

il =

trois linales: f

levé aussi (1 m' dans

moderne, « la faculté de terminer la mélodie par une nole auire qii la tonigie, »

En outre la terminaison sur la quinte, comm le remarque Gevaert (Hist..., L. 1,
p. 202), existe dansle mode mineurchez les Slaves, les Scandinaves, |Lx.in res;

chez les peuples en somme qui se sonl davantage tenus en dehors dugrand cou-

rant de la civilisation européenne. Nous avons vu ailleurs que la musique syrien-

ne connait de multiples finales pour une meéme fondamentale, par exemple ré,
la .wi.lll- fondamentale ré du 2t mode. En chanl byzantin aussi,
' sol. la. Exemple de finale sol : (1)

Rt mode 4 fondamentale ré et 4 finales ré, |

_.ll-'-'. sol, ";r,|1e.|n'
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(1) « Les musiciens byzantins ne se sont point génés pour modifier 4 leur gré la cons-
titation essentielle de chagque mode, soiten déplacant la tonique et la finale du mode, soit-..»
Dechevrens, Eludes de se. mus., IIme Ef., p. 374,

(2) La Doristi I (Hymne a Hélios, Hymne & la Muse) avait pour Iriade modale : mt —

sol — si 1 la Doristi I1 (Hymnes Delphiques) avait pour triade modale : mi — fa — ul.
(3) "~1 Reinach fait observer qu'il y avait deux espéces de mixvolydien: I'un, dit de Sapho,

appartenant 4 la Famille ;n’wgr;rumn * I'aulre, ~'[’E”~‘I‘ i tort, au 1v? siécle, mixolydien, et gui

n'était antre chose que la gamme de Lamproclés, de famille dorienne. Dict. des antiquités de
Daremberg et Saglio, art. Musica.

(4) Rebours, op. eif. p. 107.
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Exemple de finale la : (1)
ety oS e ey o O ey
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Cuant au 1° authente byzantin, ila pour finale, tantot le ré, tantot le sol,
tantot le mi; et le 3° plagal, tantot le si ¢ inférieur, tantot le fu. Nous avons parlé
de meélodies syriennes majeures i finale mineure, et réciproquement. Chez les
Coptes et les Chaldéens, c'est & chaque pas qu'on trouvera des mélodies admet-
lant & volonté 'une ou lautre finale, Le 8° armenien, (2) mode autonome d'ut,
admet la finale sur la tonique, sur la sus-tonique et sur la quarte inférieure de la
tonique. Mélange aussi de finale sur la tonique et a la quarte inférienre de la to-
nique en 9° arménien. Les mélodies coptes (3) ou gréco-slaves (4) offrent de
trés nombreuses imprécisions similaires.

En chant grégorien aussi nous avons des pigces a finale mi sembla-

bles a la Doristi [ : trinde mi — sol — si (Kyrie XVI, antienne Orietur) ; d'au-
tres semblables 4 la Doristi IT: triade mi — Jn — wt (Gloria XV) ; d'au-
tres enflin imitant le mode d'utf oriental & finale mi: triade mi sol— nit

(Alleluia Hec est virgo, hymne Conditor alme) ; des piéces 4 finale sol rappe-
lant I'Hypophrygisti : triade sol — si — ré (Antienne Hosanna) : d'autres apparte-
nant au mode d'ut avee cadence sur la quinte’: triade ut — mi — sol (Alleluia
Angelus Domini); des mélodies a finale fu et sig se rattachant a I'Hypolydisti ( An-
lienne [ntellige clamorem, d’autres faisant partie du mode de fa oriental avee leur
st p normal = mode d'uf (Introit Sacerdotes Dei). Citons en outre de rares modes
d'ut a finale ré (Oratio Azarie dans Lancienne liturgie de Bénévent, Dom An-
doyer, Revue du chant Grég., t. XXI, p.145 ; Sanctus des févies, Sanctus des féries
de Caréme, Popule meus du Vendredi-Saint, ancien Alleluia utilisé par D. Po-
thier pour le Patronage de S. Joseph : De quacumque ); des modes de ré 4 finale
sol (ant. Nos qui vivimus) (5), la (Kyrie IV, plusicurs antiennes, telles que Speret
Israél, a finale ré ou la), et mi (off. Factus est ; Intr. In voluntate, Domine preeve-
juisti) ; des modes majeurs 4 finale mineure ef réciproquement (ef. J. Parisot,
L accompagnement modal du plain-chant) ; des piéces commencant et en grande

i
L=}

(L) Rebours, ap. eit., p. 108.

(=) Bianchini, op .cit., p. 203 sq.

f3) Blin et Badet, op. cil., passim.

(&) De Castro, Methodus cantus ecclesiasiici gracco-slapi, passim,

() Aurélien et Réginon attribuent au mode de sol finissant sur la quinte, les ant. Nos
qui viviaus, Martyres Domini et Angeli Domini.
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partie continuant de méme facon, mais finissant sur une note différente : par exem-
ple communions Ego sum vitis vera (finale sol) et Ego sum Pastor bonus (finalela).
Nous avons done tantol plusieurs fondamentales pour une méme finale, tantot
plusieurs finales pour une méme fondamentale. Et des phénoménes similaires se
retrouvent trés fréquemment en chant Ambrosien : signalons en particulier des
modes de ré a finale la et sol, comme en 2° syrien et 5°byzantin.
Une autre maniére d'imprécision modale, ce sont les formules transposées.
Une formule servira & plusieurs modes, quelquefois telle quelle, quelquefois lé-
géremenl modifiée. L'on peut voir, i ce sujet lesversels des Alleluia syriens, ou
une formule mélodique, substantiellement la méme, sadapte par transposition,
avee les modifications de finale voulues, aux huit Alleluia. Ces formules, trans-
posées, qui onl si fort impressionné D. Leclereq(1) au sujet des chants orientaux,
est-ce que le chant Grégorien ne les connait pas souvent ? N'y renconltre-l-on pas,
suivant le ton, la triple formule suivante ? (2)
o i R N
T e e e S o H_ o VSTt e — —" - §

= “ ou la double formule suivante ?

- —* T ey
= S——R=n1 = e / s i ‘!_\H\\”:_m e
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L'Offertoire [nveni,marque du 8%, ne pourrail-il élre du 2% 4 la seule condi-
tion de terminer sur le la au lieu du sol ; ¢t Toffertoire Justitiee Domini, marqué
du 4%, ne pourrait-il étre du 67, en se terminant seulement sur le fa au lien du mi?
L'alleluia final de la Communion Ego sum vitis vera, du Tetrardus, ne se retrouve-
t-il pas le méme dans la Communion Pacem meam, du Tritus ? Dans sa premiére
partie, le Répons Plange, avec sa dominante ré, n'est-il pas un vrai 7%, bien qu'in-
diqué du 5° & cause de sa finale surle fu? Le Graduel Clamaverunt, aussi du 7°

ne se termine-t-il pas parune formule transportée du 5° ? Et que de chosesiden-

tiques dans le 1, le 4%t le 5°; dans le 2° et le 5° ; dans le 3° et le 8¢

A ce sujet, nous conseillons de lire, dans la Revue du Chant grégorien,
sept.—oct. 1913, un article du R™ Dom Pothier surle Répons Amo Christum
du 7° ton, qui débute par une formule du 4%, présente d'autres formules du 4%, du
12" ou 22, et a une finale qui demanderait plutét a avoir pour derniére note l'uf

(1) D. Leclereq a fait en quelques phrases le proces en bloc du chant liturgique oriental,
et a conclu, peut-élre un peu cavalitrement, qu'«il faut renoncer 4 en rien tirer au point de
vue de l'antiquités. Dict. de Liturgie art. Chant Romain.

(2) Nos exemples grégoriens sont éerils en cursus égal. Nous prouverons ailleurs I'exis-

tence de la mesure grégorienne.
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que l sol. Ou bien, si l'on |1|'-'|u:| le sol (et le verset, du 7°, le suppose ), il faudrait
un fi s « Alors, comme dit Gui d'Arezzo dans un cas analogue ou le mi devrait
atre bemolisé. on aboutit & un endroit ubi nulla vox est», cesta dirve ol le mo-
nocorde n'a pas de note. «Ces notes élrangéres aux cadres réguliers des tons et
des modes, les théoriciens ne les connaissent pas, les tiennent pour nulles ; mais
en dépil de leur enseignement, elles existent de fait, soil pour les exécutants,
soil maéme oy |':::-i R.'I'lEH[H_:.\.'.'LL'i.I]'h. 1]

Celte facilité & avoir des formules similaires dans plusienrs Modes, expliquel em-
harras des elassificateurs du Moyen Age, (1) et certaines de leurs contradictions
apparentes. ['un s’en tiendra a4 l'intonation, 'autre 4 la finale ou i l'aspect ;;{"ltt"l'::l,
et le nom changera, sans que pour cela il faille supposer nécessairement des
transformations successives de la méme mélodie. Telles anliennes, ayant méme
intenation { sal — la— il —ri réoon :oreé— mi sol la la) et méme COTpS,
sont les unes avee finale sol, le plus grand nombre avee finale le ou mi. Ces der-
nieres sonl classées fort diversement par les musicologues, et nous sommes for!
porté a croire qu'elles sont tout aussi authentiques que les premigres. D'une fa-
con géncrale nous estimons explicables par I'imprécision modaleinhérente a tou-
te musique homophone, plusieurs des phénoménes grégoriens oti Gevaert a cru
voir des altéralions.

En plus des formules passant d'un ton a lautre, il v a les échappées modales,
;rtl:.\ |1|'I..'!I'|.'I|'|'II.|"'1 dans certains Modes, E‘i":lll('i'lllil :u|-.|:-: rares en i autonome. Il ya
échappée modale quand, au lieu de la triade modale ordinaire, ¢'est une autre qui
simpose. Prenons, par r'u-lu[ﬂr_-. le mode autonome de ré. Vu ]‘i.|n|1-.ri‘l:l.l]1:|.' de Ia
triade sonore ré — fu — la, rien d'étonnant 4 ce qu'il s'échappe sur les modes au-
tonomes de fua et de la, lesi & de sa contexture lui permettant d'admettre le si 2 de
tous les autres modes autonomes. Par la voie du fa ( fu — la wt), dula (la
il — mi) ou du sol dont nous avens indigué ailleurs le réle fréquent de domi-
nante (it — mi—sol), il v a souvent échappée vers le mode autonome d'ul. Le
sol. Pt ou le ré aménent aussi des l"n:_'il'fll‘.'ln"l'.\ vers le mode autonome de sol. Pay-
fois le ['!I'.'I.I'!!'!'.. ne e '\l{!léll‘.!l"}'l_‘.‘.‘i modales est si abondant ( par L"\i'lllill-i' dans tel-
les pieces du Deuterus grégorien), quon a limpression de mélodies a cheval sur
plusieurs fondamentales.

(\1'-|;-:|:| done le P. Dechevrens {I'I:.IIII. tle se. mus., ], P- -'i?HJ accuse les musici-
ens byzantins d'avoir modifié « & leur gré la constitution essentielle de chaque

(1) Aurélien, (Musica discipling, e. V11, 0p. Gerb: t. 1) écril ceci : ¢ Plusieurs chanteurs
affirment que certaines antiennes ne peuvent, én aucune maniére, :\":|L|;1||lt'|‘ AUX ]'L"I'_ilt'h des
huit tons. Clest pourquoi volre picux el auguste aieul Charles, Pére de 'univers, ordonna

d'ajouter qualre auntres tons. o

SOV ST e PR P T R e T e ———
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modes.... en faisant reposer la mélodie sur d'autres degrés que les degrés princi-
paux de I'échelle modale», il porte un jugement, ici encore, que contredisent
tous les faits connus de musique homophone. Tous les systémes de musique
homophone, en eflet, admettent le repos de « la mélodie sur d'autres degrés que
les degrés principaux de I'échelle modale », soit par suite de véritables échap-
pées modales, soit le plus souvent par suite de simples cadences ou suspensions
de voix. Tous les systémes de musique homophone connaissent plus ou moins
I'imprécision, la fluctuation, le désordre apparent. Qui sait si, avant les arran-
gements du Moyen Age, avant surtoul la centonisation de S. Grégoire, 'élat du
Chant Latin ne ressemblait pas encore davantage & celui du Chant Oriental ?

Ce n'est pas certes que tel désordre en particulier, ayant méme une extension
considérable, ne puisse étre l'effet d'un bouleversement postérieur. Mais ce bou-
leversement, & nous de le prouver, comme nous pouvons prouver, par exemple,
une augmentation d’aversion pour le triton en Occident, vers I'an 1000. A propos
des formules mnémotechniques d'introduction byzantines, M. Gastoué a écrit :
« Si l'on arrivait & s'entendre sur le sens et la transeription de ces diverses formu-
les, on aurait fait faire un grand pas a Phistoire et & la fixation de la vraie tonalité
byzantine. » (1) Ce serait exagérer ce principe que de dire : Nous considérerons
comme fondamentale, ou au moins vraie finale, la derniére note de ces formules.
Nous avons vu, en effet, que les formules syriennes ne finissent pas toutes sur
la fondamentale, pas méme sur la finale la plus ordinaire du Mode. Aussi quand
Chrysanthe donne la formule «zupa pbv 0y dpyuioy Pahppbiv »:

o

pour le 1° mode, au lien de voir, avec Rebours, une fondamentale dans le la
final, nous y voyons la quinte de la fondamentale ré.

Pour pouvoir étre éclairés sur I'état primitif complet de I'Octoéchos byzan-
tin, attendons de pouvoeir déchiffrer d'une maniére sire les notations byzantines
les plus antiques. Il est malheureux, en effet, d'avoir i constater que les trans-
criptions de M. Gastoué ont été rejetées par D. Gaisser (Rassegna Gregoriana,
VII, p. 438 sq.) ; celles de D. Gaisser par M. Riemann (Sammelbande der LM.G.,
IX, p. 25), et celles de M. Riemann par M. Fleischer (Lil. Zentralblat, Leipzig.
1910, n. 26, p. 868). Pour M. Wagner (Einfiihr. in die gregor. Mel. I1, p. 44 sq.),
il se hasarde, lui aussi, 4 proposer une cinguiéme interprétation, toul en avan-
cant mélancoliquement qu'il ne s'attend pas 4 un meilleur sort que ses devan-
ciers. Disons pour finir que le jour oitl'on aura prouvé scientifiquement, en se
basant, non sur des nomenclatures illusoires, mais sur des documents propre-

(1) Cal. des man..., p. 29,

13.
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ment musicaux, que les Octoéchos grégorien, byzanlin et arménien primitifs
élaient identiquement constitués, nous ne ferons pas difliculté d'admettre quiil
en a di étre de méme pour I'Octoéchos syrien. Jusque-la on peut légitimement
se demander si, a.goté de similitudes, il n’y a pas en dés T'abord des divergences
nombreuses entre les divers Octoéchos. En faveur de cetle hypothése, I'on pour-
rait citer certains faits, identiques substantiellement dans plusieurs Octoéchos,
et cependant diversement classés. Ainsi notre 2° syrien est bien lidentique du
5° byzantin. Comment expliquer que foules les piécesindiquées du 2° dans les
mss. syriens aient une méme couleur harmonique, et que cette couleur soit uni-
formément de date récente ? En outre les mélodies, si caracléristiques, avee to-

nigue et finale fa, el ambitus iy S S — g e ® —sont classées respec-
3 = -~ - e -

tivement dans le 6° grégorien (ancien 7°), le 3° byzantin, le 8% arménien et le 5

ou B® syrien.

Quant aux divergences modales, ayant un caractére général, entre Octoe-
chos Byzantin et Octoéchos Syrien, nous n'avons pu jusquiici mettre la main sur
une raison séricuse positive démontrant qu'elles ne sont pas primitives. Les Ca-
nons syriens ont bien le méme mode souvent que les Canons byzantins, sur les-
quels ils ont été traduits ; mais, nous I'avons vu, les coupures rythmiques litte-
raires ne correspondant pas de part et d'autre, il est & croire que la mélodie n'étai
pas identique dés le début ; done aucune conclusion & tirer pour l'identité des
échelles modales de part et d'autre. Il reste le fait impressionnant dont nous
parlions tout 4 I'heure : d'une part, Fordre numérique modal a toujours été,
semble-t-il, le méme chez les Syriens et chez les Byzantins, et cependant l'en-
semble des pitces du 2° Mode syrien est semblable a I'ensemble du 5° Mode
byzantin,

[nutile de dire que, s'il est difficile de prouver un bouleversement général
postérieur de I'organisation modale pour les divers Octoéchos, il est, par contre,
tout 2 fait raisonnable de supposer, en Orient surtout, des perturbations mélo-
diques nombreuses pour les chants particuliers. Comme I'a écrit D. Parisot:
« On pensera plus volontiers que les spécimens, ainsi transmis, de I'art oriental
doivent se trouver parfois trés éloignés de leur forme primitive. » (1) Aujour-
d'hui nous pouvons nous-méme conslater un certain nombre d'altérations, entre
autres celles d'origine turco-arabe. Pour ce quiest des Syriens, puisquils aban-
donnérent 'usage du syriaque « dans les villes aux X® et XI® siecles », (2) il est

assez vraisemblable qu'ils adoptérent vers la méme époque la musique arabe pour

(1) Rapport sur une Miss. scient. en Turquie d'Asie, p. 33.
i;‘_’_l- J. Parisot, Le dialecle de .Uu‘f.:rl'u, dans Journ. As., 1898.
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es usages de la vie civile. L'on voit dés lors qu'une influence presque millénaire
n'a pas eu des effets trop considérables sur leur musique liturgique. La dialonicité
générale syrienne et chaldéenne est une preuve dantiquité, au moins de la trame

habituelle mélodique. (1)

— Sl — —

CHAPITRE SIXIEME

ORIGINE ORIENTALE DES MODES AUTONOMES GREGORIENS
D'UT ET DE RE, ET PAR SUITE DE NOTRE MAJEUR
ET DE NOTRE MINEUR MODERNES

Dans sa magistrale Histoire de la langue musicale (I, p. 184 sq.), M. Em-
manuel a décrit ainsi la premiére origine de notre Mineur et de notre Majeur :
« Jusqu'au XI° si¢cle environ, les musiciens du Moyen Age..... onl exclu le mode
de Ré et le mode d' Ut » Au lieu du mode de ré, ils avaient celui de la. Puis eut lieu
la substitution graphique dela guinte ré—la a laquinte la—mi, et plus lard en-
core « les mélodistes négligérent, dans les cantilénes du « premier mode», d'em-
ployer le si 5 issu de la transposition. Ou bien ils se servirent du si sous ses deux
formes, introduisant ainsi dans leurs compositions une sorte de modulation
par les Conjointes. Enfin on finit par croire que le mode de R¢ avail cecl
——i—= pour échelle type, et ce fut la premicre étape vers la
i e e o s e

el 7 =
construction du Mineur Moderne ».
Quant au Majeur Moderne, voici quelle aurait été son origine. Les essais
0 1 | g
de déchant, de polyphonie, éveillérent le goit de la tierce. On placa sur la domi-

nante du septieme mode, sur le ré, un accord mélodique analogue & celui que la

(1) Puisque, d’aprés Bar:Hebrzus, il y avail encore usage de I'orgue dans les éplises
orientales au NITI° siécle, si cet usage comporlait, ce qui est assez vraisemblable, une double
partie instrumentale, laquelle semble bien exclure I'emploi de quarts de ton, on peul eroire
que les infiltrations de musique arabe en musique liturgique n'élaient pas encore alors bien

considérables.
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= o B

fondamentale scflliuihlil:__l,(_ —=— [l en résulta une échelle nouvelle:
= 2

~ = =
= S o e et

,ﬁ‘: o, ;

s ) -
%
qu'il était plus simple d'écrire : —fa—F—e—m—0—1— e e e
& L L e

Pour nous, au contraire, la vérité sur cette question semble devoir étre ex-
primée par la formule snivante : Le mineur et le majeur modernes se rattachent,
comine premiére origine, d fravers les modes grégoriens, aux traditions autochio-

nes orientales, précisément dans ce que celles-ci ont de distinct de la musique

fi'r"f."r:.'.'.f'rﬁrr' Nous démontrerons cetle ]H'ir]mhitillli en mettant en évidence les

trois points ci-apres : 1° les modes autonomes de ré et d'uf se retrouvent dans

T
e R s

les traditions orientales les plus diverses, liturgiques et autres ; 2° les modes auto-

JHARES

nomes de ré et d'ut, loin d'éire le résultat d'une évolution relativement tardive,
existaient déja, sur une large échelle, dans le répertoire primitif grégorien ;

3° les modes de ré et d'ut, soit orienlaux soit grégoriens, ne peuvent en aucune

-I
& e

facon se rattacher 4 la musique grecque antique.

MuUsIQUE EGYPTIENNE ET COPTE

[l existe, dans les divers Musées, 47 flutes égyptiennes, qui ont été étudiées
par quelques savanls, en particulier par M. Southgate (The recent discovery of
equptian flutes, and their significance, dans The musical Times, 1°" oct. 1890 ;
The eqyptian flutes, ibid., 1°" déc. 1890 ; Some ancient musical instruments, dans
Musical News, 17 aont 1903) et M. Loret (Les Flittes égyptiennes antiques, dans
Journ. Asiat., juill., aout, sept., oct., 1889 ; Egypte, dans Encyclop. de la Mus.)

Parmi les résultats certains présentés par M. Loret dans sa derniére étude, citons
— . —_———— -
celui donné par la flate du Louvre (iny, 1463, n. T:TT:]EZ—: = 5..,5,:.{E
L * -:-;-ﬁ_rJ - —

Ces cing notes ne représentent-elles pas la quinte inférieure du mode auto-

nome d'ut ? (1).

(1) M. Loret (/. A., p. 228) voit dans notre uf la tonique «qui caractérise le mode lydiens,
et dans notre cas, dans son ensemble, sun exemple de plus appuyant 'opinion de ceux qui
voient une origine pharaonique dans la plupart des sciences greeques ». La musique grecque
n'‘admettait pas la division par quinte inférieure et quinte supérieure, qui est, au contraire,

celle de notre flite.

A ST TR
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Or, ce méme mode d'uf se retrouve i lout instant dans la musique copte,
continuatrice évidemment,
Et d'abord citons la fliute dite flitle cople de Gourob, du lieu ot elle a été
et du mode antonome d'uf, trans-

au moins en partie, de la musique ¢gyplienne anti-

(que,
rencontrée. Elle est du VI siécle de notre ére,
posé cette fois une quarte au dessus, avec en plus vraisemblablement une note

~

facultative d'attraction :;ﬁ’-"_-_'__i” e -c-;_‘J__-H--_"
e T Bt =5 e ] T

Nous avons déja ici une manifestation de ce mode oriental de fa avec si b =
d'Orient et d'Ocei-

ut transposé, que nous relrouverons dans toutes les liturgies
dent. Fetis (Hist..., IV, p. 97, note 3) dit, d'aprés un traité de musique cople en

arabe qui a pour litre « Kitab adouar », que « le deuxi¢me ton répond a celui d'ut

». Son cinquiéme ton est un mode de fa avec sip. Don-

de la musique moderne
P. Blin, Chants liturgiques

nons un exemple de mode d'uf liré de l'ouvrage du

des Coples, p. 88—89: (1)

(1) On peut voir, p. 39—40 du méme ouvrage, une mélodie en ut 4 finale 4 la tierce,
comme onen rencontre dans les diverses liturgies orientales.

(2) P. Badet, Chants liturgiques des Coptes, 1 partie, p. 10.
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MUSIQUE GNOSTICO-MAGIQUE,

Dans son traité de I'Elocution (c. 71), Démétrius de Phalere (IV® siecle av.
3:G0) :-'.\'.\.J:]'itm‘ ainsi : «En Egypte, les prétres célébrent les dieux an moyen de
sepl 1.'n1~.'|_'l]u:-. en les chantant de suite ». Cette pratique est attribuée par Nicoma-

que de Gérase (II° s. de nolre ére) 4 tous les théurges, qui « honorent la divi-

T

nité... avec des sons inarticulés et sans consonnes ». Les monuments sont venus

confirmer ces renseignements historiques. On a méme découvert deux petites mé-

Y, e

75

lodies organiques, I'une sur une amulette (1):

-;:-\TT'_

La seconde mélodie « reconstituée par M. Poirée d'aprés le papyrus de Pa-
ris (ligne 1011 légérement modifiée) devait trés probablement étre empruntée
elle aussi a quelque amulette » (2) :

i e b
: - 1 r { i RN | e .
A ] - d . = - o
|: = =T -

M. Poirée (3) écrit & propos des deux mélodies magiques que nous venons
de transcrire : « Le mode majeur du ton de fa s'v affirme avec une netteté re-

(1) Hamuer dans Fundgruben des Orients, in-fol., Wien, 1811—1818, t. III, p. 84.

(2) Dict. d'arch. chrél. et de lit.: D. LecLercg, art. Alphabet vocalique des Gnostiques,
¢ 1283,

(3) Chant des sept voyelles, p. 34.
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marquable. La mése et 'hypate de I'heptacorde ont bien plutot les fonctions, la

premiére d une médiante (la) appartenant au groupe de la tonique dans le sys-

teme moderne (fa la uf), d'une sensible (mi) faisanl partie du grou-
pe de la dominante qui est majeur (ul mi sol). Il en résulte des mouvements de
cadence d'aspect tout a fait moderne. Ces mélodies ne seraienl-elles pas parve-
nues de I'Orient mystérieux ? » Nous avons done ici des chants s'apparentant mo-
dalement aux piéces liturgiques en fa avec si b, et aussi a loules les cantilenes li-
turgiques majeures & cadence plagale. Bien mieux la cadence fa—sol—Ila qu'on
trouve dans la premiére mélodie magique est la cadence finale caractéristique de
notre 3° syrien, et la cadence uf—sib-—la dela deuxiéme mélodie est la cadence

finale caractéristique de notre 6° syrien.

MUSIQUE HEBEAIQUE ORIENTALE

L'on ne connait pas directement l'organisation modale de la musique hé-
braique. Il est & croire tout de méme que les synagogues orientales actuelles ont
des chances de retenir au moins certaines modalités anciennes. Parmi ces syna-
gogues, celle de Damas est une des plus réputces. C'est la que D. Parisot a pris
bon nombre de ses transcriptions. Outre le chant des Lamentations, en mode de

fa avee sib, dont nousavons parlé ailleurs, voici un exe mple d'uf autonome:(1)

=
rall.
- YN R, -
1, S 2 = i = 2 = : o e
‘) e i et T, e e T e ” —
- E—————— .ﬁ"——m-—r—l -t —— = == azTE =t
e BT i
Mélodie enré autonome :
e P e S ——— e S — ETEETTIEDCOWEE g —— —— - —
- == e S e et i P
X . S T £y I - =2 T
'/ l_. = ‘_v_'. r I 3 — it e e e -
@ bt o
S !
T = — — e - R —
_/ "'\ ——— -;l-- _l _.—-—-1 —_ = -
__"' - ..‘#:".'. ’H\‘" '-,, ._"-

(1) Diet. de la Bible, Musique des Hébreux.
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Musioue DE LA REGION DU TIGRE ET DE L'EUPHRATE

[l existe, au musée de la Société Asialique de Londres, une sorle de sifflet
en terre cuite, trouve dans les ruines de Birs-Nimroud en Babylonie. « 'instiu-
ment a deux trous paralléles destinés & élre bouchés par les doigts. Lorsque ces
trous sont bouchés, le son produit répond & uf du diapason du conservatoire de
Bruxelles, de lorchestre de Berlin et de celui de St. Pétershourg (la a 905 vi-
brations). Si un trou seulement est bouché, le son est mi; et si les deux trous

sont ouverts, l'intonation est sol ; en sorte que la série des sons est celle-ci:
o

i A :
——H (1). Malheureusement pour notre insirument, «on ignore

”

[+
|

&

TR
absolument dans quelles conditions il a été trouvé, et son authenticité est trés

douteuse. » (2) Comme tout de méme la terre cuite dont il est fait est devenue

POFITARR
2 g =k &

avec le temps trés [riable, (3) il est d'une assez grande antiquilé pour pouvoir

M

%

servir 4 notre thése de l'existence reculée d'un mode d'ut oriental & division

&
=

ut—sol, sol—ul.

En Mésopotamie, chez les Kurdes, les Yézidis, les Chaldéens, nous avons
entendu de nombreuses mélodies en uf autonome ou ré autonome, et méme d'une
parfaite diatonicité de sons, ce qui raméne 4 une époque antérieure au dévelop-
pement de la musique arabo-turque. En attendant notre Recueil de chants litur-
giques chaldéens, voici une pi¢ce en uf autonome recueillie par D. Parisot. On
remarguera I'ambitus de cette piéce, qui est celui des modes similaires grégo-

rien, ambrosien, svrien, h}'xnniil], arménien, copte el israclite :

i DeREem e S e e = e =1
N s e e e e e i R
e
Mode autonome de ré : (4)
Lont 108 = g 3 o —

S i _—_ - P R e e P i = S S
e e e e Py e e w s e ee® e Ge"
= —Fe ] e e

(1) Fétis, Hisl. gén. de la mus., . [, p. 348—340.
(2) Encyclopédie de la musique, art. Assyrie-Chaldéen, p. 41, de Ch. Virollenud et F. Pé-

lagaud.
(3) Engel, The music of the most ancien! nations, p. 79.

(4} Parisot, Rapp.sur une Miss. sc. en Turq. d'ds., p. 230—231.
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Musigue ByzasTiNE

Mélodie en fa avec si b constant = wié autonome, « 3¢ byvzantin :
Meélod 1A i tant = ut autonome, du 3

—a ———— Y ST -

. A I = o - - = — 1'\ L 1 -

o iy E—— - P o2 T ] | Fdee |

— === o ) = = o o = R e B —

— e Jay—P S, S S A ! o — e,

s s e o et e, ete. = n ——————
fan [ - [ ] [ ] i

—y o - = = T - =
i L S =l el & > = - e

Il est vrai que, pour ced® byzantin,le P. Thibaut a relevé au sonomeétre
quelques intervalles non diatoniques. Mais — et cette réflexion vaut pour toute
musique admettant des quarls ou des tiers de ton — tant que les éléments consti-
tutifs d'un mode ne sonl pas atteints eux-mémes, et cela par des altéralions arri-
vant au demi-ton, Fon n'a pas le droit de parler de vraie modalité nouvelle. Aussi
Rehours, qui parle, lui aussi, dune gamme exharmonique pour notre 3° byzan-
tin, le compare toul de méme, comme effet général, au 6% grégorien.

Le 8¢ byzantin actuel, soit en uf soit en fa, est présenté par Rebours comme

« I'identique de notre mode majeur européen» (p. 120), et le P. Thibaut v a re-

levé au sonomélre exactement la composition de la gamme naturelle des physi-

ciens. Exemple tiré de Rebours (p. 175):

) T e T Tom )
- R — e "::.:-'_' f_‘ﬁi;f__i'_"':

e e e e e ST
— - = g & -.' .—'_‘.._-.._{‘q_
S

R
e

Nous avons déja parlé du 1°* authente et du 1% plagal comme de modes au-

tonomes de ré. Voici un exemple du 1*" plagal (1) :

S Tewe t o oseomesmam P, oy cl
= & = ek b LS & e ———— [T o E b e e L L T

] = o
n =
= P -
= e = r mE =
—_) 1 ele, =% = m
= P B 5 T e I =
=) e w nH - e e

(1) Op. eit., p. 180.

14.
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Musioue ARMENIENNE

Voici deux mélodies en uf autonome prises au hasard dans Bianchini :

Quant au mode autonome de ré, Bianchini lindique pour le 1% ton :

All to
g % ﬂ-ﬂ.'_
— - :
Eé'-_.'?i- o e e i o o
v - T @ [
e =
=M ———

Musioue ARABO-TURQUE

M. Thalasso, dans un article sur « Le T hédtre ture », avait parlé de « la mu-

sique turque dont la gamme loujours en mineur....... » (1) ; M. le Prof. Kalfaian
redresse ainsi cetle erreur : « M. Thalasso a tort de dire que la Musique Orien-

tal — ou turque — ne connait que la gamme mineure. Qu'est-ce donce, le mode
oriental, par exemple, intitulé auvjourd’hui rast..... qui est parfaitement en ma-
jeur ?» (2) Ce qui a indait en erreur tant de musicologues, et leur a suggéré
la thése du mineur oriental quasi conlinu, c'est le surbaissement habituel du mi
et du si. Ces notes, qu'on n'entend pas [ranchement justes, on les considére com-
me bémolisées, ce qui est une exagération manifesle, d’autant que souvent, dans
(1) Revue Le Groung, mars 1905, p. 85.
(2} Ihed.:, P- 93, Notes du o Thédtre Ture».
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les mélodies arabo-turques, la tierce, seulement surbaissée ou neutre, devient
de temps en temps, surtout en montant, franchement majeure, et montre alors
le vrai caractére du mode employé. En plus des modes arabes de rast et de mahor
en ut, il y a ceux de jarka et de mahoran en fa avec sib. Chez les Arabes d'Afri-

que, le P. Dechevrens (1) indique le mode Meia avec finale uf etnotes modales

mi et sol.

En outre il indique comme premier Mode I'[rak, avec finale ré, notes modales
fa et la, et si &, mode par conséquent, comme le remarque Daniel Salvador, cor-
respondant « au premier ton du plain-chant ayant pour base le ré.» (2) Voici une
chanson arabe en ré autonome transerite par D. Parisot (mi et si surbaissés) :(3)

P i e B, i e =
i ey i

Musigue pE L'INDE

Voiei un rdga vasanta en ul autonome (4), cité par M. Grosset dans son élu-

de sur la musique de I'Inde ( Encyclopédie de la Musique, p.-323) :

And* St
— _j’ by o .--"_“:‘--. 2]

:f; e e e s e e —e—up I
S——w = e e ==
e e e e e
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(1) Etudes de science musicale, 2° Et., Appendice 1V, p. 36,

(2) La musique arabe, p. 59.

(3) Rapport sur une miss. sc. en Turg. d Aste, p. 167.

(4) Van Aalst, dans sa Chinese Music, parle de I'échelle primitive des Chinois comme
étant un mode de fa avee si p constant,

(5) Op. cit., p. 333.

A
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Musigue GREGORIENNE

a) Mode autonome de ré dans le fonds primitif grégorien. Le seul sem-
blant de preuve qu'on ait allégué en faveur d'une transformation en mode de
ré subie par un |]I'I.'ll..'3'll.|ll mode de la primitif, en Protus grégorien, c'est que
le si 7 actuel ne serait gquuneé note de passage dans les mélodies anciennes.
Gevaert a éerit (La Mélopée...... p. 92—403) : « Le degré chromatique (faf =si 3)
n'est qu'une note de passage, intercalée, selon toute apparence, 4 une date rela-
tivement récente. » M. Emmanuel a dit aussi que lesi 8 n'est « quune altéra-
tion appliquée soit & une broderie, soit & une note de passage. Mais & partir du
X° siecle florissent des cantilénes on le i = fait partie intégrante du mode de ré,
définitivement econstitué, avec expulsion du si . » Quon nous permette de citer
quelques exemples de piéces certainement antérieures au X° siécle, el ou le st ¢ a
cependant une fonction de véritable appui mélodique :

Comm. Principes:

T #

== i e e e e e e e S e e =

= s — ~ —— - v,

L tabor e-go su - per e- lo. - qui-a Io - 1
- M

! e e P
Grad. Concupivil : —fo——2— # 5 ® o 4 » "f'::,?_.,_' e o —
O =

ip -  &i B est - Do-mi - -  nus

(Qu'on essaie de remplacer, dans les cadences surle la, le si & parle si |, et
'on verra l'effet grotesque obtenu. Que dire aussi de l'effet qu'on obtiendrait
pour 'hymne Crux fidelis, écrite toul entiére avec si 3, ainsi que le sont pluo-
sieurs pieces trés antiques, cerlaines antiennes par exemple !

Autre chose. Gevaert explique par une poussée d’aversion pour le triton la
plupart des altérations qui se sont produites aprés Réginon. Le siZ aurait donc
disparu souvent & cette époque pour faire place : soit 4 I'ut, soit au la, soit au si b;
el ce-serait vers cette méme époqgue que la mulliplication du sis en Protus
serail venue créer des relalions de triton inexistanles jusque la ! Le fait est par-

ticuliérement remarquahble pour les marches ascendantes allant du fa 4 Fut :

Off. Custodi me -

Grad. Concupivit: =4

filia
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A : = - B .___ "\‘___hl ‘\..' 'H.': \'__’-: T _- | e tf _hh_.:
Off. Super flumina: l:i e - : -;:, g T ey
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Du reste les pitces antérieures au X¢ siécle ot se rencontre le si b ascendant
ont toutes quelque chose par ou I'on voit qu'ellés ne sont pas des Protus franes.
Ainsi I'Alleluia Leetatus sum, ([Ime Dim. de 'Avp.), avee si b suivi d'un af, est atiri-
bué par Bernon (Tonarius) et le Codex H 159 de Montpellier (XI%.) au Deuterus.
I:.-"t||{'|ll't.'| Chrislus resurgens el 'Alleluia Omnes !J'I'.l'i'lrl’-’f.. aussi avec si b ;Ih‘:'l'm|:ml_
ont ¢té étudiés par le P. Borremans, lequel dit du dernier : « Il est composé, tout
comme UAlleluia Christus resurgens, du I1I° mode et du I*, mais l'alternance
sy lail en sens inverse : icl cest le 1*" mode qui est prédominant, alors que dans
Pautre cas ¢'¢lait le [1I° mode. » (1) La Communion Passer qui, si on I'écrit, non
en la comme dans la Valicane, mais en ré, a le si p ascendant au mot domo, est
attribuée au Deuterus par Monlpellier. Le Répons Recordare, avee si b ascen-
dant au mot Domine, passe alors, la mélodie l'indigque clairement, an 4° trans-
posé. Si'Offertoire Confilebor a, an mot libi, un si  ascendant, deux mots plus
loin, & folo, il présente exactement la méme formule mélodigque, avee présence
du fa dans les mémes conditions, et il a cependant le si 5 ascendant.

Concluons que le principe du si & ascendant, méme avec relation du fa, est
parfaitement démontré pour I'époque anlérieure au X° siécle. A fortiori le si §est-
il authentique pour les cas ol il naméne aucune relation de triton. Et ici fai-
sons quelques comparaisons avee l'art oriental. Dans ce dernier, bien que le
si |, ascendant ne soit pas inconnu en mode autonome de ré, cependant Rebours
a observé quen régle générale chez les Byzantins on « trouve le Zo 3 en mon-
tant, el le Zo b en descendant » (2), et ailleurs nous verrons que le P. Thibaut
ya lrouve au sonometre un demi-ton {I] entre le si et 'ni, et un ton |[1,'| entre
l'ut et le si. D'une facon générale on peut dire que I'aversion pour le triton est
plus grande en Orient qu'en Occident. Sans doute en Orient la relation harmo-
nique entre les deux notes formant intervalle de quarte majeure (triton) ou de
quinte mineure (fausse quinte) n'est pas toujours évitée. Par exemple, I'Alle-

(1) Borremans, A propos de UAlleluia : Omnes genles, dans Tribune de St frervais,
mars: 1914,

(2) Traité de psaltiqne, p. 83.
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' 3 L}
luin du 3° Mode syrien présente la formule : A= m=gea= == gt\Ton
n— S— :._ £ ._ ; = _‘_ ~
trouve parfois dans le 7° mode: A=t t———tw— T Pére Deche
i ==
vrens ( Etudes.... L. p, 398) dit qu'on trouve cette relation «dans la musique

des Juifs slaves et celle des plus anciens Chinois. » Mais, outre que le phéno-
méne dont nous venons de parler, est plus rare en Orient, on n'y reléve jamais,
du moins & notre connaissance, le triton direct que les musicologues grégoriens
du Moyven Age mentionnent parfois (1) et que les Flores musice omnis cantus
gregoriani de Hugues de Rentlingen admettent encore au XIV® siecle (2).

Ce qu'il y a en tout cas de parfaitement commun a I'Orient et & I'Occident
liturgique, c'est que le si b, lorsqu’il parait en dehors du mode caractéristique
de fa avec si p normal, est chromatisme d'altraction ayant pour fonction de sup-
primer I'impression de triton, de relation désagréable avee fu. Aussi Guy d'A-
rezzo ( Microl., c. VIII) dit-il du si p : « Cam F habet concordiam, et ideo addi-
tum est, quia F cum quarta a se § tritono differente nequibat habere concor-
diam. » Pour montrer sur le vif quelle était au Moyen Age la maniére pratique
de comprendre la fonction du si j,, nous allons citer un discantus de la fin du XIe
siecle (3) on la partie de chant a de toule nécessité le si &, et cependant la partie
d'accompagnement a le si , continuel, uniquement parce que ce si, ou accom-

pagne un f}:, ol accompagne une note ];1-+I'L~.¢}:h111l immeédiatement un IJ"u :
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Nous nous permettons de dédier aussi ce fait caractéristique a ceux qui
croiraient que le si b est signe et moyen habituel de modulation entendue au
sens moderne de ce mot; 4 ceux qui croiraient que le Chant Grégorien, au lien
d'avoir pour véritable base modale les modes autonomes, ne fail que moduler de
ré mineur & la mineur, 4 fa majeur, 4 uf majeur, sol mineur, etc., au moyen
du si 5 ou b. La plupart des cadences grégoriennes n'ont pas un but de modula-

tion, mais un seul but de repos sur une note ou l'autre de I'ambitus, spéciale-

(1) CI. Gerbert, Seriptores, t. I, p. 105; t. 1L, p. 64.
(2) «Tritonus minus curatur, licet interdum reperiatur » .
(3) Bannister, Un fragment inédit de « Discantus», dans Revue Grégor., 1911, p. 31.
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ment une note modale. Quand il y a vraie modulation, celle-ci va d'un mode au-
tonome ¢ un autre mode autonome. Si le fa est par 14, le si |, se présente ; mais un
peuple, comme le peuple hellénique, qui n'aurait pas eu d'aversion pour le triton,
aurait pu faire loutes nos modulations avec un simple si 5. Et comme, somme
toute, laversion pour le triton n'était pas tellement tyrannique en musique li-
turgique orientale et occidentale, nous pouvons renconlrer de nombreux cas ol
tantol le si s tantot le si b fait son apparition. Mais quand le si ), se présente, il a
ine relation. ouverte ou cachée, exprimée ou sous-entendue, avec le fa. Gest ce
qui explique que le si soit naturel ou bémol pour une méme formule dans une
méme pitce, comme pour la

'\—.." =

M Y ‘\' H — S ._h i -
: St P S == S—
Comm. Posuertunl : ~fo o5 o®® o » = hoeowise, =
—=F = —— =i i e

escas - vo -la- tilibus «car- nes - = sanclorum

Aussi ne sommes-nous pas d'avis Jattribuer au mode de la ou de si (D. Pa-
risot, L'accompagnement modal du chanl grégorien) certaines picces du Pro-
tus ou du Deuterus, uniquement parce que les relations entre le sietle fa vy au-
ront bémolisé tous les si. De méme nous considérons comme appartenant au
mode d'ut telles pieces ot par exception (le mode d'uf admettant beaucoup plus
facilement que les aulres, en Orient comme en Ocecident, la relation de triton),
le 7¢ degré est bémolisé, lorsque par ailleurs cest bien la triade ut— mi — sol
qui ressort. Dans nos classiques modernes on trouve parfois cet abaissement du
7¢ degré, et de méme dans le mode d'ut oriental, juif et chrétien. En Chant Greé-
gorien nous altribuons ainsi au mode d'ut & finale mi I'Alleluia Amavit, et au mo-
de d'ut 4 finale sol (ré pour le premier verset) les Improptres du Vendredi
Saint.

Si le si b liturgique, en dehors de certains passages transposes (Deulerus en
Protus, par exemple), n'est quun accident, un chromatisme, les Grees non plus
n’ont pas vu de modulation stricte, de vrai métabole, dans leseul fait de lintro-
duction passagere du si ), dans une échelle. Ils n'ont parlé alors que de passage
du tétracorde synemmenon au tétracorde diezeugmenon, et le premier était consi-
déré comme « partie intégrante de I'échelle musicale ; quelque part que se trou-
vat celle-ci, le synemmenon s’y trouvait aussi.... Dés lors il devint licite au mu-
sicien, quel que fit le mode de ses mélodies, de se servir ason gré de I'un ou de
Iautre tétracorde, et la mélodie était censée ne changer ni de ton ni de mode en

passant ainsi du si g au sip, et réciproquement. » (1)

(1) Dechevrens, Etudes de science musicale, t. I, p- 321. Nous dirons ailleurs pour-

quoi en musique liturgique le passage du si & au si b ne peut s'expliquer par limitation du
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[l est vrai qu'a propos de certains airs phrygiens, dont parle Plutarque dans
un lexle que nous rapporterons ailleurs, MM. Weil et Reinach écrivent dans leur
commentaire : « Ces airs... ¢taient naturellement écrils dans le mode phrygien,
mais Plutarque, en désignant les notes de ce mode se sert des noms qu'elles por-
taient dans la gamme dorienne homotone. La gamme phrygienne, par I'intro-
duction de la Trife des conjointes (st h ) p end l'aspeel ci- aprés :

: e
e — A — <t .

- PR R
gui n esl pas aulre chose que la gamme hypodorienne ou éolienne. On peut done
dire que la gamme des Métroa modulait du phrygien al'éolien. »

Qu'on nous permeite cependant quelques réflexions. On nous dil ici que
i |"]ul:|_"r|lti'. &1 L|L".-.}.:;I'|i‘.2|| les notes de ce mode ( |1|:rl'-.'r'_:il'l] ), se sert des noms []H'I.'t-
les portaient dans la gamme dorienne homotone. » Pour pouvoeir affirmer cela,
il faudrait connaitre sirement quelle était la composition des échelles tonales
helléniques. Rappelons que, pour Gevaert, le Ton Hypodorien, par exemple, est
une gamme de fa avec 4 hémols ; pour M. Gastoué, une gamme de la; pour
M. Riemann, une gamme de mi. En second lieu, malgré l'apparence éolienne
toute matérielle que donne a I'échelle modale phrygienne de ré le remplacement
du si & par le si b, il faudrait prouver que la note ré, qui n'élait nullement fonda-
mentale en mode phrygien, le devenail uniquement parla présence du si . En
d'autres termes, au lieu de la triade modale ré — sol — si du phrygien, avait-on
la triade modale ré — fa— la par concomitance avec Papparition du si ) ? Tant
que 'on n'aura pas établi ce point, I'on n'aura nullement le droit de dire que
«la gamme des Métroa modulait du phrygien a I'éolien. » Et puis le st existail-il
dans les airs en question, en dehors de toute relation aveele fa ? Ce qui [faisait
le caractére spécial de ces Métroa en I'honneur de Cybele, d'origine plus directe-
ment orientale, n'était-ce pas peut-éire précisément d'employer le si b 4 la ma-
niére orientale, non greeque, c'est a dire pour éviler la sensation de triton ?

Si la vérité historique oblige a séloigner de la thése de Gevaert el de M.
Emmanuel sur lorigine relativement récente du si 8 en Protus, et de I'opinion de
ceux gui voient nécessairement dans ce si 5 du Protus le signe et le maoyen d'une
modulation en uf majeur ou en la mineur, cette vérité historique, i l'opposé,
nous foree & nous écarter de la théorie de tous ceux qui, par amour du si 2, sou-
tiennent que le si b n'était pas fréquent primitivement. ['on sait que l'abbé

Raillard était ];;1r|i,-;:;[1_ wlors méme {in'ii en résulterail, dans certains ecas, une

tétracorde synemmenon et du tétracorde diezeugmenon. En toul cas, comme les Auteurs
du Moyen Age emploient ces expressions, ils montrent bien par lé qu'il ne s’agissait pas

pour eux de métabole modale ou Lonale.
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relation de triton », de « supprimer dans bien des ‘endroits le si bémol que I'on
voit dans les livres de chant modernes, et le remplacer par le si naturel, comme
dans les introits Statuit, Rorate, Gaudeamus, ete., ol il 2 été mis sans nécessiteé,
On peut done dire avee Aribon que si le si bémol esl utile, le si bécarre |est bien
davantage. » Nous croyons aussi que, méme dans la récente Edition Vaticane,
il y a un certain nombre de bémols qui demanderaient & disparaitre. Toutefois
lintonation du type Siatuit, Rorate, Gaudeamus, n'entre certainement pas dans
ce cas. L'antiphonaire de Montpellier, on le sait, indique bien exactement le si 2 et
le si b au moyen d'un I droit ou penché : impossible par conséquent de faire er-
reur, el pour toutes les intonations ci-dessus c'est I'T penché qu'il donne. Or; ce
ms. est du XI¢ siecle comme Aribon. Du reste, a prendre en bloc le nombre des
si b de Montpellier, on trouve que ce nombre est approximativement celui des
si b dans 'Edition Vaticane.

Quant aux mss. sur lignes, ce serail une grossiére erreur que de ne considé-
rer comme si b exéculés en fait que ceux qui y sont indiqués réellement. Et d'a-
bord nous avons des mss. sur lignes qui n'indiquent aucun bémol. Tels sont le
codex Ambrosien de Vimercate (XIII® siecle) et I'Antiphonaire Grégorien de
Lucques (XII° s.) publié parla Pal. mus. (1. IX). Or, ces mémes mss. porient
d'assez nombreuses picces transposées, ayant par suite tous leurs si hémols. Bien
mieux telles mélodies identiques du 6° ton, par exemple, le verset Signa autem
(n® 2277) et le verset Qui reminiscimini (n° 2281), sont écrites ici en ut = fa avec
si b, la en fa sans si b. Il y a done lien de supposer des bémols conlinuels pour
certaines picees, et a fortiori des bémols passagers dans de plus nombreuses pié-
ces encore.

Autre fait. Nous avons sous les yeux un manuserit du XII® sieele, ayant
appartenu trés vraisemblablement 4 ['Iéglim: de Valence, en France. Si un ton
réclamait davantage le bémol, ce serait le 6% or, notre ms. ne I'y indique presque
jamais. En outre, pour une méme piéce, une méme formule, dans des conditions
identiques, tantot a, tantot n'a pas le bémol. Parfois ¢'est en premier lieu qu'il ap-
parait pour ne plus reparaitre ensuite. On pourrait dés lors croire que le copiste
a eu pour régle de ne I'éerire qu'une fois, en le sous-entendant pour les cas sui-
vants. Il n'en est rien. Assez souvent ce n'est qu'assez loin dans la mélodie qu'ar-
rive le bémol. Prenons, par exemple, I'Offertoire Custodi me, en Protus authen-
te, du mardi de la Semaine-Sainte. [a‘]r':i“i[l]!l Vaticane et le manuscrit de Mont-

pellier v indiquent 6 bémols, tous provoqués par la présence rapprochée du fa:

sib — sol — fa ou sip — la — fa. Chose bizarre: notre manuscrit de Valence ne
porte ni le premier, ni le second, ni le troisi¢eme; il porte le quairiéme, omet le
cinquiéme et a le sixieme ! Dans le méme mot Domine, sur la méme syllabe Do,
de deux formules absolumen! identiques el écrites sur la méme portée, cest la

seconde seule qui a le bémol :

JEANNIN, — MELODIES LiTUR. 15,
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Dans le Cod. ambrosien, add. 34209 du British Museum (XII®s.), publié

par la Pal. Mus. (t. VI), on trouve, pour le répons Tria sunt (p. 117) :
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N'y a-t-il pas ici cerlitude que le premier si élait hémolisé tout comme le se-
cond, bien que le ms. ne lindique pas? Et puis notre ms. omet souvent le bémol
pour des piéces transposées dans celui de Vimercate, par suite ayant tous leurs si
bémolisés. Un autre ms., celui de Muggiasca ( 1387). omet souvent a4 son tour le
hémol pour des cas on le Cod. add. 34209 l'indique, oit méme Vimercate lacon-
tinuellement par suite d'une transposition ; et réciproquement. Notre Abbaye de
gte Madeleine posséde un Antiphonaire Ambrosien du XIVE siecle, provenant de
Varése. Souvent de nombreuses pages sy suivenl sans apparition aucune de la
ligne verte ou blene du bémol; et quand celle-ci parait, c'est fréquemment pour
d'autres cas que ceux oi les trois mss. ci-dessus indiquent le bémol. Or, comme
le Chant Ambrosien n'a jamais éi¢ employé que pour un territoire tres restreint, il
est difficile qu'a Varese et & Maggiasca & la méme époque la pratique du bémol ait
oté différente. Il est du reste probable que cerlains des hémols ajoulés postérieu-
rement dans les mss. ambrosiens ne représentent pas une pratique antique ; mais
les faits allégués jusquiici permetlent de rejeter cetle affirmation de M. Ott: « Le
melodie ambrosiane presero tardi il #».(1) Le Chant Grégorien a toul autant
Taflinités avee la mélodie liturgique orientale que le Chant Ambrosien, peut-élre
méme davantage : les faits grégoriens, imites des faits orientaux, ont di étre pra-
liqués dans le'chant milanais : I'absence de bémol dans les plus anciens mss. ne
prouve absolument rien contre la pratique du bémol.

On objectera peul-élre que le Chant Ambrosien a conservé la dominante
psalmodique si en mode de mi, ce qui dénote une moins grande aversion pour le

triton. A cela on peut répondre que la dominante psalmodique si en mode de mi a

(1) L'antifonia ambrosiana in rapporto al canlo gregoriano, dans Rassegna Gregoriana,
1906, p. 179.
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é1é conservée aussi ailleurs, cest & dire danslesud de I'Ttalie. Que prouve ce
fait 2 Simplement que la poussée d'aversion, qui s'esl produite aux alentours de
Fan 1000, o ét¢ dinégale d'intensité suivant les pays: le novd de I'Europe I'a res-
senlie bien davantage que le sud, et cela sans doute parce que 'usage de la poly-
phonie vocale semble bien avoir commencé (1) et s'étre développé d'abord da-
vantage dans le nord.

Mais, pour les si¢eles antérieurs, I'aversion pour le triton existait déja dansune
certaine mesure, lellement que le faux Huchald, au IX® siecle, lorsqu'il parle du tri-
ton, en donne deux exemples comme d'un fait rés rare. [l n'y a aucune raison de
4 Milan 'on n'ait pas apprécié les choses de la méme facon. Bien

supposcr t]Hh
i, les plus an-

gue la dominante psalmodique si se soil conseryee en mode de n
ciens mss. ont des piéces transposeées, done 4 bémol constant, et qui ont di tou-
jours élre exéculées avec bémol constant, comme les piéces similaires le sont en

Orient. Toujours a fortiori y a-t-il eu des piéces i bémol intermittent, comme il y

ena en Orient.
b/ Mode dut autonome dans le fonds primitif grégorien.— Gevaert admel

bien que I'organisation actuelle du 6 grégorien est celle méme de notre mode ma-

jeur moderne. Toutefois, comme 1 ne trouve rien dans l'art gréco-latin qui ex-
plique cette organisation, il lui attribue une date relativement recente. Les mé-
lodies du Tritus plagal n'auraient atteint primitivement que le la. Plus tard le
(¢ grégorien « monte un ou deux échelons de plus, le si 2 se transforme invaria-
blement en si b, et hypolydien reliché s'assimile tout & fait au majeur de ['Eu-

rope moderne. (Cette transformation), toutes les vraisemblances nous amenent
a la supposer contemporaine de la création du style orné (fin du VII* sivele). »
(est la une supposition purement gratuite. Des pitces a finale fa et a ambhi-

tus ul-uf, on en trouve & chaque pas en Chant Ambrosien, 4 chaque pas aussi en
Chant Mozarabe. A propos de ce dernier, D. Pothier a fail remarquer qu'en

mode de fa « le bémol entre comme note modale. » (2) Or, le Chant Mozarabe a
avant la fin du VII® siécle, par St. Léandre (540—0590). Nous
wconp de piéces de notre mode de fa étaient transposes en
ple; la Communion

été organisé, bien
avons vu aussi que be:
ul dans le Chant Ambrosien. Prenons maintenant, par exem
grégorienne Ecee Dominus veniet : elle a un ambitus s'élevant & L'ut, le si b conti-
quel. bien mieux le sib inférieur, et cependant elle fait partie de ce temps de I'Avent
dont I'organisation liturgiq

de fa grégorien i ambitus u

ue est des plus anciennes. La vérilé est que le mode

I - ut nousvient en droite ligne de I'Orient, ot nous

(1) Cf. H. Riemann, Geschichte der Musiktheorie ; Combarien, La musique, ses lois, son

évolution.
(2) Revue du Chant grégorien, aout 1904.
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I'avons rencontré dans tous les systémes musicaux liturgiques, le juif comme les
chrétiens.

Pour ce qui est du mode authente d'ut tel qu'il se rencontre dans l'alleluia
Te martyrum et l'alleluia de S* Martin, M. Emmanuel l'estime la résultante d'une
longue pratigue de la |m’;_\';||'-<;:|i+-. Cependant les deux mss. de Paris non notés
12050 et 17436, tous deux du IX® siéele, contiennent le texte liturgique du pre-
mier alleluia, et le ms. 239 de Laon, du X*—XI¢ siécle, en porte la mélodie. (Juant

=2

a l'alleluia de S* Martin, le traité Quid est canfus ? en parle, et ce traité est répu-

té du X° sicele. En Chant Ambrosien, citons le Répons Viderant te aquea de la
fete si antique de I'Epiphanie, écrit dans les plus anciens mss. en mode d'ut, et s'é-
tendant jusqu'a 'uf supérieur.
[The antre forme ancienne de mode d'ul grégorien, ¢est la forme si orientale

a cadence E'Il:l;_;:lll', dans cerlaines piéces du Deuterus, par k'f‘d':'l'l|=-:.-:.' EIh_*. mune sii-
vanle de Avent :
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En outre, on trouve un certain nombre d'antiennes psalmiques ambrosien-
nes finissant sur le mi, avec repos intermédiaire sur l'ut, et cadence finale du
psaume correspondant, sur uf.
Enfin, mode d'uf 4 cadence sur la quinte dans certaines mélodies du Tetrar-

dus [:Jng;ql, comme on en trouve en Orient, en E::lrIil:n]iL'L' en Chant H}'xunlin;
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Si la polyphonie a développé le mode d'uf en Occident, elle n'a done eté
pour rien dans sa premi¢re formation. En Orient, pasde polyphonie, et cepen-
dant mode d'ut trés développé, avec méme souvent cadence finale par demi-ton
:.‘I:‘“‘L"]H!:H‘li.
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¢/ Le mode de vé, que nous avons relevé, el dans le Chant grégorien el dans
les diverses traditions orientales, ne peut en aucune facon se rattacher d la musique
hellénique.— L'Hypodoristi de Gevaert et de M. Emmanuel, ne peut évidem-
ment pas rentre comple du Protus grégorien, puisque ce dernier, nous l'avons
vu. est foneierement un mode de ré, et que 'Hypodoristi était un mode de la.
Aussi M. Gastoué (1) a-t-il présenté cetle autre explication : « L'antique échelle
phrygienne - gamme mineure avec sixle majeure — s'était mélée avecl'éolienne,
— gamme mineure avec sixte mineure —, el ce double mode esl représenté par

le protus authente ou 1°" ton lilurgique :

== rhe o=
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Et comme l'échelle phrygienne ne connail que la division ré—sol— ré,
M. Gastoué dit de la division ré — la — ré que « cette forme modale s'est accom-
plie seulement au VI® si¢cle ». Examinons les preuves apporices en faveur de cet-
te derniére hypothése.

« Il Faut noter, dit le savant musicologue, que dans le chant ambrosien de
Milan, des antiennes ayant le versel tantot 4 la quarte, tantol & laquinte, suivant
leur forme modale, les premiéres paraissent les plus anciennes». Quil nous soil
permis de citer une antienne de l'antique féte de I'Epiphanie, el une antienne

wsalmigque, avece verset 4 la guinte :
[
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A mul titu dine soni tus agua - rum vo - - - eem de - derunt nubes Altissimo.
M. Gastoué reléve aussi « limportance du réle de la quinte ... dans les an-
tiennes et les répons des offices de 'Avent » en Chant Grégorien, etil en conclut a
une transformation opérée & I'époque de la centonisation de ces pieces. Faudra-
t-il de méme supposer une transformation pour « les antiennes et les répons des
offices de I'Avent » en Chant Ambrosien ? Car c’est & chaque pas qu'on y décou-
vre « limportance du role de la quinte ». Citons, enlre autres nombreuses piéces
semblables, la suivante, qui rappelle un théme dont Gevaert a dit, pour le Protus
du Chant grégorien, qu'il « a fourni le plus grand nombre d'antiennes » :

(1) Les origines du Chant Romain, p. 141.
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L'on serait sans doute fort empéché de citer une seule série d'antien-
nes et de répons de F'année on « l'importance du role de la quinte » ne se manifes-
te pas. Voudra-t-on aussi supposer un arrangement postérieur pour ces anliennes

. . . iz : .
]!-.H:Illltll[ll-:h. (que Jli'll'. caractére |I'i1l.'.{ll:.":'II:ZI‘.I'I.' f.'!?lll'.:'i' il CHNger parmm les ]Illl.‘i =

ligques, el E'{']M'Jlllulll 4 note iniliale, el parfois finale, la: Rectos decetl collauda-
lia, f".u'Jrru_rl,-.'.lu impugnantes me, Ut non ||"a'.1'r'r.'rl.-u|r.l.ll in .'r.lIH:'JIJ'rr.! mei, _Mf'.l.l!ur in iri-

bulationibus, Clamavi el exaudivil me, Facti sumus sicul consolati, -“'r.,l'H'f'r'." Tsrael

m mihi, £l omnis mansuetudinis efus, Clamor meus

in Domino, Unde peniel auxilin
ad te penial Dens?  lei encore ¢est en Orient t|||.-li faut chercher Ia solution du
probléme grégorien, en Orient on la division ré — la coudoie la division ré—sel,
et cela chez les Juifs et les Arabes comme chez les chrétiens.

La Phrygisti, qui ne peut expliquer la division ré—la, ne pent davantage ex-
pliquer la tierce modale ré—fa, qui est la tierce modale normale du mode de ré ori-
ental et occidental. M. Gastoué parle de « Fantique échelle phrygienne — gamme
minenre avee sixle majeure —», el eest aussi ce que soutient Dechevrens dans ses
Etudes de science musicale. Pour nous, comme pour l'immense majorité des mu-
sicologues, I'échelle phrygienne était en réalité majeure, ayant pour vraie fon-
damentale le sol, el pour tierce modale sol —si. Comme l'a fort- justement fail
remarguer Gevaert, ¢'est « la communaulé de consonances » enlre les harmonies-
sceurs qui explique leur accouplement. Cest aussi cetle « communauté de conso-
nanees» gui a permis a la Phrygisti el & 'Hypophrygisti d’élee considérées comme
ayant un éthos général commun. Or, peut-on parler de « communauté de conso-
nances » enlre une échelle & tierce modale ré — fu et une autre & tierce modale
sol — si, entre une échelle mineure el une autre majeure 2 (1)

Il est vrai que M. Gastoué, & propos de 'Hypophrygisti, écrit qu'e il est infi-
niment probable que le troisiéme degré était abaissé d'un demi-ton (si 5)» (op.
cif., p. 142). Qu'on nous permette de rapporter ici de nouveau le texte ont Plu-
targue, parlant de I'époque anligue, dit, d'apreés Aristoxéne, que «la trite des con-
jointes (si ) ¢lail employée par tous de la méme facon. Dans |E':LL'L'r.JL|||1.'Lgm'1m:t‘||=

on sen servail en dissonance avee la paranéte (ré) et la lichanos (sol) ; dans le

(1) A l'exemple du mode de ¢ oriental et grégorien, le sol, bien que note importante, fa
cilement dominante, n'est pas cependant fondamentale ordinaire. De méme 'importance qu'a
I'nt en Tetrardus grégorien ne lui donne pas ordinairement le droit d'étre considéré comme
fondamentale. 57l était fondamentale. la tierce modale serait ut — mi ; or, le mi n'a presque

Jamais fonction de cadence ; c'est le ré, supérieur ou inférieur, qui a cetle fonction.
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chant on aurait eu honte den faire usage, & cause du caractére qui en résulte. »
Si,a I'époque ot les harmonies helléniques furent organisées, «on aurait eu
honte de faire usage du si b dans le chant», est-il admissible que jamais une de
ces harmonies ait connu habifuellement le si?? M. Gastoué cile cerlains exem-
ples grégoriens o il croit reconnaitre cette maodalité de sol avee si b, 'Introit
Dum medium entre autres. Notre humble avis cependant esl que le si ? peul tou-
jours dans ces exemples étre expliqué par I'aversion du triton, et que le sizn'ya
pas plus la « forme de broderie» que dans n'importe quelle autre mélodie du

Tetrardus plagal, témoin le mot reqgalibus de I'Introit Dum medium:

o p—— .-—. o, s _H__ {E
e = e
e e

re -ga li - bus

Done certainement Hypophrygisti avec st 3, majeure par conscquent, el majeure
aussi la Phrygisti, qui deés lors n'a rien 4 voir avec le Protus authente.

Autre explicalion proposée. Dans le compte-rendu qu'il a fait du Traité de
aceompagnement modal des psawmes de M. Emmanuel, M. Jean de Valois (Re-
pue grégorienne, 1913) a écrit que « des tables de Ptolémée et de Quintilien, il
est possible de conelure & un exposé... établi avant tout sur I'intervalle de qunin-
te ... Les tables de Quintilien nous aménent & reconnaitre une forme ré— la
ré. et celle-ci est la conséquence nécessaire de la division donnée par Gaudence,
au sujet de 'hypodorien, en plus du type régulier la — ré — la; si 'on recourl aux
textes bien familiers aux érudits, et empruntés a des auteurs comme Athénce, il
faut convenir que la forme ré —la—si 3 —ré a tres bien pu étre congue, voire
méme employée par les Anciens. » Nous faisons des veeux sincéres pour que
M. de Valois reprenne ces différentes idées dans un travail spécial, et veuille bien
alors nous prouver laréalité de ce quil avance ici. Jusque la nous nous permet-
trons d'étre d'un sentiment contraire, de ne pas voir en particulier dans la forme
la— ré — la le « type régulier »de Thypodorien, mais d'y voir, comme Gevaerls
'harmonie loerienne, qui avait cessé d’étre employée de longs si¢cles avant notre
ére, et qui pas plus que I'hypodorien, auquel elle se raltachait, ne pourrait du
reste expliquer le si 3 grégorien.

L' hypodorien avait pour forme : la—mi — Ia, le la faisant fonetion de fon-
damentale. Mais, parce qu'en musique homophone souvent la guarle, nous l'a-
vons vu & plusieurs reprises, a une importance tres grande, elle peut amener une
division de I'échelle par quarte et quinte. Clest ce que le ré, pour le mode loerien,
dérivation de I'hypodorien, avail opéré. Aussi le la v restait-il finale obliga-
toire, alors que c'est le ré qui est linale e fondamentale du Protus. Dailleurs,
comme les Hellénes ont eu la coutume de donner un nom spécial 4 toutes les

échelles qu'ils ont réellement pratiquées, le jour ot 'on nousaura dit sous quel
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nom était connue « la forme ré — log — i & —ré», nous consentirons 4 en admet-
tre I'existence pratique chez les Grees ; mais pas avant cela .
j e i ! ] "
Passons maintenant au Protus plagal. A propos des pigces du type Graduel
) f = = + “f | 1 = & .
Justus, plusicurs auteurs, frappés des similitudes mélodiques avec le 5° grégorien,
onl voulu lesrattacher & 'hypolydien inlense ou syntono-lydisti. Nous ne nierons
S s : P . o
certes [ras ]l'ri ‘i!:li.:-li.-ﬂ'-'H £n ‘||ik':‘=|ll|: : '.ll.' Jrart el aulre i!HI.:!JlL' ||'i.‘|l.:|l' ].'-'J la
ey : Mot 3o A = ; o
i el fa i mi. Mais de bonne foi n'est-ce s la premiere (qui predomine

dans |l.' 5% gredoricn, comiime dans la sy i.lul:u-l". disti, et | P seconde dans le (Gra-
] 5 - -
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duel Justis 7 Voied la mélodie minuscule grecque, |:-:||'i:£|h'|:1|,-||| .'Itllhr|||H|||-.-. Cl-
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Le la final n'est-il pas ici la tierce de la fondamentale ?, Par contre, le la final du

Graduel A snmmo et du Psalmellos ambrosien A summo o'est-il pas vraie fonda-

mentale ? Dans le premier cas n'est-ce pas lati

dans le second, la triade la tf — mi ? Voici la fin du Gr. el le Psalm,

le fe— la— ut gui simpose, et
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Nous vovons done, dans les H'."I:J-!:-:l.‘i du type Jusius et dans certaines pieces

du genre de 'Offertoive Exaltabo te, de I'Introit Sitientes, ele., des mélodies i rat-
tacher & I'Hypodoristi hellénique, non pas parce qu'en mode de r¢ elles auraient
le #i b continuel, ni parce que parfois (egressio dans le Grad. A summo) elles au-
raient le mi b rl[llllllil'];ig'l' a%i T = mi%enmode de ré), mais parce que la triade

oy i k= e (s g | ! o8 e . £ E
SER—re— [a, avee souvent cadence sur le &7, supposerail, non un chromatisme
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mais une note fonciére = fa en mode de la. Toutefois I'ensemble du Protus plagal
grégorien ne peut se rattacher ni a la syntono-lydisti ni & I'hypodoristi, parce que
ni 'une ni l'autre de ces harmonies grecques n'avait normalement le fa Z, et quiil
faudrait le supposer pour expliquer le si s normal inférieur du ton grégorien et
oriental.

Ce si & inférieur est si bien authentique et si important en musique orientale,

que souvent il sert de note de cadence. Témoin cet Alleluia du 2° mode syrien :

Allto (un poco ad lib.)

En Chant grégorien le #i = inférienr, et parfois le si § supérieur (Commu-
vion Laetabimur) est parfaitement authentique. Et il n'est pas nécessairement
une note de passage : pour la Communion Potum meum, le ms 239 de Léon porte
un f sur le si du mot ejus. Par snite c'est encore an mode autonome de ré orien-

tal que nous rattachons lensemble du Protus plagal grégorien. Il est remarqua-
e 1S

ble que la formule, si fréquente d'ailleurs en 2° grégorien, -;_f'};-;

< retrouve en mode de ré syrien, surtout dans certaines intonations, méme de

piéces trés antiques, comme les Madrashé de S. Ephrem.

d/ Le mode d’ut grégorien el oriental ne peut en aucune fagon se rattacher &
la musique hellénique.— Pour expliquer le sixieme grégorien acluel, M. Gastoué
(op. eit., p. 133) a dit que « la gamme lydienne en uf tend, en se transposant, a
échanger ses particularités avec Ihypolydienne fa. » A cela on peut opposer I'en-
seignement de Gaudence. Cet auteur esl du Ve sitele de nolre ére. Or silon
peut hardiment aflirmer, d'apreés la comparaison concordante des plus ancien-
nes mélodies liturgiques
ot chaldéennes entre elles, qu'au V©siécle le mode autonome d’ut, ou de fa avec
était divisé par quinte et quarte, « octave d'ut, divisée, comme aunjourd’hui
est exclue par Gaudence (Meib., p. 19) du

occidentales et orientales, en particulier des syriennes

si b,
en (uinte aigiie et quinte grave ...
smélodigues (2ppers) et consonantes (sdpguve) de l'intervalle

nombre des forme
cond lieu, Tut final delalydisti ne pouvait avoir la fonction de

d'octaven(1l) Ense
fondamentale qu'avait le fa final de I'hypolydisti. «Ls
ces» permettant la communaute de nom et d'éthos général, c'é

y communauté de consonan-
tait ici une modalité

(1} Gevaert, La mélopée anlique, p. 96, en note.

JMANNTN, —Miropies Liron, 16,
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de fa avee si 5. Enfin, comme nous le disions plus haut pour le mode autonome
de ré, si les Grees avaient pratiqgué une harmonie en uf autonome, ils lui au-
raienl selon leur habitude attribué un nom spécial. Ils ont bien su parlerde
mélodies fasti-éoliennes, Qu'on nous indique dans Gaudence, au V® siécle, quel
nom portait I'harmonie ayvant sa finale pour vraie fondamentale comme I'hy-
polydien, mais ayant son premier demi-ton entre le 3° et le 4° degrés, comme le
lydien, et nous croirons & son exislence en musique gréco-latine.

Ot nous sommes daccord avec Gevaert et M. Gasloué pour rattacher a
I'Hypolydisti le Tritus grégorien, c'est & propos de la forme ordinaire du 5° ton.
('est bien ici la gamme de fa avee si 5 normal. Le si b, fréquent sans doute, com-
me il I'était en Protus, ne provient pas de la musique hellénique, mais de la mu-
sique orientale, comme nous le verrons tout & I'heure. Le P. Dechevrens, par
contre, dune part (Etudes de sc. mus., I, p. 139) affirme qu’au Moyen Age, « au
jugement méme des meilleurs auteurs, le si |, fait partie intégrante du mode de
fa, il appartient naturellement & son échelle, qui ne serait point harmonique
sans lui.» Il ajoute que, « sans doute les Grees eux-mémes (chez lesquels cependant
«le si 5 fait parlie essentielle de I'échelle modale |1}'|jr:]}'ﬂit‘nnu ») onl obéi
i cette tendance instinetive (d'abaisser le si 5 en mode de fa), qui vient de notre
organisation musicale naturelle, mais la perte de leurs ceuvres ne nous permet
pas de le constaler ».

Pour connailre la pratigque du XI®siécle, auquel appartiennent les plus anciens
auteurs cités par Dechevrens, nous n'avons qu'a parcourir le ms bilingue de Mont-
pellier. Or, sa notation alphabétique, qui plus haut nous a prouvé, sans er-
reur possible, l'existence d'un si b fréquent en Protus, nous prouve ici lexis-
tence trés fréquente d'un si 5 pour les piéces du 5° mode, mais trés rare pour cel-
les du 6, En second lieu, il est bon de noter que dans les mss. de Lucques et de
Tolede (XII® 5., Pal. Mus., 1. IX), la plupart des pi¢ces du 6° lon sont transposées
en ut, non celles du 5°. Dans les mélodies de ce dernier lon, comme dans cel-
les du Protus ot le si & est foncier, les relations avec le fa, bien qu'amenant sou-
venl le si |, souvent ne 'aménent pas, ce qui est beaucoup plus rare en 6° ton,
comme en musique orientale (1). Le sij, avant I'uf non suivi lui-méme d'une
note plus basse, si |, fréquent en 6¢ grégorien comme en mode oriental de fa avec
si b, ne se présente pas dans les mélodies du 5° grégorien appartenant & Thypoly-
dien antique. Le si 5 dans ces derniéres pieces est tellement normal, qu'on y fait
parfois une suspension de la voix, comme dans I'Offertoire Populum humilem au

mol Deus. (2).

(1) Ces si 2, en chant grégorien comme en musique orientale, font passer du mede
orienial de fa avec si p = ul aulonome transposé, au meode autonome de fa.
(2) 1l nous est impossible de souscrire 4 cette appréciation du R. Dom Pothier (Revue
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Quant aux Grees, il nous est parfaitement possible de constater chez eux
une pratique contraire & ce que Dechevrens appelle « notre organisation musi-
cale naturelle », Plutarque nous a dit plus haut qu'a I'époque primitive « on at-

rait en honte de faire usage du si}, dans le chant » ; mais on I'employait « dans le

chant des Métréa (hymnes en 'honneur de la Mére des dieux, Cybéle) et de quel-
ques autres compositions.» Si lesi |, avait été employé dans 'hypolydisti, Plu-

tarque nous l'aurait certainement dit, puisqu'il prend soin de mentionner ici les

exceplions apportées au principe général. Quant aux pieces authentiques grec-

bémol, dans quelles conditions le fait-il ? Certainement pas

ques ol apparait le
fait il fuit le voisinage immédiat de 1'ut , quelle que soit

pour éviter le triton. En
par ailleurs sa relation actuelle aveele fa. Il accompagne ainsi toujours une
forme défective de la gamme, el quand celle-ci a tous ses degrés, cest toujonrs

le si & qui apparait dans les Hymnes Delphiques, (1) en Doristi, du 1I* siecle

avant Jesus-Christ :

e e I g

e — L = Ty
S e

R, A R JJ-_-._'F z

4 chaque pas des tritons, méme a I'état direct, dans les
s découvertes. Dans I'Hymne Delphique I, celui

ci-dessus, se trouve l'incise suivante :

Aussi rencontre-t-on
diverses pieces authentique
dont nous avons extrait le passage

. e
= =
Dans 'Hymne a Heélios (II° siecle de notre ére) on lit ceci:

—

oit & conclure que le si |, hellénique a été employé

Nous avons donc tout dr
neris. Bt comme le texte de Plutarque ne le

par suite d'une modulation sui ge

mentionne pas du tout pour ['harmonie lydienne vocale, et le mentionne seule-
par exception pour la phrygienne, nous pouvons nous demander si ces

ment
point de vue des relations du s et du

harmonies «barbares» n'ont pas subi, au
fa, une {ransformation destinée a les meltre sur le méme pied que I'harmonie

nationale dorienne. On remarquera aussi que Plutarque emploie le mot de «dis-

du Chant grég., aout 1904) : «Le 5° et le 6° modes n'acceptent guére le bémol, éerit-il, que
direct.» Cette conception a amené beaucoup desit indus en 6° grégo-
eurs piéees sont écrites en uf dans Montp. : I'Edi-
t si 5. (Introit Dieil Dominus : Ego ; Communion

pour éviter le triton
rien dans I'Edition Vaticane. Ainsi plusi
tion Vaticane les écrit en faavec cependan
Qui manducal, ete.).

(1) On en peut voir le texte dans I'Encyel. de la mus. p. 401. sq.
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sonance » 4 propos du si b d'accompagnement en relation avee le ré et le sol de
la partie du chant, ¢'est a dire 'expression dont il se sert ailleurs lorsquil parle
du mi se faisant entendre en méme temps que le ré de la partie de chant; tan-
dis qu'il réserve le mot de « consonance » aux relations de I'ut accompagnant le
fa, ou du mi accompagnant le la on le si. Cest done que le si |, élait une note qui
produisait toujours chez les Grecs une impression de «dérangementy, tandis
qu'en musique grégorienne el orientale ila une fonction d'« arrangement» : «eum
F habet concordiam » ete., disait Guy d'Arezzo, Quand done les auteurs duo
Moyen Age emploient les termes helléniques de diezeugmenon et de synemme-
non, ce sont de ces expressions qu'ils aimaient tirer 4 tout propos de la langue
musicale classique, en les appliquant & des faits qui ne les comportaient pas.
Pour finir, nous allons dresser le tableau comparatif, en Chant Grégorien,

des éléments modaux helléniques et des éléments exclusivement orientaux.

Eréments HerLeNiQues ELEMENTS EXCLUSIVEMEMT ORIENTAUX
Protus en mode de la. Protus en mode de ré.
Deuterus basé sur les triades Deuterns basé sur les triades
mi — sol — si et mi — lag — ui; ut — mi — sol et ré — fa — la,
rares pieces en mode de si. Tritus a si |, foncier.
Tritus & si & foncier, Tetrardus hasé sur la triade
Tetrardus ordinaire. uf — mi — sol.
Si |, des différents tons grégo-
riens,

Qu’on permette 4 un organiste de tirer, pour l'accompagnement grégorien, les
conclusions pratiques qui ressortent des principes théoriques qu'il a établis jusqu'i-
ci.D)'une facon générale cet accompagnement sera d'autant plus modal, qu'il multi-
]]1[!.'['” :li'l".':l.lll,.:l_:_."t' l!'h' Hl'l.'”l'ilﬁni”'l]]”'ﬁ'.‘ii‘ll! |]|I'.lﬂ|.|:' ‘-'I'n'li []l' [ﬁ l]il"lu'li" Ol ﬂl'll [”l.‘i.‘\'-:lf_;:i_" IIII.‘I:IH
accompagne, el anssi -:|l|']E fera entendre J]]L!h souvent les notes de earactérisalion
modale. Par exemple, une cadence sur le mi en Deuterus aura souvent la triade
modale prédominante de la piéce ou du passage, 'accord mi — sol — si 8, — mi, ou
'accord la— la — ut — mi, (1) ou l'accord ut — sol — ut — mi. Il y a quelques
rares piéces, comme les Communions Tollite hostias, Ab occultis meis, Per si-

(1) Clest cette forme que M. Vincent d'Indy (Cours de eomposition, I, e. VI, p. 102) a
présentée comme la véritable terminaison du mineur. Gf. Brun, Traité de ['accompagnement
du chanl grégorien, p. 14, 15 ; Gastoué, Traité d harmonisalion du chant grégorien sur un plan
nouvean, p. 5l.
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gnum Crucis, ou le mode de si peut se soutenir, & cause de la légére suspension de
voix sur le fa (si}). (1) Dans ce cas, s'agit-il du vrai mixolydien hellénique, ma-
jeur de sol, a triade sonore sol — si — ré el finale si, ou bien d'un mode auto-
nome mineur inverse de si, & triade sonore si — ré — fa? Les deux opinions
nous paraissent également soutenables. Cest pourquoi nous admettons le dou-
ble accord au choix sur le si cadence : sol — ré — sol — si, ou si —ré — fa g —
si. ce dernier étant I'accord propre, l'accord parfait, bien qu'accord de simple
monvement en harmonie moderne, du mode autonome de si.

Multiplier, méme au cours des phrases, les accords en question, et de mé-
me. en Tetrardus, celui de sol — si — ré — sol, ou, en cas de triade modale ut —
mi — sol, celui de ut — ut — mi — sol pour accompagner les notes modales,
surtout en cadence. En Protus ordinaire, le si§ dans l'accompagnement distin-
guera du mode de la: autant que possible accord sol — si 5 — ré — sol. Par
contre, multiplier le si , en Tritus plagal. Lorsque la mélodie évite I'impression
de friton, éviter aussi cette impression dans les parties d'accompagnement. Mais
quand la mélodie a un rapport de triton, le souligner, au contraire, dans l'ace

compagnement. Ainsi, pour l'antienne suivante:

In - tel - li - ge clamorem meum Domine

nous débuterions, non par I'accord d'ut ou de la, mais par celui de fa, en tenant ce
fa en pédale jusqua la fin, Faire sentir les échappées modales dans l'accompa-
gnement : mettre, par exemple, l'accord de sol, non celui d'ut, sur la cadence
d'une échappée vers le mode de sol, en Protus. Employer l'accord de sol, non
colui de ré, sur la finale ré des Sanctus des Féries et des Féries de Caréme, et ce-
la pour indiquer que le ré final n'est pas tonique, mais appelle la tonique uf;
de méme l'accord de ré, non celui de la, sur la finale la de Tantienne Speref fs-
rael : ot aussi I'accord d'ut, non celui de sol, sur la finale sol de l'offertoire Elege-
runt. Mettre 'accord de ré, pour accompagner la finale sur le fa, dans le récitatif
psalmodique du 1*" ton. Dans les tons o la quarte a une imporlance spéciale,

lui donner volontiers son accord propre; elc., elc.

(1) La Communion Tanlto tempore a, dans I'Edition Vaticane, un si p infériear avec sus-

pension de voix ; mais Montpellier aici le st g
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CHROMATISMES ET CHROAI

Clément d'Alexandrie défendait aux chrétiens =iz ypwpesmis dppoviag (Fa-
dag.,1. IV, ¢. 4). En fait nous ne rencontrons pas, dans les divers systémes
musicaux liturgiques d'Orient, les échelles proprement chromatiques de I'art
classique, avee pyenum et intervalles défectifs. Du reste Aristide Quintilien disait
du « Genre chromatique » que les «doctes seuls peuvent Pexécutern, et lart
liturgique oriental est un art plutot populaire d'origine et de destination. Mais
précisément, puisque nous parlons d'un art de caractére plutét populaire, est-il
crovable qu’il ait jamais éte complétement privé, an moins 4 titre facultatif,
d'altérations par demi-ton autres que le si |, alors que tous les genres de musi-
que populaire orientale connaissent I'emploi de ces altérations ? Pour I'Egypte,
signalons plusieurs flites antiques avec notes chromatiques, en particulier la flo-
te copte de Gourob (VI° siécle de notre ére) dont nous avons parlé ailleurs.

Quant au caractére facultatif du chromatisme, il est manifeste en Ghant Sy- :
rien. Nous avons pu constater que telles altérations nolées par nous pour la tra-
dition de Charfé, d'autres centres ne les pratiquaient pas, et réciproquement,

A Charfé méme, elles ne sont pas absolument toujours pratiguées. Ainsi en est-il
des cas, pas nombreux cependant, ol la sensible est diésée en mineur:

el aussi des cas, plus fréquents, on I'attraction sexerce sur une cadence inter-
I . - - % e " L .
médiaire, de maniére 4 donner I'impression d'une modulation au sens moderne

du mot :
- —r — = \ H
R B s T
#-“"1: _i:ﬁ i_ - l"i{." _- = .

e -'_,_1_ -_. —— T

EG'..._.-_-___!_—-L_ = |

B e e =

- F -

e p—

Aussi sommes-nous porté & considérer les chromatismes qui se rencon-
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trent aujourd’hui dans tous les systémes liturgiques orientaux, le juif et les chré-
tiens, comme des superfétations facultatives, bien que I'usage d'employer tantot
l'une tantot lautre de ces superfélations ait sans doule toujours existé.

Passons maintenant aux Chroai, ou dégradations de son, qui se rencontrent
en musigue syrienne ou chaldéenne. Pour les Chroai relevés dans le chant by-
zantin. Dom Gaisser en a vu origine, non au « fait d'une influence turque oun
arabo-persane », mais & I' « élément primordial de la musique helléne », a savoir
lantique « gamme lydienne conservée dans le second mode byzantin. » (1)
Cetle thése ne résiste pasa examen des faits. Est-il vrai tout d'abord que « la
tradition constante des Byzantins, netlement documentée depuis le XIII® siécle
au moins, est unanime a aflirmer lidentité des formes byzantines avec le type
lydien ? » N'avons-nous pas conslalé une autre tradition byzantine, consignée,
elle aussi. dans les livres liturgiques, et ayant le phrygien en deuxiéme rang, et
le lydien seulement en troisieme ? Est-il vrai en outre que la trompette, employée
par les Lydiens dans leur culte de Cybéle, donnait l'octave lydienne, comme le
veut D. G. ? Gevaert a écrit que les trompettes, méme les plus grandes, « peuvent
faire entendre Uoctave modale phrygicnne mais aucune aulre. » (2) Et quand
D. G. suppose que les fausses notes de la trompette devaient se retrouver dans
toute la musique lydienne, on peut lui répondre avec Gevaert que « les Romains
ot les Barbares n'avaient pas lieu d'étre plus exigeants & cet égard que les compo-
siteurs modernes, qui tous... ont du saccommoder de ces notes fausses. » Enfin
les gammes présentées parD. G, el nullement vérifiées au sonométre, ne corres-
pondent jamais, avec quelque exactitude, ni avec les divisions aprioristiques et
brutales de Chrysanthe de Madytos dans son Théoréticon Méga, ni avec l'ensei-
gnement pratique de S* Anne de Jérusalem, ni avece les chiffres relevés au sono-
metre par le R. Pére Thibaut, « de concert avec un musicien consommé, |'archi-
mandrite Théodore Manzouranis, et sous le controle d'un professeur de phy-
sique. » (3)

[Yun autre coté, dans le but dexpliquer les confusions que feraient actuelle-
menl les Byzantins entre les genres diatonique, chromatique et enharmonique,
D. G., sest cru autorisé 4 bouleverser toutes les idées généralement recues a
I'endroit des genres anligques. « [l est constant, dit Aristoxéne, que le chant diato-

nigque est le plus ancien ». « D'autre part, continue D. G., nous avons vu que la
musique primitive des Asiatiques, auxquels les Grees l'ont prise, ne pouvait étre
basée que sur I'échelle acoustique. Celle-ci consiste en une série ininterrompue de
tons qui vont en se diminuant, » ce gui saccorde bien avec la définition d’ Aris-

(1) Le systéme musical de I'Eglise Grecque, section B.
(2) La Mélopée antique, p. 77. 0.1,
(8) L’harmonique chez les Grees modernes, dans les Echos d' Orient, 1900,
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tide Quintilien, p. 181 : «Auizovoy w5 woiz zévoiz Ahesovilov ». Done le diatonique an-
tique connaissait les « successions de 5 et de - de son ». Par contre 'enharmo-
nique « est célébré par les éerivains anciens comme le plus parfait et le plus bean
de tous. » Done, au lieu ITL"IL'I.‘[I'HI(IHiJJIII.'. c'est diatonique [J1|'E| doit se nommer.

Mais, objecterons-nous, si «l'élément primordial de la musique helléne» est
antique gamme lydienne, pourquoi done les philosophes ont-ils toujours don-
né la préférence 4 harmonie dorienne, el ont-ils qualifi¢é les antres de barbares 7
C'est done que I'harmonie dorienne, diatonique dans le vrai sens du mot, a pré-
céde les autres et a toujours été regardée comme nationale, (1) Et puis « <8 7o
révare mheavilov» ne signifie pas du tout «abondant en coupures de tons», mais
bien « abondant en tons », et la forme la plus abondante en tons, c'est évidems-
ment la forme diatonique entendue dans le sens oft on l'entend généralement.
En outre, si le diatonique d'Aristide Quintilien connait des successions de 3/4 et
de 5/4 de ton », 'enharmonique du méme auteur devrait ne comprendre que
des tons et des demi-tons. Or, tout au contraire, A. (). note les minimes inler-
valles de I'enharmonique, et enseigne du reste que ee dernier, 4 son époque (II°
o I11° sicele de notre ére), avait disparu de l'usage. Mais alors ne faudrait-il pas
arriver a celte conclusion extraordinaire, qu'au IT* ouIIl® si¢cle de notre ére la
musigue |,~1~-‘,|.-|:i|!'._'.|f ne connaissail |:'1'.:h la gamme par seuls tons et demi-tons ?
Et cependant les compositions de Dioméde sont 14 pour nous prouver le con-
traire.

Concluons, ici comme ailleurs, que le langage byzantin est hellénique,
mais que les faits byzantins n'ont jamais concordé avec les mots 'employés plus
tard pour eataloguer les faits existants. Du reste, les genres antiques chroma-
tiqque et enharmonique comportaient des gammes défectives. Rien de semblable
en musique byzantine, pas plus qu'en musique syrienne, chaldéenne, maronite,
copte, arménienne, juive, arabe. A nolre avis, les chroai byzantins (et cela pour
tous les modes) sont de pures infiltrations, relativement récentes, de musique
arabo-turque. Pour nous en convaincre, examinons les chiffres relevés par le

P. Thibaotl au sonomatre.

El:l I};th un dﬂ'}i Ilfl.cl'l'll\\,'r'll}i 1!'1’_]'.1".'1""\: | II[EIL']'l ]:IHT Gri"r'lff‘” I:,'.t I‘Tll]t! {’f‘fft’ I'-FE’F’F]I! f,:l:rpyr'fa
Londaon, 1906, n* 13, pp. 45—48), et que M. Carpi (Riv. Mus. Ital., 1913, fasc. 3%) altribue
i une époque de beancoup antérienre & celle d'Aristoxénes, on lit ces mols : * «Qui ne sait
e les ]::lllgu".i, les J_}-'lluj:u'.-: et tous les habitants des -[1|1:_'I,'I1II'|]'|_".'EL".H-, |||Jj font usage de la mu-
sigque diatonique, sont plus courageux que les tragédiens, lesquels sont habitués & chanter
uniquement dans le genre enharmonique 7+ Est-il admissible que par enharmonique on en-
tende ici une musique plus facile d'exécution, que se seraient réservée les professionnels, en
laissant au peuple le genre le plus difficile ?
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Premier Mope AvTHENTE ET PLAGAL

ré —mi — fa — sol — la — si — ut — ré
10 18 9 10 9 16 9

=R R T i T O

Au retour on a: ut — si — la
10- 21
G o

Chacun des rapports ci-dessus, pris 4 parl, se rencontre dans les traités d'a-

coustique. On remarquera que Fintervalle entre le mi et le fa est exactement d'un
. . 16 Y PR - . - & - -

demi-ton majeur 2. (1) Cela infirme singuliérement la thése de D. Parisot sur
le mi surbaissé « que I'on retrouve, en dehors des chants arabes, dans la musique
des Syriens et des Grees. » (2) Ailleurs le méme auteur écrit:

ecclésiastique
partie constituante des systémes musicaux de I'an-

« Cest la tonalité diatonique,

cienne Asie, qui doit se retrouver a l'origine de la musique hébraique, avec cette

premiére différence, toutefois, constatée par I'étude des échelles employées de

nos jours en Asie, que latierce majeure est sensiblement plus basse que le troi-
sieme degré de notre gamme. » (3)
Nous venons de voir ce qu'il faut penser de la « musique ecclésiastique des
des mi surbaissés relevés par certains musico-
en dehors des Maronites, ils n'ont que par

que ce soit sur cette note que sexerce de

Grees », méme en tenanl comple
ogues. Pour ce qui esl des Syriens,
extraordinaire le mi surbaissé, bien

préférence Faction arabe. Quant 4 la musique copte, le P, Badet affirme qu'elle

« est restée parfaitement diatonigue. »
Du reste D. Parisol, dans sa confére
I'échelle arabe fut primitivement une échelle diatonique pure »

nce sur la Musique Orientale, aprés avoir

aflirmé « que
(p. 10), (4) a donné l'origine
I'emploi des deux ticrees, majeure ¢
A celte époque, en effet, un musicien,

historique du mi surbaissé. « Aussi bien, dit-il,
t mineure, est, chezles Arabes, antérieur
au huitieme siécle. Mansour ibn Jafar, sur-

—

contre la thése de certains

mineur et du demi-ton majeur va
r le cas de poly.

(1) La présence du ton
a gamme naturelle des physiciens que pou

musicologues qui n'admettent 1

nhonie.
(2) Rapport sur une Mission se. en Turqgnie et Syrie.

(3) Dict. de la Bible, Musique des Heébrenx.
(4) Cf. Land, Recherches sar I histoire de la gamme arabe; p. 63 sq.

JEANINK, — MELODIES LITUR. 17.
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F 1 ¢ - ¥ a 1 3 v
nommeé Zalzal, dans la prétention d'éviter le dualisme de la tierce majeure..... et
| 9 - g (ETT - . i Ny
de la lierce mineure.... les conlondil loutes deux en un son unigiie, |;|'.|L'L' a 22727
1 1 o) . - 3 f : i
de la corde » ( P- 13). On voil dés lors si le mi « doit se retrouver 4 P'origine de la i
+ [ . | B . * 1 . .
musigue |1:*in|':=|uiu¢- n, el méme a celle des divers sysiémes mausicaux chrétiens |

d' Orient. Il n'y a aucune raison de croire que cet intervalle non diatonique re-

monte au deli du huiticme siécle.

Devxigne MopE AUTHENTIQUE.

il ré mi fa sol — la i ut,
Y 11 163 ) 12 a5 16
8 '.J 15 8 i1 18 | 15
&
,'1'|ll. refour on a : re — i = ——
i

Si l'on se reporte au Tableau des 26 Genres arabes dressé par le P. Collan-
geltes (1) d aprés Al-Farabi, Avicenne et Safi-ed-Din, on trouve le s mentionné

- g . o0 - R .
dans 4 de ces genres, el le < dans 6, Quanl au s il fail hlll]l]ll']li-:‘l:'ll cCOmpensa-

! . e 12 1 : 16 : 4
tion 4 l'intervalle = et an demi-ton 3 pour former la quarte juste.
[nutile d'examiner dans le détail les intervalles du 2° plagal, puisque le P.

Thibaut y reléve des intervalles inférieurs au 1/4 de ton quignorait la musique

R 1 P 1 F A
]ltl||.']1n|ll-.'. Notons seulement que les rapporls caracleristiques ', I — ré) et
a4 . - A y -

53 (81 — la) se trouvent, 'un dans le premier, I'antre dans le second des Genres

Doux arabes (P. Coll., p. 154), En fait, 4 quelle gamme arabe actuelle s appi-
rente davantage nolre 2° plagal ? A celle du Mode de Hidjir basé sur le double

tétracorde conjoint :

e J La loi d'attraction sy [ait sentir au point que le létracorde(2)
i =

i

(1) Etude sur lu musique arabe, dans Journal As., 1906, p. 154-156. Chaque Genre forme
I.'Ililhil'lﬂ'\i !‘::—:p{'cl_‘s.

l,k'.f H:.‘u.l:l.l'upln:l.-‘ ¢n passant que ce mode est le ['l-|l]ﬁ solennel des modes arabes. Les
muezzing, qui ont coutume pour la plupart d'annoncer In priére do haut des minarets sur
un mode variant avee les jours de la semaine, réservent le hijiz an vendredi, jour sacré pour
les Mahométans. C'est sans doute ce caractére particulier de solennilé quia valu au hijéz
d'étre admis plus gu'on autre & 'église, et cela dans plusieurs rits orientaux.
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principal a 4 formes, d'aprés D. Parisot : (1)

Fr) i 7 5 I--___'
- 4 - et = | ey g e =y
=] : e p I } ! =
— - - — - v
Ny [ & & i - = ] - - | - P — ==

La vraie fondamentale y est le sol, bien gue la finale soit le ré, le fa plus ou

]

e

woins diésé v représentanl une vraie caracleristique, |Jl:i.\r]1|r le nom de }'_f."-:flfr'r:

st 4 la fois celui de ce mode et celui de la note arabe qui équivaul & peu prés a

notre fa 3.

De méme le 2° plagal est «le plus sensible i la loi dattraction » (P. Thi-

baut). La finale est ici aussi ordinairement le ré, Quelle est la fondamentale ? Le

&

s s

Jf comme on peul 5 en |'l-|1-||'v comple par cetl exem le tire l.ll.' Hl'hnlll'ﬂ -
0Ly ] |

= —_
~E— b

Trosiime MongE AvTHeNTIQUE ET PracaL

ut — ré — mi — fa — sol — la — si— ot
4 G4 0o 4 10 97 10

3
R By Hd a5 9 25 9

|

FEn descendant on a :

ut —si—Ila fa—mi— ré
9 18 37 12
8§ 15 36 11

»

oef @

Le rapport 1; « est le quart de l'intervalle trés imporiant appelé tdnine
: 5

™ = &9 5 T R T P T H o Gy = = . .
(Avicenne, ap. Coll., p. 407). Le 5 est bien oriental, puisqu'inférienr aux deux

4 : ]
v ry s T " P et e] o rg 3 . v g ATl ure
commas du guart de ton. En revanche = a presque la valeur de la tierce mineure

i e alrieme Mode sntigque et Plag: 0 rend au-
pythagorique : 5+ Le quatrieme Mode Authentique et Plagal ne comprend ¢

cun rapport qui soit a relever.

(1) Rapport sur une Miss. sc. en Turq. d Asie, p. 27.
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Tox Leceros

ul — ré — mi — fa — sol — la — si — ut,

g 10 16 ) & 1

NSRS L y

Le tétracorde supérieur tout entier est une des espéces du 1°° des Genres

Forts d'Al Fardhbi, d’Avicenne et de Sali ed-Din ( Coll., p. 164).

]!I'.I'.'\:I]'.I'q LrRAY E

si — wl — ré — mi — fua sol — la — si
20 9 10) 16 Y 8 35
SF Djifon 2F5miiS rhgy e L)

Le -:-, représente le complément du —j et du demi-ton ~'—1- pour former la guarte de
sol & ut.

Ouand done le P. Thibaut fail observer que « le rapport —; s¢ lrouve dans
les denx diatoniques tonié et mou d' Aristoxéne ; le rapport ;—1; dans le diatonique

i

et le diatonique dur de Ptolémée ; le rapport = dans P'enharmonique de

éga
Didyme et celui d'Aristoxéne »; quand, & propos du 2° ton et du legetos, il
parle du diatonique d Archytas : I::T T ;:! on peut lui répondre respectuensement
(ue les Hellénes nattachaient pas les chroai & leurs Modes d'une [acon fixe ; que
les rapports T ]; J'_E, sils se trouvent déja chez les auteurs classiques, se trouvent
aussi chez les Arabes, lesquels emploient souvent leurs chroai d'une manibdre
fixe ; que plusieurs des rapports relevés par lui dansles gammes byzanlines se
rencontrent chez les imusicologues arabes, mais non chez les musicologues grees ;

28
que le rapport 3. il ne I'a relevéni dans le 2° ton ni dans le legetos ; quenfin le
tétracorde curieux de ce dernier est tout HEI!][]][']H!_‘.I]I un tétracorde arabe. D'un
autre coté, nous savons que la musique arabe primitive étail strictement diato-
nique, et quelle n'est devenue ce que nous la voyons que lorsqu'elle s'est retour-
née, soit vers les combinaisons helléniques, soit vers d'autres combinaisons en-
core plus compliquées. Si done, en musique liturgique orientale, nous rencon-
trons plusieurs de ces derniéres combinaisons, ne pouvons-nous légitimement
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conclure que les premiéres ne lui sont parvenues que par le canal de la musique
arabe ?

Dans notre musique syrienne, qui admet des intervalles non diatoniques,
le caractére de survenance de ces intervalles est manifeste. D’abord aucune gam-
me ne les connait d’'une maniére fixe ; ensuite la grande -majorité des pitces de
tous les Modes est exécutée, surtout par les bons chanteurs (1), avec seuls tons
et demi-tons. Un cas trés fréquent est celui ot un intervalle, diatonique dans la
plus grande partie de la piece dontil s'agit, est tout i coup augmente ou diminué
une fois ou l'autre, sans qu'on puisse le rattacher directement & une formule arabe
bien déterminée. I1 s'agit la évidemment d'une simple mollesse d'exécution, d'une
dégradation de son due & F'ambiance de musique arabe on se trouvenl plongés

les chanteurs syriens. Voir en exemple'alleluia du 2° mode.

Un second cas, trésfréquent aussi, est celui ott les notes altérées d'un quart
de ton ne se présentent encore que de passage, mais font partie d'une véritable
formule de mode arabe. On rencontre, dans le 1* mode, guatre pieces dont la
finale est surlut. Comme, dans ces piéces, au moins dans la formule finale, le mi
est surbaissé, on a limpression d'une mélodie se terminant dans un des modes
arabes de rast ou de mahor. Méme impression produite par la finale de quelques
pieces du 4° mode (tonique utf), ol le mi est aussi surbaissé.

Le troisitme eas, plus rare celui-la, o se présentent les notes surélevées ou
surbaissées, est celui on elles se maintiennent pendant toute la durée dune pié-
ce, sans cependant quion puisse y reconnaitre une introduction positive de for-
mules arabes. Il y a un certain nombre de mélodies du 7° mode qui relévent de

ce cas. et on le sol est constamment surbaissé.

(1) En général les chanteurs qui ont un sens musical plus développé, se pénétrent da-
vantage du earactére propre de leur chant liturgique national, sont plus réfractaires 4 lin-
fluence arabe, et n'admettent que dans des proportions restreintes les intervalles altérés
d'un quart de ton. Les autres, au contraire, se laissent aller inconsciemment & leur instinet
arabe, et multiplient ces intervalles, habillent davantage & 'arabe la mélodie syrienne,
Mais. il faut bien le dire aussi, leffet d'ensemble, dans un cheeur oriental, oiiles divers
exéeutants n'attaquent pas loutes les noles avec une parfaite justesse, ne choque pas tel-
lement loreille qu'on pourrait le croire a priort ? Bourgault-Ducoudray parle trés justement
d'une sorte de compensation qui s’établit alors entre les différents sons émis. L'éminent
musicologue disait méme préférer entendre exécuter les notes non diatoniques par un
cheeur que par une voix seule, le manque de justesse ayant évidemment plus dechance de
se faire senlir dans ce dernier cas. Notons en passant que senls, parmi les instruments oc-
cidentavux, ceux qui permettent aux exéculants de faire leur son peavent donner toutes les
notes qu'on entend en musique syrienne, chaldéenne, maronite, byzantine, arménienne,
ou juive orientale. Cependant I'Harmonium & quarts de son de Vincent peut servir aussi

et I'Enarmonio Baglioni.
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L'n quatriéme cas, assez rare aussi, est celui on les formules arabes de hjiz

ou d'asfahan hjdzi sont introduites constamment dans une pitce. Cela se pré-

s L |-II|Ii"5|IiI'||:"- s chants du 8% mode. Mais notons toul de suile que, a colé
d'une piéce ol les altérations par quarts de son sont constantes, on en lrouvera
beaucoup d'autres du méme Mode, bities exactement sur les mémes formules
mélodiques, el on cependant n apparaissenl pas les altérations en question.
FEnfin, cingquiéme cas : celui oit non seulement les formules de fijaz ou das-
J|':'.ljrr_rr.l,u ,",-_Ir'.;-:,"_m.||| introduites dans une !rin':'L-_ mais on la finale méme de cette der-
niere est comme celle des modes arabes ci-dessus, 4 la quarte inférieure de la
fondamentale. llva 14 mélodies dans ce cas (1). Sagit-il ici de mélodies arabes

adoptées aprés coup, on de mélodies syriennes ayant eu dés l'abord leur finale 4
la quarte de la fondamentale ? En considérant que le 2° anthente et plagal by-
zanlin a sa finale habituelle 4 la quarle inférieure de sa fondamentale, en consi-
dérant aussi que plusicurs de nos piéces syriennes sonl indiguées par les plus an-
CLENS MSS '|i1||1'~_1ir1|';|4-w comimaeae ||'.I i |J'|||:.|L', NOLS S0MmMInes ['n:ll'il".\- | iill(lljh‘l" ,|-1:-|:|i,-
nion de mélodies syriennes seulement modifliées pour cerlains intervalles par
suite d'influence arabe.

Notre opinion sur lorigine relativement récente des chroai liturgiques orien-
taux (et aussi des diéses ou bémols inhérents aux formules arabes) acquiert une
confirmation du paralléle gqu'on peut établir avee les chroal liturgiques occiden-
taux. A propos de ceux-ci Lon sait que ‘M. le Chan. Baralli {f.’r'w'.wr-'rfrr.' del ms.
H. 159 di Montpellier, dans Russegna Gregoriana, 1911) a savamment combattu
la these de Vincent, de Nisard, de Fraselle et Germain, de M. Gastoué, lesquels
ont vu dans i'a:jru'.x'r'r.'u' e _Un.l.:fl.'u-:'.".".«'r 'indication d'un qquart de ton. Il est cepen-
dant indéniable qu'un texte (interpolé, & ce quil parait) (2) du Microloge parle
clairement du quart de ton. «|Pravae voees] quasdam [aciunt subductiones in
trito, quee dieses appellantur, cum non oporteat eas in usum admittere nisi super-
penientibus certis locis. Quod ut facile pateat proponimus exemplum : (3)

— = i A # N s LET —
I \' K Q-."'_'F_ _.| -
BN 7 S W W

De =1 de o um

(1Y Parmi ces 14 mélodies, 11 appartiennent 4 la tradition de Charfé, 3 4 eelle de Mos-
soul. Comme nous n'avons nolé que 27 piéces de cette derniére tradition, la proportion, on
le voit, est bien plus forte duo edté de Mossoul que de celui de Charfé. I)'ailleurs notre expé-
rience personnelle nous permet de dire que, d'une fagon générale, les centres moins ratta-
chés, comme Mossoul, 4 la tradition de Charfé, paraissent aveir subi davanlage linfluence
arabe.

(2} Voir 'édition de D. Amelli.

{3) Cet exemple ze lrouve dans Montpellier, et l':‘:l‘lirjf'lllt' n'y apparait pas le moins du
monde,




3
CHROMATISMES ET CHBOAI 143

In nullo enim sono valet lieri, excep- On ne peut, en effet, faire le diése
to terlio el sexto....... quavee luf et le fa..

|.L:il|1|'|1:L-|_-c|ix'~i.~..t|l::|-.si|_'||l.l:l'rll.-:x!iii- Ce diése done, (qui comme nous l'a-
mus, locum semitonii sumil, nusquam | vonsdil plus haut, ocenpe la place dude-
sumenda est, nisi isto modo cum tri- | milon,nedoit jamaisétre employé sinon

tus canitur et tetrardus ||l,'r:|||1:'+-|1|1'.|.LL+-.~.! comine |||Ilh haut, |ui'.‘-ljll+' l'on chante
in proto, iterumque deponendus est in | 'uf, puis le ré, puis le la, pour passer
semelipso, velin eodem trito, vel etinm | ensnite soit sur le ré, soit sur I'ul, soil
magis infimo. Tunc trilus qui préeest | sur une nole au dessous de l'ut. Alors
tetrardo protove, subducendus est mo- | T'uf, qui précede le ré et le la, doit éire
dicum ; quae subductio appellatur die- | un peu abaissé ; cet abaissement est
sis et medietas sequentis semitonii, appelé diése, et moitié du demi-ton
sicul semiloninm est medietas sequentis | (uf-si 2) qui suit (ao dessous de 'nf)
toni ». - (1), de méme que ce demi-ton est la

moiti¢ du ton (si & — la) gqui suil (en

descendant) ».

Notre Auteur admel done des diéses l'[l]EEif'I]IHJIi[Jlli'H consistant en l'abais-
sement de I'ut et du fa, pour le cas de certaines formules. Y a-t-il la une persis-
tance des praliques antiques, ou bien n'est-elle qu'une imitation aprés coup, a
prétention scientifique ? Nous penchons pour celle seconde hypothése. A par-
ler, en effet, du genre enharmonique des Hellénes, si Macrobe (17 moitié du Ve
sicele) affirme que « propter nimiam sui dillicultatem ab usu recessitn, (2) on ne
peut guére admettre que Fart liturgique ait employé. Si I'on parle du « Diato-
nique des Musiciens » avee quart de ton entre I'ul et le si, est-il eroyable que des
mélodies liturgiques, de caractére plutot populaire, destinées en grande partie &
élre exéculées par un choeur de voix, aient connu des effets d'art rafliné []l-‘i, chez
les Hellénes eux-mémes, étaient réservés aux seuls prolessionnels, et ne parais-
saient pas dans les genres populaires, jamais non plus dans les cheeurs ? (3) Et
puis Réginon (+ Y15) dans son De harmonica institutione parle bien du « dimi-
dinm semitonium », mais ajoute ceci des minimes inlervalles dont il vient de trai-
ler : « Magis numerorum |:|‘upnrl[::||ii|l1.‘q. quam sonorum varietate exprimi el
demonstrari possunt ». Quant aux expressions regardant 'emploi de I'enharmo-

nique en chant grégorien qu'on trouve dans cerltains ouvrages ou fragments

(1) «Reperies primam diesim inter £ et ¢ » ; « Secundm patebit locus... quee eril inter e
et [ =, dit Goy ailleurs.

(2) In Somnium Scipionis, 1. 11, e. 4. On trouvera dans Gevaert des  textes plus anciens
que le ndtre.
(3) Clest 1a 'enseignement exprés de M. Emmanuel.
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attribués 4 Huebald, M. le Chan. Baralli (1) en a parfaitement montré « le sens

analogique et non propre. »

CHAPITRE HUITIEME

S. EPHREM A-T-IL UTILISE LES AIRS DE BARDESANE
OU D'HARMONIUS 7

On sait que S. Ephrem concul l'idée d'une poésie populaire catholique, en
voyant le succés obtenu déja par une pocsie similaire, mais hérétique, celle de
Bardesane d'Edesse. Ce dernier, en effet, qui florissait a la findu [1I° siecle (223),
avait composé des hymnes, ou mieux des insfructions, comme le porte le mot
syriaque madrashé, car ¢était an moyen de ces hymnes que Ihérétique avait ré-
pandu dans le peuple ses doctrines gnostiques. 5. Ephrem dit de lui : « Il eréa des
}I_‘-.'[:H]Il'h et v associa des airs musicaux. [l COmposs des 1.‘i'||'||irJJIL'H ety introduisit
des métres. En mesures et en poids il divisa les mots. 1l offrit aux gens sains le
poison amer dissimulé par la douceur. Les malades n'eurent point le choix d'un
reméde salutaire. Il voulut imiter David et se parer de sa beauté. Ambitionnant
les mémes éloges, il composa comme lui cent cinquante cantiquesy. (2)

(Cest aussi sous la forme d’hymnes et d’homélies métriques, que S. Ephrem
projeta de répandre dans le peuple les doctrines orthodoxes. « Lorsqu'il vit, rap-
porte son biographe(3), que tous (4 Fidesse) étaient portés au chant, ce Bienhen-
renx établit et organisa une contrepartie aux jeux et aux passions juvéniles. (4)
[l réunit et disposa des religieuses, el leur apprit des madrashé (le texte donné

(1) I cartelli marginali del Ms. H, 159 di Montpellier, dans Rasseqna Greg., 1912,

(2) S. Eplraemi syri opera syrioee el latine, éd. Assemani, Rome, 1737-1743, II, p. 6dd,

(3) Bedjan, Acla Muartyrum, 111, p. 653, L'auteur, dans sa Biographie syriaque de
S. Ephrem, a combiné les deux recensionsg des Aetes duo saint: la parisienne et la romaine,
Il v a lien ici d'observer que la traduction des Maronites des XVII® et XVIII® siécles, en
particulier celle du P. Moubarak, si elle est souvent d'un latin cicéronien, s'¢loigne parfois
du sens exact. Aussi nous basons-nous directement sur le texte syriaque.

- u s 4 3 : e I L - 1 AL
(4) Iciune difficulté : le texte d’Assémani porte ks bl les passions juvéniles. Mer

. e e .
Lamy, IIT, p. V, transcrit ce texte en changeant L3 en U] (tympanum), ce qui donne
eles passions de la musiquen. M. Duval réunit les deux legons et traduit « danses des jeunes
gens o. Le P Bedjan a transerit fidélement le texte d’Assémani, el on peut s’en tenir aux

« passions juvéniles
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par Assémani ajoute des seblotho (1)et des ‘uniotho). Etil mit dans les madrashé
des paroles d'un sens mystique, et pleines de pensées spirituelles sur la naissan-
ce, le baptéme, le jeine et toute la vie terrestre du Christ, surla Passion, la Résur-
rection et I'Ascension. Sur les martyrs, sur la pénitence et surles mortsil en com-
posa p:ﬂ'{'i”unn"lﬂ_ Et chaque jour des fétes du Seigneur, des dimanches et des
fotes des Martyrs, les religieuses se rassemblaient dans les églises. Et lui, comme
un pere se tenait au milieu d'elles, cithariste spirituel, les formant & des chants
varies (2), et leur montrant et enseignant la variété des chants (ou + 1a variation
des Modes, comime nous avons vu ailleurs), jusqu'a ce que toute la ville se [t
groupée autourde lui et que le parti adverse enl honte et dispariit. »

Une question intéressante pour nous est celle de savoir on S, Ephrem prit
les mélodies accompagnant ses composilions poétiques. A ce sujet, M Lamy
(S. Ephraem Syri Hymni et Sermones, L. [11) a cru pouvoir s'éloigner de l'opinion
commune quisoutient que S. Ephrem emprunta les airs usités par Bardesane on
Harmonius. fils on disciple de ce dernier. Ce qui a impressionné M# Lamy, c'est
que, dans les anciens manusecrits, les rishgolé, marqués en téte des hymnes de
S. Ephrem, sont tirés des ceuvres memes du Saint. Mais il nous semble que celte
constatation n'a pas grande portée, si onla compare i une autre du méme
genre, faite par M#* Lamy lui-méme dans ce méme lome [I1, p. X, el aussi dans
le tome [V (1902), col. 485, ot il se demande si les airs marqués en léte des

hymnes de S. Ephrem sonl bien de lui.

(1) Ce mot n'apparait qu'assez tard dans la littérature litorgique syrienne. Quoiqu’il

en soit du sens étymologique (scala, échelle), en fait ce genre st I'utilisation, sur le terrain
. % [=)

du bréviaive férial, des madrashé de S. Ephrem, qui ne sont chantés tels quels que dans le
, festival. On prit & ceux-ci la 1¥ strophe, 'hirmas, angoe
des Saints, des Martyrs, de la Pénitence,

bréviaire | on joignit une série de

5[11:5;[1-_"; nouvelles en I'honneur de Notre-Dame,
adoptée pour les Qolé, et les hymnes ainsi formées entrérent dans le
Comme dit M. Lamy, (op. cil. IV, p. XV sq.), les
s plus anciens mss

ete.. suivant la forme
bréviaire férial sous le nom de seblotho.
collections de ces échelles ne remontent pas plus haut que [e XV* si¢cle.Le
de seblotho sont : Vat. 67—69,71—%5; Paris: 145—1 (0. 153. Le British Museum n'en posséde
aire ou Fangit ne porte jamais la mention de Seblotho. Il y a done
vdrashé en seblothio (strophes sériées) et ‘uniotho
antérieur en toul cas

pas. En outre le Brévi
lien de croire que la décomposition des m:
atre attribuée a un copiste relativement récent, pas

(refrains) dail
d'aillenrs que le donne la recension parisienne, devait

au XI' siécle. Le texte primitif, tel
simplement indiquer les Madrashé. A noler un

VI sidele, on le trouve employé pour désigne
Rahmani, Studia Syriaca, fase., IV.4p. IX sq.). A comparer avec le yiipef de S. Jean Cli-

sens toul particulier du mot seblotho. Au

run livre, un pea comme le bethgazo. (Ms*

madque.

(2) Rien ne permet de vicer de notre texte, comme on I'a fait, un argument en faveur

du chant 4 deux choeurs.

IMANNIN, — MELODIES LITUR. 18.
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« (Queeri potest an ipse Ephraemus tonum suorum hymnorum indicaverit,
vel haec fecerint Codicum amanuenses. Putaverim lonos in antiquissimis Codici-
bus V—VI s., plerosque saltem ab ipso Ephreemo provenire ; in codicibus autem
liturgicis scribas hane indicationem interdum mutasse, ut revocarent cantores ad
hymnum magis nolum vel sepius decantalum. Hine fit ut unus idemque hymnus
inscribebatur v. g. ad tonum i?.;,\.'. ooo ssfalf | ]".:-[;LIL'L| waw ialoudhé), qui est hym-
nus 34* de Nalivitate, supra t. 11, 471. vel ad tonum ef |Lae u5 aie (Manou kai
moioulhaw), (qui esl l]:.'nllulmh' MNativ. t. 11, D 161, Isti anlem dvo hymni ejus-
dem sunt toni.»

Ce qui s'est produit aprés S. Ephrem, n'a-l-il pas pu se produire de son pi-
vant ou trés pea de temps aprés sa mort ? Pourquoi des hymnes composées par le
Diacre d'Edesse, sur des airs rendus populaires par l'usage qu'en avaient fait
Harmonius et Bardesane, n'ont-clles pu devenir, 4 leur tour, et trés vite, telle-
menl populaires, qu'elles aient attaché leur rishgolo aux airs connus ? D'un autre
coté, Sozomene, Théodoret et le biographe de S. Ephrem aflirment sans amba-
ges que le but du Diacre d'Edesse a été de substituer seulement, dans les chants
populaires el liturgiques, des paroles orthodoxes, aux compositions artificieuses
des hérétiques, tout en utilisant les mélodies déja existantes. Voici le texte de
Sozomeéne :

« Thaw B "Eopedi wglovpdvone Toiz Edpovs

- e . 3 : . — R
Ty WEAAEL TV OVODLOLTEY, AL T :.'."IJE.’.I‘_S s

pehwdiag .. Eméory 7 naTadider Tav “Appoviou |

s ¥ P T ey B lyimi gt |
SRRV RO TRUS T Ir.:--".'r'I Fuy BASLVOU *|‘--"-;_J-:J-'.{" '

guvshatioss ol ExxhyaiasTils ity cuvElnne v.... Kot viv modhdotg of

2

Ldddonow ob otz “Appoviou suyypdppaaw, &0 Tols péleot ypopevor... 'KE dxelvou <e

Voici maintenant ce que Théodoret dit de la question ; « Kot dzebh) ‘Appévrac b

pEkous DoV THY dofbeiav xepdans

a

v dippnavioy Tob pahous EusTliey Jufiuv, Gvinte

Ty edTéDeny, vorl wp

N 1 i A b i F i~ i S
agevivoye ot anotous Fiweroy ol xel dvnoupdpoy pappanoy. Talire xal

- , . ; ; - 3 R
YiY TR ':::':;J.'xﬂt f;.:czﬁ;:', Tepos TOW VIANDOLWY METURIY TRE ROV TURELS TOLEL (2) Texte dont
Cassiodore donne la traduction suivante : « Et quoniam tunc Harmonius Bardi-

SANUS qll:t'dmn canlica componens el impietalem melodic® suavitati permiscens,

illiciebal audienles, et capiebal in peste, iste sumens inde concentus, pietatem
cantilense permiscuit, et audientibus suave nimis et utile medicamen apposuit ;
qua cantica triumphatorum martyrum festivitates hactenus efliciunt clario-
res. » (3) 1

Voici enfin la [:]11';150 de la Hi:‘}gruphic de S, Ephrum, jui a {rait 4 notre snjet.

(1) Hist. ecel., 1. 111, ¢. 16.
(2) Ecel. Hist., IV, e. 26. Pal. G., LXXXII, c. 1190.
(3) Historia tripartita, 1. VIII, c. 6, Pat. Lat., LXIX, c. 1114.
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SS00 Ihiibo Wby ek Soe oBNOS il gt oS 5 aZiaX Lally I 5 fiuyS
fhe Koo 1o b ljaaa] [Seii S wino IoS] B3y pord
« Quand il vit (Ephrem) combien I'hérésie était affectionnée a ces paroles
(des chants), il s'empara alors de cette convenance des paroles et des mélodies,
et leur (& celles-ci: grammaticalement we ne saurait sappliquer quau féminin

isous, car (o5 est du masculin) méla la erainte de Dieu, et il offrit aux auditeurs

un reméde 4 la fois agréable et convenable. »

La Biographie de S. Ephrem ayant ét¢ écrite, au jugement de M. Duval, peun
aprés la morl du Saint, et Sozoméne et Théodoret n'étant pas trés éloignes de cet-
te date, serait-il de bonne critique de leur refuser creance sous le prétexte d'une

substitution, parfaitement explicable, d'un rishqolo 4 un autre dans les manus-

crits du Diacre d'Edesse ? Du reste une substitution semblable se retrouve dans
des cas ont la communauté d'origine ne fait pas de doute. Ainsi le métre de 12

syllabes caas. wis, sappelle chez les Nestoriens wlily 18sis 011 lamiiy |buis Le fameux

1ois ai honaw iarho de S. Ephrem se nomme Sy ola bialdeh dmoran el le jansyid

pardeiso prend le nom de o4 winy mwots braoumeh dmoreh lull, chez les Nestos

Le qongoio des Syriens devient fshito chezles Maronites.

riens.
remarques d'ordre strictement musical. Nous ne

Terminons par quelques
connaissons pas, il est vrai, directement, quelles pouvaient étre les modalités
t Harmonius —composilions musicales sur texte poé-

employées par Bardesane e
mme vocalique dont usaient les Gnostiques,

tique—; mais nous connaissons la ga
et nous avons donné plus haut deux pelites mélodies organiques composées sur
cette gamme. Or, oulre le fait, trés fréquent
es en mode d'uf autonome ou de fa avec si?, comme nous avons

en musique syrienne, chaldéenne,

maronite, de piec
vu que l'étaient les mélodies en question,
la, qui se trouve au cours de la premi¢re mélodie gnostico-
a la

notons deux détails trés curieux : la

cadence fa — sol —
est la cadence finale presque unique du 6° Mode Syrien ; quant

magique,
de la deuxieme mélodie, c'estla cadence la plus or-

terminaison uf — si p — la
2° Mode Syrien, et on la trouve aussi assez souvent dans le 5° mode

dinaire du
{ Maronite, comme du reste la cadence pla-

el trés souvent en chant Chaldéen e

gale, 4 peu prés constante dans nos deux mélodies gnostico-magiques.



DEUXIEME SECTION

RYTHME

CHAPITRE NEUVIEME

ANTIQUITE DES ELEMENTS GENERAUX DU RYTHME SYRIEN

Aunry (Le rythme tonigue dans la poésie liturgique et dans le chant des Eqli-
ses chrétiennes au moyen dge) a appliqué au rythme syrien sa thése sur l'origine
moderne des caractéres généraux du rythme liturgique actuel oriental : divisibi-
lité du temps premier, mesure proprement dite avec longues essentielles indépen-
dantes de I'aceentuation, exéeution martelée, tous ces éléments auraient été
empruntés i la musique turque employée pour l'usage profane. De son cote,
M. Gastoué a écrit, au sujet des mélodies syriennes, qu'on y découvre les diverses
F‘."]-H"I‘..‘H |'_‘|[]|]|!i|.i|.“."-.‘:| Hl'li\'.’l”l'.'."i: L4 | !{:‘.ll'IH'IL' |”]!-l'|”|.'||| I']Iq'il"l-[rl" l‘fl]f['lll." sur |.;.|
division des phrases el le sens de I'nsccenluation tonique ; ne se compose guere
que de valeurs bréves, avec longues aux coupes de la phrase, ou i certains pas-
sages. La valeur longue pent étre formée d'une note tenue deux temps, oud'un
groupe de deux notes ... [I. Rythme libre dans le genre du précédent, mais avee
adjonction de vocalises.... [II. Rythme régulier, quon peut écrire en mesure.
Se presente avee deux formes ; I'une oii 'on ne rencontre que les valeurs bréves
et longues du rythme simple.... sans les subdivisions habituelles des valeurs
!}['I,.”q.'l:_'?"u s Uune aulre I_.ﬂ}['l'l'H" .:ll:lellllﬂlL‘”l. ilf'lﬂll:'fl'_-:“ll' <'-| |L.'ﬁ mesures IHtHlt‘I']lL‘h o1 1u
chronos non moins moderne des Byzantins. [V, Enfin, des rythmes mesurés de
valeurs mdélées, ou des I':.'lhn]u.v. libres avee toutes sortes de valeurs... Il est fort
remarquable que ces derniers genres sont ceux dans lesquels sont composées les
piéces connues comme modernes... Il semble done bien que les autres genres
soient les plus anciens. » (1) Notre thése & nous, au contraire, est que les élé-

ments généraux du rythme syrien remontent tous a la plus haute antiquité.

o

(1) Encgelop. de le mus. , p. 551.
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Al DIvISIBILITE DU TEMPS PREMIER

M. Gastoué a écrit dans ses Origines du Chant Romain (p. 44) que « la ryth-

il mique 4 i'l”“i””"" points communs dans la musique  juive, gnostique ou

| grecque. Le temps premier esl indivisible, et égal a lui-méme, par exemple la
croche ne peul jamais se résoudre en valeurs plus petites. » Pour prouver son
dire au sujet de la musique juive, il cite des transcriptions d'accents cantoraux on
1‘@mim faits par Reuchlin en 1518, par Minster en 1524, et par Kircher en 1650.
Laissons de coté ce dernier auteur plus récent, el prenons les deux autres absolu-
ment contemporains. « Dans les formules de cantillation recueillies par Mins-

| ter..., la division du temps se réviéle — quoique rare — plus fréquemment que

' dans les formules plus anciennes notéesd la fin du moyen Age », remarqgue
M. Gastoué. Constatons que tout de méme la division du temps premier, quoiqu'a
des doses iné¢gales, existe dans les deux transcriptions de Reuchlin et de Miins-
ter, el que ces deux transcriptions élanl contemporaines ( 1518, 1524 ), ont éga-
lement le droit de représenter la tradition « de la fin du moyen age » ; conclu-
ons que la thése de la divisibilité du « temps premier en musique juive se déduit
des documents eux-mémes que M, Gastoué met en avant pour lanier. (1)

Quant & la musique gnostique, notre Auteur se conlente, pour prouver son
| affirmation, de faire intervenir « lesidées des vieux métriciens » sur lindivisibili-
té du temps premier. Si, devant les chanls gnostiques, nous nous lrouvons. véri-
tablement en présence de manifestations de l'art gree, il faul effectivement ad-
metire que l'indivisibilité du temps premier était & la base de leur interprétation
rythmique. Mais est-ce bien le cas ? Ne sagil-il pas plutot, malgré les voyelles
grecques employées, de productions ressortissant a I'art musical oriental? Ce que
nous avons dit ailleurs des caractéres mélodiques de ces piéces semble bien lin-
diguer. Or, il est & croire que 'art oriental a toujours connu la divisibilité dn
temps premier.

Et d'abord pour 'Egypte, pays précisément d'origine des vocalises en I'hon-
neur de la divinité, M. Fontane a noté que, conformément & ce qui sy pratigue
encore aujourd’hui en musique populaire, « une grande dextérité des lévres et
des doigts devait multiplier les notes rapidement, car on remarque dans l'attitude
des musiciens représentés la préoceupation d'une stabilité de corps nécessaire &

un jeu fatigant des muscles. Les harpistes de Ramsés 111 ont I'épaule appuyée sur

(1) On peut voir dans Fétis (Hist. gén. de’la mus. , t. 1, p. 445. 5q.) les transcriptions
de T'amim des traditions orientales, allemandes, italiennes, espagnoles et anglaises ; toutes

admettent, et réquemment, la divisibilité du temps premier.
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le bois courbé de l'instrument. » (1) Mais est-il possible de concevoir une multi-
plication hahituelle de notes rapides sans divisibilité du temps premier ?

[La musique indienne sanserile connail deux techniques au point de
vue du rythme. La mdrga (technique classique ) connait la divisibilité ; et la
deci (techn. populaire) admet une durée « égale 4 la moitié de 1'unité de temps
(ardha-matra) alamoitié du laghu. On lui a denné le nom de druta (rapide ).»(2)
En fait, sur les 120 decitalas ( combinaisons rythmiques populaires) énumérés par
Carngadeva (XIII® 5. de mnotre ere), la plupart comprennent des drufas. Or, ce
qui importe surloul an point de vue de ]‘HII:“IEHHI."_ cest que la divisibilité existait
dans la musique védique antérienre a la musique sanscrite. « Dans le systéme du
Matrd-lakshana, les différentes durées des noles sont les suivantes : N'unité de
temps esl :||1E1e-|t"1~ krasva (bréve ).elle corr H|:-||||t| atl 'rf-'_'af'-'!:' de la théorie sanserite
et vaut 1 mafrd on temps. Les durées inférieures sont le quart de temps (anumi-
tra). la demi-mdaird. » (3) Or, « la méthode inductive peul nous permeltre de

reporter, sans encourir le reproche d'exagération, jusqu'en I'an 2000 avant notre

¢re le plein épanouissement de la littérature des Hymnes ». (4).

Dans ces conditions, est-il vraisemblable que la musique hébraique n’ait pas
connu la divisibilité, alors que celle-ci est pratiquée anjourd’hui dans toutes les
synagogues orientales, aussi bien pour les T"dmim que pour les mélodies orga-
niques, de méme qu'elle 'est dans toutes les liturgies chrétiennes ? On a mis
en avant linfluence turque. Mais comment parler d'influence turque chez les
_-ii]:}'hﬁ'lhﬁ, dans le pays desquels la domination turgue n'a jamais été que partielle
el d'assez bréve durée 2 Du reste M. Gastoué a bien di avouer un signe de divisi-
bilité déja dans la notation byzantine de Koukouzéles (vers Fan 1200), done
avant toute possibilité d'une action générale turque. Pouvons-nous méme affir-
mer que la divisibilité n'était pas indiquée dans la notation damascénienne ?
Nous avons vu que les signes de cette notation étaient encore & pen prés leltre
morte pour les savants. En oulre nous ne pouvons nier I'existence d'un fait uni-
quement sur son absence dans les notations antiques, lesquelles étaient manifes-
tement rudimentaires et ne visaient quaux données les plus simples, d'ordre
mélodique surtout (voir en particulier la notation abyssine). Concluons que la
divisibilité du temps premier remonte aux origines mémes des divers chants litur-
giques, et qu'elle se rattache aux plus antiques traditions d'Orient, comme nous
l'avons vu pour la musique sacrée des Hindous.

(1) Les Egyptes, p.356 — 357. « Ramsés III inaugura la XX* dynastie en l'an 1288 ».
Fontane, ap. cit., p. 329. ;

(2) Grosset, Inde, p. 300, dans Eneyel. de la mus.
(3) Grossel, op. cif., p. 282,
(4) Op. cil., p- 274.
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B! MESURE UNIFORME OU VARIEE

Les récitatifs syriens ont leur rythme musical calqué le plus souvent sur le
rythme oratoire ou tonique du texte littéraire. Cependant on y trouve des lon-
gues, isolées ou par groupes, méme en dehors des finales, des accentuées, et
aussi des sous-multiples du temps premier. Ces longues, soil unies entre elles,
soit unies aussi aux bréves voisines, peuvenl élre considérées comme formant
des sortes de ]ril_'dlh‘ metriques, (ue noys relrouverons ailleurs dans les récitatifs
grégoriens, tellement que les Insfituta Patrum nous parleront de mesure pour le
simple chant des Psaumes : « rythmice vel mefrice psallamus. » Et comme les
récitatifs orientaux, soit chez les Juifs, soit chez toules les autres communautés
chrétiennes, sont exactéement semblables aux récitatifs syriens, nous avons le
droit de conclure que ce mélange de rythme oratoire et de rythme quasi mesuré
remonte aux plus anciennes Iradilions orientales, aux traditions de la Synago-
gue anlique. Un seul exemple tiré du Dictionnaive de la Bible (au mot Musique
des Hébreux) : il s'agit des deux premiers versets du chap. III de Job, tels quils
sont chantés i la synagogue de Damas, « dont I'existence n'a jamais été interrom-

pue, et dont les traditions rituelles et musicales peuvenl remonter a une haute

anfigquité » :

= 5 =y
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Ici le récitatif est plus soutenu, et admet fréquemment des valeurs longues. Dans
les récitatifs plus ordinaires, la récitation sur note bréve se fait davantage sentir.

Si nous passons maintenant aux mélodies proprement dites, méme de style
syllabique, chez les Syriens, comme chez toutes les aulres communautés liturgi-
ques d'Orient, la juive el les chrétiennes, ce qui conslitue le substratum rythmi-
que ordinaire, c'est la mesure proprement dite, soit fixe, soit variable, mesure con-
stituée substantiellement par I'alternance de longues et de bréves essentielles, ces
notes ayant des valeurs vraiment proportionnces, el par 'opposition réciproque
degroupements métriques 4 groupements métriques. Nous avons prouve, dans no-
tre 17 Partie, la longueur et la briéveté essentielles, en montrant l'indépendance
de cette longueur et de cette briéveté d'avec le rythme littéraire, d'avec les accen-
tuées et les atones. Et ce que nous avons dit du chant syrien, s'applique également
aux autres systémes musicaux liturgiques. Or, il nous est parfaitement possible
de démontrer I'antiquité de la mesure syrienne.

Au commencement du XIX® sitcle, un prétre jacobite dictad Villoteau la
mélodie snivante :
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En 1897. Dom Parisot en trouva celle version chez les Maronites : l
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Comme les Maronites et les Jacobites sont entie¢rement détachésles uns des au-
tres au moins depuis les Croisades, il est clair que la mesure ternaire ci-dessus
était employée dés avant les Croisades.

Nous pouvons méme remonter bien plus haut, et prouver que la mesure est
antérieure i la seconde moitié duo Ve sibele, ]H.'Ii:t'-t!lll.' nous rencontrons des !'_\'||'IHIL'H
i1;||:'|':1i||-||]._-||1 mMesures ]:|':||ii||||"r-1 i la fois actuellement par les HI\'I':.I'HF ot les Chal-
déens, dontla scission remonte 4 I'époque du Concile d'Ephése (431). Il ya
entre autres d'assez nombreux rythmes a4 3/4 ou 4 5/4, parfaitement réguliers et

parfaitement identiques, aujourd’hui employés par les Syriens, les Chaldéens, et

aussi les Maronites. Citons, par exemple, ce rythme caractéristique :
Tﬂ'-:?'pld‘-lf".-llﬂdl"’.-lﬂ'd'-l‘-".-l

.’ﬂ’.ll.""’;|'Fﬂ’a|ﬂ#ﬂ'.—].[

Nusieurs transeripteurs de mélodies orientales, impressionnés d'un coté |
par l'exécution martelée qui est donnée trés souvent i ces mélodies, et dont nous
parlerons plus loin, de l'autre par les variations fréquentes du rythme, ont ern '
voir dans ce dernier de simples mesures 4 un temps : c'est ainsi quailleurs nous
avons entendu Aubry nous parler du temps comme de unique substratum du
rythme syrien. A cela nous répondrons que la musique indienne aussi est exéeu-
tée avee martélement [réquent et connail souvent une grande variété dans la com-
position d'une méme picee, et que cependant les théoriciens de I'époque védique
onl toujours !1.'1|'|I." de mesures & p]nﬁit'urﬁ' lemps. Ceux de |r1."]m|gt11' sanscrile ont
continué a parler de méme; bien mieux leurs mesures, depuis de longs siécles,
sonl enfermées dans des caselles, comme le sonteelles de notre musigque moderne,

On peul en voir un fae-similé dans 'étude de M. Grosset. Voici les trois premiéres
caselles d'une meélodie du X1 s. qui « renferme 12 mesures o 4 temps » ;

[L—o o= 1]
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Notons un fait, commun aux divers systtmes musicaux d'Orient, gui re-
quiert, par sa seule présence, un groupement de valeurs au moins gqualernaire, et
souvent plus considérable encore : cest celui de la syncope. L'on rencontre a
tout instant, et cela sur une méme syllabe, des dispositions comme celle-ci ;
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En Chant Grégorien, Dom Mocquereau, qui a priort a rejele la possibilité du phé-
nomene de syncope, traite ainsi nolre cas :

=
v
&

FSEas
faisant porter lictus thétique sur le pressus. Outre la preuve que nous donnerons
ailleurs pour montrer la nécessité de joindre au mi en pressus le fa précédent, no-
tons ici que foujours, dans les cas semblables au notre, les Orientaux font sentir
an detus de la voix trés marqué, non sur le mi, mais sur le fu précédent lequel par
conséquent fait véritablement partie initiale de la mesure guaternaire, qui con-
tient ainsi un phénoméne de syncope. Bien mieux, souvent la deuxieme partie de
la note syncopée recoit un trille, comme nous verrons ailleurs qu'en recevail au
Moyen Age la deuxiéme note du pressus grégorien.

D. Parisot, nous U'avons déja dit, a marqué la mesure & plusicurs lemps aux
nombreuses cantilenes syriennes, chaldéennes, maronites, juives el arabes qu'il a
publi¢es. Nous avons aussi entendu Bourgault Ducoudray, & propos de musique
byzantine, nous parler de « mesures d'espece différente, a trois, 4 quatre & cing
ou six temps, suivant les diverses péripéties du rythme. » Il nous serait facile
de diviser en mesures & plusicurs temps les diverses transcriptions de mélodies
orientales qui ont été publi¢es sans indication de mesure, comme celles de Christ
el de Rebours pour les Byzantins, de Wasili Kharbelof pour les Géorgiens, de
Castro pour les Gréco-Slaves, du P. Badet pour les Coptes, de Tachdjian pour les
Armeéniens. 11 est done bien avéré que les groupements de valeurs d'une certaine
importance ont toujours eu un fondement réel dans la cantiléne liturgique
d'Orient.

Quant aux
leurs mélodies orientales, nous croyons pouvoir st
adet a-t-il pu écrire de son con-

transcripteurs ¢ui ont indiqué une mesure uniforme i toules
s crainte affirmer quiils se

sont laissé guider par un préjugé. Aussi le P. B
freve le P. Blin qu'e ot il fallait une . il a écrit une o » ol il fullait & g il a écril
'L 2 en d'autres endroits il remplace des noires par des ecroches, des blanches

par des noires, tout cela pour sauvegarder ses dipodies. » (1) Et, lorsque les

p. VIIL. Le P. Blinest eependant I'un des transerip-

(1) Chants Liturgigues Coples,Préface,
Léon “:I"n.'il.li]l‘jl'.l (Revue Themisle) a cru pouvolr op-

teurs 4 mesure uniforme que le R. Pére
poser & nos Lranseriptions syriennes du Journal Asiatique. (Le Ghant liturgique syrien, 1912—
1913).

JEANNIN, =— mELopiEs tiTen. 19,
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temps ont élé conservés dans leur valeur réelle, que de fois l'unicité de mesure
n'a-t-elle pas amené des passages manifestement & contre-temps ! Or, la” mesure
variée est tonl aussi antique que la mesure uniforme : nous la trouvons employée
simullanément par les trois liturgies de langue syriaque, et cela pour des textes
littéraires identiques, de S. Ephrem ou de Mar Balai par exemple.

M* Machabey, étudiant la Musique des Hébreux dans la S, 1. M. (sept.—oct,
1912), apres avoir analysé les récitatifs hébraiques, en citant les transcriptions de
Dom Parisot, aprés y avoir reconnu un rythme musical bati sur laccentualion
des mots, ajoute (p. 19) : « Nulle part nous ne trouverons le rythme musical in-
dépendant ou différent du rvthme littéraire : les « mesures » mdiquées par Naum-
bourg (1) sonl une concession faite & nos habitudes musicales, qui lentraine &
des allongements exagéreés, et ne répond a rien dans I'art hébraique. » Certes nous
Téprouvons, nous aussi, les « allongemenls exagérés » qui lendent 4 créer une
mesure uniforme. Mais nous croyons, aveec Dom Parisot, qu'il ¥ a lien de consi-
dérer le rvthme des mélodies juives plus proprement organiques comme une
vraie mesure, mais une mesure varice, d'autant gu'alors les élévations mélodi-
ques, les allongements de temps el les mélismes sont trés fréquemment indépen-
dants de I'accent prosodique, bien plus fréquemment que dans les simples can-
tillations.

D'une remarque faite par M* Machabey nous déduirons méme une preuve
en faveur d'une mesure souvent uniforme dans la musique des anciens Juifs.
Notre auteur parle des « chants associés régulierement & la danse ». Il remarque
en nole que « la réaction de la danse sur la poésie a été révélée en |:fg}';1lt~ mdéme
par les papyrus démotiques. M. Boudier est parvenu, en eflel, 4 reconslituer le
rythme d'un certain nombre de vers tirés du « Poéme Satyrique » et du « Poéme
de Moschion. » Tous ceux du premier papyrus sont des Pentameétres dactyliques...
cenx du deuxiéme contiennent six mesures... La symétrie et la rigidité méme des
ficures de danse qui nous sont conservées par les monuments [Egypliens sont lrés
c1_1'|n|:nli]:'|{=.k; avee la mesure réguliére ». Puisque le « cheeur », (2) la danse était
souvent mélée an chant chez les Hébreux, comme chez tous les anciens peuples
d'Orient, concluons 4 l'existence trés vraisemblable d'une mesure uniforme, a
coleé d'une mesure variée, 4 une époque on la musique védique connaissait aussi
la mesure uniforme.

Contre la these {I';"Luln-_r sur l'origine turque (oussouli) (3) du rythme mesu-

(1) Autre transeriptenr fi nous opposé par le R. Pére Léon Raymond.

(2) « On tend de plus en plos & admettre que le mot o cheeur » {ou ses 1"|J|!i1.':||{'=1l.‘|:i expli-
quait 'orchestique, méme trés élémentaire. » Machabey, p. 22.

(3) Sur les oussonli tures voir I'Etude du P. Thibaut La Musique des Mevlévis, dans

Revie d'histoire el de -'J'fn'f'r‘lrn' musieales, 1902,
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ré chrétien, et pour expliquer la portée de la réforme byzantine et arménienne
de la fin du XVIII® siecle, le P. Dechevrens a dédié une bonne part d'un opus-
cule fort bien déduit. (1) Est-ce a dire que cette réforme n'ait pas pu exercer

i d’action délétere 2 En comparant entre elles les versions imprimées byzantines

avee les mss et les versions orales, on apercoit, au contraire, une tendance a
i Punification de la mesure, en ce sens que le mélange des mouvements ternaires
aux mouvements binaires devient plus rarve. Metlons, par exemple, dans des
caselles les deux premiers vers de la premiére Ode que D. Gaissera traduite,
dans ses Heirmoi de Paqgues (p. 18), sur trois mss postérieurs a Koukouzéles, de
lecture plus stire par conséquent :

Pal. gr. 243, XIII"—XIV"s

.'.}; e ey = l — _1,_;_; = ] =
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Grottaf. E. . 1. a. 1281,
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| Athos Barb. I11. 20. XV*s.
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Nos trois mss, on le voil, portent, commengant précisément sur la méme
syllabe, un ¢lément ternaire. Les deux imprimés modernes que cite D. Gaisser
sont, par conire, de division uniquement binaire :

s - 1 _—
1 o | —® ! —e ] — 'IE_:_'.:..?I '"EH
g ik : 1
G;l_ —=
Quant & la version orale gréco-sa dve de Galicie, avee sa syllabe en moins, elle
porte, elle aussi, I'¢lément ternaire des mss, et méme un second :
.'.
' —- St
=7 e e

a M. Pierre Aubry, 1904

(1) Le rythme grégorien, réponse
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Mais si nous admettons la possibilité d'un arrangement partiel des valeurs
lemporaires h_r,r_:u:lin:w. el arméniennes, nous nous refusons absolument & en
admeltre un semblable pour les autres nations, chez lesquelles jamais personne e
entendu parler d'une modilication rythmigue opérée & une époque queleconque ;
(p. 42) Aubry dit que, « de la part des races qui avaien| la plus haute notion de
leur individualité, comme les Grees et les Arméniens, il v eut dans ce domaine de
Part absence absolue de réaction ; méme il fut de hon ton de suivre el d'imiter le
chanl ture. On peut juger, malgré I'absence de renseignements précis, combien
cette influence dut s'exercer plus librement sur les peuples qui, comme les Syriens
el les Coptes, nvaient une vitalité et une personnalité moins actives ; les résultats
malériels sont Id pour le faire voir. » Les résultats matériels font voir que les Sy-
riens, les Chaldéens, les Coples, les Abyssins, les Géorgiens, tout comme les Juifs
arientaux, ont une diatonicilé bien supérieure i celle des Byzantins et des Armeé-
niens, se sont par conséquent davantage préservés de l'influence tnrco-arabe. Chez
les Abyssins, qui connaissent, comme loutes les autres communautés liturgi-
ques, les longues essentielles et ln mesure 4 plusieurs temps, la domination tur-
que, répétons-le, n'a jamais été que partielle, el elle avait cessé depuis longtemps

4 la fin de XVIIIE siéele.

C) SCANSION METRIQUE MARTELEE

Tous les systémes musicaux d'Orienl connaissenl une geansion metrigque
marlelée, ¢ui donne ordinairement l"|3|||:-|'<'.~c.~c'luu de mesures & un seul lemps.
Aubry et L. Gastoué ont vu la une simplification du battemenl lure du donm
tele. Nous crovons, tout au contraire, 4 la persistance d'nn usage antique. Quand.
dans le Deoovrinds, L Abbe Pambon (vers 3174367 7) répond & un disciple lui rap-
portant ce qu'il a vo et entendu & Alexandrie, que «les moines ne sonl pas ve-
nus dans le désert pour chanter en secouwant la main et en levant le pied », ne dé-

eril-il pas ce que de nos jours encore le P. Badet note au sujet des chanteurs

coptes, qui indiquent chaque temps de la mélodie avee le pied, la main ou la téte ?
Quand Theodoret (Heretic, fabular. compend., 1. IV, ¢. 7) parlant de la guerre
que S. Athanase engagea contre les sectateurs de Méléce de Lycopolis, rapporte

leur usage de battre des mains et de danser en chantant (perd 5t wpéroll yerpfiv, nad
= ! ; LB

Sime morztolan ), ne décrit-il pas ce qui se passe encore de nos

U LA RTE L, i
TV GENTEmET, Tols

jours chez les Abyssins, o « les cleres chantent et dansent au son du tambour el
des evmbales » (Coulbeaux, Missions catholiques au XIX® siécle), on les danses
liturgiques « se composent de petits sauls ou lrepignements de pieds et de batte-
ments de mains, daccord avee le bruit des cymbales el des sislres qui en mar-

quent le rythme» ? (Villotean, p. 282).
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Et observons que c'est du vivant de 8. Athanase, el dans son église patriar-

cale, que le .Ii_».:-i|1|-; de Pambon avail lrouvé les praliques ci dessus. Cest done la

es que réprouvait le grand évéque d'Alexandrie,
qui du reste, on le sait par S. Augustin, n'était gnére plus favorable au chant que

setle exagération de ces pratiq
lee orands ascéles de's 5 (11 [Tne sour lai de s o

les grandas asteles UL 500 EpogLe (1) ne aulre raison pour i de s opposel alx
pratiques des Méléeiens, ¢'est que ceux-ci agitaient en chantant (Théodoret, loc.

cit.) un baton orné de mulliples sonnettes (bédton encore en us dans plu-

sieurs Rits au messes solennelles), el que jusque la il semble bien qu'il y avaiteu
‘nterdiction de Tusage liturgigue des instruments. Baronius, en effet (Ann. Ecel.
t. 1, a. 60.837), cite ce texte du II° sicele (Justin, q. 107) : « In ecclesiis non usus
carminum per ejus generis instrumenta el alia insipientibus congruentia recep-
tus est, sed simplex cantio in eis manet; » et aussi celui-ci de S. Augustin, con-

13 CF Pitra, Hymnog ~de ['Eglise Greeque, p. 42 sq. Nous allons aussi eiter un

vaue moing connn. Il s'agit de 'Abbé Silvain, du IV® siécle, quire-

texle tres U:.|r"u-1|x. ]

pond 4 un fréve qui lui demande le moycn d’aequérir la componelion, lui qui, aux Vigiles de
la nuit, était incapable dedire I'antienne du psaume sans tomber immédiatement de somimell:
¢ Dire les psaumes avec antiennes est un premier acte d'orgueil, eomme pour dire «c'est

moi qui chante ». Le frére ne chante pas, ear le ehant endurcit le cceur; le pétrifie; et ne per-

met pas 4 ime d'arriver 4 12 componction. Situ veux donc 'nequérir, laisse le chant, et,

lorsque tu te mets en pricre, que ton ame médite la portée du verset; pense aussi que tu es
devant Dieu qui sonde les cceurs et les reins. Lorsque tu "éveilles, ta bouche avant tout
lowera Dien et tu ne commenceras pas l'office nussitot, mais to sortiras de ta celluleet tu réei-
teras le Credo et le Pater noster qui es in cxlis, Aprés cela tu rentreras et tu commenceras I"of-
fice lentement, lentement, en gémissani, et en repassant tes péchés dans ton esprit, ainsi que
la punition que tu devras endurer. Le frére répondit: Depuis que je suis solitaire, pére, je
lard

1 - TR s : HESETe \ e . i
chanle l'ordre de l'office; ainsi que les heures et les (hymnes} de l'octoéchos. Et le vied

dit: Clest pour cela quela componetion et I'aMiction te fuient. Pense aux illustres Péres,

combien ils étaient pen instruits, ils ne savaient que quelques psaumes. [ls ne connaissaient
ni antiennes, ni tropaires, etils brillaient comme des aslres dans le monde. L'abba Paul,

I'abba Antoine, Paul le simple, I'abba Pambo, P'abba Apollo et tous les autres confirment

ma parole, eux qui ont méme ressuseité des morts et qui ont prévalu contre le ‘démon, non
avee des chants, des tropaires el des anliennes, mais avee la priére ctavee le jeiine. Ce n'est
pas la beauté du cliant qui peul sauyer I'hémme, mais la crainte de Dien et I'observance des
commandements do Christ. Lechant en a précipité beaucoup au fond desenfers. non seu-
ais aussi des prétres, il les a fait towber dans limpurelé el dans

ement des séculiers, m
beaucoup de passions, Le chant, enfant, est pour les séculiers, c'est pour cela que le peuple
y (P. 0., V111, p. 178—180). Notons aussi que 8. Augustin dans
ses Confessions |[1t:|!i|i1' de « tulius s le senliment de 5. Athanase, el, siluien 1'!"l'”‘]“l-' nn dif-
# ut per oblectamenta aurinm infirmior animus in affeelum

est réuni dans les églises.

Férent, il a bien soin d'ajouter :
ul
pietalis assurgat, » Clest Ia thése qu'on trouve aussi dans S. Thomas (1I* Il=¢q. 81, a 2) :

« Salubriter fuit inslitutum ut in divinas laudes cantus assumereniur ut animi infirmorum

magis provocarentur ad devotionem. »
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temporain de S, Athanase (Ps. XXX/, cone. 1) : « Nonne id egit institutio in no-
mine Christi vigiliarum istarum ut ex isto loco citharae (1) pellerentur. »

En tout cas 'on ne peul nier I'antiquilé d'une scansion métrigue martelée
en Orient. Le « son des tambourins » et les « castagnettes », que le synode nesto-
rien de 576, tenu par Mar Ezéchiel, défendit d emplover dans les cérémonies fu-
néhres (2) concordaient jr:;l':l;‘:i:l.'ll]t'}li avee le sysléme de i.l.'l]lflilllk', aussi bien
que l'usage des eymbales qui se fail encore aujourd’hui dans la liturgie chal-

déenne pour certaines grandes solennités, comme Noél et Pagues. Le Rabbin,

qui chantonne le vendredi soir les versets de la Bible au pied des murs du Tem-
ple & Jérusalem, n'a certainement pas en besoin d'apprendre sa scansion dode-
linée de la téte, son balancement de corps trés ryvthmé, du Mollah gui chantonne,
accroupi dans un coin de Mosquée, ses versels du Coran. Pas davanlage les
chanteurs des Synagogues orientales el des ]r'l.j.[li.‘il.'ﬁ chretiennes n'ont en & imiler
la musigue turque, pour marteler leurs mélopées liturgiques. Il v ala toute une
série de pratiques rythmiques qui se retrouvent aujourd’hui substantiellement
les mémes chez les peuples les plus divers, qui, par conséquent, ne sont que la
continuation des antiques tradilions orientales. Ne lil-on pas déja dans le 12 pa-

-y

pyrus gnoslico-magique de Parthey (eol. I, 1. 73
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« Chantez les vovelles en remuant la téte » ?
On le voit, I'art orienlal a toujours été [ort éloigne de lesthétique qui est an-

jourd’hui la notre. Nous visons a l'immatérialisation du rythme élémentaire, alors

que I'Orient, tout en y mélant une grande likerté de composition, l'a fait sentir 4
toutes les époques avec insistance. Ce n'est done pas le doum-tek ture qui a pré-

sidé & un changement tardif dans l'exécution; el cette facon de frapper alterna-

(1) A propos de I'épague chrétienne, M® le D' Celentano parle d'instruments i cordes
o ammessi talvolta ad accompagnare le [unzioni del culto ¢ poi spessoa suonare negli inter-
ludi. o { La musica presso i Romani; dans Rivista musicale flaliana, 1913, tase. &, p. H25%). Nons
ne savons sur qoels textes précis se base celle aflicmation. Clément d'Alexandrie parle bien
quelque part de 'usage de la lyre ou de la cithare pour accompagner le chant ou la psal-
modie, mais il s'agit la des maisons particuliéres des chrétiens. Son chapitre est intitulé :
LU []:mnlnl]u in conviviis se recreare oporteat.s ef. P, G. de :"-li_l.',l'li.', P'I'urn'_llrr. . II, c. 4. Apres
avoir l1:||'|1'- des instruments qui « sunt 4 sobrio convivio amandanda, » parmi lesquels les
instriments i |;e}1'1':|.=a:-;'ic:|1 ont une p];_u_':- i part, Clément d*Alexandrie ajoute : « Et si ad ly-
ram, vel citharam canere et psallere noveris, nulla in te codet reprehensio.... Graves et pu-
diese modulationes ebrietatis protervize nuntivm remittant. Chromaticse igitur harmonise,
impudenti in vino proterviae, foribusque redimite et meretriciz musiew, sunt relinquen-
dae. » C'est done par erreur que nolre auteur a été par plusieurs considéré comme favorable
# l'usage liturgique des instruments i cordes.

(2) Chabot, Synodes nestoriens, dans Nolices el extrails des mss., {. XXXVII, p. 376,
nole 2,
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nativement sur chacun des genoux, inconnue telle quelle a l'église, provient, toul
comme le martélement liturgique, de trés antiques traditions orientales.
Derniére question : dans le chant oriental, que nous avons montré plus
haut étre composé de mesures a plusieurs temps, le premier de ceux-ci a-t-il une
intensité spéciale ? Théoriquement non, pas plus chez les musicologues indiens
que chez les théoriciens chrétiens on arabes. Mais en [ail l'intensité plus grande
du premier temps esl démontrable par une double constatation : la premiére,
que I'accent littéraire, infensif, a une réelle tendance, en particulier en musique
syrienne, chaldéenne, maronite, byzantine el cople, & occuper précisément le
premier temps de la mesure; la seconde, que c'esl aussi de préference ce pre-
mier temps qui porte les percussions quiindiguent les instruments accompagna-
teurs. L'on peut voir, 4 ce sujet, la mélodie chaldéenne avec accompagnement
de eymbale que D. Parisol transcrit dans son Rapport sur une Mission Scienti-

fique en Turquie d'Asie.
d/ Ap Liprrum, TEMPO RUBATO

Un autre élément rythmiqoe qui, parla grande extension de son emploi,
nous parait représenter, |ui aussi, quelque chose d'ancien, cest ce genre d'exé-
cution que nous avons appelé Tempo rubato oriental. Nous Pavons relevé dans
de nombreux Récitatifs et surtout dans le style orné, deux genres d'origine stric-
tement orientale, le premier se raltachant de toute évidence aux cantillations
de la Synagogue, le second, inconnu aux Grees, comme I'enseigne expressément
Gevaerl, ne faisant que continuer les trés anliques traditions orientales, ce qui
a fait dire &4 M. Machabey (1), i propos des vocalises gnostico-magiques dont
nous avons parlé ailleurs: « Le mélisme liturgique oriental, antérieur aux formes
que lui ont données d'une part le gnosticisme, d'autre part le chrislianisme, pré-
existail done a l'eére chrétienne et constituait cerlainement, pour avoir dominé
dans les disposilions musicales des nouvelles sectes, un des usages les plus Ire-
quents et les plus caractéristiques des oflices religienx. »

Aubry (p. T7—18) a éerit cependant : « Le bon sens et la tradition sont
d'accord pour nous enseigner que, par derritre les cantilénes surchargées de
notes qui s'entendent aujourd’hui dans les oflices orientaux, il existait jadis des
types mélodiques beaucoup plus simples, presque svllabiques méme.... Trés

souvent et un peu partout, il arrive que pour une meme piéce nous avons deux

(1) Un point d'histoire musicale, dans Revne musieale, 15 fév. 1911,
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mélodies, I'une simple, pour les jours ordinaires, l'antre ornée pour les fétes. La
premiére est traditionnelle et le commun consentement la reconnail ancienne,
Fautre, c'est presgue lonjours la |:!'-"¢'L"1|.¢-J11L'. enjolivée & une époque trés’ récente,
alafindu XVIII® ou au XIX= siécle, par un musicien arménien, grec ou syrien,
agrémentée de notes de passage, de vocalises, traitée dans le goul du jour et as-
servie au joug brutal du ygévaz. »

Sans vouloir nier qu'un certain nombre de mélodies ornées orientales puis-
sent ¢lre de L|;||-:' recenteé, nous ne pouvons admettre ¢|ll.l. n lasse |_']]'ir|',-:]|'b,
comme le fail ici Aubry, que les piéces a riches mélismes remontent seulement,
dans leur ensemble, & la lin du XVIII® siecle ou au commencement du AN Si
les musiciens armeéniens, ]5_1.'1.'|||Ii||5x'. ;;l'u_'-.'uv.x|u\'|_'.-, coples, sy riens, géorgiens,
chaldéens, abyssins, juifs, ont atlendu cette époque pour enjoliver leurs mélo-
dies, il faul avouer que, sans que nous puissions lrop apercevoir le pourquoi
d'un fait si bizarrement concordant, leur travail a été colossal en fort peu de
temps ; car chez tous les peuples, méme ceux qui avaient le moins de lentation
de suivre « le gout du jour » ture, comme les Abyssins, le slvle orné est extréme-
ment loin d'étre une exception : bien mieux il est employé pour les mémes pié-
ces par les églises d'un méme Ril unies & Rome et par les non unies. Iin toul cas,
1es « deux mélodies, Fune pour les jours ordinaires, l'autre ornée pour les [étes »,
NOus N arrivons pas i les découvrir en Chant .""l_".']'ik'-ll. Les Alleluia, par l”'ii‘lHjFl-i's
qui sont trés ornés, se chantenl aussi bien les jours ordinaires que les jours
de [éte.

Quant aux Rits qui admettent plusieurs versions, on ne voit pas pourquoi
leurs versions ornées seraienl nécessairement plus récentes que les simples. Les
Abyssins sont dans I'usage de noter leurs chants organiques sur chacun de leurs
trois Modes: Ghéés, Ararai, ‘Eslé. Le premier de ces Modes est plus simple
que les deux autres, et cependant tous les trois paraissent bien étre d'égale anti.
quité, et sont atlribués par les Abyssins & lorganisateur de lenr musique, 5. Ya-
red (VII= ou VIII® si¢cle, d'aprés les Bollandisles), 4 ce que rapporte Villoleau.
Derniére remarque : un certain nombre de textes poétiques, remontant au [V*
s. onau commencement du V%, sont chantés en style orné i lafois parles Syriens
et les Chaldéens. 1l v a done la vraisemblablement persistance d'une pralique an-
térieure au concile d'Ephese, date de la rupture des deux Rits.

M. Gastoué est Iranchement favorable a lopinion admeltant Fantiquité du
style mélismatique oriental. « Les mélodies pouvaient étre tantot simples... lan-
Lot trés ornées de longues vocalises », dit-il en parlant du Chant Byzantin au dé-
clin du IV® siéele (1). Le savant A. fait aussi observer qu'en Chant Gallican

(1) .f:'rre'l_lrc'frJ;J. de la mus., arl, Moyen Age, p. B2,
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« les piéces ornées contiennent des exubérances inouies de vocalises », et que,
pour la liturgie mozarabe, les compositions de S. Leéandre sont richement déve-
loppées en vocalises;» or, «l'¢cole byzantine et orientale a pu influer sur le
style Gallican, » et S. Léandre «avait passé plusieurs années a Constantinople,
au moment du plus vif éclat de l'art byzantin. »

M. Gastoué estime cependant que nombre de mélodies simples ont été en-
jolivées plus tard, par I'école de Koukouzélés, laquelle « a bouleversé I'usage et la
tradition. Les essais des nouveaux mélurges furent tout d'abord sévérement jugés.
FEcoulons Zonaras, dans son commentaire sur les canons : «Kexhaopéve pédn rol pi-
wplopasx 7k ) meoLaT ThHY :,.,g}\r-.?}-_.ii]-.: motuhisr els @bas Exvopemapevry Dupairss wol f1g  GoproeTol
mogvini i vy v bepdig Emideubpeve poduora : « Mélodies aux rythmes brisés (ou :
aux accenis amollis) et fredons, abondance variée tournée vers des odes théatra-
les el des chants de courtisane, pour s'efforcer d'en parer la psalmodie ! » ... Ges
nouvelles compositions ont submergé I'ancien fonds.... Les nouveaux manuserils
n'offrent pour I'histoire du chant ecelésiastique gu'un intérét restreint, et ce 1 esk
qu'exceptionnellement qu'ils recueillent des mélodies simples, copies ou adap-
tations de chants plus anciens » (1).

Méme i supposer que l'école de Koukouzéles ait « bouleverse I'usage el la
tradition », il est difficile que le texte ci-dessus le dise. Clest «vers T'an 1200,»
d’apres M. Gastoué, que «Jean Koukouzéles, I'ancien, » commenga & exercer une
influence en publiant son traité. Or, Zonaras serail mort, d'aprés M, le Chan. U.
Chevalier (Répert.), vers 1130. En second lieu, les expressions de Zonaras se
rapportent i des nuances d’exécution plutot qu'a une « abondance variée » en-
tendue dans le sens d'une multiplication de mélismes proprement dits. Kexdoapéve
péd signifie : chants aux molles inflexions; « qui prend de molles inflexions,
en parlant de la voix, du rythme, des chants, » dit Bailly dans son Dictionnai-
re, dans lequel nous voyons traduire puupiopasa: ¢ accents plaintifs et doux, ga-
souillement, » et zowiia ¢ « ton varié d'un discours, du jeu d'un instrument; par
suite, souplesse». Riende cela n'a donc trait & la multiplication des vocalises,
il sagit d'expressions trop maniérées, trop theatrales, et & toutes les époques il y
eut ainsi des plaintes contre 'introduction & I'église d'ornements trop mondains.

Déja S. Jerome (Comment. in cap. V. Epist. ad Ephes.) disait « Necin tragee-
dorum modum guttur et fauces dulei medicamine colliniend: sunt, ul in Ecele-
sia theatrales moduli audiantur et cantica. » Et Agobard (Lib. de correct. An-
tiph., XII) parlait, au IX® sivcle, de ceux qui « theatralibus sonis et scenicis mo-
dulationibus, et quamvyis in divinis verbis, vocis dulcedine intemperantios delec-

tantur. » Plus tard on lit dans les Statuts des Chartreuz, 1% part., c. 39 : « Quia

(1) Catal. des man. de Mus. B., p. 22—23.

SEANNIN. —MILoDIEs LiTUR,. 20,
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honi monachi officinm est plangere potius quam cantare,... ea (que cantando de-
lectationem afferunt amputentur, ut est fractio, inundatio voeis, el geminalio
puneti, et similia. » Le B. Aclred (vers 11094+1168), abbé cistercien, fait des la-
mentations toutes semblables i celles de son contemporain Zonaras, el les ter-
mine ainsi : « Meretricias vocum alternationes et infractiones non sine cachin-
no risuque intnetur (vulgus), et eos non ad oratorium, sed ad theatrum, nec ad
orandum, sed ad spectandum mstimes convenisse, » Speculum charitatis. 1.
I1, c. 23.

En coneluant que « ce n'est qu'exceptionnellement que les nouveaux ma-
auserits recueillent des mélodies simples, copies ou adoptations de chants plus
anciens », M. Gastoué nous semble aussi exagérer la réalité des choses. Liexa-
men des mss. des Bibliothéques de Grotta Ferrata et duVatican ne laisse pas une
semblable impression. Aujourd’hui encore les Byzantins emploieut le genre
hirmologigue ou syllabique & peu prés autant que le font les Syriens et les Chal-
déens. Qu'un certain nombre de mélodies aient ¢te enjolivées aprés coup, cela
est vinisemblable tout de méme ; mais puisque M. Gastoué¢ admet qu'a la fin du
[V® siecle « les mélodies pouvaient élre trés ornées de longues vocalises, » bien
des pi¢ces ornées, fqui se trouvent dans les mss. de I'école de Koukouzélés ne
pourraient-clles pas simplement représenter la fixation par I'éeriture de ce qui
exislait seulement jusque la dans la tradition orale ? Le fait d'une double version,
I'une simple, lautre ornée, dont parlait plus haut Aubry, ne peut-il remonter en
principe anx origines elles-mémes ? En tout cas, comme il est cerfain que la mu-
sique gnostique a influé sur les origines de la musique syrienne, il v a tout lien
de croire que le style orné syrien remonte aux tout premiers sigcles. Bien mienx
nous en avons une preuve direcle dans ce fait que les Syriens el les  Chaldéens,
enlierement séparés depuis le V© siecle, emploient le style orné pour accompa-
gner, encore aujourd’hui, des textes littéraires identiques du IV® siécle.

Quant & la genése du style orné, Gevaert I'explique par ce fait que le chant
chrétien n'a jamais connu I'accompagnement citharodique, et que ce dernier a
¢1é alors remplace par le mélisme liturgique. La dessus il apporte un texte deS.,
Augustin comparant préeisément les voix des chanteurs aux cordes d'une cithare.
M. Gastoué éerit de méme : « Cest, semble-t-il, I'absence d'instruments i cordes
pour la pratique rituelle, qui amena les juifs comme les chrétiens, & I'emploi de
la vocalise continue comme moyen d'ornementation. La variation citharodique,
cnterdite dans I'assemblée religieuse, y étail remplacée par la variation vocale.
(Clest I'opinion de Gevaert, et nous y souscrivons pleinement » ). (1).

Voici cependant l'opinion de S. Augustin sur la jubilation : « Qui jubilat,

(1) L'Art Grégorien, p. 152.
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non verba dicit, sed sonus quidam est letitize sine verbis: vox est enim animi
diffusi leetitize, quantum potest, exprimentis alfeclum, non sensum comprehen-
tis. Gaudens homo in exsullatione sua, ex verbis quibusdam quze non possunt
dici et intelligi, erumpit in vocem quamdam exsullationis sine verbis, ita ul appa-
real enm ipsa voce gaudere quidem, sed quasi repletum nimio gaudio, non posse
verbis explicare quod gaudet ..... Inter canlica queae verbis enuntiant, inscrunt
voces quasdam sine verbis in elatione exsultantis animi, et haee voecatur jubila-
tio. » (1) El ailleurs: « Et quem decet ista jubilatio nisi ineffabilem Deum ?
Ineffabilis enim est quem fari non potes: etsi eum fari non potes, et tacere non
debes, quid restat nisi ut jubiles, ut gaudeat cor sine verbis, et immensa latitudo
gaudiorum metas non habeat syllabarum ? (2).»

On le voit, I'absence d'accompagnement citharodique n'a riena voir avee
la question. Sans doute, comme Dom Parisot I'a conjecture (Significalion musi-
cale de Sélah-Diapsalma, dans Reo. Bibl. int., VIIL, p. 573 sq. ), Vorigine de cer-
taines formules vocaliques juives peut étre die au fait que les instruments étaient
inusités dans les synagogues, et qu'alors certains passages qui leur étaient réser-
vés auparavant ont pu étre conliés au récitant ou au cheeur. Mais la jubilation
existait méme dans les fonctions du Temple; dans le Temple on obgéissail au
précepte du Psalmiste : « Jubilate Deo in voce exsultationis. » Et cependantil y
avait accompagnement du chant par la cithare : « Psallite Domino in cithara, in
cithara et voce psalmi. » De méme en Egypte les prétres employaient les vocali-
ses ; mais il v avail aussi accompagnement du kinnor, de la harpe, de lalyre (3).
Les chrétiens des premiers siécles ont donc tout simplement imité les pratliques
usitées & leur époque en Orient, en particulier le style mélismatique, que nous re-
trouvons aujourd’hui dans toutes les synagogues orientales. Quant a4 'Occident,
en cela comme en tant d'autres choses, il n'a fait quimiter I'Orient. Pour ce qui
est de la comparaison de S. Augustin, elle signific simplement quun cheeur de
voix bien réglé donne limpression de cordes de cithare bien accordées entre
elles.

Si nous admettons l'antiquité du style mélismatique chrétien, nous devons
par le fait méme admettre celle de mélodies & ambitus développé. L'on ne voil
pas, en effet, comment la voix humaine aurait pu se contenter d'un ambitus res-
treint pour le cas ot elle se laisserait aller aux développements mélismatiques.
Et puis est-il vraisemblable quiil n'ail pas existé des meélodies liturgiques de

grande envergure des les premiers siccles, alors que les vocalises gnostico-magi-

(1) Enarr. in. ps. XCIX, n. 4.
2) Enarr. in. ps. XXXII. serm. 1,n. 8.
(3) CI. Fontane, Les Egyptes pp. 190, 355 ete.
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ques conlemporaines sétendaient & un heplacorde, el que les chants grecs an-
tiques, non ||'.-:".'i.w':|:.-|:ii[:n.-'-.' L".'|"'|-.c|;|n!. alteignaient facilement la douzidme 9
Mais revenons 4 la qquestion I':'.i]lltjii“'it'. [l est r'vumniu;llylp que les melo-
dies ornées orientales comportent fréquemment aujourd’hui un mélange de
tempo rubalo, d wed libitum, au milieu le |.I|'!|'-' souvent de parties & scansion iﬂusa

rigourense. Les Arméniens ont nombre de meélodies t

'és ornces, et cest évi-
demment surtout an sujet de celles-li (que Bianchini a éerit cel avertissement en
téte de sa transeription, toute entiére cependant avec indications de mesure :
« Le cachet tout spécial de ce chant ecclésiastique oriental est avant tout dans
la liberté du mouvement rythmique..... Il est done de la plus grande importance,
pour l'exécutant qui veut réellement interpréter la pensée du transeriptenr, de
suiviee librement le mouvement rythmique des phrases musicales orientales,
sans vouloir s'astreindre & une mesure rigoureuse, qui I'¢loignerait de son vrai
type. » Rappelons le témoignage deé Rebours nous parlant de l'allure libre pour
le cas oit le chantre exécute le Kowwvdy @ « Il Salfranchit presque toujours de la
mesure, » {1) Le fempa rubato est trés usilé par les Juifs orientaux, nouvelle
preuve {[':|111i1|1|j{|,-_ Aulre preuve : les .";_\'I'EQ'!IH et les Chaldéens dont la seission,
nous l'avons dit, remonte au V° sitcle, connaissent le méme phénoméne ryth-

migue, et souvent pour des textes liturgiques identiques.

e/ PROPORTION SOUVENT LIBHE DE LA PERIODE MUSICALE,

Nous avons vu que, dans le style syllabique ou quasi-syllabique, les membres
de la période syrienne perdaient le plus souveut leur régularité dans le cas d'ir-
régularités poéliques, irrégularités poétiques dont nous avons par ailleurs prouve
I'authenticite de principe. En outre il se rencontre assez fréguemment (que, méme
dans le cas de parfaite régularité poétique, les membres appariésde la période
ont entre eux de légéres différences de longueur. Des faits semblables se retrou-
vent dans tous les syslémes musicaux, arabes, juifs et chrétiens, d'Orient. Aussi
Fétis (2), qui n‘admet pas la possibilité du changement de mesure dans une
méme pitce, méme orientale, est-il obligé d'avouer que les musiciens arabes et
persans « ne se préoccupent guére... de la correspondance des nombres de me-
sures dans les phrases, et méme il leur arrive parfois de pousser a I'exces 1indif-

[érence & cesujet; ce qui donne & leurs mélodies un caractére de singularité pour

'1} Traite ey |'l>.'i.'u||'frl|'l|'e"_ i 2450
(2) Hizl. univ. de la maos., 1,11, p. 386
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des oreilles enropéennes. » Il cite la dessus une chanson persane, de style presque
syllabique, recueillie & Chiraz par Gore Ouseley. « A une premiere phrase de
deux mesures I'I..'['IIJI'II.] une de trois ; puis vient une autre ]!]?l‘:lhl' de deux mesures
suivie d'une phrase de quatre, dont le sens reste suspendu ; & celle-ci suceéde une
phrase de deux mesures suivie d'une phrase de trois, puis une de quatre ; puis
vient une phrase de deux. » Malgré la meilleure volonté do monde, il étail ma-
lais¢ aux transcripteurs de mélodies orientales desguiver cette constatation.
Quand il s'agit des mesures elles-mémes, et qu'on ne croit pas a la possibilité d'en
modifier la nature au cours d'une pi¢ce, un simple petit allongement ou une mini-
me diminution suflit & rendre ternaire un mouvement binaire ou réciproguement.
[l n'en va pas de méme pour des mesures entiéres a ajouter ou & retrancher. On
avouera aussi qu'un fait aussi fréquent dans tous les systémes musicaux d'Orient
que le manque de symélrie compléte de la période, doit représenter quelque cho-
se d'antique. Sinous passons maintenant au style orné, lirrégularité de proportion
entre incises de la période devient, non plus seulement fréquent, mais & pen prés
continuel. Chants arabes, liturgiques chrétiens, populaires juils connaissent celte
caractéristique : preuve évidente qu'elle se ratlache aussi aux traditions immé-
moriales d'Orient.

Nous croyons donc a lantiquité des ¢léments généraux du rythme syrien :
divisibilité du temps premier ; présence de longues essentielles ; existence de
vraies mesures i plusieurs temps, soit uniformes soit variées ; scansion métrigue
trés rigide et martelée ; d'autres {ois mélange, an contraire, d'une exécution trés
libre, enfin admission d'incises musicales, les unes parfaitement symétriques,
les autres d'inégale longueur dans une ménie piéce. Mais s'il s'agil des détails
rythmiques, il est bien évident qu'ils ont pu, qu'ils ont dit méme, surtout dans
les chants un peu longs et de style orné, subir des modifications. Il en est du
reste sur ce point, mais en proportion beaucoup moindre, comme sur celui du
dessin mélodique : on ne trouve pas toujours concordance compléte entre les
diverses traditions, ni parfois entre les divers chanteurs dune méme tradition.
Nous admettons méme parfaitement que telle de nos pieces ait pu séloigner to-
talement, au cours des ages, de sa forme primitive, mélodique et rythmique. Ce
que nous n'admetlons pas du tout, c'est que les caracléres généraux du rythme
H:-.'l'iL'l]_. caracléres communs avec les autres syslémes ]ihn'_-_',i:[uus orientanx,
aienl pu se transformer. Estil admissible du reste que les populations dans
tout I'Orient, juif et chrétien, aient toléré un bouleversement général de ce qui
est le plus apparent dans le chant, le rythme, alors que nous les avons vues ail-

leurs se révolter contre le simple abandon du nasillement ?



CHAPITRE ONZIEME

LA MESURE DANS LE CHANT GREGORIEN DE L’AGE D'OR.
INFLUENCES RYTHMIQUES ORIENTALES.

Nous avons prouvé, au chapitre précédent, que la musique liturgique
orientale, juive el chrétienne, a connu une vraie mesure deés Porigine. Dans ces
conditions, un probléme se posail aussilot. La musique grégorienne, laquelle a
certainement eu & l'origine, et plus tard aussi, des poinls de contact avec art
liturgique oriental, pouvait-elle avoir ét¢ composée sur la base du rythme ora-
toire, ou méme d'un rythme « musical naturel » excluant en I'espéce une mesure
proprement dite ? Aucontrairve I'absenced une mesure grégorienne ne donnait-elle
pas une arme i ceux ¢ui niaienlt l'authenticité du mensuralisme oriental ? Le rai-
sonnement a ¢élé fail plusieurs fois, en effet; onadit : puisque 'Occident n'a cer-

tainement pas connu la mesure, la mesure actuelle d'Orient est récente, elle date

de la domination turgue. Il y avait done obligation stricte pour nous, eréce par le

besoin de défendre nos positions cerlaines orientales, de voir clair dans la ques-
tion grégorienne. Pendant plusieurs années nous demandiames aux mss rythmi-
ques publiés par la Pal. Mus. la solution du probléme, el nous arrivames enfin
la conviction raisonnée qu'a 'dge d'or grégorien il a existé une vraie mesure,
mais une mesure fort différente de celle que les divers systéemes mensuralistes
nous avaientl proposée jusqu'ici, Bien mieux nous [imes porté & émeltre cette
hypothése : que les faits grégoriens, ici encore, doivent se rattacher, en majeure
partie et quant & la substance au moins, non aux laits de l'arl elassique gréco-la-

tin, mais aux traditions proprement orientales.

- (UESTION PALEOGRAPHIQUE,

Les principaux systémes mensuralistes grégoriens présentés jusquiici sont

celui du neume-femps el celui du .'.lr'r.'mr'-lr}."r'rf'.

g8/ SYSTEME DU NEUME-TEMPS.

Dans ce systéme toul neume en vaul un autre comme valeur globale ; il ne

sagit que de diviser 'unité de temps, celle adoptée pour les neumes d'une seule
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note, en autant de parties ¢gales qu'il y a de sons dans les neumes & plusieurs
notes, Les lettres et les signes rylthmiques des mss ne représentent que des nu-
ances de valeur. Partisans de ce systéme : M. M. Houdard (1), Fleischer (2),
l Bernoulli. (3) En juin 1913, par conséquent pen de temps avant sa mort, Hou-
dard fit imprimer un graphique, pour régler 'exécution suivant son systéme.
On y lit ceci : « La réunion de deux ou plusieurs temps (levés el abaissés con-
joints) forme un mol musical dont chaque temps est une syllabe musicale cons-

titutive : la réunion de plusieurs mots forme le membre de phrase.

ExeMPLE @

T
.'III. |-'~| TS e rlll.

R e e S T

uir_ syll. syll. syll. syll. syll. syll

T

—

mol musical mol musieol maoi musical

membre de phrase complet

On le voil, c'est bien le principe : « Un neume représente graphiquement la
valeur d'un Temps de notre mesure moderne » (4) qui est a la base de l'in-
terprétation : 7 neumes = 7 temps, chacun de ces femps ou syllabes musicales
représentant ainsi un levé ou un baiss¢ de la scansion houdardienne. L'unité de

cette scansion est done figurée ici par la noire. Celte valeur d’une noire se re-

£ trouve aussi bien pour le ré, épisématique dans les mss, qui forme la 2° syllabe,
i que pour l'uf, non épisématique, qui forme la 4% Cette méme valeur globale
. d'une noire s’applique A tous les neumes composés, abstraction faite du nombre

des éléments composants el des épistmes qui les accompagnent.
Puisque le systéme du neume-temps soutient I'isochronie des neumes, il ne

derite « tantdt avee des neumes composés, lanlot avec les éléements détachés de
ces neumes. Ainsi le 239 de Laon, le 121 d'Einsiedeln, le 47 de Chartres, le 339
de S Gall, pour Tintroit Rorafe, éerivent I'ut et le ré de la premiére syllabe avec

un podatus. Mais, pour l'intonation similaire du Gaudeamus, la premiére syllabe

‘ peut expliquer quune méme formule mélodique, et cela dans un méme ms, soit
|

porte l'ut, et la seconde le ré. Comment est-il possible que la méme formule

| mélodique des deux introits débute, dans un cas par un seul temps embrassant

(1) Le rygthme du chant dit grégorien et plusienrs autres ouvrages.
(2) Neumenstudien, 11, p. 103 sq.
(3) Die Choralnotenschrift bei Hymnen und Sequenzen.

(4} Texies théoriques, préface.
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it et le ré, dans lautre par deux temps, un pour l'uf, l'autre pour le ré 2 Est-il
aussi admissible que dans le 390 a1 de 5° Gall, les mémes notes ré 51 —
re mi vaillent deux temps pour l'intonation de lantienne Tu es Petrus, trois
temps pour celle de lantienne Non esf inventus, et quatre temps pour celle de
Fautienne Cum fucunditale ?

= 2 & 1] - I ! - L -

SR e

= __'.._"Eh. F""'_-I i - l:El.:_-. L ot L ———
Tu es Petrus. Non est  Invenlus Cum ju eun i fate

I£t ce que nous disons pour les formules mélodiques qui se divisent sur plu-
sieurs syllabes, se vérifie aussi pour celles qui, s'appliquant & une méme syllabe,
ici s'écrivent par un groupe unique, ailleurs par plusieurs neumes. Ainsi le 339
de 8. Gall aura une clivis repercussa de 4 noles pour la syllabe pa du mot patri-
bus dans le graduel Conslitues, et deux elivis ordinaires (2 noles + 2 notes) pour

oraduel Benedictus, Ou bien

la syllabe ne du mot benedictus (2° verset) dans le g
il aura une clivis repercussa de 6 notes pour le deuxidme mot nos du versel
Ipse fecit nos dans le trait Jubilate, et trois clivis ordinaires (= 3 temps au lieu
d'un seul) pour le premier mot Domine du trait De profundis. Nous pourrions
multiplier a4 l'infini les exemples de neumes tantot rattachés les uns aux autres,
tantot désagréges, et cela dans un méme ms et pour une méme formule mélo-
dique. Du reste nous prouverons bient6t que les épisémes et lettres de prolon-
gation des mss. rythmiques, que le systeme du neume-temps considére comme de
simples nuances, représenlent an contraire des redoublements de valeur, Ge sys-
teme est done dépourva de tout fondement paléographique, et l'on verra par
la suite quil nest pas moins contraire & l'enseignement des théoriciens du

Moyen Age.

b/ SysTiME DU NEUDME-PIED

Parmi les défenseurs de ce systéme, nous ne nous attacherons qu'an dernier
en date, M* le D* Wagner. Selon celui-ci il existe une double exécution grégori-
enne : l'une « rythmique pour les mouvements syllabiques », l'autre « métrique
pour les mouvemenls plus riches, mélismatiques. » (1) Dans la premiere, « la
différenciation des signes n'esl que graphique », une virga ne vaut pas davantage,
quun punclum ; dans la seconde, « la virga... est une longa, le punctum une
brevis » ; en oulre les épistmes des mss eertainement, et les lettres significatives

peut-étre, représentent des augmentations ou des diminutions proportionnelles

(1) Sur lexéention primitive du chant grégorien, dans Revue d'Histoire ecclésiastigite sufsse,

1915, p. 182,

" e ——— .
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de valeur. En résumé, par exemple, le podatus ordinaire figure I'iambe ; le poda-
tus & forme épisématique, le spondée ; peut-étre aussi le podalus avee e, le pyr-
rhique. (1) Et ainsi de suite pour les autres neumes : chaque neume wvaut un
pied classique. Avant de faire ndlres cerlaines inlerprétalions paléographiques
de ce systeme, nous avons le devoir de donner les raisons qui nous obligent a
ne pas accepter les autres, et tout d'abord celle qui regarde la différence de valeur
métrique entre pirga et punctum.

¢/ IDENTITE DE VALEUR 1[IE'I'HI{,H'I-’. ENTRE LA VIRGA ET LE Ijl'.'\.'['.'l'l,':'-r.

Pour prouver cette identité, nous allons nous contenter de présenter ici
quelques arguments. Le lecteur plus tard, au cours de ce chapitre, sera sans
doute impressionné par une multitude d'équivalences rythmiques que nous pré-
senterons, et que peuvent seules expliquer lidentité métrique enlre virga el
punctum. Nous prendrons notre premiére preuve dans le ms. de Laon.

Sur la premiére syllabe de l'introit Suscepimus, ce ms. a un podatus sans au-
cune indication ; sur la premiére syllabe de l'introit Rorale, un podatus avec ¢
(= celerifer) sur la virga ; sur la premiére syllabe de l'introit Inclina, un podatus
avec n (= naturaliter) sur la virga ; sur les deux premiéres syllabes de lintroit
Gaudeamus, deux simples punctum ronds. Les deux mémes noles ul — ré étaient
évidemment chantées avee méme valeur dans les quatre cas. Done virga = virga
avec ¢ = virga avec n = puncium rond =1 temps. La différence entre la virga
et le punctum consiste en ce que la premiére indique l'acuité relative, et la se-
conde, la gravité relative. Mais & mesure que le principe de la diastématie se dé-
veloppa, il fut davantage possible de remplacer une virga par un punctum écrit
relativement plus haut que le punctum précédent : c'est le cas de 'introit Gaude-
amus dans Laon.

Et puis, si la virga ordinaire valait deux temps, la virga épisématique vaun-
drait plus de deux temps ? Comment expliquer alors que sur la 4° syllabe de an-
nuntiandum, dans le graduel Bonum est, le 339 de S. Gall ait une virga épiséma-
tique, et que celte virga épisémalique ait comme équivalence sur la premiére
syllabe de adstat, dans le graduel Locus iste, un simple distropha ? Ne serait-ce
pas un tristropha qu'il faudrait ici daprés le systéeme de M. Wagner ?

Si F'on trouve parfois le remplacement de la virga épisématique par un di-
stropha, l'on rencontre 4 chaque pas le remplacement de cetle méme virga épisé-
matique par deux virgas ordinaires. Dans 'hypothése que chacune de ces dernieé-
res vaul deux temps, el que la pirga épisématique en vaul trois, impossible

(1) ck. Einfubrung in die gregorianischen Melodien, II, Neumen-Kunde, 2° éd., p. 396-399,

JEANNIN .~ MELODIES LiTem, 21,
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d'expliquer le remplacement en question. Un seul exemple, que nous développe-

rons ailleurs, tiré de deux antiennes de Hartker :

— M ] — L :\,‘_ __'s EFE=s - '\' 5 _.Ih"-'l‘ = '. -
== =g I 3 - | s i i i: e I :
=fi= ot < | ] e A - ~=
s 1 e It e g ] - =
Re - ple - vit et 1 - nebri - a- vitme :
—1 By - . — e X =] ¥t
:-_'é. = | S l 3 - | o o |._-h'.:_' BT i =
e 1 bt B ¢ T e P S e
Yi - denti - bus illis ela - va - tus est : el

Dans le premier cas, 'on a une virga ép. sur ple de Replevit : dans le second, il y
a remplacement de la virga ép. par deux virgas ordinaires accompagnant les deux
syllabes denti de Videntibus. La seule explication possible est que chacune des
virgas épisématiques vaut deux temps, soit deux fois plus quune virga ordinaire,
lagquelle par conséquent a la valeur dun punctum rond.

Autre chose encore. Pour M. Wagner, le trait sangallien est une virga ja-
cens, laquelle vaut deux temps dans la partie « métrique » du chant grégorien,
et la virga épisématique, par contre, vaut d'abord deux temps comme virga, plus
un troisiéme temps en raison de I'épiséme. Comment expliquer le remplacement
fréquent et mutuel qu'on rencontre, pour une méme formule mélodique, du trait
sangallien et de la virga épisémalique sangallienne, sinon d'abord en admettant
une méme valeur pour les deux neumes ? La valeur de deux temps étant donc
admise pour le trait sangallien, ¢'est deux temps seulement qu'il faut attribuer &
la virga épisématique, et un seul temps, par conséquent, a la pirga ordinaire,

Remarquons de plus que le remplacement dont nous venons de parler a
certainement une raison d'ordre mélodique : il provient le plus souvent « de la
place intermédiaire de certains groupes qui peuvent élre mis en relation de hau-
teur indifféremment avec ce qui p]'t"r:i'dl.‘, ou ce qui suit. » Li-dessus Le Nombre
Musical Grégorien (p. 222), que nous citons, donne plusicurs exemples d échan-
ge, en comparant entre eux deux mss. sangalliens. Nous allons en ajouter un o
le remplacement entre trait et virga épisématique se rencontre dans un méme
ms. sangallien, et ot la raison mélodique, un peun différente, est d'un caraclére en-
core plus clair. Le 339, pour le graduel Justus, termine une incise, surle mot
{iam, avec un la figuré par un trait, parce que l'incise suivante commence par un
uf ; mais finit, pour le graduel Domine, Deus virfutum, l'incise correspondante,
mélodiquement identicue, sur le mot veni, avee un la figuré, cette fois, par une
virga épisématique, parce que l'incise suivante, au lieu de commencer par une
note plus élevée, débute par une note plus grave, le fa. Et maintenant, si le trail
sangallien et la virga épis. d'un coté, ont méme valeur métrique, puisqu'ils se sub-
stituent I'un & l'autre; de I'autre, ne se remplacent réciproquement que pour

-
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une raison mélodique, c'est done que le trail n'est pas une virga jacens, (1)
mais est un punclum long. De méme que nous avons deux virgas, I'une bréve,
d'un temps, et l'autre épis., de deux temps; de méme nous avons un punctitm
d'un temps et un autre de deux temps.

Notons, enfin l'invraisemblance qu’il y a, dans le systéme de M. Wagner, &
multiplier excessivement les valeurs longues sur les notes aigués, et les valeurs
bréves sur les notes graves. On avouera qu'il existe autant de raison a priori d'al-
longer la seconde note d'une clivis que la seconde note d'un podatus. Cependant
!Litlil_‘]'pl'l."lntiml ]r.‘lli_"ogl‘uphi:]ll.t' de M. i'.1"|.r:'L;_;'|||+.'I' ameéne le }}lll.\; souvenl pour la
clivis et le podatus ordinaires : dun coté; 2 + 1 mais de l'autre, 1 + 2 ; pour la
clivis et le podatus épisémaliques : d'un coté, 3 + 1 tandis que de lautre, 2 + 2,
La bizarrerie va naturellement en augmentant dans les neumes plus considéra-
bles. Ou a-t-on jamais rencontré une musique exagérant ainsi la disproportion
entre notes aigués longues et notes graves bréves ?

M. Wagner a écrit ceci : « En vérite, il est d'une bonne méthode historique
d'interpréter les manuscrits de chant par les auleurs contemporains el non pas
de vouloir réfuter la moitié la plus claire des sources par l'autre moiti¢ qui nous
est, malgré tout, encore pleine d'obscurités (2)». Maintenant que nous avons en-
tendu le témoignage, bien clair déja, des mss. en faveur de l'identité de valeur
rythmique pour la virga et le punctum, voyons ce que nous enseigne «la moitié la
plus claire des sources », celle qui réunit les textes des théoriciens du moyen-
dge.

Le texte sur lequel M. Wagner fait le plus de fond est celui du traité Anony-
me Vatican Quid est cantus ? on se lisent ces phrases : « Si ipsa (nota) (3) sim-
plex fuerit et brevis, facit unum punctum, si autem longa fuerit, erit producta.
Sed hic punetus tribus modis ostenditur, in brevi et gravi et subpositio. Simili-
ter et longa tribus modis ostenditur, in producta et acuta et circumflexa. » Le
distingué professeur de I'Université de Fribourg traduit le mot « producta » par
« virga jacens », et alors il conclul que la virga, qu'elle soit jacens ( « productan)
ou qu'elle soit recta ( « acuta» ) est de soi longue. De plus il applique la dou-

(1) Nous verrons tout & I'heure que c'est la virga épis. sangallienne qui s'appelait jacens
au moyen dge, i cause de son petit trait horizontal, couché. Quant au trait indépendant, san-
gallien ou autre, il n'était : ni seulement une virga, comme l'ont pensé le P. Dechevrens,
M. Wagner et d’autres ; ni ordinairement un punctum strafiwm ou planum, et possiblement
une pirga, comme on le croit assez généralement ; ¢'élail uniquement un punctum long.

(2} Sur I'exécution primitive du Chant Grégorien, dans la Revue d' Histoire Ecclésiastique
suisse, 95, p. 182, note.

(3) « Une main postérieure a éerit sur le mot nola le mot figura. » Wagner, Einfih-
rung... II, p. 856, note.
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ble appellation de « producta » et de « virga jacens » au nenme, sangallien ou au-
tre, en forme de trait horizontal.

Cependant la main postérieure, qui nous a expliqué ci-dessus le mot « no-
ta », s'est chargée aussi d'illustrer en marge les autres expressions de notre texte.
En regard du mot « brevi » elle a mis un punctum rond ; en regard du
mot « gravi », un accent grave ou dernier élément d'une clivis sangallienne ;
enfin en regard du mol « subpositio », un trait sangallien accompagné de son
épiséme vertical. Done le trait sangallien n'est pas, au moins pour notre commens-
tateur, une « jacens », mais bien une des trois formes de « punctus » quénumére
I'Anonyme. Et comme il est certain que le trait sangallien accompagné de 'épi-
séme est long, il est non moins certain qu'il existe deux sortes de punctum, l'une
bréve et I'antre longue, le « punctus brevis » ou « gravis », et le « punctus subpo-
sitius. »

Du reste le trail horizontal n'est pas long uniquement lorsque, comme cela
arrive souvent dans S. Gall, il est accompagné de l‘LI']'Jiﬁl:']1!{‘ verlical ( ou d'une
lettre de prolongation). Le tablean de neumes du ms. du Mont Cassin 318(XI%s.)
et celui du ms. I, S. 565 de la Magliabecchiana de Florence (XI1° s.) donnent au
trait sans épiséme le nom de « Percussionalis longa». Et comme ces mémes mss.
appellent le punctum rond, 1'un « Percussionalis brewvis », lautre « Accentus
brevis », il ressorl de nouveau que le trait n'est pas une virga jucens, mais bien
un punctum, et done que le punctum est bref ou long.

Passons maintenant aux figurations neumatiques qui accompagnent les
CXPressions se référant, dans le ms Vatican, & 1a « longa ». En 1'vl'_::1!'t] du mol

« productan il y a en marge une virga sangallienne surmontée de son épiséme ; en

regard du mol « acuta », une virga sangallienne ordinaire ; en regard du mot
« cireumflexa », une elivis sangallienne non épisématique. Concluons que M.
Wagner, qui avait fait fausse route en vovant dansle trait sangallien la pirga
Jacens, a également fait fansse route en donnant & ce trait sangallien le nom de
« producta ». Ce nom représente une virga épisémaltique, longne uniquement
parce qu'épisémalique.

Voici done comment nous traduirions librement les trois phrases de I'Ano-
nyme. « Si la note est simple et bréve, elle a valeur d'un punctum rond ; si elle est
longue, elle aura celle d'une virga épisématique. L'expression de « punctum »,
(ue nous venons []'vtnir!:}}'m', 5':t1‘:1}[]qlw de trois maniéres : 1° pour le cas de
puncium rond ; 2° pour celui d'accent grave, par exemple pour le second élément
d'une elivis sangallienne ; 3° pour celui du trait sangallien acompagné de I'épi-
seme.n

« De méme il v a valeur longue dans les trois cas suivants : 1° virga sangal-
lienne épisématique, 2° virga ordinaire sangallienne, avee épiséme sous-entendu;
3? clivis ordinaire sangallienne.»

g
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Certes nous ne prétendons pas nier les bizarreries de ce texte. La plus grande
de toutes est que la denxiéme phrase réunit trois figures neumatiques sous un
nom global « punctus » se rapportant lui-méme & une figure neumatique, tandis
que la troisieme phrase groupe ses trois nenmes sous un nom « longa » se réfé-
rant, non & une forme graphique, mais bien & une valeur. Clest ce qui explique
que la deuxieme phrase ait pu accoler ensemble deux signes valant un temps et
un troisieme en valant deux, alors que la troisieme phrase, parce qu'elle se met-
tait proprement sur le terrain des valeurs, ne pouvait grouper ensemble que des
neumes de méme valeur.

[’étude des mss. rvthmiques permet, en effet, de constater les équations sui-
vantes : d'une part, punctum rond = deuxiéme ¢lément de clivis= 1 temps ; trait
sangallien avee épiséme = 2 temps ; d'autre part, pirga épisématique = pirga
ordinaire avec épiséme sous-entendu = elivis non épisématique = 2 temps.

On le voit, ce n'est pas toute « acuta » quiest longue, sans quoi l'on arrive-
rait i ne pouvoir expliquer la premiére phrase de I'Anonyme. Il y est dit, en
effet , absolument que la note bréve « facit unum punctum », « a valeur d'un
punctum. » Pour que la phrase ait de la cohérence, il faut gque la note longue
connaisse elle aussi, une seule valeur, celle précisément de la « producta» ?
Mais en supposant que toule « acuta », toute pirga métrique, comme ['enseigne
M. Wagner, vaut deux temps, ce ne sera plus la « produeta », la virga épiséma-
tique, qui sera le type unique de la note longue. Nous aurons : « producta » = 3
temps », acuta» =2 temps, « circumflexa » = 3temps. N'est-elle pas invrai-
semblable cette valeur de 2 temps séparant I'une de I'autre les deux valeurs de
3 temps ? Aureste toute la tradition de l'antiquité el du moyen dge est la pour
nous dire que le mot « longa », sans plus, signifie une durée de deux temps, et
non de trois. Done « producta » = « acuta » = « circumflexa » =2 temps, et
par suite " « acuta » n'est longue qu'a cause d'un épiséme sous-entendu, et la
pirga ordinaire vaut exaclement ce que vaut le puncfum rond, c'est 4 dire un
temps.

Pour prouver que la virga et le punctum ont une valeur métrique diflérente,
M. Wagner dit encore ceci : « Un auteur qui a écrit au X™me sigele, dit expressis
verbis que, « punctos et virgulas ad distinctionem ponimus sonorum brevium et
longorum (1)» De quelle musique cet autenr du X® si¢cle, ou mieux du IXS, (2)

goccupe-t-il ici ? De la musique diaphonique primitive, de lorganum, et nous al-

(1) Sur I'exécution primitive... (Kevue ' Histoire écel. suisse 1915, p. ‘I 80.
(2) Ce serait Hoger, abbé de Werden, mort en 902. Cf. D. Morin, Etudes, lexfes el dé-

couvertes, I, p. 6.
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lons citer in exienso le texte ¢||I.LI découvert H-:-;n'_'-,' dans le ms. de Bruxelles : « Pa-
sitis a latere sonorum signis, ex singulis i.II'I.JI.'l.'il.'I:II! sum velul cordze, (]lljl}ll.‘-‘- Cor-
dis inserantur puncti el jacentes virgulee, quas purae cantionis modos exprimant.
Hos rursus punctos seu virgulas alii puncti coloris dissimilis comilentur pro ra-
lione organi suis locis inserti, ita ul quemadmodum collatis ad invicem sonis di-
versis diaphonia resonal, sic in hac dispositiuncula puncti punctis respondeant,
Sane punctos et virgulas ad distinctionem ponimus sonorum brevium el longo-
rum, quamyis hujus melos tam grave esse aporteal atque morosum, ut rythmica
ralio vix in eo servarl possit. »

Les « virgulee » dont il s'agit ici sont des « jacentes virgule », Puisque nous
avons prouvé plus haut que le trait horizontal indépendant n'est pas une virga,
mais un puncium, i quel signe neumatique appliquerons-nous le nom de « virga
jacens » ? A la « producta » de I'Anonyme Vatican, a la virga épisémalique san-
gallienne, qui est en effet, affectée d'un trait horizontal, couché : d'oii le nom de
« jacens. » La virga épisémalique valant deux temps, et le punctum rond un
seul, rien de plus naturel que la premiére ail été choisie pour représenter, dans
la nolation spéciale ci-dessus, tous les sons longs : « ad distinctionem sonorum
longorum », et le second, pour ligurer tous les sons brels : « ad distinctionem
SOT10GII ]H‘L'Ti.'ll]]t. n

Jusqu'a ces derniers lemps, impressionné par les aflirmations, concordantes,
mais pullement fondées sur un document .'Llll]u*nliquu f[Lw|.;'t||u||1u, des |:|u|,q'~u-
graphes de toule école, aussi bien non-mensuraliste que mensuraliste, nous voy-
ions aussi la H.'._f'”uJ'I!I{'H'J'J.'f dans le trait horizontal, et cela nous a méme porteé i
écrire qu Aribon ne fait nulle part mention des noles affectées d'épiséme. Or,
Aribon parle, dans un endroit de son De musica, de jacens (1) ; mais auparavant,
dans le méme ouvrage, il emploie une auire expression dont, on remarque-
ra la parfaite synonymie avec la premiére, celle de subjecta virgula. Nous
allons montrer que celle-ci signifie sans aucun doule la virga épisématique de S.
Gall ; on en concluera que la virga jacens est, elle aussi, une virga épisématique,
el, qui plus est, valant deux temps.

Lorsqu'il écril son paragraphe intitulé : « Ulilis expositio super ohscuras Gui-
donis sententias, » et qu'il explique la phrase de Guy (Microl., c. XV): « et aliwe
voees ab aliis morulam vel duplo breviorem aut tremulam habeant», Aribon nous
dit ceci : « Tremula esl neuma (uaim g‘]':lt]ul[lln vel {]llﬂi.\i]ml dicimus, ue ||:_]||."_';i-
tudinem, de qua dicil duplo longiorem, cum subjecta virgula denotat, sine qua

brevitatem, que intimatur per hoe :]llml dieil pel qh:p.!'u brepiorem. insinual, »

(1) Gerbet, Seriptores, 11, 226 b.
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Voyons maintenant comment 'Anonyme Vatican décrit le « neume » quilisma.
«Nota, que dicitur tremula, ex tribus gradibus compositur, id est, ex duabus bre-
vibus et acuto, ut est Ex ore infantium. » Beportons-nous aux mss. de S. Gall, et
examinons l'intonation de l'introit en question. Nous y trouvons une « acuta»,
une virga (« recta » naturellement), lerminant le neume quilisma sur la syllabe
Ex, et cette virga est partout sans épiséme. Transportons-nous & présent a l'anli-
enne Adorna. Au mot tuum, il y a, dans le 339, un neume quilisma finissant par
une virga, non plus ordinaire, mais épisématique, et Laon porte un a accompa-
gnant cette virga : celle-ci est done bien authenliquement longue.

Que conclure de tout cela ? Que la « subjecta virgula », qui termine le neu-
me quilisma, et done la « jacens » d'Aribon, est une virga épisématique. Comme,
par ailleurs, notre auteur nous dit que « cum subjecta virgula » nous avons la
« longitudinem, » c¢'est & dire une « morulam duplo longiorem », concluons en
que la pirga non épisématique (« sine qua ») indique la « brevitatem»,# savoir une
« morulam duplo breviorem », ou un temps. Nous arrivons ainsi aux équivalen-
ces : virga sans plus = acuta sans plus = 1 temps; virga jacens = subjecta vir-
gula = acula ‘nrmh.'r'l"ra = pirga épisématique = 2 temps, équivalences qui cor-
respondent & ces autres: punctus sans plus = percussionalis brevis =1 temps ;
punctus subpositius = percussionalis longa = 2 temps.

Aux expressions synonymes d'Aribon : « jacens » et « subjecta virgula, » joi-
gnons en une troisieme, synonyme encore, celle de « virgula plana, » employée
cette fois par Guy, précisément dans la phrase que commente ci-dessus Aribon :
« Sicque opus est, ut quasi metricis pedibus cantilena plaudatur, et alize voces ab
aliis morulam duplo longiorem, vel duplo breviorem, aut tremulam habeant, id
est, varium lenorem, quem longum aliquoties litters virgula plana, apposita si-
anificat. » « Littera » indique évidemmentici le « Son » qu’ accompagne (« appo-
sita » ) notre « virgula plana », comme on peut en juger par les expressions si-
milaires de Guy relevées par M. Schmidt: (1) « Vox, id est littera tertiac» .
« Quamyis autem duo semper toni in una sint littera vel voce » ; «Litteras, quas
quelibet neuma habuerit, in monochordo sonaveris ». Et comme note « virgula
plana» signifie un « tenorem longum », une « morulam duplo longiorem », elle
n'est pas autre chose que la virga épisématique dont nous a parlé plus haut Ari-
bon avec des expressions parfaitement synonymes jacens = subjecta = plana, &
cause du petit trait sangallien couché ou élendu.

Le diminutif « virgula » ne doit pas faire croire qu'il s'agit, chez Aribon et chez

Guy, du seul petit trait horizontal de la virga épisématique, et non de cette virga

(1) Les principanx lextes des auleurs grégoriens concernant le rythme, p. 12. nole, 3.
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epsemaligque elleeméme. Dans le texte d'Huchbald ou duo faux Huchbald, ¢'est
aussi « jacenles pirgule » que nous avons trouvé. [l existe en outre une phrase
de Remi d’Aunxerre, au X® siécle, qui parle encore de « virgule » dans le sens de
w virgas » proprement dites: « Deinde in daclylico genere signa, scilicet tempo-
rum, id est virgula, quibus constant brevia et longa, nectuntur sibi sequali jure,
scilicet notarum, Sicut unum ad alterum, id est unum ad unum, sicut in pyrrhi-
chio.... vel duo ad geminum, id est duo ad duo, ut in proceleusmatico (1). » Le
mol « constant » écarte la possibilité d'interpréter ce texte des signes des grammai-
riens servant & indiguer les longues et les bréves. Il s'agit bien de notes musicales,
el de noles grégoriennes, car les notations musicales paiennes n'élaient pas com-
posées de « virgule », Par conséquent la notion grégorienne est proportionnelle,
el les wirgas y représenlent tantol des bréves, tontot des longues. Remi ne parle
pas de punclum, parce qu’il ne traite de la question qu'en passant, el par suite se
conlente d'un exemple tiré d'une des notes fondamentales grégoriennes.

Restent les Hexameétres du ms. de Zurich gu'objecte M. Wagner dans son
Einfithrung..., 1. 11, p. 369. Ces Hexamétres ont leurs bréves accompagnées par
des punctum ronds, et leurs longues, par des pirgas sangalliennes, ordinairement
sans épiséme, parfois avec ¢piséme. Pour quelquun qui a parcouru longuement,
le ms. sangallien de Hartker, ou le style syllabique est si [réquent, c'eést une véri-
t¢ évidente que la plupart des virgas accompagnant une seule syllabe, et que par
aillears l'analyse comparative démontre longues, y sont écrites sans épiséme.
Mais de temps en temps, dans des cas identliques 4 ceux ol les virgas étaient ail-
leurs avec épiséme sous-entendu, ce méme épiséme apparait toul-aA-coup sans rai-
son apparente. Rien d'élonnant par suite que, pour des Hexamétres ou les lon-
gues avaient toutes évidemment méme valeur (2), le scribe de Zurich ait employé
habituellemenl des pirgas sans épiséme exprimé,mais avee épiséme sous-entendu,
lequel parfois apparait cependant. Iei, comme chez Hartker, la virga épisémalique
donne son sens aux wpirqgas ordinaires. Ce que nous lirerons seulement de tous
les documents savamment accumulés par M. Wagner, c'est que la notation gré-
gorienne des mss, rythmiques étail, sans conleste possible, métrigue, c'est a dire
en premier lien basée sur des longues valant dewx temps, et pas davantage, el
sur des breves en valant un seul exactement. Nous reviendrons du reste ample-

menl la-dessus J:!u.‘s loin,

(1) Migne, Pal. Lal., t. CXXXI, col. 9583.
(2) « In metris omnes breves longeque inter se obsesswe sunt pares », Quintilien: Inst-
oraf., IX, 4.
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d/ LE¢ DES M55, N A JAMAIS LA SIGNIFICATION
D UNE DIMINUTION POSITIVE PROPORTIONNELLE.

Que faut-il dire maintenant des lettres et signes rythmiques des mss ? Et
d'abord le ¢ (celeriter) enléve-t-il posilivement la moitié de sa valeur & la note
qu'il affecte ? Nullement. Cette letre veul loujours dire: positivement, de faire une
note commune ; négativement, de ne pas faire une nole longue. Sile ¢ avait ré-
elle signification de diminution proportionnelle, comment expliquer son absence
compléte dans certains mss. sangalliens excellents, gui prennenl cependant soin
de bien indiquer les longueurs au moyen d'épésémes, ou méme dans dautres qui
indiquent ces longueurs au moyen de lettres ? Ny aurail-il pas, par exemple, ano-
malie choquante, pourle 75 de Cambrai, a figurer 415 fois les longueurs au
moyen du £, et & ne rappeler pas une seule fois par un ¢ les diminutions propor-
tionnelles 2 Enfin il v a fréquemment, pour une formule identique, substitution
réciproque, et cela dans un méme ms, du ¢ avee 'm ouI'n (1). Or, nous montre-
rons aillenrs le sens négalif de I'in rvthmique, et il est évident que I'n, signifiant
naturaliter, ne peul aucunement se préter i un sens de diminution. Done le ¢
non plus.

Fxaminons les trois cas on se présente le ¢ 3 a/ sur une note indiquée longue
phr erreuy; b/ sur une nole commune ; ¢/ entre une nole el la suivante. Dans le
dernier cas le ¢ veul manifestement empécher la longueur de la premiére note et
indique sa jonction immeédiate avee la seconde. Cest pourquoi les mss. éerivent
indistinetement iei un e ou un st (statim, stringe, strictim). Du resle nous revien-
drons ailleurs sur ce phénoméne, et nous monltrerons, par exemple, gqu'une in-
cise terminée par une mesure D temps aura, sans ¢, sa derniére note valant
deux temps, mais avec ¢, sa derniére note valant un seul temps, le cinquieme
temps de la mesure étant alors occupé par la premiére note de lincise suivante.

Pour nous rendre compte i la fois des cas a/ et b/, prenons, & la page 40
d'Hartker, les 12 antiennes 0. [l est clair que les intonations de ces 12 antiennes
représentent une meéme formule rythmique. Que constatons-nous cependant 7 La
troisieme syllabe avant-derniére de notre incise esl cing fois accompagnée par une
elivis ou un cephalicus sans aucune indication, six fois par une clivis ou un
cephalicus surmonté du ¢, une fois enfin avec une clivis marquée d'un épiseme,
mais surmontée en méme temps d'un ¢. Concluons tout d'abord que la clivis

sans ¢ el la elivis avee ¢ ont méme signilication 1'}'lhl‘ni{|1u' de deux lemps brefs,

(1) Se rappeler I'exemple des introits Rorale ct Inclina.

JEARNIN.— MELODIES 1ITUR, 22,
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et done que le ¢ sapplique 4 une note valant un seul temps, en rappelant seule-
ment quil ne faut pas exéculer notre clivis comme la elipis ]H'L':".'*ql-.'lilt'. |i£i|||k'|i-t'
est plusieurs fois marquée de l'épiséme el débute par suile alors, comme nous le

|5:'r1[[n'1'r1|1.\qlil'{-l_'h'l'l!u,']ﬂ :Ii“ulll'.‘-&, |:|::r' une note i|.l.' ‘\':IE{".H.' i|i||I|=E~' .

e = g 2 :_-lr ' '_'f'_‘_.a-. - 5w
0 cla - vis Da-vid
o e e R R e e e
t‘? A "i-- i '.‘-".-1:_5' 4 * e, ow
{-_' @) Hie - ri o= %3 = lem

Cuanl au cas [J;ll‘lit'i]|iL‘|'[ O radiv Jesse) ot |'1'-]bl.~a{*1|w et le ¢ surmontent I'un

b o
=~

el autre notre derniére elivis, comment fant-il ].illlt‘l'lﬂ'i"li_'l' ? La comparaison des

L

11 autres antiennes de méme type nous a monliré quil sagissait bhien d'une eli-

pis ordinaire on bréve., Il v a done eu certainement errenr du copiste, lorsque ce-

2 &
& "I

lui-ci a tracé U'épiséme de prolongation. Par conséquent le e seul est ici authen-
tique, et a pour effet, en méme temps que de préciser la valeur bréve de la clivis,
de détruire I'effel de I'épiséme indu. Le cas le plus fréquent on se rencontre le ¢ est
sans comparaison le cas b/, Nous pourrions multiplier sans fin la preave que
nous avons [aite tout & I'heure, et conclure par 'analyse comparative que nos e
sont de purs rappels & la brieveté, cest a dire a la valeur d'un temps par opposi-
tion & la valeur longue de deux temps. Cette valeur longue de deux temps, nous
l'avons rencontrée, pour 'exemple des antiennes (), dans le groupe qui précédait
celui ol apparaissait le e. Le plus souvent le ¢ se présente sur le groupe méme ot

¢lait ailleurs l'indication de longueur. Soit cette double incise antiphonique :

I ' I ;
P Sullby 5 = T AU -~ L - - . )
A 3 2 | - | 55— =t = 2 (3 \_ \ T D
e i S b s e o B e e Rl W W
[ [ = L & B
— T
[ (puimgue pa- ni-pus ; .I':’l'."l."i." pu-er me: = 5 3

La clivis de la premiére incise est indiquée comme longue dans le 390-391 de
5. Gall. Celle de la deuxiéme incise, au contraire, est marquée du e. Pourguoi ce-
1 la ? Parce que l'on serait tenté dans le deuxiéme cas de donner au ré la valenr de
deux temps qu'il avait dans le premier. mais qu'il n'a plus dans le second, parce
qu’il se dédouble sur les deux syllabes Eece remplacant 'unique syllabe De. Le
plan métrique estidentique : 24+1=1+2, et le ¢ vient la uniquement pour main-

lenir celte unité de plan.
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Sans doute il n’est pas toujours possible d'expliquer le pourquoi de chaque ¢
en particulier, en ce sens que nous ne voyons pas toujours la raison de telle ten-
tation de longueur indue qu'avaient, ou lout au moins que pouyaienl avoir, les ¢le-
ves musiciens étudiant, hors du cheeur, un ms. donné. Mais il sullit que nous puis-
sions,dans un trés grand nombre de cas, prouver la signification non diminuante
du ¢, pour pouveir allirmer que jamais cette lettre n'enléve a une nole la moiltié
de sa valeur authentique. On ne peut admeltlre, en effet, deux sens d'activité mé-
trique si dissemblables pour une méme indication paléographique.

M. Wagner a deux reprises ( Einfihrung,J1,p.241 el p.381) allirme que jamais
le ¢ ne se trouve sur un punctum, et il en donne cetle raison : « Tandis que les
deux formes de la longa (virga el jacens) sont susceplibles d'une abréviation,
pour la brevis ( punctum rond) celle-ci est impossible, par la raison que la bre-
vis représente la plus breve valeur indivisible des notes grégoriennes ». Malheu-
reusement ce raisonnement n'est pas solide. D'un colé, nous avons prouve que la
pirga est bréve ; de lautre, M. le Chanoine Baralli, dans son article « Nimium ne
crede colori » ( Rass. Gr., 1913, p. 332 sq. ), a cité un grand nombre de cas,
tires d'Einsiedeln, de Bamberg A, 11, 55, du 359 et du 376 de S. Gall, de Laon,
oil un ¢ se trouve sur punclum rond, ou, ce qui revient au meme, sur apostropha,
Donc le ¢ indique bien une note bréve on commune, el empéche seulement de
faire par distraction une longue. S'il se rencontre sur un punctum rond, ¢'est par-
ce que, en plus du punefum bref, il en existe un long (lrait sangallien, elc.) ; sl
se rencontre sur un ral.'m.a.frulnfrm cesl parce que celui-ci peut élre accompagne
d'un pelit épiseme, el par suite long ; <'il se rencontre sur le (rigon(1), cest parce
qu'il existe deux sortes de frigon long : a/ pour des cas identiques (cl. Pal. Mus.,
t. X, p. 204), S. Gall porte une virga ¢p. + une clivis ép., Laon trois punctum
longs ép. avee a entre les deux derniers : b/ toujours pour un cas identique (cl.
Pal. Mus., t. XI, p. 126), Einsiedeln a deux punclum ronds + un trait, Chartres

deux punctum ronds & l'unisson + un trait, Laon un punctum rond + une clivis,

non désagrégée, mais avec fsur le dernier ¢élément.

(1) Ce qui prouve gue les deux premiéres noles du trigon élaient chantées a I"unisson,
, cependant de fendances franchement diastemaliques,
Montpellier, non seulement porte les deux noles

de la méme lettre dans sa traduction

c'est que Laon et Chartres ont toujours
ces deux notes au niveau l'une de l'autre.
en gqueslion au méme niveau, mais les accompagne
alphabétique duo nom des notes.Comme, par aillears, nous avons vu le ms.318 du Mont Cas-
sin, au XI° siéele, appeler Pereussionalis le punctum, nous pouvons
dont les deux premidres étaient i |'unisson, el

conclure que le frigon

était un groupe de trois notes perculces,

dont la derniére était plus grave.
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e/ VALEUR REDOUBLANTE DES INDICATIONS PALEOGRAPHIQUES

DALLONGEMENT.

Les mss. rythmigues, pour indiquer la longueur, emploient, soil certaines

lettres : { (fene), @ (expecla), a messin (ar

e ) s soil des episémes : par |_-u-||':;'.||-, [2

virga sangallienne surmontée d'un trail horizontal ; soit des formes spéciales : par

exemple, le podatus anguleux sangallien ; soit enfin des désagrégations de netimes.

":'lll. He valen -'_k|| |;|i-]1||' I'Ecole de Solesmies donne telle a ees divers s1gnes d'al-

longement ? Celle d'un véritable redoublement dans deux eas: 1° celui de notes
longues par position, 2° celui d'équivalence avee un pressus ou aulre note dou-
ble. En dehors de I, il sagit de simples nuances de valeur. Malgré toute la
peine que nous avons & conlredire d'éminents et vénérés confréres, qui ont
rendo o la canse du Chant Sacre des services in:=||1|:|1.'q'*i'i:||-.-;’-;-~;. la vérile nous oblige
4 aflirmer que la derniére partie de leur thése est en opposition formelle avee
les fails i*::!'-:"n_:'!':1[||Li|[ll:-.-' ol 'enseignement des musicolognes médiévaux., Nous
allons exposer ici une partie des observations que nous a suggérées I'étude impar-
tiale des mss. rythmiques publiés par la Paléographiec Musicale, cest a dive des
meilleurs connus. Nous demandons pardon au lecteur de Uaridité de nos démon-
stralions ; mais il nous a semblé nécessaire de ne pasesquiver les détails techni-
ques dans une matiére ot ées deétails seuls peuvent amener la lumicére. Nous re-
connaissons aussi sans peine que la lecture de notre dissertation et été rendue
bien moins pénible, si nous avions figuré aux yeus, en fac-similé, les données pa-
[éographiques. Malheureusement, a l'époque actuelle, les meillenrs volontés se
trouvent arrétées par les diflicultés pécuniaires, surtout en matiére d'imprimerie.
En tout cas, pour faciliter a4 nos lecteurs l'intelligence de nos descriptions paléo-
graphiques, nous nous permettons de leur donner le conseil de ne les live qu'en
ayant sous les yeux les réalisations en notes musicales modernes qui les accoms-
pagnent,

Dans le 390-391 de S. Gall, les antiennes Replevit, De fructu, In pace, Venite,
Dedisti, Captabunit, Audite, Obtulerunt, Lumen, tontes baties surle méme théme,
ont une virga eépisémalique sur leur premiere H}'H:Lhn' accentuée. Cetle pirgi épise-
matigue a si bien la valeur de deux temps, que pour Uantienne similaire Videntibus
illis, parce qu'il ¥ a alors deux syllabes sur I'uf avant la elivis de bus, l'accent den
n'a plus d'épiséme, et il y a deux virgas ordinaires 4 la place d'une virga épisém.
Le redoublement de valeur indiqué par notre épiséme est prouvé aussi par la tra-

ce quil a laissée dans un document guidonien,le Tonale de Lueques du XII¢ sie-
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cle, ot se voil un distropha pour I'ul initial de I'ant. Lumen. Nous trouvons en
outre, par la comparaison des netes épis. et ordin. indiquées par le 390—2391 de
5. Gall pournos diverses antiennes, que la premiére incise, par exemple, de 'an-
tienne Videntibus illis doit avoir un épiséme pour chacune des quatre syllabes
bus de videntibus, il de illis, ¢ et va de elevatus. Or, I'épiséme sur bus a si bien,

lui aussi, une valeur redoublante, que le Tonale de Lucques a la un pressus :

e e SR ALt AT 5 = -
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Comment les ¢ditions solesmiennes traitent-elles nos antiennes 2 Elles sup-
le

priment d'abord partoul !'1"[|i:xl"l1!-: notre premier accent, el mettent celui-ci au
levé, 1] se }H'IHELIH alors ce fail assex hizarre, ¢tanl donné les préférences de l'esthé-
tique solesmienne, que tous les accents longs dans Hartker sont placés au levé,
el que le seul |,n|:u'-:'- au posc est i;|';'--~i--.._'-;1g-t-1:.: le seul traité comme ."-r'."l,l"|::||'F|:||'Ilu'|',
Quant a I'épiseme de la elivis, les éditions solesmiennes Finterprélent commie un

simple rifenuto, el les trois suivants comme de purs ictus !h:'-liqm-:-; :
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Si nous passons 4 la deuxiéme incise de nos antiennes, nous voyvons que
Fantienne Aundite, par exemple, a une virga épisémalique sur laccent du mol
traditiones ; mais l'antienne Oblulerunt, parce qu'elle a la un mot proparoxyton,
turturum, porte deux virgas ordinaires, qui viennent prendre la place oceupée
aillenrs dans la mesure par la virga épiscmalique. Les éditions solesmiennes con-
tinuent & supprimer purement et simplement I'épiséme de la syllabe o de fradi-
fiones, & metire cette syllabe au levé bref, et & obtenir une série de notes é¢galesen
cours d'incise, sauf un léger ritenuto sur le premier si, alors qu'il faut rythmerde

celle sorle :

P b e e B = = = | =
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Nouvelle équivalence. Les antiennes O Emmannuel, O Jerusalem, O Rex
gentinm, O clavis David, O Radix Jesse, O Adonai ont une clivis épisématique sur
la premiére syllabe qui suil I'0), et une clivis ou un cephalicus ordinaire [avec ou
sans ¢| sur la syllabe suivante. Mais les antiennes () Sapientia, O Virgo virginum,
() Rex pacifice, O mundi Domina, gui onl une nouvelle svllabe entre la premie-
re elivis et la seconde, voienl celle .LL_\'||;1'.'|1- accompagnée par un puncium, el alors
la premiére clivis perd toujours son ¢piséme. La premiére syllabe dumot Emma-
auel el la premiére du mot Sapientia ¢tant également atones, pourquoi done dans
un cas y a-t-il systémaliquement note ¢épisémalique, dans l'aulre systémalique-
menl note ordinaire? Sile chant grégorien n'est pas mélrique, si I'épiséme ne
doil amener quune l¢gire augmentation de valeur, la présence d'une sy llabhe en
plus ou en moins, et d'une syllabe tout i fail commune, ne devrail avoir aucune
influence sur la présence ou l'absence de I'¢piséme en question. S'il y a influence,
¢est done que I'épiséme vaut i lui seul un temps, et ce temps est eflectivement
représenté par une note bien distinete, le mi, qui apparail I on est absent I'épi-

seme et disparait [4 on celui-ci se montre :

K:. — : =~ J N | S B - - ‘ | —
L} H ’ '..' - -.H ::_’ -.* .."\—.‘ ‘ ﬂ* : -____
O - Em - i nii i
(1)
e gy =
. "'J' o L - o :' = _i —-_\-!-.- > _— o
8 - | pi - en i - @

Signalons un fait toul semblable pour les araduels Nimis honorati sunt el
:,l"r“l'f,!'ﬁ-;;”:'.l'rr:;1 ot & une clivis ;'~pi.-11'-]11, c-:nl'|1-5|:n||c| dans S, Gall un elimacus ordin.,

a une clivis désagrégée, dans Laon, un elimacus & punefum rond initial :

N T ——

A ».E e l A e
g e —— == o - =
ami -ci - |:-1‘i|:|.‘i - pes

Donnons maintenant un exemple d'un cas qui n'est pas rare, celui d'une cli-
pis épisématique représentée ailleurs par frois syllabes sur frois notes ordinaires.

Les antiennes Non est inventus, Stcut laetaniinm, Specie tua, Sicul andipimus, ele.

(1) La note ré esl ici une nole liquescente. Nous trailerons ailleurs la question

de la |'ui1u-:-.rt~|il'l",
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ont une clivis ¢pis. sur leur premiére syllabe dans Hartker. Mais l'antienne Eece
Sacerdos magnits, voit cette elivis monnavée entre trois syllabes et trois noles or-

dinaires:

] L]
~ e ¥ = - ~ =
= i - e I I ] 7 e =
= S | & - - - (:J_" 3 ) .. o 4 — . ==
G i o l =} 5 ] H= :
oL e o . : B L -
Non est in- venlus Ecee sa - cerdos magnus

Nous avons vu Ir'.llk' haut le cas d'un I,l.'-'uelr{.'.il.lf.l. épis. distribueé ailleurs sur trois
H}'“rlhvﬁ et lrois noles, sur lrois 4]1';_;|'l".~i divers: le Jru.-rr"r.'J‘I.'.'u' :|c'p:.‘!'1’ ant. Obtulerunt)
distribué sur les trois syllabes de traditi- (ones, ant. Audite), d'un eoté fa-la, de

Fautre sol - fa- la.

= S Lol PR T e () FACAT) Fes ) e e ey L e
: 5] I S 3 ™ —i . ¥ i Ty
t H—a" *— A R—o—p-®_ - { et -

=X - i : =1 : = s

par - lurturum aut tra-di-ti - ones quas

Autre |-H-|1:-::f-;-, Paodatus Cpis. sur la premicre syllabe de 'ant. {Jui sitit et de
plusieurs autres de méme timbre; par contre trois syllabes sur trois notes et trois
degrés divers pour l'antienne Gratia Dei. Par conséquent la note marquée dun

épiséme vaul hien 4 elle seule deux lemps.

1 L]
" oy i . " . - S———___ el Ll
7 = 5 D e s e e e Yy i
G o e e I = e e = 1 e i o e
Cui i - il Gra-ti -a De- i

Nouvelle équivalence. Les Responsoriola (390-391 de S, Gall) finissant par
un punctum, un podatus épisématique et une clivis épisématique : plebis sue
(R. Mirabilis Deus), in mari longe (R. Exaudi nos), nomini tuo (R. fn conspec-
tu), legem meam (R. Inclinasti), libera nos (R. Adjuva nos), in generationem (1.
Domine refugitm), ete., sont avee mot final paroxyton. Les Responsoriola similai-
res i mot final proparoxyton : ad te veniat (R. Domine exaudi), nomini tuo Do-
mine (R. Omnis lerra), ete , ont leur nouvelle syllabe accompagnée par une virga
ordin. et alors le podatus suivant perd systémaliquement son épiséme, dont la
valeur est précisément représentée par la pirga ordin. ajoutée :

3 4 ' [3 = |4
g Bilie—— q ng——— | | g venl— g A==

Et qu'on ne vienne pas dire que le podatus de venial ne peut supporter un
allongement, étant sur la pénultiéme atone ni. Clesl assez fréquemment quon
trouve en Chant grégorien une pénulliéme atone avee épiseéme, aprés une accen-
tuée 4 note ordinaire : nous en fournirons ailleurs plusieurs exemples.

Llantienne Puer r!'”f natis esl 'a son sol initial |H‘1.']'II§L"I'L‘ note dun ;HsrfrHH.\'
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Gpis.; mais les antiennes Faela est, Angelus ad pasiores onl ce pod. ordinaire, par-
ce que la syllabe précédente, avee sa note ord., entre dans la mesure comme pre-
mier temps:

A = : A - .
/ i F AN —— 5 = !/ t - .|
L o N ——— |
% L - [ — =
Pu - er qui Fac - ta est cum

Dans le cas de Facta est, on n'a méme pas f arguer de la difliculté de mettre un
:|l|||||:-;|-1|'.-. nl sur la |:|'||l||liu'-|m' d'un proparoxylon, puisque le mot esl paroxytomn,
el qu'il s'agil d'une simple syllabe linale, trés lacilement allongeable.

Pour les antiennes du 8" ton qui commencent par un fa suivi dun sol:
Deus misereatur, Cumgie intuerentur, ele., le fa est premiére note d'un podalus
;"E]i_ql'-|u:t|i||l:c dans le 390-391 de S. Gall. Puis, poti les anliennes (ui commen-
cent par un double fa : Spiritus et anime, Bonum es!, Dominus custodit, Dominus
mihi, ¢te., le premier fir est un simple punctum syllabique, et le podatus qui suit

esl syslémaliquement sans épiséme

— ™ = - - N — e L ] "\.

9 : T 4 |
""",-.;'a.p H-“C“,u-,,,‘,a-m W —— e e p— |
e ' r

Cum- que Do - mi - nus cus- to- dit te abom - ni
II) e s e N L PR
e e s
=R |
L
'.|'I:||Il: Clus- |.|||.|i-521

Comme on le voil, la premiére syllabe, atone, de custodit est longue (virga
épisématique ). YVoilda un phénomeéne qui n'est pas rare. On trouve, par exemple,
une virga épis. sur la toute premieére syllabe, alone, de antienne Exaudial le
Dominus, el une virga ordin. sur l'accentuée immeédiatement suivante, comme
]ﬂu.\: haul sur F'accentuée de custodif. Peul-on admetire £||I-l|.||. :-.'unl]h- .'|i|r,|||,lf._1'-|_'||_i||_-1|t
ail ¢l¢ ainsi étrangement accordé, en style syllabique, de préférence 4 'atone qu'a
Faccentuée immédiatement suivante ? Clest done une valeur double fue réclame
la syllabe cus de custodil, Les éditions solesmiennes, au contraire, onl mis celle

syllabe au levé, el ont supprimé d'un trait de plume I'épiséme qui 'accompagne :

.f; P o e e i P P M- NP Py g
g | > ¥ | - I T | - - i | s I
T e =

I mi - nus cus - todit e ab omni ma- lo: cus - todiat

Les antiennes du 1% ton: De quingue panibus, Dominus veniel, ete., qui com-
mencent par un ré, ont ce ré premiére note d'une clivis épisématique. Puis, dans
les anliennes de méme type: Sunt de hic stantibus, Statl a dextris ejus, Ecce no-

men Domini, Dabil ei Dominus, elc., qui onl un nouveau ré, celui-ci est accompa-
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gné par une virga ordinaire, et alors la clivis suivante ||<-]':1 son episéme, el méme
parfois est surmontée du e. Examinons le cas assez curicux des antiennes De
rl,-rrf:.'rjr.'.lu‘ Jr,-zr.'u'."'r.';.t.' et Sunt de hie. Nous avonsici le méme mol de. Ce méme mot a,
de part et d'autre, une clivis : ré-ul, pour 'accompagner. Comment se fait-il que
dans un cas cetle elivis soil épisémal., quelle soit bréve dans antre ? Et cepen-
dant la H'I'-'|'|:i|u' tle, alone, aurail |i||||<':| le droil d'étre allongée dansle second
cas, puisqu au moins elle peut étre considérée comme accent secondaire ; ¢est

donc évidemment qu'il faut traduire ainsi :

o L M h -
e ey S e e e
=h i R = @o—f (=g et
STET = * R =
e —
De quingue pa - ni - bus Sunt de hic

i o H s bt
(f.: e \'_. s @ 8 @ I

stan-ti - bus qul

Dans la méme incise de ces antiennes, comme on le voit, se présente une
seconde fois, pour la derniére mesure, laforme métrique 1 + 2. Elle est justifice
par I'équivalence 2 + 1 d'autres antiennes qui ont la un podatus épisém. Done,
d'un eoté fu-la, avee fa, ord., de 'aulre fa. sol, la, avee fa, ord. La valeur ajoutée

par l'épiséme est représentée ailleurs par une nouvelle note, le sol :

= (J =73 —rBere— N a o e o o 50 =
Ty ‘ TEEEEY P — Hm_';. et ) e S re | 4 o e o
= o e S | z 8 o st e = =
o Sy
Stat a dexiris e - jus De quingue pa-ni - bus

L'école de Solesnies Lraite ainsi notre double cas:

(F A e 0 W i § B ;
& :-|_;'—j_]' --/':_"_e:

[ il
=3 e

L}

Ainsi elle fait coincider, sur posé de rythme, c'est-a-dire sur temps principal
rythmique, un fa avee un sol, tous deux ayant par ailleurs méme valeur fonciére :
un temps. Et la méme invraisemblance se renouvelle pour les deux incises sui-
vantes, Dans la deuxi¢me, en effet, un mot final paroxyton améne un podatus
épis. et un punctum = fa-la-sol ; et un mol proparoxyton, un punctum, un poda-
tus ordinaire el un punctum = fa-sol-la-sol. Encore méme phénomene pour
la troisieme incise qui finit, avee un mol paroxyton, par une clivis épisém. et un
punctum = la-sol - fa ; avec un mol proparoxyton, par une virga, une clivis or-
dinaire el un punctum= la - sol - fa - fa. La note toute nouvelle représente la va-
leur spéciale de I'épiséme : une note épisématique vaut done deux temps:

JEANNIN .= MELODIES LITUR. 2.
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St T ) A 1
ﬂz-‘u = I i ""'-: _'l
. P e

1 '
e e e e e B e S S
SHD—f A Dy
L — L} ~AEF

Les antiennes du 4° ton dont la premiére incise finit par uf -ré - ré ont un épiseé-
me sur l'ul : Qui sifil, Ego aolem ad Dominom, Dixi pvobis, Oves mea, ele. Mais
lorsque l'incise finit par wl-wt-ré-ré: Apud Dominum, Ecce veniet, Benedicta
fu, ete., le premier uf est liguré par une virga ordinaire, et alors le podatus sui-
vant perd systématiqguement son ¢piséme. Autre équivalence. Dans la seconde
incise ante me faclus est de l'antienne Oui post me penil, sur le mot me, la elipis -
mi - ul, est épisématique ; cependant le plus souvent, 4 la place de cette clivis épi-
sémat., se lrouve une virga ordinaire sur le mi, el une clivis, alors ordinaire et
sonvent marquée du ¢, sur les notes ré-ul. La nouvelle note ré représente ma-

nifestement la valeur qu'avait ailleurs, I'épiséme sur le mi:

f ' (1)
',;:“. 4= _;\' | k5 - '_"' | S | = '_'ér = "| = |:¢'.:}_'|'_
L i 2 e e 7 e 5 T P S 1 L~ [ I e I =
Qui- si = Lt vesni = at. et bibal : el de wventre
.Y 1 ™ sy ot L S
e e e
Ll i £ ot Y il ST Y S i s ook | | e S
g - jus fluent a - qum vivae.
= {::'_.-'. _.'._':‘ E S == {i e ‘ "_"_;._ r e o —
A8 e e e ] = T e e e L A b et 2 b e e b
A - pud Do - mi= num an-le e fuc - tus est :

Pour prouver 'existence |'|'|"[i:w111:: an moyen-ige de la forme métrique1+2,
nous pouvons enfin [111_'*:-;"_'[![1-;' un argument indirect qui n'est pas sans valeur.
L' Ars mensurabilis, comme nous l'avons vu ailleurs, avait son premier Mode Ryth-
mhf“{l ‘-‘””'l"”'""l‘ d'une ]nnguv et d'une bréve: « Primus modus constal ex |"uIi'!;r.l
brevi », mais son second Mode composé d'une bréve et d'une longue: «secundus
modus constal ex brevi longa ». (2) Or, si le premier Mode, comme l'interprete
M. Beck,(3) correspondait 4 une longue accentuée et & une bréve atone, le second

(1) On remarquers que, contrairement a 'EditionVaticane,nous avons: uf-si, au lieu de:
si = ul, Toules les fois que Hartker a ici une seule syllabe pour deux notes, ces derniéres
sont sous forme, non de podatus, mais de clivis,

(2 Anonyme IV des Seriplores | de Coussemaker.
(3 Die melodien der Troubadours,
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correspondait & une bréve initiale accentuée et & une longue atone. Nous pouvons
du reste rappeler ici un texte qui ne supporte pas d'antre interprétation ; « In
omnibus modis utendum est semper concordantiis in principio perfectionis, licet
sil longa, brevis vel semibrevis.» (1) Puisque les « concordantize», avons-nous
dit ailleurs, avaient comme place privilégiée le « principium perfectionis », le
commencement de la mesure (appelé «perfection & cause de la perfection du
nombre 3), c'est que la mesure médiévale, comme la notre qui en dérive immeé-
dialement, commencait toujours par le temps principal, le temps portant 'accent
métrique, le posé. Et comme les bréves, au dire de Francon, pouvaient se Lrou-
ver sur ce premier lemps, il s'ensuit que ces bréves initiales étaient au poseé, et
par conséquent aceentuées d'accent métrique. it maintenant remarquons que
I'Ars mensurabilis ne ful pas créé de toutes piéees; il dut emprunter certains de
ses ¢éléments i l'art grégorien préexistant. L'existence du 2° Mode Rythmique nous
est done un garant nouveau de la forme métrique grégorienne 1 + 2, forme que
nous retrouvons encore dans les podatus, clivis ou distropha avee premiére note
ordinaire et deuxiéme épisémalique, el aussi dans le podatus strophicus et la cli-
pis strophica (2).

M. Gastoué. a Propos de l'intonation des Introits du tvpe Statuil { Tribune
de S. Gervais, 1914, p. 127), voit dans l'épistme qui accompagne le podatus
« l'indieation d'un intervalle particulier & franchir : en 'espéce c'est la quinte. Ef
cela explique parfaitement la lettre a, « ample, augen placée an-dessus de la se-
conde note dans les mss. messins (9). » Pour M. G. de Valois :'TJ"HJHM*, avril
1921), ]'1_'-|]i;-'.|."|nl- :-'.:1|5|H.':|li|::|1 el I'a messin représentent ici’ « l'intervalle de 92¢
mineure la- si b. » Malheureusement M, Gastoué n'apporte aucune preuve paléo-
graphique de son aflirmation, et M. G. de Valois en allegue une qui n'a absolu-
ment aucune valeur: « Son absence (de I'épiséme ), constatée dans de nombreux

(1% Francon, Ars eanlus mensurabilis,
(2) Il ¥ a doncpur apriorisme & allirmer avec D. Mocquereau (Le N. M. (v, p. 406) qu’wil

Rl e .
faut se faire violence pour chanter - 12 — [ 12 — i - » Et si I'nccent isolé devant un groupe

|

L |
de deux notes est le plus ordinairement au posé, pourquoi ne pourra-l-il Pétre aussi dans
une mesure quaternaire commencant par un accent isolé el continuant par une nole de va-
leur double ? Et alors que devient cette affirmation de D. Mocquerean : « L'effet de syncope

est élranger 4 I'art grégorien. » ? (op. eil., p. 128). Et qu'on n'objecte pas que « la secousse,

Pagitation produite par la syncope répugne totalement au calme, & l'ordre parfait, & la paix
qui est le caractére essentiel de la mélodie liturgique. » Tous les systémes musicaux liturgi-
ques d'Orient connaissent, et & tout boul de champ, le phénoméne de syncope.

(3) Notre ms. avail é1é déja envoyé & l'impression, quand nous eimes sous les yeux
{ Tribune de décembre 1922) cetle rétractation loyale de M. Gastoué : « L'a, dans les manus-

crits de Laon, parait étre exclusivemeni I'égal de £ ».
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cas, lend bien & démontrer qu'il ne s'agit pas, dans lespéce, d'un signe ryth-
mique. » Nous montrerons aillenrs la raison pour laguelle les neumistes grégo-
riens éerivaient on néerivaient [pas |L'|'.'r.5|"|||:*. la note pouvant éire ‘.I:.'||_:1'I'i." cela
parfailement longue, Du  reste; pour prouver directement la valeur s|':|l|n|l;.;L—
ment, et qui plus est, d'allongement double, pour I'épiséme sangallien et I'a mes-
sin dans nolre casy nous pouvons citer le ms. surlisnes K1l de Monza (XI® s.),
|-.'f|1ll'| i |1|i2-: 1S I".'|:|1i.~'l'.‘. T -'.'I-'J.’-'l'l'-'l-" le ler de I'IHII:'Jr.--."rl.'.f.'.'-*' { i ) l| slllib e -'1” Iili.‘h|
pas seulement accompagné de I'épiséme sangallien et de I'a messin, il l'est aussi
du { messin ; dans le dépouillement qu'a fait D. Ménager de nos intonations,
pour$ cas avee { il n'y a gue J cas avec a. Or, le { ne peut avoir de sens mélo-
1[';:|||l- ~done pas :!;n'n!]l.‘:_-_il_' || messin on |':'-|ri.-:'-!]||;_' hﬂﬂ_'_:ﬂi-l:l{'ll.

Passons maintenant & une nouvelle preuve de la valeur redoublante des
épistmes. A propos des anliennes qui linissent par la cadence, si commune en
Tetrardus : fa —itt — st — sol — sol, établissons, d'aprés Hartker, un schéma de

¢|||.;-||;|_!-.-.-; 1"\.1'1I!|!|I|i."‘-5, en marguant d'une noire :'|a:|[]|u: nole épisémalique:

i b i { | g
—N— ~ My : ' :
| : EZ | " —— :
e _|__'P;:| o e S . o "'_|__
il 1'-i:'. = ||'|; - |.|Ik- |l||l.|I'.I ||‘;';'|||::|, As = ||L'|'|'.I. I
gquan | -to-§ ¢i- us prope- rare.
cl ril re viulne ra | mea.
de - o - r's vit me co - rona
Lo f'il = as-in. @ - ternum
-
ni - hil in me dubites
1)
In ol = ||:'|H .Nl'."':l.L'i‘i ag = i'f'i:-l

I Ecole de Solesmes voit, dans I'épiséme qui commence la colonne f, unsigne
de simple ictus thétique. Mais cet épiséme peut étre précédé immédiatement d'un
ou de deux autres. L'épiséme, qui se trouve tout de suite avant la colonne f, a-t-il

(1) Dom Ménager, L'intonation des introits, du type s Statuifs, dans Revue {Grég., sepl.-oct.
1913.
2) Exemple d'accent au levéjdevant un groupe de deux notes :

S _...

das se-desne - cepl.
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. . Fo.: P : | P " _ * L o
]l' lll'l.:'I':. 51 an ne lu att "|-i.|l.' Pivs Gells |-'|]'!I]H. 1|.{'il'.' i'”l'lhllill.‘]!.' ]MI! .k'l'lelL'hlﬂl.": com-

* C ] ' # i z . - g -
me ictus théligue ? Non, évidemment. Done pis l‘-;l‘n:lll;t_'_;u celui (i le suil im-

médiatement. Qu'on veuille aussi remarquer que la colonne e contient & volonté:

i " . 1 { ; i
une noLe L'ian-_'Ii}.': i '_-\.'.||:|,!| 2 1 _!l. O deux noles II!L!llH'.lll'."i [f""-.

SE
labes obum).
Concluons de nouveau (qu une note episemalique vaul deux temps. Et sila
note épisématigue de la colonne e vaul deux lemps, est-il admissible que les notes

episématiques immeédiatement voisines des deux colonnes o et ,l". ne vaillent pas

aussi deux temps ¥
.
L S
¢ e yasami v 7 s | = g o mesEm
M e ® & o Emi—— — ey e |
L] - - S
nihil I me du - bi- les, fi-li - .9
& b 2 o, .
; NN S — = |
Ir":-:. i | L & & BB |- i T |- a—=- |
s & pa i b S
el clami- dis obum brabat as - pectu.

Aioulons a cela gue dans I'antienne, de mélodie particuliere, Confortatus est,
| |

notre formule finale : la — ut — si — sol — sol se change en: la — ré — ut —
si — sol — sol, et qu'alors le lane porte plus d'épiséme :
-~ e .| ' o \l - - - - -
=i f i 1 _i " T3t _I O
.F.:w' '-.._ - - _= . I .,":, i - £ -
i - "y s T - "' A # | 1
obum-bra-hat as - |'ll:'t'|ll- ami-=ci o= i 3 Deus.

Nous venons de citer un certain nombre d'exemples en faveur de I'équivalence :
nole épisémalique = 2 notes ordinaires = 2 temps. Toutefois ces exemples ne
sont rien en comparaison de ceux que nous pourrions alléguer. Nous mettons en
fait qu'on ne peunt presque éludier comparativement de page de ms. sans décon-
vrir plusieurs notes épisématiques represenlees ailleurs : soit par un pressus, soil
par un franculus, soit par un disiropha, soit par une double virga en forme de

pressus, soit enfin par deux syllabes. La est le fond de la notation rythmique.

(1) Nous ne mellons pas au levé cet accenl, parce gue nolre cadence, avec adjonction
d'un temps premier, fait pendant & une aulre oll, & une pirga ou & un punctum long, corres-
pondent exactement deux virgas ou deux punctum brefs, et on, dans les deux cas, laccent

tombe au posé. Ainsi pour les antiennes Qui sitit el (i post me :

1 L]
gt LS R B L . S f—z N i ——
/ = o—|—*w o /:3 = i =
ey .~ S T rm o [ p el . e [
—r R e e _,-_h ; | - - - S :
ve- ni- atet bi-bat : anle me factus esl :

Par suite nous considérons la elivis sur la syllabe Ii de filia, comme une simple ampliation
de la pirga sur la syllabe [us de factus, et nous faisons se correspondre rythmiquement les

accents des deux combinaisons verbales idenliques [ilia et factus esf.
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Sans doute les signes et letires des mss. sont divers et de sens |nu|1i|1l:-. 11|a.'-[-:'uti[|tir
ou autre. Mais I'épiséme ou forme épisématique, et aussi le f, I'v et I'a messin
(ear ces lellres sonl iHL{'I'ﬂ_‘hiill.'_:'.'i'l]}ll‘h' avee I'épiséme) représentent certainement
de soi un redoublement de valeur par rapport i la note privée d'épiséme ou de let-
tre de prolongation.

Nouveau fail paléographique : la présence fréquente de notes isolément
épisématiques en cours de mot devant une nouvelle syllabe. Nous pourrions
citer des centaines d'exemples contredisant le principe émis par les Mélodies
If;.l'.'i”r.ll'r'r'Hrrr’.\' {ch. IX) ;4 La suspension de la voix sur une nole est une véritable
pause, bien qu'elle ne soil pas suivie d'un silence, et nous devons la traiter comme
telle », c'est-ié-dire la supprimer entre deux syllabes du méme mot. On la con-
tradiction devienl plus accentuée, c'est lorsque les notes se multiplient sur une
syllabe en cours de mot, et que la derniére de ces notes est épisémalique, et cela
apres d'autres notes ordinaires. Une seule explication esl ici possible ; la note
¢pisémalique représente une prolongation de proportion métrique, c'est-i-dire
vautl deux temps. Ainsi pour la formule si fréquente fa — sol — la — sol— fa —
sol — sol — fa, le 3° sol, devant une nouvelle syllabe, est toujours épisématique
dans le 339 de S. Gall, et parfois aussi dans d'aulres excellents mss., par exemple

Bamberg, |, 6:

e _t_ - | -_..“ - _'."_T ?
e e i e B i
" — —————— p, S—
e - - anm.

Les exemples de notes isolément épisématiques devant une nouvelle syllabe du

méme mot, el cela aprés plusieurs (1) notes bréves, sont assez [réquents. Citons,

au hasard, la communion Dominus dabif, ot Laon, surla H_"-”uiu.- la de f;.:-“.-'!«j,-.-.-'-

tafem, finil Par un pianctin margue du f le dernier climacus, dont les deux
premiéres noles sonl im]i:]nf'a'.‘-'. par de :qi]u[ﬂu.k'. punctum ronds. Un aulre cas, qui
n'est pas rare, ce sont les sirophicus sangalliens avee derniére note marquée de
Fépiseme (2). Ainsi dans le <
Domine, immédiatement avant la syllabe ni, (ristropha avec épiséme final.

[ decole de Solesmes, en traitant ainsi notre premier eas :

(1) Exemple du méme cas-aprés une seule note bréve. Pour Uintroit Dontine ne longe,

Laon a sur la syllabe fan, un I',n'”g"-'lln'Jr-'n'.i avee nlsar la 1™ note et a sur ln 2%, immédiatement

avamt ln syllabe ge. Bemarquons done cn passant que les noles liguescentes peuvenl élre

longues.
(2) Le trail horizontal qui termine le sfrophicus sangallien est bien 'épiséme romanien
attacheé & apostrophe, et a bien un sens de longueur, puisque souvent il est accompagné de

la lettre o qu'.'r'lrn:':‘.‘rﬁl-

Wab au mol animam, 5_».'”:L|:L- ii, de 'offertoire Ad fe
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traduit par une bréve au levé la longue (3° sol) des mss., alors qu'elle met au posé
le fu précédent, qui est bref dans les mss, Et elle ne se contente pas de traiter
comme bréves des notes affectées d'épiséme dans les mss., elle en agit souvent de
méme a l'égard des notes traduites dans ces mss. par un pressus, Tel est le cas
pour la deuxieme note de nombreux pes subbipunctis, ainsi que I'a observé M. le
Chanoine Baralli (1):

- -~ — - -
e "" e -

z A—f - | l—
i =l

- -_— - .‘.-_‘

['école solesmienne, avec son rythme :

e e L

L}
mel ici au leve le deuxieme uf et le la, et les traite comme desimples bréves alors
que les mss. les remplacent souvent par des pressus. Observation identique pour

ces finales de graduels,qu'a Solesmes on traite ainsi :

~ : h.; I:I --_._= ___]_
&, = |o G et |

et qui onl dans les mss. le traitement suivant :

e b :

"

EEE=—mEaria==

Nouvel exemple d'arbitraire dans linterprétation paléographique. Pour le
trait De necessitatibus, au début des mots te expectant, Einsiedeln porte un pes
anguleus avec t b (fene bene) sur le second élément, Laon un pes désagrégé avee
adjonction de I'a. Or, quil s'agisse bien de valeur redoublée (2), cela ressort de
la notation de Montpellier, lequel termine son pes par une premiére virga sur
la syllabe te, et une seconde sur la syllabe ex avant l'oriseus, pour montrer la

jonetion du pes a loriseus :

(1) Esecuzione di cerli « pes subbipunctis » e « climacus » frequentissimi nel canlo grego-
riano, Rass. Gregor., 1911, p. 247 sq.

(2) Si la deuxiéme nole d'un groupe a une valeur double, la premiére note,aussi mar-
quée de 'épiséme, peut-clle étre bonnement considérée comme affectée d'un simple rife-

milo 7
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l.es eéditions solesmiennes n i:'ll:i'-Jlll.'I'| Menme pas un [&ger ralentissement

Pt . ; g+ ' i 1 1= A B
|:-|'I'I'|"!'|I'i:-|.f'..' LS, 'II-C'.M !IIII'- ':!I! I'|:I S 10810 1RCRIE) Liar nl POl s IvVEDs Cia |i-'-'-l- LICRT RS,

Vaici leur traduction (seul le second reé, parce gue devant un gui

| ;
légérement prolongé) -

T T

{] 1
£ - == | |
- | e | a5 1
. o e e
E Oui e BX: = poe - - - {znt

Autre exemple darbitraire. Le Nombre Musical (p. 399) parle de deux mss

- r——

i =

qui « écrivent le plus souvent une double note avant le quilisma. » Plusloin, & la
page 403, i propos de la elivis devant le quilisma, il observe que les monuments

de S. Gall l'accompagnent «du Lrait on do { romaniens. Il n'est méme pas rare de

B T B
-l"{'l X

8-
& .

: ; ; =
lrouver, dans les cas analogues, le redoublement de la virga devant la elivis, ou

. . 5 1 ¥z Fai11a iee ol | .
ce qui revient au méme, I'usage du pressus. » Puisque certains mss. redoublent la

seconde nole el certains aulres la premiére, on sattendrait a cetle conclusion ;

o b

une clivis devant le ff.'u'f.!'xi'nu vaudra qualre lemps. [l n'en estrien: la premicre

&

HL'II!U{||:.mr'r||mi la premiére :|rll|1t'|l (que la seconde?) vaudra deux lemps, et,

e
2yl

o

quant 4 la seconde, elle « sera loujours un pen appuyée et allongée. »

Dans quel texte des musicologues du Moyen-Age a-l-on jamais lrouvé trace
de simples nuances de valeur a exécuter 7 Que nous disent les auteurs conlempo-
rains des mss. qu'il s'agit d'interpréter, les Seholia Enchiriadis (1) oula Comme-
moratio brevis (2) ? « Quidquid in modulalione suave est, numerus operalur per
ratas dimensiones vocum » ; « Numeraose est canere, longis brepibusque sonis ratas
morulas metivi »; « Omne melos more melri diligenler mensuranduom est »; «ln-
:1-:]lmlitus ergo cantionis canltica sacra non viliel, non per momenla neuma -
libet aut sonus indecenter prﬁh':lh:unr aul contrahatur » ; « Omnia a'ra.'.!_a,ru ;:'rpmh'-
ter longa, brevium sil par brevilas » ; « Semper unum alterum duplo superet » ;
« Magistri scholarum debent ab initio infantes eadem wequalitatis sive numerosi-
tatis disciplina informare, inter cantandum aliqua pedum manuumve vel qualibet
aliqua percussione numerum instruere ». A ces textes il faut ajouler celui-ci de

' Bernon de Reichenau: ¢ Attendas in neumis, ubi rafe sonorum morule breviores,
ubi vero sint metienda productiores.» Il faut surtout ajouter ceux de Guy et d’Ari-

(1) Pat. Lat., t. CXXXII, col. 993 sq.
(2) Patl. Lal., t. CXLII, col. 1114,




LA MESURE DANS LE CHANT GREGORIEN DE L'AGE DOR 193

bon, que nous avons rapportés ailleurs, et dans lesquels il nous a été dit expres-
sémenl que la virga jacens, ou subjecta, ou plana, parce que virga épisémalique,
:lll'l!._"lh']il. avec .‘\[Ji. une « ||“:||.“||.I.E|.|I'|. (lll“l!l ]l]l]gi{]l_k_"ll]. 0 .!\.I\ill!lli |'|H_‘1 Il |L'|.:l1_i.il'|| li_‘
mot « longitudinem » avee les mols « duplo longiorem » ; « Longiludinem, de qua
dicit (Guido) duplo longiorem, cum subjecta virgula (la virga épisématique) de-
notat. » Ce texte, a lui tout seul, renverse de fond en comble, l'interprétation so-
lesmienne : cette derniére admel la « longitudinem », mais repousse le plus sou-
vent la « morulam duplo longiorem. » Voici la traduction du texte complet : « Le
neume quilisima présente, lorsqu’il est terminé par une virga épisématique, une
note n}-um la |:Higln:ln' dont ijil]'lt‘ {ill}' []uilln] il L‘m]a!{:ir ]Ll._‘f\]jl't'ﬁ:iitril « durée
deux [ois plus longue », el, lorsqu’il n'y a pas virga épisématique, une note ayant
la valeur bréve quiindique Guy par son expression « durée deux fois plus bréven.
Par conséquent, toules les fois que les auteurs médiévaux nous parlent de longue,
il faut interpréter : note ayant une valeur double (« duplo longiorem ») de la bre-
ve, c'est a dire valant deux temps ; toutes les fois qu'ils nous parlent de bréve, il
faut entendre : note ayant une durée moitié moindre («duplo breviorem») que la
longue, c'est-d-dire valant un temps exact. Cest ce qu'enseigne expressément Re-
mi d’Auxerre, lorsqu'il parle des « virgulae quibus constant brevia et longa », et
qu'il ajoute pour expliquer ces bréves et ces longues : «sicut unum ad unum... vel
duo ad duo ».

Méme enseignement explicite au sujet des lettres de prolongation. Voici
quelques phrases d’Aribon qui attribuent au f une valeur proportionnelle : « Te-
nor dicitur mora voeis, qui in equis est si quatuor vocibus duz comparantur, et
gquantum sit numerus duarum minor, tantum earum mora sit major. Unde in
antiquioribus Antiphonariis ¢, f, m, reperimus persepe, que celeritatem, fardi-
tatem, mediocritatem innuunt. Antiquitus fuit magna circumspectio non solum
cantus inventoribus, ut quilibet proportionaliter invenirent el canerent (1).»
Donc le t obtient ce résultat que deux notes quil aftecte ont la « mora », la
valeur, de quatre autres ordinaires : note avec { =2 lemps.

D. Moequereau a intitulé son ouvrage célébre: Le Nombre musical grégorien.
Qu'est-ce done que ce Nombre pour I'éminent paléographe ? On peut en juger
par ces expressions : « Fixer la durée rigoureuse, mathématique des épisémes
sangalliens est chose impossible : une telle exactitude n'a jamais existé.» (Paléog.
Musie., IX, p. 45). La « tendance de la prosodie métrique & se rapprocher prati-

quement de la libre allure du langage ordinaire (2) se retrouve dans le nombre

(1) Gerbert, Script., t. 11, p. 277.
(2) Pour prouver celte tendance, D. M. cite un texte (Quintilien, Insi. oral., 1X, 4) se

rapportant au cas, qui n'a rien 4 faire ici, du débitoratoire, mais tout de méme ol se trouve

JEANNIN.— MELODIES LITUmR. 24.
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musical grégorien avec une liberté, une souplesse plus larges et plus fréquentes
encore. Les renseignements fournis sur ce point par la notation neumaligue el
par Iinfluence des textes liturgiques sur les mélodies complétent les indicalions
- i s 1 ] T . & [
un peu sommaires des théoriciens du moyen-ige. » (Le Nonmibre Music., p. 212).

1 - . L - - - ®
Pour ces derniers, que signifie par contre, et uniquement («quidquid in mo-

dulatione est suave » ). le @ numerus » ? L'exécution par « ratas dimensiones vo-
! ;
CLm Wy, Par « ralas morulas B, par morulam f.!ll|:-!u HONSIorenm » ol :-|||||:-!_l:! brevi-

: . . :
ronomiquement isochrone que p atiguent

prem o, lexécution par conséquent
encore aujourd’hui, dans la grande majorité des eas, les communautés liturgiques
orvientales ; car pour le « tempo rubate » oriental avee abandon de la mesure, s'il
a existé en Occident dans le haul Moven-Age, ce qui est possible, les expressions
ci-dessus l'excluent elairement plus tard. Du reste, dans les divers syslémes mu-
sicany orientanx qui emploient une notabion, celle notation r1'i|=r!if.|||-' jarais le
fempo rubiato, mais figure uniquement la mesure stricle, qui eénsuile est praliquée
ou abandonnée suivant le cas. Et puis en Orient les mélodies proprement orga-
niques, de style syllabique on quasi svllabique, sont exéculées avee mesure
stricte el martélement, Prenons, par contre, 'antienne (Jut sifif, que nous avons
iraduite ailleurs. Pour quelques syllabes et peu de notes, on a huit des ces der-
niéres épisématiques en dehors des finales. Qu'on essaie de faire la de simples
sitenuto. ot on verra leffet ridiculement compliqué qui en résultera. it les notes
broves isolément placées entre deux notes légérement retenues, comment arriver
4 leur donner une valenr qui puisse bonnement s'appeler commune ?

['on sait que cerlains maitres de chapelle, tont en adoplant les éditions
|'}'I.'||||:iq|1:'.‘; de Solesmes, laissent assez généralement de ealé les ¢pisémes liori-
zonlaux, parce qu'offrant un ohstacle 4 Vensemble dans exéeution. Que serait-ce
si. au lien du nombre restreint de signes horizontaux indigués, l'on avail sous les
yeux la reproduction compléle des prétendues nuances d'aceélération et de pro-
longation qui ressortent, d'aprés les prineipes mémes de Solesmes, de 'examen
des mss ! (1) Les premiéres de ces nuances ont élé toutes supprimees d'un Lrail

de plume. Lessecondes, on n'en a gardé qu'une partie assez restreinte, en faisant

le choix d'aprés un critére bien peu logique.
| o

celte remardgue ;oo In melris omnes hreves lon e inter se obsess@e sunl PATES . Comme
done en ehant grégarien « omnge melos more melri diligenter mensu randum est », il s'ensuit
gqu'en chanl grégorien « omnes breves longacque inler se obsessac sunt pares » , ce gui esl
précisément le conlraire de la thése de . Mocquerean.

(1) « Le manuscrit n® 359 de 8. Gall, publié par le R.P, Lambillotte, contient, en chiffres
ronds. 2400 elivis. Sur ce nombre, 1700 sont modifiées, par I'épiséme ou le f. » (Pal. Mus.,

- IV, p. 21).
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Hartker, par exemple, aura trois épisémes en cours d'incise pour la formule

.{5I'||i|_||]“]lii|‘.ll.' suivante ;

F{.‘_-'j' =

=g —l—e— -
t Les éditions de Solesmes inlii{[l.ll.'['f.;lll un rilenuio sur le |31'[‘m'tl.'l' ﬁ! pour |"an-
| tienne Sunf de hie, mais n'en indiqueront plus pour lantienne immédialement
suivanle (/n octava S. Joannis) Ecce puer. Treés fréquemment du reste le ritenu-
to, marqué pour le cas d'un groupe de noles n'est plus quun épiséme vertical
d'ictus thétique pour le cas de deux syllabes occupant les notes, désagrégées du
groupe primitil. Est-il admissible (que des inlerprétations différenles aient éteé
données 4 un méme timbre d'antienne, alors que lesmss. n'en assignent aucune
positivement? Sanscompler que les innombrables épisémes traités en simples ictus
thétigues sont en réalité des épisemes supprimés, car ils n‘aménent en fait aucun
allongement. Autre bizarrerie: tel épiséme, traité ici comme ictus thétique, n'a
méme plus ailleurs celte apparence d'existence, la note qui le porte élant mise
sur levé bref. Tel est le cas du denxiéme épiséme de l'incise ci-dessus pour l'an-
tienne Joannes vocabitur, ot la syllabe nes, au lien d'étre comme ailleurs au
posé, est mise au levé.
De méme que les éditions de Solesmes, pour se souslraire i 'envahissement
f encombrant des simples nuances de valeur, gue sont censés indiquer les mss,ont
jeté en bloc par dessus bord tous les accelerando, elles en ont fait de méme pour
tous les ritenuto, lorsqu'il sagit de neumes comprenant déja plusieurs temps a
I'unisson : pressus, franculus, distropha, tristropha, bivirga, trivirga. EL, au
fail, concoil-on gu'un compositeur ail éprouve le besoin, aprés avoir accordé
deux temps pleins aux deux premiéres noles dun tristropha, d'ajouter bizarre-
' ment, souvent avant une nouvelle syllabe, un minuscule allongement 4 la seule
(roisieme note ! L'épiséme signifie manifestement ici un redoublement de valeur,

el alors nous arrivons i ces l':|L]'t1.':'|lt'|1|.'-;'n .

distropha bref =2 femps ;
A distropha avec épiséme = S temps ( 14-2):
'II bivirga =4 temps (2+2) ;

tristropha bref = 3 temps (1+1+1) ;
B | tristropha avee épiseme = 4 lemps ( 1+142);

| sl ) ;
' Ii iripirga = b lemps

Les éditions solesmiennes accordent 2 temps exacts a la catégorie A, et 3 temps

a la catégorie B. Nous parlerons ailleurs des diverses valeurs qu'il faut attribuer
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aux notes 4 'unisson du pressus el du franculus, notes auxquelles les éditions
susdites conceédent uniformément 2 temps.

Pour prouver l'existence paléographique de simples nuances de valeur, M.
le Chan. Baralli a mis en avant la rencontre dans les mss. de 'm ( mediocriter ),
soit avec une lettre de prolongation, soitavee un ¢ : done il v a alors, conclul-l,
une légére angmentation, ou une légére diminution de waleur. Que I'éminent
mailre en paléographie ne nous en veuille pas si nous ne partageons pas sa
maniére de voir. Avee lui, nous admettons que I'm a un double sens : 'un mé-
lodique, I'autre rythmique, le premier étant du reste de beaucoup le plus [ré-
quent (1). Toutefois I'm rythmique a toujours, selon nous, pour fonction dem-
pécher qu'on ne donne 4 la note qu'elle affecle autre chose que la valeur exacte
d'un temps ou de deux temps. Comment du reste Aribon aurait-il pu autrement
parler d exécution proportionelle indiguée par I'm comme elle 'est parle fet le ¢2

Venons-en aux faits paléographiques, et prenons I'md qui surmonte les pre-
miers des huil punctum accompagnant, dans Laon, les syllabes ef adduxerunt in
montem du Graduel Discerne ; et aussi, pour le méme cas, 'm dun 339 de 5. Gall et
la double m du 121 d'Einsiedeln. Il est bien évident, puisqu'il sagil ici de notes
en forme de récitatif a 'unisson, que I'm signifie simplement : donnez & ces noles
exactement la valeur d'un temps, ni plus, ni surtout moins (in medio, d'oi medio-
criter) (2). Tm veut donc dire : faites ici une longue de deux temps bien exacts,
SANS Presser ni allonger. Cm, de son coté, empéche dallonger la note, el en
méme lemps de lui accorder moins d'un temps.

(1Y M. Gastoué ( Sur linfonation des introfls du type « Stainit », Tribune, 1914, p. 127),
o écrit que U'in o attire immanguablement T'atlention sur on intervalle médiocre ». Dans le
cas que nous citons du Graduel Discerne, il n'y a certainement aucunintervalle d'indigué, I'm
g cerlainement par suite un sens mélrique. Et puis quel sens mélodique attribuer & fim et i
ent, AN moins pour les eas o ees indicalions se trouvent sur une note manifestement 4 'o-
nisson de la précédente ? Et méme V'on peat se demander si jamais, dans les sigles (m, om,
I'm a un sens mélodigue venant se surajouter au sens rythmique duo { ou du ¢, Il faul, en
effet, franchir un intervalle avant de donner & la note d'arrivée une valeur plus ou moins
grande. C'est done mi, me gu'on devrait alors plutét rencontrer.

(2) Cette multiplication de¢ noles & 'unisson, au bean milieu d'une mélodie est pour nous
une imitation do fait oriental dont nous avons parlé aillenrs. Du reste, en Orient comme
en Oceident, ¢'est la tonique { ou la dominante) qui plus spécialement regoit le phénoméne
en question. Or, en Orient ces suites de notes 4 'unisson sont toujours exéeulées en don-
nant un temps & chaguoe nole, ct cela avec une précision mathémaltique el un martélement
de chaque note. Clest trés vraisemblablement I'exéeution gquon donnait aussi en Occident i
ces suceessions de noles. Du resle, puisqu’an X1° si¢ele le ms. 318 du Monl Cassin appellait
Percussionalis le punciiun href el long, toute suile de puncfum amenait une spite de noles

perecit ‘L8,
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Autre objection. A propos de l'incise antiphonique : sol — mi — sol — fa—
mi — ré (ou fa) avec premier sol et premier fa épisém., D. Moequereau (Hevue
(iréq., mars-avril 1920) a éeril : « Ses clivis longues n'élant que la réunion en un
seul groupe de deux notes par ailleurs dislinetes, ne peuvent valoir que deux
lemps. » En vériteé, (ue nos elivis soienl considérdes comme la réunion de deux
notes distinctes, ou que ces deux notes distincles ne soient que la monnaie des
elivis (et la deuxiéme hypothése esl, par comparaison, plus vraisemblable), qu’est-
ce que cela a done & voir avee la véritable valeur temporaire ? Dans 'une et I'au-
tre hypothése, nos notes distinctes ne peuvent-elles valoir : la premiére, denx
temps pleins ; la seconde, un temps ? Comme, par ailleurs, nous rencontrons a
chaque pas des clinis épisémaliques ayant pour équivalence : soit frois syllabes,
soil {rois noles ; comme, en second lieu, nous savons par Guy et Aribon qu'une
pirga épisémaltique représente une « morulam duplo longiorem » ; comme enfin
ces deux fails bien positifs ne peuvent étre contrebalaneés par la considération
uniquement négative de D. Mocquereau, nous avons le devoir rigourenx d'aceor-
der exactement deux temps A chacune des pirga épisématiques entrant dans la

1-:;1]1]:{55iti[3n des clivis de notre formule :

(] T
= /" E—T—h =P = o et e = B e TR
—I" L{. -— - I z IO - Tz e =
— =T - & — e &

—— S S
Tu - ba cecinil Fi- at mi -hi

Nous trouvons une confirmation de nolre conclusion dans la comparaison
méme qu'établit . M. entre I'incise ci-dessus et une autre incise assez semblable,
que nous traduisons ainsi :

it oome SEA Stcae s A bt
Ant. Beali pacifici ==y S e e
Quoniam  ip s

Nousavons vu ailleurs qu'en cas de mot proparoxyton final, cette incise deve-

nail :

L

: ! Sl o A R e eSS ]
Ant. Sunt de hic e
ot
do -nec vi -de - ant

Par ot nous voyons que la seconde clivis de I'incise fial mihi commence par une
note de valeur double, puisqu'elle correspond & une autre elivis qui a pour équi-
valence frois notes. 11 est assez improbable aprés cela que la premiére clivis ail
¢été traitée autrement que la seconde.

Dans la brochure qu'a consacrée le R. Pére Fradet au regretté Pére Lhou-
meau,se lit une appréciation de celui-ci au sujet des édilions solesmiennes. Il yest

dit que ces éditions sont « du vandalisme et de la fantaisie au plus haut degré ».
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Commenl un tel musicologue a-t-il pu en arriver & éerire des expressions aussi
dures, aprés avoir élé un des initiateurs et des propagateurs du mouvement soles-
mien ? Cest que, dans les derniéres années de sa vie, cet infatigable chercheu
de la veérite, setait altelé, lui aussi, 4 I'ceuvre ingrate de déponiller les mss. publi-
és par la Pal. Mus., el que ce dépouillement lui avait révélé. comme 4 nous, I'er-
eunr I_I1'|'||I_'i:"|.f' |.||I H"il. SITI0S.

Puisque les éditions rythmigues élaient concues dans le but de réformer des

ilions existantes, 0 pet pres ;||'_x'|||||:i|]||x':-'.~ il est vrai, el |[lli i1d h:l_:[ir-h-:lii pis

:
LW |
|'.__ . % ey l-.'| |. .|. ad | % --'.._|'-.l: i e Al . sy
d'un simple travail de cabinel, mais d une réalisalion pratigue qu on enlendail
lancer A travers le monde, le devoir simposait de n'aller gqu'a coup sur. Il fallait
tout d'abord répondre scientifiquement & cetle queslion : Quelle estla valear

exacte des indications rythmiques des mss, ? Or, on trouvait & chague pas, dans

ik : VR . R . \ . 1 o |
les mss., des équivalences entre nole épisématigque ou letlre de prolongation el

note double. Cela était une présomplion en faveur du principe : nole longue =
deux temps. Il fallait alors ne se décider pour une valeur habituelle de simple
nuance, que si quelque raison positive sérieuse, tirée des mss. ou des auteurs du
moyen ige, |J-||:‘;;|§| el |:-E'-".w|'||EL"~ en faveur de celte E|:|\':'|:l|'l..|-il|i|.|||.. Mais non,
les mss. ne disent rien de posilif, el surtout les auleurs onl un enseignement una-
nimemenl conlraire 4 linterprélalion en question, et cependant c'est cette in-
terprétation qui prévaul. On se contente de convenir que l'équivalence constalee
avee une note double entrainera la valeur double.

Arrive la réalisalion pratique. On sattendait & voir traiter les indications
des mss. avee grand respect, puisque toul reposail la-dessus. Clest cependant la
« fantaisie » qui sévil ici. On avait admis la valeur double pour le cas d'équiva-
lence avee note donble: trés fréquemment, au lien de valeur double, on n'aceorde
n:|||':1|:;-| nentaltion nan |:'I'i||]fli'i.i‘h'|:II.'I‘i':', ou méme rien de loul. Les épisémes des
mss. fondent comme neige au soleil : transformation en ictus théliques, ou sup-
pression tolale. Il ne valait vraiment pas la peine de lancer dans le domaine pra-
tique un travail qui demande & étre refail d'un bout & I'autre. La seule utilité qu'il
ail, est celle de fournir, par sesdifférentsictus, un cadre & une musique qui en
était plutot dépourvue, des points de repére 4 des chantres souvent désempares.
Mais le veai cadre, les vrais points de repére, ¢'est ailleurs qu'il faut les chercher,
cest dans lossature métrigue quon connaissait au moyen dge, Quanl aux iclus
verticaux, sils ont, d'un eoté, une réelle utilité pratique, ils représentent souvent,
de l'autre, une véritable dénaluration, 4 la fois, des groupements neumatiques
el métriques, et des caractéres traditionnels de l'accent, comme nous le verrons

plus loin.
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I/ BizARRERIES DES M85, DIANS LEUR FACON DE PORTER OU NON

LES INDICATIONS BYTHMIQUES.

Reste & expliquer les hizarreries graphiques des mss. au point de vue gui

nous occupe. lei il faul se rappeler qu'au Moyen-Age l'on apprenail tout par

ceeur, el que c'était lh, comme ca l'est encore en Orient, une des branches les
plus importantes de la formation cléricale ou monastique. Aussi écoutons cetle
remarque ayant trait 4 Fan 1100 environ : « Rodulphus instruxit pueros arte mu
sica secundum Guidonem, et primus illam in claustrum nostrum (Trudonense)
introduxil, stupentibusque senioribus faciehat illos sole visu subilo cantare la-
cita arte magistra, quod numqguam auditu didicerant. » { Gesta abbat. Trudon.,
L VIIL 2. L.. t. CLXXIIL ¢. 116). Les neumistes d'avant Guy d'Arezzo éeri-
vaient done pour des gens qui savaient déji par tradition erale ce quils lisaient,
et en outre écrivaient peut-étre assez souvent de mémoire. On comprend forl
hien aprés cela que les mss. soient si pen fixes au point de vue de lindication du
rythme, en sorte que dans un méme ms. une meéme formule sera ou ne sera pas
rythmeée.

Aussi faut-il étre en garde contre la tendance que F'on aurait a voeir des
lecons différentes dans les variantes purement négatives des mss. entre eux. 1l
rosulte de Particle qu'a publié en 1913 M. le Chanoine Baralli (1), quela plu-
[1.':[[ des :li\'i'l';_"l,'[]i'i'ﬁ. :-_'\I'.:h!ri'lil]ll.t_"}'\. relevies pél "'-I 1"-Il'l.-".:'.:l"l'l' f.""-L-"i'-'-'”f'.f?.'l.'HI.'{Ir-"} ne
constituent pas du tout des variantes rythmiques réelles. Déja D. Mocquerean,
en 1911 (2), avait pu conclure de savants tableaux paléographiques que, « si
une indication supplémentaire, lettre ou trait,est présente dans unms. et absente
d'un autre, employée dans une ligne el omise dans une autre ligne d'une méme
colonne de tableau — ce qui arrive [réquemment — il n'y a pas pour cela diver-
aence positive de signification rythmique entre ces deux mss., entre ces deux
lignes. » Chartres éerit habituellement sous forme hrove la elivis finale de ses
picces, laquelle est évidemment longue. (est I un fait banal.

Bt il est bon de remarquer que les mss. agissent avec laméme liberle, aussi
bien pour les cas otil y a équivalence entre note épisématique d'une part, el
deux syllabes ou deux notes distinctes d'autre part, que pour ceux ou l'on ne

renconlre pas unc lu“i‘ L"r[uirilh'[u'v, I.‘UH voil t|n1t{‘ :[lm“:‘ ‘-.';ﬂ{'ll!' aurait une n}r

(1} « Nimium ne erede colori », dans Rass. (iregor.

2y De la clivis ﬁ;uﬁ'i"”wr"r‘lrerc' dans les manusertls de S. (rall, Hev. Greg., p. 29,
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jeclion ainsi concue : Pourquoi, le plus souvenl, Harlker indigue-t-il I'épiséme
pour les podatus ou clivis, et ne lindique-t-il plus si ces podatfus ou clivis sont
monnayés ? Puisque Hartker ne l'indique pas davantage en cas de monnayage
sur trois syllabes ou trois sons, c'est done quiailleurs ces podatus ou clivis épisé-
maltiques valent bien aussi trois temps (1), c'est done aussi que nous avons le
droit d'accorder 241 temps aux noles monnayées non ¢pisémaliques correspon-
dant ailleurs & des podatus ou elivis avec épisémes dont l'authenticité nous est
prouvée par comparaison.

Chose plus remarquable encore : bien qu'il soit certain que la virga n'a pas
de soi une valeur longue, il se rencontre que, pour tel groupe et dans telle école
de mss., la virga est toujours longue, méme sans épiséme exprimé. Nous parle-
rons ailleurs de la bivirga et Irivirga de S. Gall : qu'elles portent ou non l'épi-
séme, elles ont chacun de leurs ¢léments longs. De méme on trouve dans Laon
un scandicus subbipunciis composé ainsi : 2 punctum ronds, 1 virga et 2 punctum
ronds ; et un autre organisé avee d punctum ronds. La pirga du premier groupe
est toujours longue, ce qu'on prouve par comparaison avec les autres écoles des
mss. et par opposition avee la forme a seuls puncium ronds. Il y a done ici équi-
valence avec une note épisématique : telle forme de groupe améne de soi la lon-
gueur. Et cela se renouvelle pour plusieurs nenmes dans lesquels l'indication
de longueur est constamment sous-entendue.

La seule facon vraiment scientifique de découvrir le rythme authentique
d'une formule grégorvienne, c'est done d'en établir I'analyse comparative. L'on
prend cette formule d'abord dans les divers cas ol elle se présente pour un méme
ms. puis pour d'autres mss. de la méme école, puis enfin pour plusieurs autres
¢coles. Fatalement ressortent alors les longues authentiques, en méme temps que
les véritables variantes et les erreurs de copiste, des différences purement négati-
ves apparaissent comme seulement ‘r,fl'al])hi.qlu':%. Les différences posilives (dun
cote L"|ﬁHL"|L‘u.". de l'antre ¢) ne sont, elles-mémes, le 1l|ll:-:. souvent lll.l1'.1|]|!Ht‘l'Ii1L‘H.
¢lant dues & une erreur de copiste. L'on peut voir en exemple I'Elude sur une ca-
dence des traits du huitieme mode, que publia, en 1903, Dom Moequerean dans la
Tribune de 8. Gerpais. Une certaine elivis, (ui e lemps en temps est ]nn:_[ut' dans
plusieurs mss. y est démontrée étre bréve par linsistance avec laquelle ces mé-
mes mss. el bien d'autres aussi, l'affectent du c. Le phénoméne contraire se preé-
sente dans Hartker pour les antiennes du type Lumen. Partoul ces anliennes por-
tenl un eépiséme sur leur premier si comme nous lavons vu ailleurs, Mais 'an-

ticnne De I,I'?'urm a la un ¢, et alors le elivis ne |}='L]'[v pas []‘{‘]}i.:-'ﬂ'.‘!]lf.‘.:";ill]]}]li_'. preuve,

Sl i :
(1) Nous donnerons bientdt d'autres preuves de cette valeur de trois, et non de gualre

temps, pour la plupart des podatus ou elivis épisémaliques.
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A notre avis, d'inadvertance chez le copiste. Le cas est semblable pour lincise
pisilavit nos de l'antienne Per viscera. L'analyse comparative voudrait que la cli-
vis surla syllabe pit fat longue ; elle est au contraire privée d'épiséme, et, au lieu

d'écrire I'épiséme, le copiste a tracé, par distraclion selon nous, un ¢ (1) :

B

i SESe o

tu - ba cect - nit vi+- si- la- wit mos.

g/ CAS DE NON ACTIVITE METRIQUE
DE CERTAINES INDICATIONS I_I'I_'I|[.I_lI_‘\'(i|".f'-|.]':\;-|.'.

Si une multitnde de notes graphiquement bréves sont longues en réalité, 4
I'opposé un certain nombre d'indications d'allongement sonl sans activilé, au
moins métrique. D'abord le punctum non rond, lorsqu’il accompagne seul une
syllabe, bien qu'il soit long lorsque S. Gall y ajoute un épiséme vertical, ou qu'une
lettre de prolongation le surmonte, ou enfin que 'analyse comparative conclut 4
la longueur, le plus souvent de beaucoup est bref, et cela ressort du fait qu'il est
facilement substitué : soit par le punctium rond, soit par la pirga ordinaire, Clest
comme tel qu'il sert de punctum de récitation. En résumé nous avons ici un neu-
me ayant une forme longue de soi, (se souvenir de l'expression « Percussionalis
longay employé par certains mss, au sujet du trait sans épiséme ), mais qui en fail
est bref, le plus souvent, lorsqu'il accompagne seul une syllabe.

Deuxieme forme de non activité: les épisémes & fonction pléonastique. 11y
a pléonasme lorsque deux notes a I'unisson, et rattachées ensemble sans réper-
cussion, ont chacune un épiséme, et que cependant l'analyse comparative ameéne
4 constater qu'un seul de ces épisémes a valeur de deux temps, 'autre étant mis
l4 uniquement pour rappeler la jonction des deux notes. Ainsi pour la formule
fa-mi-fa-sol-sol-fa des Traits da 2° Mode, le premier sol et le second sont ordi-
nairement épisématiques dans S. Gall, bien que la comparaison avec Laon mon-
tre bien que seul le dernier est long: la lettre de prolongation, en effet, ne se
trouve pas sur le premier, et méme parfois ce dernier sol disparait, et passe alors
au fir précédent son unique temps de valeur (ce fa porte dans ce cas une letlre

de prolongation) :

(1) Si nous avions un ¢ sur la virga de ta, celui de pif serait évidemment authentique, et
il y aurait alors suppression eurythmique d'un temps dans chaque mesure de l'incise. Mais
tel n'est pas le cas ; et alors il y aurait, par contre, un mangque d’eurythmie choquant & avoir
une mesure quaternaire faisanl pendant, d’'une maniére ici bien singuliére, & une mesure

quinaire,

JEANNIN,— MELODIES LITUR. 23.
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Une forme de pléonasme plus frégquente, c'est quand une méme nole esl af-
fectée i la fois d'un épiséme et d'une lettre de prolongation. Puisque, dans des cas
absolument identiques, l'on trouve : ou la lettre seule, ou I'épiséme seul, on enfin
l'une et autre réunis, il est bien certain que le dernier cas est une équivalence
rythmique des deux premiers. A cette forme de pléonasme se rattache la présen-
ce de I'épiséme vertical 4 I'extrémité du trait sangallien, déja long par lui-méme.
analyse comparative montre ici aussi lidentite de valeur avec ou sans I'épisé-
e,

Troisicme forme de non activité. Les neumes longs, parce que dissociés,
n'ont pas nécessairement long chacun de leurs éléments. Ainsi le podatus et la
clivis de Laon, toujours dissociés lorsqu'ils sont longs, ne valent, le plus souvent,
en cours dincise,a moins d'indication positive contraire el & moins d'un quilisma
suivanl immeédiatement, que 2-+1=3 temps, et non 4. En voici quelques raisons,
(ui monlreronl aussi que les podatus et clivis des aulres écoles onl méme valeur
habituelle de 3 temps en cours d'incise.

Lorsqu'il s'agit du Trait De necessitatibus, Laon, aux mols qui te expectant, a
deux podaius se faisant suite immédiatement, lous deux composés dun punctum
de forme longue et d'une virga. Cependant, alors que le premier podalus n'a au-
cune lettre, le second est accompagné d'un g, non plus entre les deux éléments,
mais a la hanteur de la {J,!',l'!rjlu []n'ii affecte manifestement. Einsiedeln a, lui anssi,
deux podatus épisém., le premier sans letire, le second avee (b (fene bene) sur son
second élément. Impossible de ne pas étre frappé de cette concordance graphique
entre nos deux mss. el de ne pas y voir une indication de briéveté pour le second
¢lément du premier podatus. Si, en effet, le podalus ép. avail élé prdinairement
d'une valeur de quatre temps, pourquoi, de part et d'autre, spécifier cette valeur
pour notre second pmftu’i.!-t: T

En dehors de notre hypothése, comment expliquer aussi cet autre fait ?
Lorsque la cadence finale antiphonigue la-ui-si-sol-sol a une seule syllabe sur le
la et Lut, Hartker indique un pedatus ép. ; mais lorsque nos deux notes sont re-
parties sur deux syllabes, la premicre porte loujours I'épiseme ou le ¢ (ou les deux
a la fois), et la seconde ne porte jamais rien. Si cependant notre cas elait une ex-
ception, si habituellement les podatus ép. en cours d'incise valaient quatre lemps,
Fon devrait une fois on l'autre rencontrer le ¢, soit surle deuxiéme élément de no-
tre podatus, soit sur la note qui sert de monnaie  ce second élément. Or, jamais

non plus de c¢:

e ——r
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Preuve directe quun podafus ép. ne vaut souvent que trois temps en cours
dincise. Dans Einsiedeln le type d'alleluia Ostende, plusieurs fois reproduit, a
authentiquement, au début du jubilus, un podatus ép. Mais, 4 la page 68, ce po-
datus (si-ut) est substitué par un distropha (ul-ut). A ce distropha l'on doil natu
rellement sous-entendre I'épiséme final, ce qui lout de méme n'améne en fout que
trois temps. (L'on a ici de nouveau I'équivalence : lorme mélrique 1+ 2=lorme
métrique 2 + 1).

Remarques plus générales. Siléquivalence des podaltus ou clivis longs ou
dissociés se rencontre a chaque pas avec trois syllabes ou trois sons distincts,
nous ne l'avons jamais relevée avec quatre syllabes ou quatre sons, méme lorsque
cette équivalence eit été toute naturelle. Comment expliquer celle carence, en
admettant la valenr habituelle de denx longues ? Enfin, si les podalus et clivis ont
longs leurs deux éléments, 'on arrive a des réalisations parfaitement ridicules en
style antiphonique. Par exemple, l'antienne Qui sitit finit par avoir 3 seules bre-

ves sur 20 notes, et trois bréves se smivant immaediatement ;

—

E= = ==

et bibat : e de +wven-tre

o - jus fluent agume viviae.

Qu'on compare cette version a celle que nous avons donné, ailleurs, et que

I'on dise de quel coté se lrouve mieux satisfait I'instinet artistique :

et de ventre

hibat :

e - jus fluent aque vivae.

Ce qui est vrai, c'est que parfois les podatus ou elivis ont, indiqués longs,

leurs deux éléments. Mais il est bon de

séme sur la note isolée qui précede, surlaceent

remarquer que parfois aussi I'on voit I'épi-
des proparoxytons, le podatus ou
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la clivis & valeur de deux seuls temps. Et en chant byzantin, lorsque l'accent des

proparoxytons recoil une seule note el la pénulticme ‘atone plusieurs, la note de
I'aceent est longue ou bréve. Le dernier cas est de beaucoup le plus fréquent ;

nous en donnerons plus loin des exemples. En chant grégorien l'on peut donc

légitimement supposer la valenr quaternaire ou la sénaire aux groupes longs de
deux notes. tout en réservant la seconde valeur & la trés HI'IJ[](]I.' majorilé des cas,
en dehors des finales d'incises et de la présence du quilisma. Somme toule, iei
encore, el pour tous les neumes dissociés, c'est l'analyse comparalive qui peut
seule déterminer les éléments réellement de valeir double, 4 moins qu'une lettre
accompagnant chaque note ensuite de la premiére ne vienne trancher la difficulte.
Une lettre affectant tout un groupe de notes ne sullit pas.

Quatriéme forme de non activité : le punctum isol¢, graphiquement long, au
commencement d'un groupe n'a pas toujours une signification longue ; c’est de
nouveau l'analyse comparative qui doit décider en dernier ressort. Prenons, dans
la Pal. Mus., t. X, p. 208 sq., la comparaison établie entre divers mss, pour I'alle-
luia Osfende. La toute premiére note est indiquée par un punetum rond dans 5.
Gall, par un punchun rond avec ¢ dans Laon, mais par un punctum de forme
longue dans Troyes 522, excellent ms. de F'école messine, de l'éeole a laquelle ap-
partient Laon. Evidemment ce punelum a valeur bréve, et de méme celui qui
commence le scandicus du début du mot Domine, car partout ailleurs on a pitn-
clum rond sans jamais lettre de prolongation. Du reste un scandicus qui a sa se-
conde note bréve (et c'est ici le cas dans toul les mss. ) doil nécessairement avoir
bréve aussi sa premiére.

Autre fait semblab

nus par un trait, qu'il s'agisse du groupe ordinaire ou du groupe épisématique. Le

2. {:l]ill't]'{‘ﬁ commence J'ﬂ:‘.'_;ll]iii._'!'i"!!'ll:fII|. 50mn ."rn'f'u.i'rr.-i Illl"-'\:lllllll.lll._

trait en question — et cela esl démontré par la comparaison des autres mss.—,
tantot a valeur de punctum long, mais tantét aussi de simple punctum bref.
Derniére forme de non activité, De méme que nous venons de montrer
qu'un purctim initial isolé, graphiquement long, peut étre brel, de méme peutl'étre
un punctum final dans les mémes conditions. Le elimacus ordinaire de Chartres
finit toujours par un trait. Il est bien évident que tous les climacus de Charlres ne
peuvent se terminer par une longue. Notre trail, ici de nouveau, aura donc va-
leur longue ou bréve suivant que lindiquera 'analyse comparative. Méme re-
margue pour heancoup de torculus messins, el aussi pour beancoup de pes subbi-
punctis chartrains ou messins, qui finissent par un élément isolément long dans
" ga forme, mais en réalité href.
A propos du « trait allongé qui forme la troisiéme note de la (ristropha dans
les deux notations chartraine et messine », la Pal. Music. (1. X1, p. 120) éerit :
« Nous inclinerions volontiers # croire que c'est la une simple maniére d'écrire,
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ane facon de terminer le groupe, car jamais on ne rencontre de punctum bref
comme derniére note de la {ristropha, et surtoul on n'y voit pasde lettre rythmi-
qque fou an. Nous fiant & ces deux derniéres aflicmations, impressionné de plus
par le fail que trés ordinairement & un trait allongé chartrain ou messin corres-
pond un apostropha sans épiseme dans S. Gall, nous avions eu tendance pendant
un certain temps i voir aussi dans ce trail allongé «une simple maniére d'éeriven,
une forme épisématique non aclive. Mais a I'étude plus attenlive nous avons re-
connu : et qu'on rencontre parfois, bien que rarement, un « punetum bref comme
derniére note de la fristropha » dans Laon et dans Chartres, et quon y voit, plus
souvent, la « lettre rythmique ¢ ».

Qu'on prenne, par exemple, le 1 verset de l'offertoire Eripe... Deus meus, a
la 3¢ syllabe de captaveruni. Laon a, & deux reprises, un [ristropha avec punctum
rond final ; et, chose remarquable, Chartres a exactement la méme notation. Or,
le dernier apostropha est si bien authentiquement bref, qu'Einsiedeln a un sf
apres le 1% tristropha. De méme punclum rond, et dans Laon et dans Chartres,
au 1% versel de I'Offertoire Constitues: pree filiis diffusa; et aussi au 3° versel :
Propterea. En outre, aux pages 24 et 25 du ms. de Charfres, on trouve offer-
toire Domine ad adjuvandum écrit avee notation particuliére: les iristropha ou
distropha ont leur dernier apostropha écrit exactement comme 'aposiropha pré-
cédent. Enfin, ce qui est caracléristique, c'est que régulierement quand les fris-
tropha ou distropha de Laon sont écrits avec punclum rond final, ceux de Chartres
le sont également avec punelum rond ; quun:l, par conlre, ceux de Laon portent
ani trait allongé, ceux de Chartres le portent aussi. Est-il admissible qu'une pa-
reille coincidence n'indique pas une diversité de valeur entre punctum rond et
trait allongé ?

Mais alors comment expliquer les divergences si [réquentes avee S. Gall ?
Si le trait allongé des strophicus messins et chartrains représente vraiment une
longue, pourquoi le plus souvent & ce trait allonge correspond-il dans S. Gall un
u‘;;-;;_q!:'.rwf;.r; non ¢pisématique ? Faisons tout dabord remarquer que jamais, a
notre connaissance du moins, 4 un punctum rond dans Laon et Chartres ne cor-
respond un apostropha sangallien avec ¢piseme. Ce point, négatif mais de toute
premiére importance, acquis, 'ont peut expliquer les divergences graphiques ci-
dessus : ou par une variante rythmique assez ordinaire entre les denx groupes de
mss., ce qui est bien invraisemblable apres les constatations ci-dessus, ou parce
que lapostropha final sangallien est fréquemment long, bien que dépourvu de
I'épiséme, ce qui n'est pas pour nous surprendre aprés toul ce ue nous avons vu
ailleurs sur les équivalences possibles enlre nole graphiquement ordinaire et

note graphiquement épisémalique. N'est-il pas, par exemple, hors de doute quune
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pirga ou une clivis ordinaires dans I'éeriture sangallienne sont tres Iréquemment
longes en réalité ?

Nous venons de voir que la derniére note d'un strophicus peut étre bréve ou
longue. Mais n'existe-t-il pas des strophicus, ou groupes de notes répercutees,
ayant toutes leurs notes longues? Nous le crovons ; pour nous, la forme longue
du strophicus, c'est la bivirga ou la trivirga, affectée ou non de I'épiséme (1). De
méme, en effet, que lapostropha initial du sirophicas est traduit dans Laon el
Chartres par un punclum rond, et cela sans ancune relation de gravité avee la
note précédente, punclum si essentiellement bref que jamais { ou a ne le surmon-
te, de méme la bivirga ou Irivirga se présente en dehors de toute relation néces-
saire d'acunité, el jamais, & moins d'un sens lrés exceptionnel de correction, avee
le e. It celte absence absolue de ¢ sur la bivirga ou la trivirga sangallienne écri-
te avee noles non épisématiques, en méme temps que la correspondance conslan-
te de cette bivirga ou frivirga avec des punctum longs surmontés de l'a dans
Laon, nous portent i dire que I'épiséme romanien, lorsqu'il vient se surajouter,
n'est qu'un épiséme a fonction « pléonastique »

Quelquetois dans Chartres la frivirqa de S. (GGall, {nll le Ir'ilﬂl- punectum long
de Laon) est exprimé par un trait, un punclam rond el un trait. Mais ce punclum
rond a, selon nous, valeur longue en réalité (2), car a la place on trouve trés fré-
quemment, dans S. Gall, une virga épisématique. Qu'on veuille bien comparer en
outre les deux exemples de punclum rond chartrain donnés par la Pal. Mus.
avec les cas de formules identiques dans Chartres, et l'on verra réapparaitre le
trait du milien. En résumé les bivirgas valent toujours quatre temps, les tripir-
gas, six, chaque note répercutée longue ayant naturellement la méme longueur

que sa voisine.

h/ LE ¢ N'A JAMAIS LE SENS SOLESMIEN DE LEGERE DIMINUTION DE VALEUR.—

THEORIE DE L oliscils.

Pour terminer la question d'interprétation des mss., il nous faut dire main-
tenant quelques mots sur le sens positif d'accélération attribué au ¢ fréquemment
par I'Ecole de Solesmes. et que nous croyons inexistant. Rappelons ici le raison-
nement par I'absurde que nous avons présenté ailleurs, Cerlains mss. excellents

(1) C'est aussi l'opinion de la Pal. Mus.
(2} La méme chose doit se dire de nombreux punclum ronds qui se rencontrent, dans
les divers mss., au milieu de plusieurs notes descendantes. Souvent la briéveté est purement

graphique.
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portent de nombreux épisémes, ou méme de nombreuses lettres, et n’ont aucun
¢. Si ce dernier a un sens d'aceélération, il est inadmissible qu'un méme ms. indi-
que bien soigneusement les ralleniando, et n'indique jamais les accelerando. Rap-
lwlmm aussi :[L]',"n'ih(m ]:;u'!i_' du ¢ dans un sens ;rf'rJ;}raJ'ffrJrfrft'f. Entrons mainte-
nant dans le détail de quelques cas spéciaux.

A propos de l'oriscus, D. Moequerean pense quil signifie, pour la note im-
médiatement précédente, « une gracieuse ondulation de la voix qui fléchissait le
son, sans qu'il ait été possible d'en fixer la place sur l'inflexible échelle diatoni-
que... avec effet rétroactif d'aceélération modérée sur le groupe précédent... Les
lettres et les signes rythmiques: des manuscrits Sangalliens nous fonl savoir que
ce groupe est toujours bref, léger.» Nombre musical, p. 376. Cette théorie suppo-
se done que le groupe précédant 1'oriseus n'est jamais paléographiquement long,
et par suite interprete le ¢, qui le surmonte souvent, dans un sens positif d'acce-
lération. Pour nous, au contraire, ce ¢, comme loujours, est un simple rappel de
valeur bréve on commune, empéchant d'accorder au groupe qui en est affecté le
traitement long qu'on lui accorde toutes les foisque les mss., conlrairement a ce
qu'aflirme D. Moequereau, portent des indieations de longueur devant un
OriSCUs.

Nous montrerons, en effet, tout 4 I'heure que le guilisma n'est pas aulre
chose qu'un oriscus, puisque dans certaines notations cest loriscus qui fournit la
graphie du quilisma, puisqu'en retour le quilisma, chez Aurélien de Réome, cede
a l'oriscus son nom de « vox tremula. » Or, Solesmes admet que le groupe neu-
malique précédant le guilisma est toujours long. Nous avons ainsi toule une
premiere série d'oriscus n'ayanl certainement pas « effet rétroactif d'accélération
modérée sur le groupe précédent. » Mais le cas se presente aussi pour tels oriscus
ordinaires. Un seul exemple tiré du trait De necessitatibns. Aux mots e expectant,
Einsiedeln a un oriscus précédé d'un pes anguleux avee, sur le second élément,
un b (tene bene) : Laon, un oriscus précédé d'un pes avee adjonction de l'a.
Montpellier porte un pes dont la virga est dédoublée : une premiére virga est sur
la syllabe fe, une seconde sur la syllabe ex avant l'oriscus. Ily a done i la fois
indication de longueur, et de longueur redoublée, et indication d'intime union
entre oriscus et le groupe qui le précéde. L'interprétation solesmienne de l'oris-
cus manquant ainsi de toul fondement paléographique, voici celle que nous nous
permettons de proposer. L'oriscus, & notre humble avis, est un signe d'effet vocal
comportant un certain tremblement de la voix, et ce signe d'effet vocal se re-
trouve dans les neumes les plus divers : 1° pressus major = virga + oriscus +
punctum ; 2° pressus minor = oriscus + punctum ; 3° franculus = virga + oriscus ;
4o quilisma (dans Chartres c'est 'oriseus isolé qui repésente le quilisma, dans

Laon il y a oriscus avee prolongement de virga) ; 5° salicus (la Pal. Music., XI,
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p. 193, parlant du signe qui indique le salicus dans Chartres, dit ceci: « il sem-
ble bien que ¢'est un oriscus » ) ; 6° pes quassus =oriscus+ virga (les deux formes
de Laon. la forme de Chartres, et surtout la forme de la notation anglaise l'in-
diquent clairement ; en outre le pes quassus de cértaines notalions esl parfois
traduit ailleurs par un guilisma).

Au point de vue métrique, 'oriscus bref vaut un temps, et loriscus long en

vaul deux. L'Ecole de Solesmes parle de légere aceélération pour le pressus avee
¢, ot de léger ralentissement pour le pressus long. A cela nous nous permettons
d'opposer le cas de certains pressus, admis au moins par elle comme tels, et on
se rencontrent i la fois lindication de longueur et celle de briéveté. Impossible
¢videmment de parler ici de léger ralentissement suivi 4 l'unisson de légére aceé:
lération | L'épiséme sangallien on le ¢ de Laon sor le premier ré du mot Domine
dans les Alleluia du style Ostende (1) vaut done deux temps, el le e surle den”

gitme ré a le sens quiil a toujours, el indique la valeur exacte d'un temps :

— Ty _
= :
- s = -
SR |~
mi- ne,

Quelqu'un émettra peut-étre un doute sur la qualité réelle du pressus dans notre
cas. Ne s'agit-il pas dans l'espece, dira-t-il, de deux groupes détachés I'un de
I'autre, le premier finissant par une longue, le second commengant par une breve? |
Voici done un exemple fourni par Einsiedeln pour la vocalise finale des graduels
Propitius et Viderunt. On y trouve un salicus avec épiséme sur la pirga finale, el
immédiatement aprés un pressus minor avec c. Ce pressus minor devant certai-

nemenl sunir a la pirga précédente, nous avons un pressus a valeur 2+ 1 temps::

Mais si le second ¢lément d'un pressus peut étre brel aprés un premier éleé-

(1) Cf. Pal. Mus., t. X., p- 208. Voir deux autres exemples dans Nombre Music., p. 312-
313, deux autres p. 311, un autre encore, p. 325.

(2) On remarquera le phénoméne de mordant ( tel est, en effet, nous le verrons ail- 1
leurs, l'interprétation que nous ecroyons devoir donner i la note earactérisfique du selicus) I
sur temps faible. La double fagon solesmienne de grouper leés sons, suivant qu'il s'agit du |
suliciis on du seandicus, est sans fondement avcun, puoisque Laon a ici deux scandicns, et le
490 de 8. Gall un salicus d'sbord, un simple scandicos ensuite.. En Orient awssi le phéno-
mine de mordan! et celui de sforzando (indigué par le Ygemy  en chant byzanlin) se pro-

duisent facilement sur temps faible,
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ment long, (1) le contraire se rencontre aussi, Dans le type d'alleluia Ostende
on trouve, sur la syllabe ia d'Alleluia, un pes subbipunctis avee punctum final
rond dans tous les mss. sans jamais de lettre de prolongation, et aussitét aprésun
pressus minor avec t dans S. Gall. Donc pressus égalant 142 temps pour ces
notes & l'unisson (oriscus = 2 temps) :

fi —_}I— e

Alleluia - - -
A coté des pressus dans lesquels les deux notes 4 I'unisson valent soit deux, soit
trois temps, il y a ceux dans lesquels ces deux notes valent quatre temps. Pre-
nons dans Laon la cadence similaire des mots iniquitas et nosiro pour le méme
trait Ostende. Dans le 1% cas, pressus avec ¢ sur la 1™ note et épiseme sur la deu-
sieme (2). Dans le 2 cas, la seconde note du pressus ci-dessus est représentée

par une pirga avec a, el la premiére par les deux notes lu el sol:

../rl _1- e e R NP . _f,r'. _1, B el v »

T AT g W [T AR ? A S BAEEN kR A ATEN I B

i S i = ‘TL_"'_‘""E"_;'_":: =
iniquitas - - nos - - tro

Le franculus n'étant pas autre chose qu'un pressus major auquel il manque
le punctum final, le ¢ dont on le trouve souvent surmonte vient simplement em-
pécher de le confondre avec le franculus long (par ex., celui qui accompagne
dans Hartker le ré avect du mot thus pour 'antienne Ab orienie). Le franculus
brefou avee ¢ vaut deux temps exacts, attendu que lorsque S. Gall porte un fran-
culus diastématique avec ¢, souvenl Luon le traduit par un podatus ordinaire
sans ¢. Quant au franculus long, il vaut au moins trois temps, puisque souvent
les franculus diastématiques de S. Gall sont remplacés dans Laon par un podatus
désagrégé. D'un autre coté, comme on trouve souyent loriseus du franculus
suivi du ¢, Cest done que cet oriscus peut avoir a Ini senl une valeur de deux
temps, opposée i la valeur d'un temps que précise le ¢ ailleurs.

(1) L'école de Solesmes considére comme épiséme le petit crochet que porte souvent la
virga initiale du pressus major sangallien. Et cependant I'analyse comparative améne & d -
couvrir qu'il s'agit dans l'espéce d’un pressus major qui peut étre aussi bien bref que long ;
4 telle virga crochetée corvespondra, dans S. Gall méme, une virga non crochetée accom-
pagnée du ¢, et les autres écoles de mss. viendront corroborer la constatation. Pour l'alleluia
video. an mot slanfem, le 359 a un ¢ sur la virga, crochetée, du double pressus, tandisque Ein-
siedeln a un ¢ sur la virga non crochetée. M. le Chan. Baralli a parfaitement montré que le
crochet en question existe ou n'existe pas suivant que le copiste commengait & écrire
son neume par en bas ou par en haut.

(2) Nous avons montré ailleurs qu'un pressus avec deux signes de longueur pent tout de

méme n'en avoir qu'nn d'actif.

IRANNIN,— MELODIES LiTUR. 26.
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De méme le ¢ sur la note caractéristique du salicus ne signifie pas du tont
une légére accélération, de méme que le salicus long n'a pas sa note caractérisli-
que légérement retenue. Le salicus long a cette note de la valeur de deux temps,
et le salicus avec ¢ a cette note de la valeur exactement d'un temps. Cest ce qui
ressort du double fait suivant. Fréquemment Laon porte un scandicus avec a
sur la 2° note (cf. Nombre Musical, p. 390—391), et 4 ce scandicus messin cor-
respond un salicus dans S. Gall ; done la deuxiéme note de ce salicus vaut deux
temps. Par contre, & un salicus avec ¢ de I'école sangallienne ne correspond ja-
mais un scandicus avec a de I'école messine. Deuxiéme fait : Bamberg remplace
de temps en temps la note caractéristique du salicus par le premier élément d'un
podatus épisématique, el la note caractéristique du salicus bref ou margué ail-
leurs du ¢, par le 1™ élément dun pedafus ordinaire. Le ¢ a done pour mission
d'empécher qu'on ne fasse une note de deux temps, au lieu de la note d'un temps
exact du salicus bref.

Passons maintenant au pes quassus. A Solesmes on donne volontiers deux
temps au premier élément de ce neume qu'on considére comme toujours long.
Souvent cependant & un pes quassus sangallien correspond dans Laon un pes
avee 1™ note marquée de ¢, Done pes quassus long ou bref, avee longueur et
brieveté relative et proportionnelle de l'oriscus.

Le seul oriscus qui soit toujours bref, au moins 4 notre avis, cest celui du
guilisma (1) : nous n'y avons jamais rencontré un f authentique, ni du reste une.
Le ¢, en effet, voulant toujours dire positivement : faites ici une note d'un temps,
el négativement : ne faites pas ici une note de deux temps, sa présence sur l'oris-
cus-quilisma supposerait I'existence de cas longs. En second lien notons ce fait,
qu'a 'oriscus-quilisma est positivement substitué de temps i autre un punctum
rond dans Laon et Chartres (cf. par exemple, inifia de certains versets dans les
traits du Samedi-Saint). Enfin la comparaison de cette méme formule finale
d'antienne (Hartker, p. 40), tantot avee, tantot sans quilisma, montre bien que
ce dernier vaut un seul temps :

(1) C'est ce gu'enseigne anssi 'Anonvme Vatican : « Nota, quee dicitur tremula, ex tri
bus gradibus componitur, id est; ex duabus brevibus et aculo, ut est Ex ore infaniinum ».
Dans |'|:‘.x:rlt!'|_:h' cité, les trois :lr::__:rf‘.:-i sont manifestement le ré, le mi et le ||"n* sur la H}']li’l]ﬁ{"
Ezx: il ¥ a « acuta », virga, sur le fa ; il ¥ a bréve sur le mi, qui esl précisément notre oris-
cus= quilisma. Quant au ré, les mss. contredisent ici Paflirimation de 'Anonyme; el l'analyse
comparative, pour une note précédant immédiatement sur méme syllabe le guilisma, oblige
a s'en tenir 4 'indicalion des mss. : cette note est longue.
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nos - ter. formas- ti.

Nous disions plus haut que loriscus, a notre avis, est un signe d'effet vocal.
Cette qualité de simple effet vocal explique la facilité avec laquelle un méme ms.
pour une méme formule musicale, souvent dans une méme pitce, écrit ou n'éerit
pas loriscus. De méme en chant liturgique oriental I'effet vocal de trille ou de
mordant est laissé, semble-t<l, au libre choix de l'exécutant. En fait Toriscas
isolé est facilement remplacé par une note ordinaire, le franculus par une virga
épisématique, le quilisma par un punctum rond, le salicus par un scandicus, le
pes quassis par un . pes sans oriscus. C'est encore parce que I'oriscus est un pur
offet vocal facultatif, qua volonté telles incises antiphoniques sont lerminces par
une virga longue ou par un franculus. Ainsi Hartker termine l'incise Ecce video
par un franculus suro; mais la plupart des incises similaires, an lieu davoir
un franculus sur leur dernié¢re syllabe, ont une simple virga longue : effet vocalde
Poriseus présent ou absent & volonté. .

Que maintenant l'effet vocal de 'oriscus soit celui d'un certain tremblement
de la voix, cela ressort, & notre avis, d'un coté, de ce que le quilisma est le plus
ordinairement qualifié de « vox tremula », de 'autre, du fait que certaines nola-
tions, ainsi que nous lI'avons vu, emploient loriscus pour représenter le quilisma :
Poriseus est done lui aussi une « vox tremula». Clest du reste ce qu'affirme ex-
pressément Aurélien de Réomé, lequel, parlant de la premiére incise de l'antien-
we Tradent enim vos, incise terminée dans Hartker par un oriscus (et cela, ici
encore, immédiaiement aprés un groupe épisématique), éerit ceci: « Finisque ver-
siculi tremulam mittit vocem ». C'est ce qui explique que le signe de l'oriscus est
le plus souvent ondulé.

Du caractére tremblé de loriscus, de I'ondulation que comporte fréquem-
ment sa figuration paléographique, nous déduisons une raison sérieuse pour ne
pas employer, comme D. Mocquereau, Iexpression d'apostropha-oriscus. L'effet vo-
cal de tremblement est fort ¢loigné en soi de celui de percussion, et I'on sait que

(1) On voit par notre exemple que le quilisma peut parfaitement recevoir ce que I'Eco-
le de Solesmes appelle l'ictus thétique, ou ce que nous appelons l'accent métrique. A noter
que le ms. C. 13. 76 de Monza (que nous avons eu en mains) porte, 4 deux reprises, un 5
(ut eum frangore feriatur) sur un guilisma pour la derniére ligne du verset Nofas fecisti de

I'Offertoire Benedicam Dominum.
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c'est ce dernier que les auteurs médiévaux réservaient an strophicus, 4 l'aposiro-
p}'m par conséquent. Ce dernier est un punetinm ]L:u'timl|i¢'-r£'u1L:|L1 percuié, « ad.
jnstar manus verberantis » ; Uoriscus est une nole, non nécessairement percutee,
mais toujours balancée.

EEn quoi exactement consistait ce balancement ? Le Nombre Music. (p. 37(0-
sp. ) fait remarquer les « cas trés nombreux oi loriseus est placé dans les anciens
manuscrits sangalliens... au-dessus de la note précédenten, et ajoute que « le ma-
nuscrit de Laon 239, dans ces mémes L-xu;'mp].;-sa doriscus ascendants {1_'}, donne
4 cetle mole un signe spécial qui ressemble & un trés petit porrectus sangallien
dont la troisiéme branche serait ondulante ». De part et d'autre, par conséquent,
la note qui précéde immédiatement U'oriscus restant indiguée 4 sa place ordinai-
re, ne subissant par suite aucune altération mélodique, le 1°° son de loriscus est
noté au-dessus de la note précédente. Puis Laon nous figure un second son de
I'oriscus plus grave, enfin de nouveau un son plus aigu terminé par une ondula-
tion.

A ces indications joignons celle que nous fournit le ms. digrapte de Mont-
]]L"”:"IL_']'. Iﬁ_'i lE‘H l::ll'l].\l 1El.‘t‘|1if_"|'{'.‘\' noles ({L' l'l'l'l.-'!i'l'l.‘i :"._-;I'”'Iji]l\h', ou se lrouve un l'.”'rl-'f'i"“-\'
final, sont traduites par deux lettres 4 I'unisson, bien que la notation nenmatique
porte pour finir une note plus élevée, par exemple aux mots diem, festum, cele-
brantes de l'introit Gaudeamus : d'une part un porrectus =sol—fa—sol, de l'autre,
sol—fa—fa, La transeription en letlres représentant évidemment la réalisation
pratique, ¢’est 4 elle qu'il faul recourir pour connaitre les sons de la vraie filiére
rythmigue. Le sol final de la notation neumatique indique done, semble-t-il, le
point de départ de l'effet voeal d'oriscus (la premiére note du petit porrectus de
Laaon), le fa linal en lellre, le point d’arrivée, qui est la note comptant dans la me-
sure. Toul ceci posé, voici comment nous croirions pouvoir traduire l'oriseus
ordinaire qui se trouve sur la syllabe ex de expectant dans le trait De necessi-
latibus :

Pl sl 1 v Tt e ot el sl i
. 3 N ) P B e TR T _"l —’:".T = J—& T T
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Montpellier, dans notre exemple, a, sur la syllabe er, comme nous 'avons
déja dil, une virga et un oriscus : mais 'oriscus est écrit sensiblement plus haul
que la virga, bien que la notation alphabétique indique un double sol. Cela con-
corde parfaitement avec un fa initial et un sol final pour l'oriscus.

(1) Peut-étre, comme dans notre maosigue moderne, y avait-il deux sortes de trille
grégorien, I'un commencant par la note supérieure, I'autre par la note elle-méme.
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Pour le pes quassus et le salicus, au lieu du trille complet, nous croirions
plutot a l'effet de mordant =balancement légérement écourté comprenant la note
supérienre et de nouveau la note réelle, avee renforcement de la voixsur la 1™
note. En effet, si le quilisma est figuré, dans certaines notations, par une friple
circonvolution, souvent le pes quassus n'a normalement qu'une double circon-

volution(1).Remarquons, en outre, d'un coté que le pes quassus est trés fréquem-

ment mis en remplacement de la nole caractéristique du salicus, de l'antre que
cette note caractéristique du salicus est souvent surmontée de I'f notkérienne, la-
i quelle indique un renforcement de son. Nous arrivons ainsi & deux effets vocaux :
le trille et le mordant (2), extrémement fréquents en musique syrienne, et aussi
en toute espéce de musique liturgique orientale, el y lenant souvent la deuxieme

place dans une succession de deux notes a 'unisson :

| e |
§11. COUP D'(EIL D'ENSEMBLE
1 SUR LE MENSURALISME GREGORIEN.
{ Nous allons tout d’'abord essayer de reconstituer ici I'alleluia Ostende, en ap-

pliquant lous nos principes sur la mensuration de l'age d’or grégorien. Nous uti-

liserons les données paléographiques fournies par Dom Ménager (Pal. Mus.,

{ t. X., p. 208). Au lieu des 43 notes de valeur double que comportera notre inter-
prétation, en dehors des finales, les éditions de Solesmes n'en onl que 8 ; par
| contre, elles portent un point aprés deux notes qui n'ont aucune raison d’étre al-

longées:
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{ (1) Cette dounble circonvolution étant parfois employée pour le guilisma, il est & croire
. que celui-ci était alors exécuté en forme de mordant.

(2) On sait que 'abbé Raillard dérivait le mot oriscus du grec %o; montagne ; quoi de
plus montagnard musicalement, que U'effet de trille et de mordant ? Cet effet de gosier ex-
plique aussi parfaitement que le franculus regoive souvent le second nom de gulturalis.
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(1) Ce triton direct de fa & si § semble bien authentique, attendu que les mss. les meil-
leurs, et & tendances nettement distématiques, écrivent la virga ou puncfum initial plus bas
que 'uf suivant. Montpellier évite le triton en écrivant deux punctum & 'unisson qu'il tra-
duit d'ailleurs par kk=ut ut. L'on touche ici du doigt la tendance médiévale & éviter le tri-
ton, surtout direct, tendance qui cependant dans certains cas'a subi des atteintes caractéri-
sées. Il y a combat entre l'influence proprement orientale et I'influence gréco-latine.
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Jusquici nous avons expos¢ notre maniére de lire les mss. rythmiques. Cer-
tes nous admettons fort bien qu'il puisse y avoir discussion pour tels cas parti-
culiers.l.'on pourra se demander: telle note est-elle bien authentiquement longue?
tel épiséme est-il, oni ou non, actif ? Mais une fois prouvé la longueur graphique
et active, cette longneur doit se traduire par une valeur de deux temps. Cela
améne des séries de notes doubles qui pourront nous paraitre fastidieuses, mais
qui existent en Orient. Nous admettons de méme qu'on puisse disculer I'organisa-
tion de telle ou telle des mesures de nos transcriptions. Quant 4 nier le caraclére
franchement métrique du chant grégorien de T'dge d'or, c'est aller contre 'évi-
dence des faits.

A tous ceux que nous avons énumérés jusqu’ici, joignons en un nouvean : la
présence du ¢ ou du st (statim, sirictim) entre incise et incise d'une méme piéce.
Prenons, par exemple, les trois incises : Ecce video, Alieni et Quaerite Dominum
dans Hartker. La premiére se termine par un franculus avec ¢ =2 temps. La
deuxiéme a une virga ordinaire sur le ni, el un oriscus sur la premiére syllabe
du mot insurrexerunt, la virga et loriscus représentant le franculus d'ailleurs (1).
La troisiéme porte une virga sur num, et une autre virga ordin. sur le mot suivant
dum, avee un ¢ entre les deux, pour indiquer que la premiére de ces deux virgas
doit étre bréve et s'unir dans une méme mesure 4 la deuxiéme virga qui rempla-
ce Voriscus du franculus. Tout est arrangé pour que partout la troisiétme mesure
commence ici avec I'uf long :

[

T e = TR
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Queerite Domi - num dum  in-ve - niri

Nouvel exemple en style orné. Le ms. 121 d'Einsiedeln, pour lintroit Sus-
cepimus, porte, & la fin de I'incise : ita ef laus tua in fines terree, un st (stalim), qui

empéche une longueur métrique avant l'incise : jusfitia plena est dextera tua.

(1) Puisque le franculus se décompose en virga et oriscus, puisque aussi le signe sangal-
lien du pressus major est exactement celui du franculus, avec seulement en plus un punctum,
au lien de parler, avec D. Mocquereau, d'aposiropha-pressus, nous avons parlé ailleurs d'o-

Fiscls-pressus.
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Par suite la elivis épisématique qui termine la premiére incise ne vaul que trois
temps, et la mesure s achéve par la bréve qui commence le mot justitia :
= T t
e
" -‘ i
terpas : justitia

Bien mieux le ¢ se lrouve dans Hartker entre certaines finales psalmiques et
les antiennes correspondantes (cf. p. 196 - 197). La derniére note de I Amen du
(:loria Palri se trouvait ainsi bréve, et sunissait métriguement 4 la premiére
de I'antienne : la méme mesure réunissait par suite la fin du psaume et le com-
mencement de 'antienne. Et sl y avail ainsi [réquemment conjonction, dans
une méme mesure, de la fin d'un psaume et de l'intonation de 'antienne corres-
pondante, a fortiori devait-il en étre de méme pour lintonation d'une piéce et la
partie chantée partout le chaeur.

Les faits que nous venons de relever au sujet des incises se succédant sans
longueur de la note qui lermine la premiére, sont & expliquer par le texte
de la Commemoralio brevis on il est dit: « Omnia longa @qualiter longa, brevium
sit par brevitas, exceplis distinetionibus, quz simili cautela in cantu observandee
sunt. » A propos de ce texte, M. Schmidl ( Les principava lextes des auleurs gré-
goriens concernant le rythme, p. 9, en note ) éerit que « les derniéres notes ralen-
ties des distinctions (mora ultimze vocis), comme nous le dit Guy d'Arvezzo, ne
sont pas des durées exactement proportionnelles ». Ceei est parfaitement vrai, i
condition toutefois qu'on observe que les mots « mora » ou « tenor », signifiant «du
rée », ont denx explications, différentes entre elles, el se surajoutant 'nne a4 T'auv-
tre, lorsqu'il s'agit d'une note finale d'incise. Il y a, en effet, « mora» proportion-
nelle, pour cette note comme pour toutes les autres, en tant qn‘c![us entrent dans
la mesure ; et les mss. nous ont appris que la note en question peut éire ou une
longue de deux temps, ou une bréve d'un temps. Il y a en outre « mora ultima
vOCis » non Jurulrmr!.l'uum'.lr.l'q'_ prolongation en forme de point d'orgue, pour la der-
niére note en tant que derniére note. Peut-étre faut-il voir I'indication graphique
d’r_‘ celle 1.|.||]'II'{' 1non []I'H]iﬂ!-1-|l-:|]-|.|u.‘[||.' lti.l.”H I.('H INss. h'l-r."{[il]l‘ cenx-ci f!ﬂlll]{]i{.‘!ll ﬁlL' [:Il'."
tites croix divisant la mélodie. Cette prolongation en maniére de point dorgue
nous expligue maintenant pourquoi la Commemoratio brevis enseigne que « toutes
les longues doivent étre également longues, excepté pour les distinelions », pour
les finales d'incises qui, & leur longueur commune avec celles des autres longues,
joignent une longueur supplémentaire.

Mais Guy d'Arezzo va plus loin, Cette longueur supplémentaire, il 'accor-
de, non seulement en fin de « distinction », mais aussi, en en diminunant progressi-

vement la 1,';1!{_~|_]|" en fin de « 1}'.!_!'“1.’. » el en fin de 5}‘”:&};(: »ol TE]HH', id est mo-
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ra, ultimz voeis, qui in syllaba quantuluscumque, amplior in parte, dintissimus
vero in distinctione, signum in his divisionibus existit. » Que représente la « syl-
labe » pour Guy ? Un groupement formé d'un, de deux ou trois sons: «Unus, duo
vel tres soni aptantur in syllabas. » Quant & la « partie », elle est 'la réunion de
]:|11si|.=m'.~'. i :-'.}'||.‘|hi_-.-: w, Aribon, commentateur de {}lt_\.', [‘?{;llif[l!i' rl'lle\'i'i_z_g[u-l]wni
de son maitre au moyen de V'antienne Dixit Dominus mulieri Chananaes, et parle
d'un « tenor gquantuluscumque® 4 la derniére note de Dixit et de mulieri, d'un
« tenor amplior » & la derniére note de Dominus, et d'un « tenor diutissimus » a
la derniére note de Chananewea.

Ces pratiques du XI° siecle existaient-elles déja an IX® siéele? Nous ne le
pensons pas. Outre que les mss. n'indiquent jamais que les « syllabes » non les
«parties », la Commemoratio brepis, qui prend bien soin cependant de signaler la
« mora ultimz vocis » pour les « distinctions », mentionne expressément que tou-
tes les autres longues sont également longues : « Omnia longa equaliter longa. »
Comment donc expliquer celte diversité denseignement entre le maitre
du XI® siecle et le mailre duIX®? La réponse & donner & ce probléme
est sans doute ce que Guy d'Arezzo décrit plus haul, une pratique sentant
I'age de décadence qui commence 4 son époque (1). A 'age d'or grégorien, les
Scholia Enchiriadis nous disent, i propos de 'antienne Ego sum via : « Solae in
tribus membris ultime longee, reliquae breves ». Il y a ici longues en fin d'incise
seulement, et l'auteur, qui annonce 4 son éléve qu'il va battre les pieds ( « plau-
dam pedes ego in priecinendo » ), ne fait allusion 4 aucun ralentissement en fin
de syllabe musicale ou de coupure mélodique, et cependant chaque « membre »
de notre antienne compte plus de trois notes.

Il reste, en tout cas, bien avéré que le chant liturgique de I'dge d'or grégorien
a connu une alternance de longues et de bréves. M. Combarieu a prétendu prouver,
dans son Histoire de la Musique (t. I, p. 250 sq.), « I'égalité¢ des notes dans le
plain-chant » : « Il y a dans les manuscrits des preuves certaines de cette égalitén,
affirme-t-il. LA dessus il montre, non certes que les mss. offrent une suite de notes
égales, mais que, dans les neumes, chaque note a une valeur propre, indépen-
dante du groupement neumatique. Quelle est an surplus cette valenr ? Cest ce

que M. Combarieu oublie de nous dire. En somme il renverse un systéme men-

(1) Cette décadence se fait sentir dans une autre expression de Guy d'Arezzo que nous
avons citée ailleurs & propos de la longoeur de la virga épisématique: equem longum(tenorem)
aliquotiens litterz virgula plana apposita significat ». Pour quelqu’un ¢uia un peu parcoura
les mss. rythmiques de la bonne époque, cet « aliquotiens » révéle un acheminement vers
cet état que nous font constater les mss. guidoniens du XII® siéele, dans lesquels & peine de
temps 4 autre un pressus ou un distropha rappelle les longues de ige d'or. Aribon, com-
mentateur de Guy, et écrivant 4 peine dans la seconde moitié du XI° sitele, témoigne expli-
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suraliste. celui du newme-femps, tout en restant muet sur le probléme gu'il en-
tend résoudre, celui de « I'égalité des notes dans le plain-chant ».

[l continue ainsi : « En dehors des manuscrils, I'égalité des notes dans le
plain-chant est atlesi¢e par un lrés grand nombre de textes ; on n'a que l'embar-
vas du choix en feuilletant les divers recueils des Scriptores. Les théoriciens dela
musique mesurée opposent loujours au plain-chant, qui lui esl antérieur ».
Suivent des citations dauteurs du XIII® sicele.cSans doute M. Combarieu aura
fenilleté d'une main distraite « les divers recueils des Seriplores ». Il naurail pas
manqué autrement d'étre frappé par les nombreux textes de la meilleure époque
grégorienne que nous avons cités aillenrs. Il nous semble que lorsqu’on écrit, au
[X® siécle, une phrase comme celle-ci « Omne melos more metri diligenter men-
surandum est », cest bien de mesure qu'il s'agil, bien qu'il s'agisse de mesure
libre, tandisque lorsque Francon, Elie Salomon et les autres aulteurs du XIII®
siscle, cités par M. Combarieu, parlent de « cantus planus », de « musica plana »

i propos du chant liturgique, ils emploient des expressions sharmonisant fort

bien avee I'époque de pleine décadence on ils vivent. On comprend dés lors que le
Chant Grégorien soit appelé par enx « musica immensurabilis » dans ce sens
particulier qui est celui de leur temps.

M. Gastoné a, de son coté, présenté une objection de principe tendant 4 nier
la différence proportionnelle des notes grégoriennes. [1 2 écrit & propos de 'Orient
ot de 'Occident : « Si tel groupe de deux ou Irois notes, placé ici sur une seule
syllabe, est ailleurs partagé entre deux ou trois, c'est que les notes dont il est for-
mé sont égales entre elles, quelles soient seules ou réunies » (1). Rappelons que
le chant oriental, pour adapter & une mélodie-type un nombre différent de syl- [
labes, emploie tantot la compensalion par isochronie, tantot(2) ' adjonction ou sup-
pression pure el simple de lemps musicaua. Or, 'un et I'autre procédés s'allient en
fait avee I'inégalité de soi des notes, avec la mesure, lout simplement parce que
cette mesure est libre. Quant 4 la musique grégorienne, elle connail les deux
procédés de I'Hirmos ou du Rishqolo. Nous ayons fourni de nombreux exemples

du premier ; voici un exemple, o, la cadence restant immuable, la mesure qui la

Apres le texte  que

citement de la tendance rapide @ une perte totale de la vraie tradition.
« Quee consideratio |

nous avons cité ailleurs sur 'exécution « proportionnelle », il ajoute
sepulta est ». Dans le tableau de Louvain, dontnous parlerons plus i

jamdudum obiil, imo
pieds mélrigues sont composces

loin, pas un son valant deux temps : toutes les longues des
de deux sons distinets brefs.

(1) Origines du Chant Romain, p. 64.

(2) En Chant Syrien, la compensation par isochronie est beaucoup moins fr

Chant Byzantin ou en Chant Grégorien, parce que les mots syriaques n'ont pas le
celle-ci est la seule existante.

équente gqu’en
mélange

de forme proparoxylonique et de forme paroxytonique,
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précéde a un temps de plus en cas de mot proparoxyton final qu'elle n'en aen

cas de mot paroxyton :

;_:.- -;i" :f it -__§ .- _I_ s .:: = & L\ i T# —f— —r
:{'_.:_"_4 s o Teg e iy, H : _—_'{‘i 4l o ® oy ".:__4

me - - - am. Do =  mi -
Exemple de suppression de temps premiers. La formule qui accompagne

une certaine finale d'incise dans le Graduel Nimis honorali suni, perd trois temps
premiers pour l'incise correspondante du graduel Domine Deus, parce que, au

lieu de trois syllabes, il n'y en a plus quune :

8 - (1) k
T T = e T P ol e, (PP T gt YR e e e ot e,
A .f - l g l _Li,"‘" -.‘ {:\ g e g ——
= i e — — OG- =T

amiel - tu - I - converke - - - E

En résumé la mesure grégorienne comprend trois éléments: a/ alternance de
lonques et bréves proportionnelles, b/ groupements de ces longues el bréves allant
de deux 4 huit temps premiers, ¢/ existence de temps forts et faibles. Le premier
de ces trois éléments, nous I'avons amplement démontré jusqu'ici; le troisiéme,

1
tin coincide avec le premier temps de la mesure, cet accent ayant été du reste in-

ious en parlerons quand nous montrerons que {res habituellement Taccent la-

tensif dés les toutes premiéres origines grégoriennes, ce « ui monire bien que le
! By |
premier temps de la mesure grégorienne esl de soi intensif. Disons un mot des

groupements de valenrs.

Ies Seholia Enchiriadis, en plein dge d'or grégorien, emploient cette expres-
sion : « Veluti metricis pedibus cantilena plaudatur ». Puisqu'a cette époque
I'on avait la sensation, en écoutant la cantiléene grégorienne, d'entendre une suc-
cession de pieds métriques, il faut de toute nécessité en conclure que cette can-
lilene était composée, non de temps isolés, pas davantage des seuls mouvements
binaires et ternaires de D. Mocquereau, mais de véritables groupements mé-
triques. Il nous est du reste facile de connaitre la composition de ces groupe-
ments métriques. Dans un traité compose au XIII® sitele a St Jacques de Lou-
vain. se trouve un Tableau des pieds grégoriens, tableau qui, depuis Coussema-
ker (2), a ¢té publié plusieurs fois. La série commence avec le Pyrrhyechius (2
temps), el comprend des pieds de 3, de 4, de 5, deli, de 7 temps, avec pour li-

mite d'étendue le Dispondeus (8 temps). La est la seule facon de comprendre les

choses qui reposent sur des documents authentiques.

(1) La comparaison de nos deux exemples nous fournit une prenve que, contrairement
4 la pratique solesmienne, la note qui est unie neumatiquement & un pressus subséquent ne
doit pas faire partie d'une unité rythmique précédente.

(2) Seriptores, 11, 490.
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Et les données paléographiques sharmonisent fort bien avee celle concep-
tion de mesures grégoriennes allant de 2 4 8 temps. D'abord la présence de neu-
mes comptant plus de trois sons nous est un garant de cetle conception. Guy d'A-
rezzo, en effel, aprés avoir répété en écho la formuie des Scholia Enchiriadis :
« Quasi metricis pedibus cantilena plaudatur », ajoute un peu plus loin : « Gum
neum loco sint pedum ». (Microl., c. XV). Lorsque les diverses tcoles de mss.,
pour représenter une série de quatre temps premiers, éerivent une clivis épisé-
matique en fin de picce, un porrecius flexus, un torculus resupinus, un pes subbi- :
punctis ; pour figurer une série de cing temps premiers, portent un climacus a |
cing notes ; pour réunir ensemble trois notes répercutées de deux temps chacune,
onl une {rivirga, n'y a--il pas la une indication de mesure guaternaire, (uinaire,
sénaire 7
Et maintenant jusqu'a quel nombre de sons allaient les neumes ? Iei 'Ano-

nyme Vatican vanous répondre : « Componuntur (neumse)... aliquando ex dua-

bus notis, aliquando ex tribus, aliquando ex quatuor vel quinque vel sex usque
ad septimum vel octavum gradum ». N'est-elle pas remarquable cette coincidence
numérique entre les pieds du Tableau de Louvain et les neumes de ' Anonyme ?

[l est vrai que les indications d'allongemenl viennent encore augmenter le nombre

des temps, et qualors un neume dépassant huit temps devra élre divisé ; il est 1
vrai aussi que la facilité avee laquelle les mss. séparent ici des éléments ailleurs |
réunis nous esl une preuave gue la fisuration neumaligque n'est pas. nécessaire-
ment la représentation exacte et compléte de la mesure grégorienne. D'ailleurs
nous avons dans le Tablean méme de Louvain la réunion de plusieurs menus
groupes, el aussi naturellement de plusieurs notes détachées (1), pour former un

S

seul pied métrique. Voici done, par exemple, la double facon dont une mesure a
huit temps peut se présenter, suivant qu'elle se trouve en style neumé ou en style
syllabique (le second exemple est celui méme du dispondée dans le Tableau de

Louvain) :

i e T e e el _hl_ L=y
= A.._T'_L_l.., i " S
£ S s e e o :
— = L R B ——

me - - am ex- 15 - len- tes

Evidemment il reste une certaine latitude dans l'organisation de la mesure
grégorienne. Tel préférera les unités plus simples. Tel autre, au contraire, aura
tendance 4 réunir les mémes groupements. Cette derniére tendance est la nétre.

- Voici nos raisons. Prenons cette fin d'incise dans l'alleluia Osfende : ll
(1) Lorsque ces notes détachées sont i I'unisson I'une de l'autre, il semble bien qu'on J
peut les considérer & volonté, ainsi (que nous I'avons fait pour notre Chant Syrien, soit com-
a ] v - 1 - - |
me formant mesure, soit comme formant fenor ou récitabif, mais avee temps metronomigque- |

menl egaux.
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Si 'on considére comme formant pressus la rencontre des deux ré dans la
premiére mesure, il va de soi que les denx groupes de trois noles demandent a
étre joints métriquement. Toutefois, méme dans Ihypotheése de deux neumes
simplement juxtaposés, il y a avanlage & réunir deux mouvements ternaires qui
se correspondent mutuellement, I'un par son ascension, I'autre par sa descente.
Dansla deuxiéme mesure, c'est un aulre prinecipe, lres important aussi, semble-i-
il, qui nous a guidé : celui de réunir le plus possible dans une unité métrique les
divers éléments d'un méme mot. Et cela a une nouvelle utilité, celle de réserver
le plus possible I'aceent métrique principal a la syllabe accentuée, avec rencontre,
par conséquent, de la plus grande intensilé musicale avee un accent verbal inten-
sif, et de n'accorder qu'un accent métrique secondaire aux syllabes atones.

En plus de la battue générale qui entrainait, au moyen dge, les divers élé-
ments d'un pied ou mesure (d'oti le nom de « scansion » employe par les auleurs),
il y avait une battue particuliére pour chacune des noles percutees : « Trinum,
ad instar manus verberantis, facias celerem ictum » dit Aurélien (Gerbert, Seript.
I. p. 57), & propos du tristropha. Les notes perculees, malgré cela, entraient dans
le comput neumatigque : « Cum neum:z lum ejusdem soni repercussione, tum
duorum aut plurium connexione fiant. » (Guy d'Arezzo, Script. II, p. 15 ab.)

L'Ecole de Solesmes, qui a entiérement méconnu l'enseignement du moyen-
Age en |:‘nrgunisa|11 pas une seansion de l:lu:-: de trois lemps, a encore hattu en
bréche cel enseignement dans la facon dont elle a fréquemment compris ses
mouvements binaires et ternaires. Ceux-ci, en effet, sont organisc¢s (res souvent
au rebours des indications paléographiques. En plus des exemples déja fournis
ailleurs, nous reviendrons sur cette question plus loin, quand il sagira des rap-
ports de I'accent latin avec le Chant Grégorien. Ici contentons-nous de souligner
la fausseté historique du principe solesmien de la concalénation fréquente des
groupes neumatiques par voie d'enjambement de I'un sur l'autre. Cette esthétique
est de toul point contraire au principe guidonien : « cum neums loco sint pe-
dum. » Puisque les pieds classiques (nous ne parlons pas des mots qui y en-

traient) n'enjambaient pas les uns sur les autres, les neumes grégoriens, qui « en
tiennent lieu », doivent s'unir entre eux, et former mesures musicales, non par
voie d'enjambement, mais par voie de juxtaposition, ou toutl au plus de syncope a
Iunisson. Clest aussi ce qui se vérifie en musique orientale.

Quant & la variation habituelle de la mesure grégorienne dans une méme

pitce, aprés tout ce que nous avons dit, aux ch.IVetX, sur le phénomene similaire




-.Jli )i}

MELODIES LITURGIQUES SYRIENNES

oriental, diment constaté par ceux des musicologues modernes qui, sur place,”

onl su se mettre au dessus de cerlains préjugés occidentaux, nous croyons qu'elle
ne soulévera pas de difliculté !h'.'*-:rt"u[llr. Dechevrens, dans son ouvrage Compo-
sition musicale et Composition littéraire (p. 156), aprés avoir cité une des Meélodies
populaires de la Gréce et de [ Orient recueillies par Bourgault-Dueoudray, ne peut

échapper d cette constatation @ « M" IB. D. est naturellement obligé de faire usage

du rythme libre & mesures mélangées ». C'est ce « rythme libre & mesures mélan-
gées » gue nous avons souvent employé pour nos transcriptions orientales, et qui
se lrouvait aussi habituellement employé par les compositeurs grégoriens.

Dechevrens a vu dans la notation rythmique du moyen age quelque chose
d'assez peu complet, au poinl de voe des valeurs métriques indiquées, pour que
nous ayons le droit de lui faire subir un arrangement (1). Nous ne croyons pas
que I'éminent mensuraliste maintiendrait aujourd hui ce point de vue, aprés les
études comparées faites sur les quatre notations : sangallienne, messine, chartrai-
ne et nonantolienne. Ces quatre notations sont substantiellement identiques dans
lear indication des notes ordinaires et des notes épisématiques, des notes bréves
el des notes longues par conséquent. Impossible dans ces conditions de se per-
mettre des arrangements de valeurs, sous peine de dénaturation flagrante.

Et sil'on parle de la difficulté qu'il y avait & exéeuter une musique ainsi
faite, nous répondrons qu'il ¥ a aussi difliculté & exéeuter les multiples change-
ments de mesure du chant liturgique oriental. Cette difficulté est, el était, consi-
dérablement diminuée par le fait d'apprendre par ceeur. en se la faisant long-
temps seriner, la mélodie a rendre. Et puis le chant grégorien est une musique
a nombreuses formules stéréotypées. Une fois appris le vrai rylthme de chacun de
ces formules, il serl partout.

Pour terminer ce paragraphe, nous dirons un mot des notes liquescentes
dans leurs rapports avec la mesure. Le fait paléographique qui domine la ques-
tion de la liquescence, est celui du earactére facultatif donné & ce phénomene :
pour un méme cas, un ms. lindiquera ; un autre, non; bien mieux, un méme
ms. ici lindiquera, ailleurs, non. Et lorsqu'il y a indication de la liquescence, le
cas est double : ou bien T'on ale méme nombre de notes pour la formule avee

liguescence que pour la formule sans liquescence, et alors, évidemment, la note

{1y Dans ses Etudes de science musicale il a présenté trois versions, de plusenplus riches
en valeurs temporaires, pour un méme lexte paléographique. Contrairement & la vérité, c'est
la plus riche qu'il considérait comme la meilleure. Inutile d'insister ici sur les variations
arbitraires dans la traduction d'une méme mesure, que D). Baralli dans ses Osservaziont sul
mensuralismo gregoriano (Rassegna gregoriana, 1905-1908), et M. Wagner dans son Einfiih-
rung... Neumenkunde, p. 422 sqq., ont justement reprochées & Dechevrens,
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liquescente (1) vaut la note non liquescente dailleurs, et donc entre dans la me-
sure, soit ordinairement comme bréve, soit parfois comme longue; ou bien la
nole liqguescente est surajoutée, el alors son caractére facultatif pour un méme
ms. nous montre clairement qu'il s'agit 1a d'une petite note n'entrant pas dans le
comput métrique. En Orient de méme, il y a caractére facultatif pour les dédou-
blements de syllabes dont nous avons parlé au chap. III, et c'est aussi ce que dil,
pour le chant grégorien, Guy d'Arezzo (Microl., . AV) : « Si autem eam (vo-
cem) vis plenius proferre, non liquefaciens, nihil nocet, s;epe autem magis pla-

cet

§ 11I. I’ACCENT LATIN ET LE CHANT GREGORIEN.

Nous n'entendons pas dire, en revendiguant le caractére métrique du Chant
l,ir&;_-:n:-icn que I'accent, & son tour. n'exerce ]:n.'icr::rtiun irl'n[]l't‘.rl'ﬂlll au contraire,
il en exerce une multiple. Et d'abord D. Ferretti (/I cursus melrico e il ritmo delle
melodie gregoriane, p. 150), a relevé que 8 fois sur 10 I'accent correspond & une
élévation mélodique. A noter, pour le Protos byzantin, cette remarque similaire
de Rebours ( Traité de psaltique, p. 85) : « Si le chant commence sur une svllabe
accentuée, nous aurons ordinairement lintonation sur une note plus élevée que
la tonique ». De méme M. Machabey, étudiant, dans La Musique des Hébreux
(S. I. M., sept.-oct. 1912), les rapports entre « les accents toniques » hébraiques
ot les «inflexions ascendantes de la voix » des canlilénes juives, conclut « que les
inflexions mélodigues sont déterminées par l'accentuation tonique (el dyna-
mique) du texte littéraire ».

Une seconde action de laccent, qui se révéle aussi en Orient, cest celle qu'il
exerce en attirant volontiers & soi la multiplication des notes. Nous reparlerons
de ce fail plus loin.

Une troisieme action de 'accent, commune encore a I'Orient et a I'Occident,
est celle qui consiste a faire chavirer le mouvement rythmique, en lui impri-
mant la direction Levé-Posé au lieu de la direction plus commune Posé-Leve, et
cela & cause de la présence de cel accent au Levé. Nous n'avons pas & revenir sur

ce phénoméne que nous avons expliqué dans nolre premiére Partie.

(1) Il est bon de rappeler que M. le Chanoine Baralli (Le figure dell « ancus » o « chi- .
macus liquescens », Rass. greg., 1908) a prouvé que la forme la plus [réquente de I'ancus dans
les éditions modernes (et I'Edition Vaticane a continué l'erreur), celle qui comprend denx

notes liquescentes, est « fausse historiquement, et aussi artistiquement. »
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Une quatrieme action de Taceent est celle qu'il exerce dans la partie « ryth-
mique » des Récitalils. Ces derniers, en effet, connaissent une double exéeution.
L'une sapplique plutol & ce qu'on pourrail appelerla récitation proprement dite
et ot l'aceent est vrai factenr de rythme : un groupe rythmique est formeé par une
syllabe accentuée & laquelle viennent tout naturellement s'adjoindre les atones qui
se rencontrent jusgqu'a l'accent suivant. L'autre exécution, lexéention umétriquen,
esl celle ob la mesure, lelle que nous I'avons déerite |-1l!:-‘. haut, se substitue a l'ac-
tion de l'accent. Clest ce qu'enseignent expressément les [nstituta Patram de
modo psallendi : « Ammonemus ut una respiratione sive uno anhelitu usque ad
punctum rythmice vel mefrice psallamus ».

Comment les Institula caractérisent-ils la partie métrique ? Par celte expres-
sion : « Aceentus sophistieat », I'accent y est fallacienx, c'est & dire n'y fait pas
fonetion de directenr rythmique, mais s’y plie aux exigences de la mesure : « Om-
nis tonorum depositio in finalibus, mediis vel ultimis, non est secundum accenlum
perbi, sed secundum musicalem melodiam toni facienda. Suivant les cas, la par-
tie métrique, ot apparaissent les épisémes. dans les mss. rythmiques, est plus on
moins é¢tendue. L'on peut voir & ce sujet les divers chants du Venife exsullemus
qui se trouvent dans le 390-391 de S. Gall (p. 439 sq) ; tantot la partie métrique
se réduil 4 un ou denx groupes aux cadences ; tantot elle embrasse Illﬂ:-iiL‘l'lTH
groupes, non senlement aux cadences, mais dans les intonations et méme ail-
leurs. Il y a lieu de constater des faits tout semblables (p. 195 sq.) pour les mélo-
dies psalmiques ordinaires. Voici en exemple le chant de lamen du Gloria Patri
pour la premiére différence du 2° et du 3° tons :

-
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Il est particuliérement remarquable que les Récitatifs orientaux sont orga-
nisés exactement suivant les mémes principes, comme on le verra dans notre
Recueil, en particulier pour les formules du chant des Psaumes : partie rythmi-
que el partie métrique, cette derniére se produisant toujours aux finales, souvent
aussi aux intonations ou méme encore en cours de versel. C'est manifestement
d'Orient que proyient le genre des Reécitalifs grégoriens,

Une derniére action de I'accent, ou mieux dutexte liltéraire, est celle qui
améne en dehors des Récitatifs, pour une formule mélodique, similaire a4 telle |
autre formule, des notes ou groupes de notes ajoutés, supprimés ou modifiés sui-
vant le nombre des syllabes ou la place de I'accent. La Paléographie Musieale a
consacré plusieurs volumes 4 expliquer ce fait, mais en exagérant considérahle-
ment l'influence de 'aceent au détriment d'une autre influence, méconnue entié-

rement celle-ci, l'influence de la mesure. Un exemple entre cent.
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La Pal. Mus. (t. IV,p. 115) compare entre elles les deux formules ascendens
in altum de Valleluia Dominus in Sina, et quem fecit Dominus de l'alleluia Heee
dies. Elle rend compte ainsi des divergences de notation. Dans le premier exem-
ple, « la premiére clivis de la syllabe al est marquée de l'épiseme romanien ou
méme du f. Celas'explique : elle coincide avec'accent tonigue, elle est le premier
aroupe d'une assez longue vocalise. Au second exemple, métamorphose compléte:
celte méme clivis surmontée du e devient légere a cause de sa liaison avec la pé-
nultieme bréve mi. L'accent musical se trouve par suile reporté sur le podafus
précedent qui coincide avee la syllabe accentuée Do. Autre dillérence : la dernie-
re elivisdu jubilus, celle qui précede immédiatement lasyllabe fun, est commune
dans le premier exemple ; elle devient longue dans le second par suile de Tapo-
cope... On voil [rar tous ces lails avee {Jllvl]l_' docilité la Illi:‘gtliiir, habilement or-
donnée par le compositeur, se soumeltait aux diverses influences du lexte ».
1 )

En |Z-]1|H_ el au-dessus de ces « influences du tex w, dalPal, Mus. n'a pas su

Le
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vaul trois temps. Sicette méme clivis est « surmonice duen sur la syllabe mi
de Dominus. cen'est nullement « i cause de sa liaison avec la pénulliéme
eve Ml v, Ce51 parce (que le troisu 11 [l|]||.>.-_.1 4 mMesure cl-uessus ost reportc
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sur la svllabe suivante nus. Méme phénomeéne mélrigue exaclement, mais en

sens coniraire, pour la derniére clivis de notre incise. Il vy a influénce du lexie
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Dans ses Etudes de philologie musicale, 1, Théorie du rythme... suivie d'un LEssai
sur I'Archéologie musicale au XIX® siecle, p. 180, note 2, M Combarieu parle de
« la dislinction si ingénieuse et si profonde que Dom Mocquereau vient
d'établic  dans une récente  conférence (L'Art Grégorien, ete,, Soles-

mes, 1896) enire la musique latine (le plain-chant, qui a adoplé les

JEANKIN,— MELODIES LITOR. 25,
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principes rythmiques de la prose latine ) et la musique romane, la nétre, qui a
emprunté sa mesure, ses cadences, sa rythmique, aux mots, aux cadences et a la
rythmique des langues romanes ». Ce que nous avons écril jusquici montre assez
que, pour étre de caractéres divers, la musique «latine» et la musique «romane»
concordent en plusieurs points, dont le premier de tous, celui d'étre l'une et I'an-
tre métriques, d'étre basées sur une alternance de longues et de bréves propor-
tionnelles.

Celui qui entraina I'Ecole de Solesmes & ses débuts dans la voie fausse d'oh
elle n'a pas su se dégager jusqu'ici, ce fut le Chanoine Gontier du Mans,
ami de Dom Guéranger. Dés 1859, dans sa Méthode raisonnée du plain-chant, il
avait écrit ; « Le rythme du plain-chant consiste-t-il dans une alternation de
longues et de bréves comme la musique, comme la poésie latine ; ou bien, comme
la prose, d'accentuées et de non accentuées ?... Le plain-chant est une récitation
modulée dont les notes ont une valeur indéterminée et dont le rythme, essentiel-
lement libre, est celui du discours». Plus tard, en aont 1860, il éerivait ces expres-
sions, (ui acquiérent une saveur particuliére & étre mises en regard de celles que
nous avons rencontrées chez les théoriciens du IX*-X" siecle:

« Le plain-chant est opposé 4 ce qui « Omne melos more metri diligenter

est mesure, quantité ». mensurandum est ».

« Jamais, dans le plain-chant, la « Quidquid in modulatione suave

note ne représentait une durée ». est, numerus operatur per ratas di-
mensiones voeum ».

« Dans le plain-chant il ny a ni « Numerose est canere longis brevi-
longue ni bréve, ni quasi-longue ni _ 0
quasi-hréve ». busque sonis ratas morulas metiri ».

Dom Pothier, qui plus tard eut la gloire incomparable de redonner & I'E-
glise Romaine un texte mélodique vraiment traditionnel, entra dés I'abord, el
pour n'en plus sortir, dans les vues rythmigues du Chanoine Gontier. En prépa-
rant ses diverses éditions grégoriennes, il écarta de partipris les indications ryth-
miques des mss. Mis en demeure de donner son avis officiel sur ces indications
rythmiques des mss., il répondit, dans une lettre du 16 janvier 1906 & M" Widor,
par cette fin de non-recevoir : « Les signes romaniens de S. Gall... appartenant
a une école particuliére, n'ont pas droil de faire loi et 4 simposer en ce quils preé-

sentent de particulier (1) @ la pratique universelle ».

(1) M® Gastoué (Tribune, décembre 1922, p. 7, nole 1), donne # ces mols un sens as-
ez inattendu * « Tei, le R™. Abbé de Saint-Wandrille, dit-il, vise les cas tels que ces nom-
breux scandicus que I'école de Saint-Gall dote, pour le second son, d'un signe spécial ».

Nous nous permettons d'observer que les écoles de Metz et de Chartres ont aussi fréquem-
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Le mérite, qu'on ne reconnailra jamais assez, de Dom Mocquereau, fut celui
précisément de montrer 'universalité de la tradition rythmique. Les diverses
Ecoles de mss. de la bonne époque nous offrent en effet, dans leurs meilleurs
représentants, une version rythmique substantiellement identique.

Malheureusement le Maitre actuel de 1'Ecole de Solesmes s'est ar-
rété & mi-chemin. Il fallait certes montrer qu'une édition fidéle du Chant Greé-
gorien ne peut s'abstraire des indications des mss; mais il fallait en outre se
rendre comple gue ces indications étaient, sans conleste possible, métrigues. Il
fallait éclairer, 4 la lumiére des données paléographiques, les enseignements,
nettement mensuralistes, des théoriciens médiévaux, el ne pas créer un systéme
dont chaque point, ou est étranger & ces enseignements, ou est en contradiction
manifeste avec enx. La théorie du « Rythme Musical et Naturel (1) » de D. Moc-
quereau est tout aussi inacceptable que la théorie du « Rythme Oraloire » de D.
Pothier.

A propos de la elivis ép. quise rencontre sur la pénultieme de gloriee dans
lintroit In medio, D. M. a noté (Pal. Mus., t. X, p. 75) que « la théorie du rythme
oratoire el naturel se trouve ici en défaut, elle cloche, et, ce qui est plus grave, elle
contredit l'interprétation suggérée par les documents rythmiques écrits et bien
authentiques. Elle dit, cette théorie : Glissez 1égérement, celeriter, sur ce groupe,
paree que la syllabe quile porte estlégére, faible, bréve’; interprétation « oratoi-
re et naturellen lexige. Non, disent les documents, appuyez, allongez légérement
la premiére note de celte clivis, malgreé la faiblesse et la légéreté de la syllabe ;
cest l'interprétalion « musicale et naturelle ». La théorie du rythme oratoire,
| sans aucun doute, a beaucoup de vrai, mais vouloir lappliquer toujours et par-
tout, contre les faits (res) les mieux constatés, contre les textes les plus formels
des manuscrits pratiques, ce serait une exagération, une erreur », Mais,
objecterons-nous, est-il vraisemblable qu'une syllabe accentuée ait été (rai-
lée avee lrois noles f':'_;:ll.l:_".‘{. el que les dere atones suivantes, comportant chacune

deux seules notes, aient eu la premiere de celles-ci affectée seulement d'un léger

ment des scandicus dont le second son est figuré par un = signe spécial », lequel n'est pas
aulre chose qu'un oriseus, c'est i dire, comme nous I'avons montré, un signe de pur effet
vocal, raison pour laquelle il ¥ a si grande facilité 4 éerire ou 4 n'éerire pas le salicus, pour
un méme cas.

(1) Ce terme de enaturels est appliqué par beaucoup 4 la musique non mesurée, la mu-
sique mesurée étant appelée vartificielle ». Il y a la un apriorisme ¢gal & celui qui n'accorde
pas le nom de rythme aun rythme non mesuré. [l esttout aussi naturel de chanter avee me-
sure (que sans mesure, et il est probable que 'homme a en lidée de chanter en mesure en
méme temps qu'il a eu celle de danser, ¢'est-d-dire vraisemblablement dés son apparition

sur la terre.




298 MELODIES LITURGIQUES SYRIENNES

riteriiito ? _"”] L'“|1[r,1:_|'l‘-1 ;1l1|'{~,~; nne mesure lernaire sur l.'l h_\'l!];'lilﬁ‘ accentuee, on

comprend fort bien qu'il y ait dens autres mesures ternaires sur les deux snivantes,

el tonl ce que nous avons éerit sur la valeur redoublante des épisémes oblige

i cetle conclusion :
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Le phénoméne, si_caractéristique, de note ¢pisemalique, dans un groupe
Y ; 51 ; )
de deux notes, sur syllabe pénultiéme atone, est loin d’étre une rarveté. Dans

sa Nouvelle méthode pratique de Chant grégorien seule enti¢rement ¢ onforme

I'Edition Vaticane, M Gastoué ayant donné comme regle (p. 49) d'accélérer un

aroupe de deux notes placé sur la_pénultieme d'un proparoxyton, M’ I'abbé La-

roche (1) a voulu se rendre compte du fondement palé¢ographique dune pareille

reale. 11 est aprivé, pour un certain nombre de pitces, a cetle proportion: elivis
;

- o Al . e :
hropes 278, clivis longues D6 ; podatus brefs 135, podatus longs 1. 11 faut en oulre

ofs I'A. entend ici, non seulems

surmontés dun ¢, mais ceux (i sonl dépourvus de tont signe: or, un. cerlam

ceux qui sont

pemAarquer que. par grouj

derniers sont longs en reéalile, Veul-on maintenanl savoir dans

. i - :
les nroportions les édilions solesmieni

I'i_H ]

s ont tenu compte des signes de lon-
aieir 7 MY 'abbé Laro he [ait abserver (que; sur les 41 ‘.I.--'.'r'ler."i'u'.\ !!ﬂl_'_-_w ci-dessus,

elles n'en indiguent que 3.
De son eoté la Pal. Mus. (t: TV, p. 22) a posé la régle; « Une clivis seule sui

’.:ll-ll'-:'!--- |'||'!."‘ e est surmonfee Pr SCUG |-.'i-__:" irs de la lellre ¢ »

Naops venons de woir que ce « presgue touiours » est sullisamment exagére. Quanl
aux exceptions, continue la Pal, Mus,, ¢ lles sonl « toujours melivées par des rai-

sons mélodiques ou rythmigques des plus inléressantes & tludier. » Nous avons

montré plus haut que les «raisons melodigues.ou 1y thmiques » fournies par la

Pul. Mus.. étaient manifestement errondes, La scule explication adéguate de

i

tous les faits paléographiques, cest 'explication mensuraliste, Commen!t rendre

comple, en parli ulier. du fait si earaclérish

qe sur une pénultigme atone 1 En voici quelques exemples.

que dune nole épisématique et nni-

(1) Un gruppo di due nale = clivis » on podatus » sulla pennltima sillaba d'un proparossi-

tano. Rass. Greg., 1912, « Dans un aulre tableau, o jai réunt ensemble pes snbbipunclis el
g ] 1

pes subbipunclis vesupini, dix sept-fois ceux-ciise trouvent sur la syllabe faible des proparoxy-

tons, Or. lreize dentre enx, ont la forme de deux longues et de deux beaves. ». D, Ferretii,

Les jormes rythmigues du o pes subbipunctis » d aprés les manuscrils, Revue grégor,, 1920,

n. 2 b.
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Nous avons parlé aillenrs de l'incise antiphonique du type Ecce sacerdos ma-
gmus. Cette incise se lermine par denx longues, lesquelles sont ordinairement sur
une accentuce el une atone. Mais le méme plan métriqque se maintient méme
pour le cas de deux atones suivant une pénullieme accentuée,

(1) ——— } '
f i o * oo
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Par la comparaison avec les indications de Hartker pourles antiennes similaives,

NoUs arrivons ausst aux cas suivants:
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‘her systématigquement les faits musicaux aux formules tonigques. Méme pour

les rares cas ot le texte littéraire est organisé cursivement, comme pour le chant

de I'Exuliet, les mss. emploient, précisément aux cadences, des épisémes ou des

lettres de prolongation. Or. nous l'avons démontré, ces épisémes ou lettres de

prolongation indigu t de valeur. Done les cadences en ques-
=

tion sont métrigques. 2 Patrum de modo psallendi ont formulé la

s v, en spécihiant que les cadences i:w:|||a|i—

e », a fortiori faudra

régle : o ry thmice vel m

'l

t-il en dire autant des

(ues relevent de la partie
'-L'Hi]|l'|'||.t‘-'5'1 ill'i?:lr:!'. |':Cl‘i|| alkx 'l]'!l'll:;".]“.'.‘: i:-|'|:i:':'|':n';'i.= ili:';'_;-||'|;|i-|.|'.'3\'.

La Pal. Mus. (t. IV, p. 102-103), pour prouver que I'état « normal », et I'état
« épenthétique » de ces cadences finales font partie d'un méme plan cursif, a par-

[é de « limmutabilité rythmique » qui « s'appuie sur le role que remplissent ces

(1) La premiére clivis et le premier podatus des antiennes de notre Lype sont tous deux
episémaltiques, lorsqu'ils accompagnent deux syllabes. Voir entre autres I'ant. O guam pl-
chra es, deux fois reproduite dans Hartker . Par contre, quand la elivis et le podafiis sont sur
la méme syllabe, le second seul est épisematique : la clivis des anl. Domine si adhuc, Homo

natus est, Misereor, Argenfun, a un e.



BN N
i e Y

W

Fa

230 MELODIES LITURGIQUES SYRIENNES

cadences & la fin des phrases: vraies rimes musicales, l'oreille les réclame dans
lenr intégrité ; elle s'appuie aussi sur la notation romanienne. En effet, chose trés
remarquable, la notation de ces formules ne subil aucune modification lorsqu’el-
les passent de l'état normal & I'état épenthétique, Dans les deux cas, ce sont mé-
mes neumes, mémes lettres, mémes signes romaniens. Rien ne peut étre plus
significatif ». Mais n'est-elle pas aussi une « rime musicale », la cadence finale des
Responsoriola dont nous avons parlé ailleurs? El cependant nous avons vu gu'a
un podalus épis., pour un mot paroxyton, ¥ correspondait toujours un podafus
ordinaire, pour un mol proparoxyton, ce qui n'empéchait pas la correspondance
rythmique, parce qu'd une mesure ternaire correspondait une autre mesure ter-
naire :

plebis | "« si — | Yoo

adte | % véni — | ‘hat———|

Pour terminer la question de 'accent, il nous faut dire notre avis sur deux
tendances que lui préle I'lLcole de Solesmes : tendance & se trouver plutot an levé
de rythme, tendance i étre plutét traité comme bref. Notons toul d'abord que ce
sonl précisément les deux tendances conlraires qui se relévent en musique sy-
rienne. chaldéenne, maronite, byzantine, copte. Ce sont les deux tendances con-
traires qu'a pratiquement conslatces, en en exagérant toutefois la porlée au point
de vue de l'origine de la mesure orientale (1), Dom Parisot dans son article sur
la Musigue des Hebreux ( Dictionnaire de la Bible) : « La tradition syrienne nous
presente des successions de pieds toniques ol les syllabes atones, alternant avec
les syllabes accentuées, donnent des mesures régulieres 4 deux temps: 2 J| ) o]
on encore, la note forte élant doublée de valeur, le 1'_'r|1:||.1u' devient ternaire:

TR T :
1*_‘ - I < &'V &l o & | el
lu I1I° si¢cle de notre ére) contenant une hymne notée, M. Gastoué ( Tribune

» Dans le papyrus chrétien d'Oxyrhynque (fin

sepl. oct. 1922) observe que « les syllabes toniques offrent de préférence des
aroupes plus longs.» Nous avons aussi cilé, au commencement de ce paragraphe,
an article de M. Machabey sur la musique des Hébreux. Il y constate que les me-
lismes des cantilenes juives recherchent de préférence laccent lonigque el dyna-
mique du texte littéraire.

En musique grégorienne, les deux tendances ci-dessus se retrouvent. ['accent

(1) Nous avons vu ailleurs que la mesure syrienne est indépendante de I'accentuation
verbale. Ce qui est yrai, c'est que, & prendre I'ensemble des faits, 'nccent tombe le plus
souvent sur le posé de rythme ct attire i soi la longueur. C'est T'exagération de D. Parisot
{cl. aussi Rappor! sur une miss. sc. en T, d'A., p. 30) qui a malhenreusement influencé Ia

théorie d'Aubry sur o la transparence du rythme poélique an travers de la musique ».

=
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admet, il est vrai, un double traitement ; mais la place au posé et le traitement
long ont manifestement ses préférences. Malheurensement I'Ecole de Solesmes,
parce qu'elle a vu les choses & travers le prisme déformant d'une hypothése a cou-
leur philosophique, a été portée instinctivement & les présenter dans un sens
erroné, Premier raisonnement aprioristique. Tout rythme comprend un élan et
un repos ; or, il est bien certain que I'élan est plutol du levé que du posé ; il n'est
pas moins certain que laccent a le droit d'étre considéreé comme l'arsis du mot
latin (1) ; done l'accent latin doit de préférence se trouver au levé musical. Dom
:"n'[uﬁ:|1|.:_-1't'u|.1, Pal. Mus. 1. VI L, P- 143 «L accent c|l:|[ est un -r"lr-'.r.rr.,, |'|:l|'¢'1,l|I~GI;_"{|'|_|f.‘I'|.|_
doit correspondre 4 I'élan méme du rythme » ; Abbé Rousseau, L'Ecole Grégo-
rienne de Solesmes, p. 79 : « L'accent latin coincide souvent avee I'arsis mélodi-
que... l'exeeption cependant se présente encore fréquente, et l'accent fort tombe
parfois au toucher ou & la thesis. » ; le méme, Bullefin de vulgarisation grégorien-
ne, dans Revue grégorienne, juillet - aott 1912 : « L'accent se met de préférence
alarsis, oulevé... c'est en quelque sorte sa place normale »; Dom Gatard, Le

Rythme du Chant grégorien et les Méthodes, dans Revue grégorienne, 1921, p. 77 :

« L'accent du mot latin se trouve réguliérement & l'arsis (aceent au levé), mais il
y a des cas on il se trouve a la thesis ».

L'on n'a cependant qu'a parcourir les édilions solesmiennes elles-mémes
pour s'apercevoir que I'accent, bien loin d'y tomber au posé « par exceplion », y
tombe dans au moins les deux liers des cas, pouor les mélodies proprement orga-
nigues. Or, ces éditions n'admellent pas la forme ternaive 1 + 2, celle que néan-
. moins les données paléographiques mettent le plus habituellement en relief pour
i les cas d’accent sur note isolée suivie d'un groupe binaire. De plus, comme nous
I'avons montré, elles placent indiiment au levé, dans le salicus, la note qui précé-
de loriscus, si elle est unique ; et de méme la note unique qui se raltache neu-
matiquement & un pressus subséquent. Tout cela empéche une multitude d’ac-
. cents au posé. En réalité, 'accent au levé représente tout au plus en moyenne
2 cas sur 10).

Reprenons maintenant le raisonnement aprioristique ci-dessus. On nous dit
que tout rythme comprend un élan el un repos. Rappelons ici le fondement de

cette erreur; la comparaison trop serrée qu'on établit entre mouvement physique

ordinaire et mouvement proprement rythmique. Sans doute tout mouvement,

I‘. ¢tant mesuré par le temps (« tempus est mensura motus » disent les Philoso-
| phes), va d'un départ 4 une arrivée, d'un antécédent & un conséquent («Protasen—
| «Apodose »). Mais dans les mouvements physiques d'une balle qui rebondit, d'un

(23 In hac parte « natura », quando dicitur « patn », elevatur vox et est arsis in « (s,
Priscien, édit. Putsch, p. 1289,
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pied qui entre en danse, il v a une force exlérieure préexistante qui conditionne
le tout: la pesanteur. [l v a alors slam. ¢ est & dive résistance 4 la pesanteur; repos,
oest i dire soumission i la pesanteur, I.a voix humaine, le jen de linstrument,
n'étant pas rythmiquement conditionné par la pesanteur, est

le son en un mol
iriger d'un queltonque &

indifférent & se o
la battue chironomique, du posé au leve comme du levé aun posd, tandis que le

un autre quelcongue des deux termes de

" 1 i
10 kel |:|i| Al repns.

mouvemenl physique soumis 4 la pesanteur va nécessaireme
(e r|||:_ esl vral |-|-|-'_-;=;|.|'.|‘__ ¢ est gue lans la battue -:'||’.|'||||_."r‘-1|'1|ll'..- il Va len-
dance toute naturelle & donner plus de foree & "abaissement quau levé de la
main. Clest & cause de cela que Faccent littéraire infensif, en musique liturgique

! orientile, en musique grégorienng, en musitque de 'Ars Wensirabilis, a manifes
1é une tendance Llrés marquee o yer le posé de la mesnre. Vice versa, siila
musigue grégorienne a fail coincider -#rés habituellement, avec la place normale
de lintensité musicale, avee la place de I'aceent métrigue, unaceent littéraire qui
Slait inlens ['dés Ia fin de la [ riode des A I's spal. dés les toutes
i:-'.--!'.|'- Fes origimn iu ehant liturgique, pal mséguent, el i ellea fail cela méme
“.”'_'”- I---_ :|i g _.I! .I:- 165 It 11T RN 0 le | |'. 1 &latt encore une !_:!'__:;'I' I|._II'-
lée, cest done gque la m régarienne, comme si mere, la mesure lilurgique
oriental ame sa fille, la mesure de LArs Wensurabilis, comme sa petite-fille,
o amesture m d (1 rlehtart puir un nips rictlenmient - ot eatmil &vi-
demment surtoul ce ten aitial forl, qu'étaient chargées de souligner les casla-
giettes lilnrgigues le l'age or grégorien dont nous p welerons bientot. En Orient

. 1" N

W 1 R =y W I e P Lute nlus e [ 1P . [alesra
sussi, ¢esl ce temps SpeCInicmellt 0L, place plus Ireguenie de L acceii-u LeTalr
» . f L T i 1 : Lol e’ L
mtensily que HII’!I!::”:'I. cn lait leg instruments |.'i|'._:lH‘-"I"-:.!"!"‘\-'JH'.I" accoln

pagnent le chanl liturgique. Voiren exemnle la mélodie chaldéenne reproduile
par |]_ I."IZ:.I';\-"; 1 |II!I"',:'.' LS e IS8 80, ¢l Illlln'-'-' ] -CI;..In -""I"- LE --}..'l!.'_l. avee accom-
| § .

g = s 1 T
e |.'_'-."!|'.!.I.I.Iil_' FRLESLNRNLER. '-'!'-:Ilj:.ll.' |_'|'l.':III'.'!' LENLps Gl il IMeSLrc.

lm;_:ln':'.n-n‘.n:
ymrence hislorigque, (que presente

Le senl argnment historique, ou mienx
'Feole de Solesmes, en laveur de I'accen! ayant de sot une tendance i se lroaver
Jui-ei ¢ Paccent classigue élail cerlainement meélodigue el
n'élail pas intensif. Puisque donc 'aceent grégorien conlinue:a étre |:-':||I-'|I aigu,

dest done gu'il nous faul le traiter 4 lanligque, que sa quaiic d'intensilé noa pas
& . ] * | i, = = % o=
intervenir dans le choix de la place 4 lui attribiner. A cela lon peut répondre que

les deux qualités d'acuité et d'intensile ne sexcluent pas le moins du monde;

quien second lieu; si Lacuile esl indilférente au leve ou au posé, il n'en est pas de

1) On oublie trop, dans un certain miliew, gue la musique palestinienne a été dirigée,
en pleine Chap Jla Sixtine, el cela pondant plusieurs sitcles, & la 'ciabatlo, sorte de semel
le de enir fort broyanle, ou au rolole. roulean de earlon non moins broyant.
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méme pour l'intensité, qui, nous 'avons vu plus haut, recherche de préférence
le posé, de par I'effet méme de la loi de la pesanteur sur la battue chironomigue.
Etant done admis qu'aux lout premiers siecles de notre ére l'accent latin devint in-
tensif, celte intensité, sans faire disparaitre l'acuité, put et dut lui faire rechercher
le pose de rythme et cela dés les débuls de la formation du répertoire grégorien.

[Jon peut répondre aussi qu’il n'est pas si sar que cela que l'aceent classigque
n'ait pas été déji intensif en méme temps que mélodique. M® Havet, il est vrai,
est d'avis que cel accent « n'avail rien & déméler avee Uintensité » (1). Toutefois
MM. Riemann et Goelzer enseignent qu’ « en lalin, Paceentn’élait pas comme en
grec, purement musical ; il semble bien qu'il ¢étail caractérisé par une élévation
plus grande de la voix, accompagnée, comme dans les langues modernes, d'une
intensité plus grande » (2).

[Jautre raisonnement aprioristique de 'Ecole de Solesmes est celui-ci : L'ac-
cent latin, étant bref de sa nature, a une tendance a étre traité comme bref dans
la composition grégorienne. It d'abord est-elle vraie. danssa seconde parlie, cetle
phrase : « L'acuite et la brieveté étaient les denx caractéres essentiels de 'aceent
classique », qu'a écrite la Pal. Mus. (t. V1I, p. 208) ? Comment ! Dans le jeu de
la déclinaison et de la conjugaison I'aceent quilte & tout moment une bréve pour
une longne, mais ne quilte presque jamais une longue pour une bréve, et I'on
vienl nous dire que cet accent a une tendance a la brieveté | La vérité est qu'il ne
se trouve sur une bréve que lorsquil ne peut pas faire autrement, & cause de la
regle plus générale quile confine & la pénultiéme oud lantépénultieme syllabe,
Aussi, en fait, les syllabes accentuées longues sont-elles de beaucoup supéricures
en nombre aux svllabes accentuées bréves. Qu'on ne vienne done plus nous par-
ler d'accent latin bref de sa nature (3).

Du resle ce qui importe surtout pour nous, c est de savoir comment cet ac-
cent a é1é traité en Chant grégorien. Or, ici encore les fails contredisent de tous

poinls les afirmations suivantes de I'Ecole de Solesmes(4) : « Les anciens...

(1) La prononciation du latin, p. 10.

(2) Grammaire comparée du gree et du lalin, p. 77.

(3) Dans la diction classique l'accenl sur syllable bréve était href, et avait alors l'effet
de simple accent aigu, avec élévation mélodique d'environ une guinte. Mais sor syliabe
longue il était long, avee effet d'accent circonflexe (= accent aign + accenl grave, ce dernier
signifiant un abaissement mélodigne d’environ une quinte : Madler).

(4) La justice nous fait un devoir de dire que le R. Pére Dom L. David, en rendant
compte (Rev. du Ch. gr., mars-av. 1920) de la 2* édition de notre brochure La prononcialion
romaine du laiin (Paris,Bonne Presse), brochure ol nous avions exposé nos idées sur la ten-
dance de 'aceent & la longueur, a écrit ceci : «Nous sommes heureux de trouver ici exposés
des principes que nous avons toujours admis, appliqués el fait appliquer dans la déclamation

latine et le chant grégorien ».
8res
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presque toujours accordaient la légereté a laccent (1) » ; « L'accent est purement
mélodique et nullement quantitatif, il est généralement bref » ; (2) « Que si,
plus tard, un élément de durée est venu sajouter & I'accent et absorber plus ou
moins tous les autres, cette transformation n'a pas a entrer en ligne de compte
lorsqu'il s'agit du plain-chant, qui étail déji constitué au moment ot elle s'est
produite » ; (3) « L'allongement mélodique s'opére plus naturellement et plas
souvent, ou pour mieux dire, presque toujours sur la syllabe non accentuée » (4).
[1 suffit, en effet, de parcourir un certain nombre de piéces grégoriennes, pour se
convaincre qu'en laissant de coté les cas, non probants, d'égalité, ceux o la syl-
labe accentuée a plus de notes que les autres est & ceux ot elle en a moins dans
la proportion moyenne de 5 & 4. Et méme si l'on veut ne comparer enlre elles,
ce qui est assez logique, que la syllabe accentuée et celle qui la suil immédiate-
menl, la proportion moyenne ci-dessus de d i 4 devient proportion de 5 4 3. Une
autre preuve, plus déeisive encore, de la tendance & la longueur gqu'a 'accent, ce
sont les eas trés nombreux, déja relevés par le savant Chanoine Baralli, o cet
accent, sur note isolée, porte des épisemes ou des lettres de prolongation : « Trés
fréquemment le Chant grégorien amplifie ou allonge la note qui accompagne l'ac-
cent aussi bien dans le cas on lui succédent une an plusieurs notes bréves, que
daiis le cas ot elle est suivie de groupes neumaliques ». (5) En exemple, outre
les divers extraits de picces grégoriennes cilées dans ce chapiltre, mentionnons
Pantienne Credimus Christum Filiune Dei verum Deum esse, qui sibi talem elegit
famulam, oi I'accent de Credimus a, dans le 390-391 de S* Gall, une virga épisé-
malique, celui de perum une virga épis. avec £, (celui de falem un franculus) et
celui de famulam, une virga épis. avee m. Done disposition toute spéciale 4 la
longueur en chant syllabique, ¢'est & dire dans un milieu ol l'accent peut en toute
liberté développer ses tendances natives.

Quant aux mélismes, écoutons ces remarques de la Pal. Mus. : « Oh'!

nous
ne lignorons pas : le répertoire grégorien contient quelques mélismes assez longs,
une vingtaine peul-éire, sur des pénultiémes non accentuées ; mais ces faits rares

n'infirment en rien les régles de composition grégorienne que nous essayons de

(1) Dom Mocquereau, A la recherche du rythme, dans Rev. grég., janv.-févr. 1922,

{2} Abbé Rousseau, L’'Eeole grégorienne de Solesmes, p. 127.

(31 Dom Gatard, L'accent dans ses rapports avee le plain-chant (Dictionnaire de lifurgie). ]

(4) Dom Pothier, Revue du Chant Grégorien, janv. 1895, p. 83

(5) L'aceento latino nel Canfo Gregoriano, dans Rassegna Gregoriana, 1911. Sans doute il
n'est pas rare que les syllabes atones regoivent un semblable allongement. Mais c'est sans
comparaison dans le plus grand nombre des cas une syllabe accentuce qui regoil ainsi une
prolongation sur note isolée. Aux indications directes, il faut en outre ajouter lesindications,

antrement nombreuses, fournies par 'analyse comparative.
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reconstituer, car ces régles sont basées sur des centaines de faits bien consta-
tés. » (1) Les mélismes, qui évitent habituellement la pénultiéme non accentuée,
recherchent volontiers, au témoignage de la Pal. Mus. elle-méme, la syllabe ac-
} centuée. Nous avons done tout droit & retourner contre la Pal. Mus. le principe
qu'elle a cru pouvoir opposer i la théorie moderne de la mesure : « Une théorie
vraie, juste, doit embrasser dans sa formule I'immense majorité des faits qu'elle
entend régir». (2)

Les éditions rythmiques solesmiennes, telles qu'elles se présentent, n'em-
brassent pas, loin de 14, « 'immense majorité des faits » que théoriquement elles
entendent régir. Mais que serait-ce, si elles représentaient vraiment les données
des mss. ! Un exemple : Hartker, lorsqu’il termine une incise par une virga etun
puncium, ou deux punctum., ou deux virgas, respectivement sur les deux dernié-
res syllabes d'un paroxyton, ordinairement ne marque pas d’'épiséme sur la pre-
miére virga ou le premier punctum, et le plus souvent pas davantage sur le
punclum final oula virga finale. Mais de méme que la note finale est toujours
longue (4 moins d'indication positive contraire ), de méme la premiére virga ou
le premier punctum l'est aussi. Gela ressort d'abord du fait que jamais cette virga
ou ce puncium ne porte de c; ensuile de cet autre [ait qu'a cette virga ou punctum
correspond une double note, pour les cas de mot proparoxyton terminant une
incise en cours de picce ;enfin de ce troisieme fait que parlois il y a épiséme ex-
primé, ou, ce qui revient au meme, franculus = 2 lemps.

I 'Tcole de Solesmes admet bien en principe qu'une note, graphiquement
ordinaire dans un ms., est en réalité longue lorsque I'étude comparative la démon-
tre longue. Mais en fait, pour un trés grand nombre des cas dont nous parlons,
sans voir que le copiste n'a pas indiqué lépiséme, parce qu'il se fiail, en le
sous-enlendant, au sens commun philologique et musical du lectear, ses princi-
pes aprioristiques sur I'accent an leve et bref 'ont porté instinctivement a sacri-
fier les vraies données paléographiques & un pur subjectivisme. Au lien de cette

version solesmienne :

(1) T. IV, p. 185,

(2)T. VIL, p. 31. De tous les faits orégoriens analysés jusgu'ici nous avons le droit de
tirer une conclusion importante au point de yue philologique. Puisque, dés l'époque de la
| composilion des piéces musicales les plus antiques, les antiennes psalmiques par excmple,
c'est-d-dire bien avant S. Grégoire, l'accent, méme sur note isolée, avait une tendince ca-
ractérisée 4 la longueur, cest que la prononciation couranie de cet aceent dans le langage
parlé connaissail déja cette tendance 4 la longueur. Hien d’étonnant du reste quun accent,
intensif dés les premiers siécles, ail en, comme tel, et dés les premiers siécles, une: propen-

sion & la longueur.
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voici comment il faut certainement interpréter Hartker : (1)
p—y _'\'ﬁ.'\\.\\ _i.'\r\,.'\,._}.. L
== — I"'"""" e P e A R P
LB

et ipse invo - cabal Dominum dicens:

Ce qui montre bien le peu de consistance des principes solesmiens en la ma-
tisre. ce sont les variations, d'abord entre éditions, celle de 1903, par exemple, et
celle de 1921 : (2) ensuite, dans une méme édition, entre tels cas et tels autres
Cas ilh"ﬂfiijlll'h. Prenons, dans I'édition de 1921, antienne f,}'r.'.-'-." I.":-'-: tam. Le mot
pillicationem termine une incise, puis le mot pillicatione en termine une autre.
Pour 'un et 'antre eas Hartker a deux punclium sur les deux syllabes finales.

Mais le traitement solesmien varie ;

1 [

B r Y = | / P ~e— e — |
g il = 0
(R ™ o =t e, — e T ot
villi - ea ti - o - nem? vil =i = em: - li- 0-  ne

Cue dire aussi des contradictions ouvertes entre version solesmienne et ver-
sion d'Hartker 2 Ainsi l'incise ef incidit in latrones de V'antienne Homo quidam |
se termine,dans le Liber Usualis de 1921, par une bréve et une longue; dans le '
390-391 de S. Gall, par deux virgas ép. Hartker qui, nons 'avons vu plus haut, [

réserve les épistmes aux noles isolées accompagnanlt Faccent en style syllabique, ‘
admet bien au levé l'accent d'un paroxyton sur note isolée bréve, mais da-
bord en cours d'incise, et surtoul devant un groupe de notes. Xt méme lorsque
le groupe en gquestion n'est que de deux notes, & peu prés toujours laccent est
an pose :
.
= 3 e e
.'f."_h:;_.'.
Da hit - e-i Domi - nus

Mais jamais on ne trouve chez lui, méme en cours d'incise, un paroxyton traité
avec note isolée authentiquement bréve sur I'accent au levé, el note isolée lon- {

gue sur I'atone au posé. Et I'on voudrait quiil ait admis un traitement aussi an-
(1) Hartker n'a de virga que sur la syllabe mi de Dominum et la syllabe di de dicens.
(2) Citons l'incise accipe coronam de l'antienne Veni, sponsa Christi, U'incise el sedebat si-

per enm de Uantienne Angelus aulem, ete.
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tiesthétique dans les cadences, pour que la mélodie finisse ou soit suspendue sur
une impression de déhanchement musical et verbal, pour quiil y ait arrét heurté,
au lieu de repos préparé | Certainement, au lien d'y voir une forme d’art raffiné,
Hartker aurait repoussé vivement une cadence comme celle-ci, contre laquelle

proteste explicitement son mss :

)

/' "'-n] e — |_ | =
o : == o o e
SGES AT T e B

In - la - iro - nes

De méme, au lieu de cet arrangement, que 'on ne peut aucunement justilier
au point de vue ]h;t]l."n;_;l'u|5|1'ultu':

grriy SRS S

™
p=> ==
: - l,pa-a.a..’..._._.
Cre-do in u- num De - um:
voici celui qui ressort de toutes les données fournies par les enseignements du

moyen dge (le p représente chacun des posés de la partie rythmigue) :

p |
/ = e e e e
:.‘ W __.r.“.*_'_""_"_f-_
Cre - do in unum Deam

Il n'est pas jusqu aux moindres versets ol I'on ne trouve des eadences comme

T | @ JEpr x
celle-ci dans les éditions solesmiennes :

= =mEsnEE

Et 1ozt luce. - ate - 1.
[l v aillogisme a avoir une réponse ainsi rythmée comme pendant a ce ver-
sef :

o

= e e e
Requiem. .. e i Domi - mne

Puisque le proparoxyton Domine a deux bréves el une longue, le paroxyton ei,
comme cela se pratique couramment chez Hartker, méme en cours d'incises, de-
vrait voir deux longues, par eurythmie. Qu'on veuille se reporter & la page 19
d'Hartker: il y a 1a quelques rares versets nolés, bien que sur une mélodie moins
simple que celle ci-dessus. Ala cadence médiane du verset Ef ostende faciem tu-
am, el salvi erimus, aprés trois punctum sur faciem, nous trouvons un franculus

sur fu, et un punctum sur am. (Vest exactement la disposition rythmique :
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1]

e
Etlux . .: Iu ce al e i

Pour le verset Ei saluiare tuum da nobis, le mot salutare a le franculus sur ta,
et le puncium se trouve sur re. Décidément notre sens commun philologique et
musical au sujet de I'accent est bien le méme que celui de nos aieux de l'ige d'or
grégorien, el nous verrons ailleurs que ce sens philologique et musical sesl ma-
nifesté avec infiniment moins de mélange de liberté encore dans le domaine de
I'hymnodie médiévale, que dans celui des chants sur texte de prose. Pratique-
ment. en atlendant le jour ot nous aurons enfin une édition basée surles vrais
' principes traditionnels, nous souhaitons i tous les chaeurs qui utilisent les édi-
tions solesmiennes la sagesse de nos confréres d'Hautecombe : d'un consente-
ment unanime el tacite ils accordent deux temps exactement i chacune des deux
notes isolées qui accompagnent les deux derniéres syllabes d'un paroxyton & la
fin d'une coupure mélodique quelcongue, el ils suppriment ainsi intinclivement

de leur exécution les allures par lrop chogquantes en maliére d'accent.

g 1II. INFLUENCES RYTHMIQUES
GRECO - LATINES ET ORIENTALES DANS L'ART GREGORIEN

Nous avons entendu, an IX® siécle, cette phrase : « Veluti melricis pedibus
cantilena plaudatur ». Deux siécles plus tard, Guy d'Arezzo répéle en &cho
« Quasi metricis pedibus cantilena plaudatur », Deux siécles plus tard encore, le
Tableau de Louvain donne la description des pieds mélriques grégoriens assimi-
lés aux gréco-latins. Il est temps maintenant de nous demander si cette lagon
traditionnelle de comprendre les choses est adéquate. Que Tart gréco-latin ait

exercé son influence, rien de plus vraisemblable, et plus loin nous signalerons un

point, I'indivisibilité grégorienne du temps premier, qui esl di, semble-t-il, a
cetle influence. Mais l'organisation métrique proprement dite est-elle plutot
aréco-latine, ou plutol orientale ? Nous penchons pour cette seconde hypothése.

On objectera sans doule que S, Augustin, dans son De Musica, développe uni-
quement la théorie des Métres el Pieds gréco-latins. Cependant, demanderons-
nous, est-il certain qu'il veuille l'appliquer & I'art musical chrétien ? En faveur de la
négative, faisons observer que le Saint Docteur, s'adressant a I'éveque Memorius,
lui dil qu'apres avoir éerit « de solo rythmo sex libros, et de melo scribere alios
forsitan sex, fateor, disponebam, cum mihi otium futurum sperabam.Sed postea-
quam mihicurarnumecelesiasticarum sarcina imposila est,omnes illie delicie fugere
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de manibus. » Si 8. Augustin avait pu écrire ses six livres « de melo », est=il vrai-
semblable qu'il l'aurait fait aulrement que Boéce et Cassiodore le firent aprés lui?
Or, dequelle musique s'occupent Boéce et Cassiodore ? De musique paienne .
i 'un al'intention d'expliquer les 8 échelles de Ptolémée, l'autre les 13 d’Aristoxeé-
ne, et nous avons vu ailleurs que 1'Octoéchos grégorien a toujours compris des
faits étrangers i art gréco-latin. La rythmique du De Musiea, est donc, elle aussi,
1 paienne, non ecclésiastique (1). Mais de méme que, au point de voe modal et
mélodique, les auteurs du Moyen Age n’ont su qque repéter les théories de Boéce,
de Cassiodore, et en 3_{0[1L":'z|.| de 'arl |'];1-\'.-.'i|11lf.*, de méme, au point de vue |'_\'lhmi—
que, ils ont servilement copié¢ S. Augustin et les grammairiens pour expliquer
leurs faits a eux.

Nombreux ont été, & notre époque, les systémes imaginés pour rattacher le
rythme grégorien & la métrique gréco-latine. On peut les diviser en deux catégo-
ries générales : ceux qui ont opéré le rattachement surla base de l'inégalité en
soi des notes, el ceux qui l'ont congu avee eégalité en soi des notes, mais avec
substitution habituelle de deux notes communes grégoriennes aux longues des
pieds gréco-latins. A la premiére catégorie appartient le sysléme de M® Wagner,
dont nous avons parlé ailleurs. Son fondement, I'inégalité en soi des notes grégo-
riennes, est parfaitement exact, nous 'nvons prouvé. Malheureusement, nous I'a-
vons prouveé aussi, sa détermination des valeurs a été erronée en plusieurs points.
Les principaux systémes congus sur la base de I'égalité en soi des notes sont ceux
de M# Foucault (2), de M. Gastoué (3) et du R™® D. Ferretti (4).

Occupons-nous un instant en particulier de Uhypothése de D. Ferretti : car

c¢’est une simple hypothése que le savant auteur a voulu exposer. Elle a ]:I:rm' cil-
\' ractéristique d'assimiler les cadences musicales aux cadences littéraires du cursus

métrique de Cicéron et de Quintilien. Mais si, d'un premier eoté, 'on donne aux
| notes la valeur qu'elles ont dans les éditions solesmiennes ; si, d'un second cote,
les groupes neumatiques sont divisés, suivant le besoin, pour obtenir les longues
et les bréves que 'on a l'intention d'utiliser ; si, d'un troisieme coté, I'on com-
pare les cadences musicales ainsi obtenues avec les 46 cadences littéraires de
Quintilien, et, en outre, avec les trés nombreuses cadences assimilées qu'on en

(1) Toutefois, nous verrons que les hymnes de 8, Ambroise précisément &4 'époque
i de 5. Augustin, parce que sur texte & cadre classique, furent chantées sur des mélodies
ressortissant, au moins substantiellement, & l'art gréco-latin au point de wvue rythmi-
que.
I:Q} Le J'Hhruj'“_" lrﬂ'nl;ﬂl."l."n!‘!’.l'i r}llrj}f'il‘.'i I}Iey d'Arezzo.
(3) Cours théorique et praligue du Plain-Chanl Romain.
(4) Il cursus melrico ed il ritmo delle melodie gregoriane.
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fait dériver : formes conlractées, allongées, mixtes, catalectiques (pied final),
abrégées (pied initial) ; Ton rend absolument fatale la rencontre fréquente des
cadences grégoriennes el des cadences cursives. El cependant la rencontre ne se
vérifie pas toujours. Pour nous rendre comple du caractére avtificiel du systéme,
(qui se lrouve dans la premiére partie de

PExultet (1) (nous rvthmons d'aprés le systéme dont nous parlons) :

prenons la forme de cadence finale

P a- vt 2
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I.H'n‘.ll'l't'l'l|llk"i.'~ avec, en oulre, |_'||.'-__'-;_',-i:='.i:|' Igll,:.l'.;' Cesure L'Itll_'»;' ]L'h L]t'll.\ |:-i*.'|i.'-. 21l
sorte que le second commengait toujours par un nouveau mol. Qu'on examine
nos cing cadences musicales : pas une seule lois les données du probléme ne se
virifient entierement. Si notre cadence débute sur le le qqui accompagne la syllabe
50 l,]n- insonel, il se rencontre (Jue, lrois fois sur I'-!fll'l- elle commence sur une
-;}'“..'lh:- non accenluée, bien mieux, dans la premiere formule, celle (Ll s mblerail
devoir régler les autres, sur une nole au levé, privie par conséquent méme d'ac-
cent métrique musical. En second lien, pas une seule fois le premier soi-disanl
pied métrique ne se termine & la fin d'un mot. Que dire aussi de toutes les trans-
1!

formations subies par les prétendues longues el bréves du cursus dicrétique !

Signalons, en oulre, le fait, plusicurs fois renouvelé, dune bréve isolée, dans un

(1) Nous prenons telle quv”c la version de I'Edition Vaticane, ahstraction faite par con-

séquent des surprises que réserverait la notation des mss. rythmiques.
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pied ou dans l'autre, laquelle, par suite, deyrail étre représentée par une note
isolée, el qui l'est cependant par la seconde note d'une clivis ou la troisiéme d'un
elimacus. De quel droit peut-on prétendre que, dans notre cas, le climacus forme
trochée ? Un elimacus ne dit pas davantage un trochée qu'un iambe ou un tri-
braque, ou mieux il ne dit rien de toul cela : ¢est pur arbitraire que de diviser en
2 + 1 trois notes quiforment un tout rythmigque, ici indivisible.

It si l'on répond que les heurts du texte littéraire avec le cursus musical s'ex-
pliquent du fait que ledit texte littéraire est organisé daprés dautres formes que
le cursus musical, la difliculté ne fait que s'aggraver. Comment, en effet, peut-on
supposer qu'un compositeur, lequel ne pouvait composer son lexte litiéraire que
pour étre chanté, et sa mélodie que pour accompagner son texte litléraire, ait
précisément choisi un eursus musical qui ne coincide jamais avec celui des ca-
dences littéraires 2 En toul cas, il lui eat été hien facile, s'il avait eu le moins du
monde un plan de cursus dicrétique musical, de réunirle la et le sol sur la syllabe
so de insonel, de maniére a débuter par les deux temps qui représentent la longue
initiale de la cadence dicrétique. '

Nous nous trouvons en réalité en présence de mouvements binaires el
ternaires qui sentremélent, et, pour trouver une musigque similaire, il suflit de se
retourner vers les divers systémes musicaux liturgiques d'Orient. Nos cing incises
grégoriennes représentent une formule mélodique a laquelle sadaptent des textes
divers, et pour cela la mesure subit quelques modifications : c'est exaclement ce
qui se passe en Orient dans l'adaptation, surtout pour les Récitatifs, de textes
variés & 'hirmos ou au rishqolo. En somme toutes les cadences finales grégorien-

nes finissent par un des trois cas suivants :

(22
D158
Bl
h}‘ﬁlg
3 (22
ORERIE

Or, ces trois eas se retrouvent dans les divers systémes musicaux liturgiques d'0-
rienl. Inutile évidemment de parler du premier. Voici quelques exemples du se-
cond. Troparion gréco-slave extrait de la Methodus cantus ecclesiastici greco-slavi

de Castro, p. 143:
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a1 G T I
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Hirmos tiré de 'ouvrage de Tsiknopoulos : Néoy Eigpadéyiay, p. 370
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Hirmos traduit par D. Gaisser (Les Heirmoi de Paques, p. 22) du Codex Barbe-
rini 111, 20 :

—o 5 ——

T Ll Sels =~
et tEek

Mélodie maronite (D. Parisot, Rapport sur une Mission scient. en Turquie d Asie,
p. 112-113) :

EEe =T

Nous avons, dans notre ch. V©, analysé une mélodie syrienne dont les incises se

terminaient par une mesure ternaire suivie d'une mesure hinaire.
Voici quelques exemples du cas ¢). Hirmos traduit du Codex cryptaferratensis

E. p. IT par D. Gaisser (op. cit., p. 22} :

e e e e
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Quatriéme ton des Prokimenica gréco-slaves (op. cil., p. 138) :
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te (D. Parisot, p. 68) :

Exemple chaldéen :

e e
=l b
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Au cours de nos études nous avons relevé, comme on a pu le voir, un cer-
tain nombre de faits qui sont autant de sérieuses raisons pour rattacher plulot la
métrique grégorienne, non a l'art classique, mais & I'art liturgique oriental. Ce ne
sont pas toutefois les seuls, Notons que la musique grégorienne accompagne le
plus souvent un texte de prose, et de prose comptant pen de vrais quasi-versus.
A-t-on jamais cité un témoignage montrant que les Romains de I'époque classi-
que aient eu I'idée de mettre en musique de la pure prose? On a pu chanter des
compositions littéraires basées sur I'accent : mais ces compositions étaient des
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poésies rythmicques, non de la prose. Par contre, lous les systémes musicaux
liturgiques d'Orient, le juif et les chrétiens, connaissent, en dehors de nombreux
récitatifs sur texie de prose, des mélodies organiques accompagnant un texte non
poétique, le mot alleluia, par exemple.

Une autre forte invraisemblance & rattacher l'art grégorien a I'art classique
au point de vue métrique, consiste dans ce fait que la musique vocale gréco-la-
tine n'a pas connu le style orné, comme l'enseigne expressément Gevaert. Or
ce style, que nous trouvons partoul en Orient, nous le retrouvons aussi par-
tout en Oceident, par imitation évidemment de I'Orient, d'autant plus que le sty-
le orné occidental, comme le style orné oriental, connait l'absence habituelle de
symétrie parfaite entre les divers membres de la période.

Nouveau fait. Lorsque "Avistide Quintilien (Meib., p. 42) étudie les huit
maniéres dont se produisaient les Métaboles grecques, il énumére celle qui ame-
nait lalternance de mesures diverses,el celle qui introduisait seulement des valeurs
irrationnelles dans une mesure restant immuable. Dans le premier cas, les pro-
portions entre parties du Pied étaient simples; dans le deuxiéme cas, ces propor-
tions n'étaient plus simples. En tout élat de cause, c'élait Iaction directe des pa-
roles chantées, le style étant toujours syllabique, gui amenait & la fois la diffé-
renciation des longues et des bréves musicales, et les métaboles métriques musi-
cales. Mais, a son tour, la musique mettait de la clarté dans l'imbroglio métrique
des productions poétiques destinées a étre chantées. Ce n'est pas, comme l'ont
pensé D. Gaisser et d'autres, que la musique ail ajouté ou supprimé habituelle-
ment des temps (avec ou sans divisibilité du temps premier) & la rythmopée litté-
raire, de facon 4 produire une compensation par isochronie continuelle. Autre-
ment on ne verrait pas pourquoi Aristide Quinlilien aurait parlé de vraies méta-
boles métriques. Mais quand Cicéron (Orator, n. LV) parle des Lyriques « quos
cum cantu spoliaveris, nuda peene remanet oratio », il veut dire, & notre hum-
ble avis, que la musique englobait, en les entrainant, dans l'unité de sa compo-
sition mélodique, les variations de la composition rythmigue attribuables au texte
littéraire. En art liturgique oriental et grégorien, la musique englobe aussi en les
entrainant, dans I'unité de la composition mélodique, les variations de la com-
position rythmique ; toutefois, point essentiel, les variations en question, et aussi
I'alternance des notes longues et des notes bréves, la mesure par conséquent (et
cela non seulement dans le style orné, mais dans le style syllabique ) sont indé-
pendants substantiellement du texte littéraire et de accentuation.

Autre dissemblance. La musique grégorienne, pas plus que la musique litur-
gique orientale, n'est bas¢e, comme la musique classique, sur des Mélres compo-
sés de Pieds, Métres pouvant réunir jusqu'a 25 temps premiers, et admettant une
double direction rythmique : levé-posé et posé-levé. Les mesures grégoriennes el
orientales sont plutot semblables aux Pieds gréco-latins. Mais ici encore que de
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divergences. Nous avons prouve la forme métrigque 1 4 2 ; peut-on ici ]‘unt']t‘l‘ d'i-
ambe gréco-latin ? Nullement : d'abord parce que l'iambe n’était jamais employé
a I'état isolé dans la lyrique classique, ensuite parce que :-|m:|m* iambe isolé
avait sa bréve an levé et sa longue an posé, landis que la forme liturgique 1 + 2 ¢
sa bréve au posé, Peut-on davantage ratlacher 4 l'ordonnance mélrique gréco-
latine la disposition qualernaire 1 + 2 + 1, si fréquente en musique grégorienne
comme en musigque orientale :
ol v e - =
3 Vi e
= S

= L i
L - L 4

Tecum prin - el - - piuim.

Mime observation pour cerfaines :Ii.-c;u-::.uciliun!-; quinaires: ou HL'[:!L'H:liI'L‘t;. Enfin
n'y a-t-il pas parfaite identité métrique entre ces deux incises. I'une syrienne, l'au-
tre grégorienne ?
1
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Nous parlions tout & I'heure de la double direction du mouvement rythmi-
(ue dans les Mesures ou les Pieds gréco-latins. Disons que, par conlre, les pieds
rythmiques orientaunx, juifs, chrétiens, arabes, indiens, commencent toujours du
posé. « L'arsis est la fin de la mesure temporaire », enseigne le théoricien byzan-
tin Etienne le Lampadaire. Comme aussi la mesure grégorienne et la «perfectio »
de I'Ars Mensurabilis débutaient par le posé, on voit que la barre de mesure,
contre laquelle nos musicologues modernes ne cessent de lancer leurs anathemes,
est la manifestation d'un fait se rattachant, non & la tradition hellénique, que ces
musicologues modernes ont uniguement en vue dans leurs raisonnements, mais
4 la tradition orientale se perpétuant jusqu'a nos jours i travers arl grégorien
et 'art médiéval.

Au point de vue de I'accent tonique, les tendances, et aussi les formes de li-
berté, sont les mémes en chant Grégorien qu'en musique liturgique orientale. Si
cel accent a une tendance générale & étre traité comme long de part et d'autre,
et 4 se trouver au posé de rythme, cest, nous I'avons dit ailleurs, parce que, de
part et d'autre aussi, c'est un accent infensif qui historiquement sest offert aux
compositeurs des tout premiers si¢cles. Or, le posé de rythme plus volontiers at-
tire lintensité et provoque la longueur. L'accent métrique du posé initial de la
mesure orientale se manifeste clairement lorsque quelque instrument de percus-
sion accompagne le chant. En dehors de 1a, T'on a l'impression le plus souvent,
au lieu de temps forts et faibles, de temps forls et sous-forls, ou méme de temps

également forts, & cause du martelement assez habituel dont nous avons parlé ;
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n'est-ce pas ce qui se vérifie aussi lorsque nos enfants du catéchisme exécutent 4
pleine voix leurs cantiques populaires ?

A coté des mémes tendances générales pour I'Orient et I'Occident, il v a des
formes identiques de liberté : liberté d’avoir I'accent littéraire an levé ; liberté de
traiter cet accent comme relativement plus bref que les syllabes atones. Nous
avons nolé en Chant Grégorien le fait fréquent particuliérement curieux, et nul-
lement vérifié en musique grecque antique, d’aceent portant une seule nate, et,
par contre, de pénultiéme bréve avec plusieurs notes. Clest encore l4, & notre
avis, une des mulliples pratiques que la musique liturgique occidentale tient del'Q-
rient, Déja en musique hébraique orientale,quand I'accent se trouve sur la pénulti-
éme, celle-ci souvent n'a quune note, alors que la derniére en a plusieurs. Méme
chose en Chant Syrien, Chaldéen, Maronite. En Chant Byzantin ou Copte, on
'accent peut se trouver aussi sur l'antépénultieme, il est fréquent de voir la pé-
nulti¢me atone avee plusieurs notes,’ aprés accentuée en ayant une seule. Il n'y a
done nullement & parler, pour expliquer le fait similaire grégorien, de « l'influ-
ence des accentuations vicienses du langage courant dans la mélopée liturgique »,
en particulier «de I'f penultiéme dans le parler vulgaire, qui influe dés le troisiéme
sicele sur les quasi-versus des évéques africains ». (1) Voici, entre bien d'autres,
} deux exemples byzantins (2) ot se trouve un i pénultiéme Lraité comme long:
b e

‘
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['usage en question se lrouve dans les ]:]ne-'. anciens mss. En voiel un 1'—.\':‘!1!!1|e1i1'é

e

d'un Hirmos traduit par M. Gastoué¢ lui-méme, dans son Cafalogue des Manus-
crils de Musique Byzantine, sur un manuserit du X® — XI® 8. (supplément grec
1284 Bib. nat. Paris, {° 3) :

Enfin I'exécution martelée et I'usage corrélatif d'instruments de percussion, relevés
en Orient, se retrouvent en Occident a 'dge d'or grégorien. L'école de Solesmes,
avec son aversion pour la mesure, par suite aussi de la nécessité, ot I'a’ mise son

unigue mouvement levé-posé, d'wenlever » souvent ses thésis (3),d’'admetlre une

(1) Gastoué, Les origines du Chant Romain, p. 178,
r (2 Rebours, Traité de psaltique, p. 135 et 233,

{3) Pour ce qui regarde les expressions arsis et thésis, on aura pu remarquer que nous

nous en sommes _"\_‘.':QL(":Ll;]l‘ll;E|_:|.,'|||l,'|]| abstenu paur notre propre 'L'l::-ll'lplf.‘. Nous avons montré
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contraction rythmique inconnue jusqu'alors dans la théorie musicale (1), a pro-
pagé de toul son pouvoir la pratique du simple «touchement de la thésis », et
us généralement de Pimmatérialisation du rythme. Voici ce qu'elle dit 4 ce su-

pl

jet (t. VII, p.181): « Le vol de Toiseau qui, a chaque coup d'aile, sappuie sur

P'air pour reprendre son ¢lan, la pose de cel oiseau ; le léger flocon de neige qui
lentement tombe, louche la terre et s'évanouil, se |'u'lml:|!'nl."|wnl... de la délicatesse
du rythme musical. Mais, la encore, il reste quelque chose de matériel, de Fatal,
qui s'écarte de la réalité : la voix est plus légére, plus souple que le flocon de nei-
ge. »

Nous avons le regrel de ne pouvoir admettre historiquement ces idées. Elles
jurent avece I'emploi en Occident, pendant de longs siécles, dinstruments liturgi-
ques de percussion, dont malheurensement les historiens de la Musique n'onl
pas eu connaissance jusquici, tellement que Dom Leclere a pu faire cet aveu
(Dict. de Liturg., art. Chant Romain) : « On n'est guére en é¢tat de dire si les ins-
truments.a vent, & cordes, & percussion élaient interdits dans I'Eglise ou si on leur
concédait quelque rapide apparition. » Amalaire de Metz cependant, au IX* sié-
cle, parle expressément de castagnetles liturgiques : « Cantor tenet labulas in
manibus, ut figuret illud Psalmiste : Laudent nomen ejus in choro el tympano...
Tabulee quas cantor tenet, solent fieri de osse. » ( De ecclesiasticis officiis, 1. 111, c.
16) (2). Et il mentionne cet usage comme traditionnel.

Ces « {abulm ossew » étaient au IN® sicele d'emploi général. non seulement
dans les grandes églises, mais dans les chapelles privées, et on les ornail méme
d'or et d’argent, comme le prouve le atestamentum Everardi Comitis qui funda-

ailleurs 4 combien d'interprétations différentes, el parfois .-"””“'*'"]ir"‘-‘lll'f-“- ont donné nais-
sance ces deux expressions, non seulement chez les modernes, mais chez les Grecs eux-
mémes (D, Jeannin, Le chant liturgique Syrien, dans Journal Asiastique, nov. dée. 1912,

140 - 415). Micux vaut s’en tenir aux expressions, claires pour lout e monde, de lepé et
I 1

e
f;-.-u.ﬁ de

rythme musical, atlendu sortout que la Hhests grecque pouvail Se lrouver aussi bien
a la fin qu'aun commencement de la mesure, tandis le posé commence toujours la mesure greé-

gorienne, médiévale, orientale el moderne.
(1) «Je dois en toute loyauté reconnaitre qu'apres les avoir dprement défendues, je ne
oopr

idées de D.Mocquerean coneernant la théarie du rythme gré-

crois plus pouvoir partager les
Tribune de S. Gervais, avril 1921,

gorien basé sur la fusion des groupes. » J. de Valois,
(2) 11 est bon de remarquer que le capitulaire de 805 avait ordonné (cf. Baluze, Cap.
§21): « Ut'cantus discatur secundum ordinem et morem Romanwe Ecclesim. ,

reg., L1, p.
at, il était spécifié que lécole de la cathédrale de Meiz devait ser-

Or, pour ablenir ce résnlt
vir de modale 4 toutes les antres. On voit dés lors Uextension qu'ont dit avoir les pratiques

messines 4 I'age d'or grégorien
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vit Cisoniensem Ecclesiam in Dicecesi Tornacensi anno 837 conditum» (1). Ce
Comte Everard donne & un de ses fils « de paramento Capelle nostre... Tabulas
ad canendum, auro et argento paratas. » Mentionnons au XI¢ si¢cle des « tabulz
ossexn dans le De officiis Ecclesiasticis de Jean de Bayeux, archevéque de Rouen
(11079). Cet usage des «tabuley, les expressions du Mitrale (11, 4) de Sicard de
Crémone (- 1215 d'aprés U. Chevalier) le supposent diminué : « Cantor tabulas
secundum quorumdam consueludines gerat in manu ». Enfin il disparait au XIIT®
siecle. Durand de Mende (peun aprés 1284) dit dans son Rationale (1L, 2) des
chantres : « Non tenentes in manibus eymbala vel aliquid hujusmodi ». Il n'est
pas sans intérét de noter ici que les « tabulae » n'é¢laient pas seulement employées
a l'église : elles servaient encore & accompagner le chant profane. Nous lisons
dans la Poetria nova (2) de Geoffroy de Vinsaufl, poéte anglais du commence-
ment du XIII® siéele ; « hine in utraque manu geminaque ludente tabella/ ludit
ore sonus.... ferit aera cantus/, et sese tabulse strepitusque saporal in aure »,
Comment étaient faites nos castagnettes médiévales ? Il y a bien des casta-
gnettes figurées sur le premier feuillet du Psautier de Charles le Chauve (ms. lat.

1152 de la Bib. Nat.) ; mais elles ne méritent nullement le nom de « Tabulae »,

et on ne peut lenr appliquer les expressions « geminaque ludente tabella », « et
i sese tabule », car elles se composent d'une tige fixe contre laquelle viennent
battre deux castagnettes mobiles et ecreuses. Du reste, les Auteurs ont noté une

imitation de I'antique dans les miniatures des mss. de Charles le Chauve.

.-

Il est fort possible cependant que nous ayons tenu enlre nos mains une
castagnette liturgique. Une tablette d'os ou d'ivoire, trouvée dans un champ a
d Predore, sur le lac d'Iseo, diocése de Bergame, en 1916, nous a été communiquée

par son propri¢taire, M. Piceinelli de Brescia. Celte tablette a 6 centim. de haut,
34 millim. de large, 4 millim. d’épaisseur & une extrémité, 3 seulement & T'autre.
Cette derniére extrémité moins épaisse est en méme temps arrondie, sans doute

(1) Aubert Le Mire, Opera historica el diplomatica, t. I, p. 21, col. 1. Peut-étre y a-t-il

une allusion 4 nos « tabulae » dans une expression de la vie de S. Athanase, évéque de Na-

ples (850 4 872), écrite par Jean Diacre (ap. Muratori,t. ILI, part. 2,col. 1046): altem para-

vit duas conchas argenteas... fecit et Comitidas, quibus cantores per festivitates uterentur. »

| Muratori et Du Cange se demandent ce qu'étaient ces « Comitidee ». N'étaient-elles pas notre

instrument d'accompagnement (« comitidase sous-entendu « tabulas », de scomes, comilis »),

dont S. Athanase aurait Fait faire des exemplaires richement ornés pour les jours de
féte ? '

(2) Cet ouvrage n'a pas été édilé que nous sachions. Nous avons pris nos textes direc-

T tement dans le ms. latin n. 8246 de la Bib. Nat. de Paris (ancien 525 de la Bibl. de De
Thou), 2107 a — 128 b.
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pour laciliter le mouvement & charniére des deux lablettes jumelles dans le creux
de la main. Il y a, gravées sur les deux [aces, des inseriptions en majuscules, en
particulier la date DCCC, et aussi une croix latine. Le lrés minime relief des
srnements forme une surface a peu prés continue et parfaitement lisse. L'extré-
milé moins épaisse el arrondie esl aussi munie d'un trou, probablement pour
laisser passer la ¢ wrdelette qui devail attacher les denx castagnettes entre elles et
a la main. En somme, cette tablette pent représenter tres bien une castagnette

commode el sonore, et il est remarquable que le pays de Predore, ou clle a été
trouvée, possédait, des avant Fan 800, une église paroissiale.

[l reste en toul cas bien avéré que, pendant de longs siécles, a exisi¢ au
Moyen Age l'usage d’'accompagner le Chant Grézorien avec des castagnetles litur-
giques. L'on peut méme prouver Iemploid une

menl de percussion, les cymbales (1). Licoutons, en effet, ces expressions du B.
23 : « Unde,

Aelred (vers 1109 + 1166) dans son Speculum charilalis, Joullies 2
quzeso, cessantibus, jam typis et figuris, unde in Eeclesia tot organa, lol cymba-
2 vulgus sonitum follium, crepilum eymbalorum, harmoniam
miratur (2) ». P. L., t. CXCV. Quelquun ob-
Age emploienl de temps en lemps

grésarienne.

certaine époque d'un autre instru-

la 7... Stans intert
fistularum tremens attonitusque
jectera peul-élre que les auleurs du Moyen
les mots de « dulcedo », de « suavitas » i propos de lexéculion
Sans doute, mais quel sens avaient ces mols 4 leur époque ¥ Le « moine de 5.
Gall » (probablement Notker le B2gue lui-méme) auteur des Gesta Karoli, par-
lant de l'orgue offert 4 Charlemagne en 812 par 'empereur de Constanlinople,
emploie lexpression : « cymbali dulcedinem cowequabat ». Qui aujourd’hui s'a-
viserait de parler de la « douceur de la eymbale » ? Du bruit, et de la rigidilé ex-
tréme dans la mesure, voild cequi plaisait a I'élite musicale elle-méme, ce qui
partant s'appelait « douceur», au Moyen Age.Navons-nous pas entendu plus haul
Geoffroy de Vinsaul nous dire & propos des castagnettes d'accompagnement :
« Strepitusque saporal in aure » 7 Et si les moines cullivés se rincaienl ainsi
Foreille du fracas des castagnettes, que dirons-nous des moines plutot rustres

qui formaient la majorité des cheeurs monastiques a I'époque on nexistail pas

(1) Durand de Mende sans cela ne les aurail pas proseriles.

(2) On s'est longltemps’demandé si les instroments s'unissaient aux voix pour Pexéeu-
tion de la musigue polyphonique médiévale, Aubry (Cent malels du XHT* siéele, Manuserit
de Bamberg) a prouvé, pour le XI1° s, l'existence d'eeuvres instrumentales polyphoniques.
Le texte du B. Aelred montre que, dés la premiére moitié du X1l s, les flites et I'orgue se
mélaient @ la triple partie voceale © « Hie suceinit, ille diseinit, alter medias quasdam notas

dividit et ineidit ».
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encore la distinction entre moines de cheenr et fréres convers ? Notons aussi que
si les lettres significatives des mss. comportent le «clange», « crie» ; le « fortitery,
« fort » ; nous ne trouvons rien pour indiquer le « piano ». De méme les nota-
tions orientales, suivies en cela par la pratique actuelle, connaissent les signes de
force, p. ex. le igureoy byzantin, mais nullement ceux de douceur. Enfin rappe-
lons-nous que le ms. 318 du mont Cassin appelle Percussionalis tout punetum, bref
ou long. Quelle multitude innombrable de notes percutées !

Qu'on n'ohjecte pas davantage que le Chant Grégorien, en admettant une
grande liberté de composition, excluait par le fait méme, et ce qui, dans notre
mesure moderne, améne le retour périodique des temps forts, et a fortiori le mar-
telement. Nous avons constaté dans tous les systémes musicaux d'Orient la plus
grande liberté de composition, et cependant la présence habituelle des temps
forts et du martélement. Cela veut done dire qu'il peut parfaitement y avoir ictus,
et trés énergiquement marqué, sans retour périodique des temps forts. Quant
i l'accent mélodigue tel que le pratiquent cerlains, ¢'est-a-dire avee crescendo et
diminuendo soulignant la marche générale de la mélodie, accent qui nous avait atti-
ré tout d'abord, nous avouons aujourd'hui, aprés examen sérieux de la question,
qu'il n'a pas de fondement historique. Sans doute, nous 1'avons vu, l'accent to-

nique se met de préférence sur notes aigiies, mais rien, ni dans les mss, ni dans

les musicologues, ne permet de supposer des progressions eroissantes d'intensité.

En Orient non plus, il n'y a pas d'accent mélodique systémalique. L'art grégorien,

comme l'art oriental, est un art naif, qui gagne 4 garder sa naiveté, 4 ne pas ad-

meltre des effets d'art évolué. Les autres arts, peinture, sculpture, architecture,

l_ n'ont cessé d'évoluer depuis I'époque carolingienne, Pour I'art grégorien, au con-
traire, cette période carolingienne a été celle de son apogée : depuis lors il n'a fait
qualler en déclinant, son esthétique n'a pas progressé. Ce qui s'est developpé,
¢'a élé l'esthétique générale de la musique figurée. Est-il juste aujourdhui d’ap-
pliquer cette esthétique évoluée @ un art que 'on ressuscite en I'extrayant des mss.
rythmiques et autres documents de I'époque carolingienne ?

EEt puis si, en principe, notre musique moderne est considerée comme batie,
dans son ensemble et ses parties, sur la forme du fronton des temples grecs, ce-
pendant c'est avec une extréme discrétion qu'en pratique on fait sentir les pro-
gressions, surtout a longue portée, d'intensité. A agir autrement, on risquerait de
rappeler le gonflement el le dégonflement de son d'un accordéon. Plusieurs de
ceux gui appliquent, par conltre, au Chant Grégorien le principe de l'accent mé-
lodique, s'en servent & tout propos. Qu'on donne done i I'accent tonique, partout

K ol il se présente, le double caractére de force et d’élasticité rebondissante qui lui
convient, et qu'on s'occupe surtoul, aprés cela, de ce qu'a Solesmes on a trop lais-
sé de coté jusqu'ici, de la valeur précise et mesurée des sons d'abord, des grou-

JEANNIN.— MALODIES. LrTum. 31,
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pements métriques de sons ensuite. La est I'élément principal de lintérét que

doil présenter I'exécution grégorienne :
I'dge d'or, lesquels, siils avaienl connu un

4 cela uniguement convergent toutes les

recommandations des théoriciens de
|| r . # 3 3

d'aceent mélodique, nauraient pas plus manqué de
snecesseurs dn XX* siccle. Sans doute ce serait trop deman-
ment corrélatif de

phénoméne nous en laire

parl que leurs
der que de retourner aux castagnetles liturgicques et au martéle
martélement qui s'était cependant perpétué jusquau milieu

I'age d'or grégorien,
oins renoncer aux manifestations d'expres-

du sisele dernier, mais sachons au m
sion pure et de grand art qui ne <harmonisent guére avec le caractére historique
ot de honhomie archaique du Chant Grégorien.

de simplicité
lement la métrique grégorienne plutot 4 la métrique

En rattachant substantiel
liturgique orientale, nous n'entendons pas naturellement exclure les divergences
qui, existant déja entre systtme musical et systéme musical en Orient, ont eu
Jexister entre I'Orient et I'Occident : influence, méme pre-

plus de raison encore
srement imitation servile, D'une maniére générale

pondérante, ne dil pas nécesst
on peut remarquer que le mélange de 3 & 2 est beaucoup plus fréquent en mu-
sique grégorienne qu en musique orientale, et done quela premiére est beaucoup
plus libre que la seconde. Rien d’étonnant a cela

plus libre quune autre accompagnant

n'est-il pas naturel quune

musique accompagnant de la prose soit

srdinairement des vers ou quasi-vers ?

able entre I'Orient et I'Occident, cestla pre- !
:

Une autre différence considér
du temps premier. Rien, dans les mss. ) th-

sence. ici et non la, de lindivisibilité
migques, ne permet de supposer des sous-mutiples du temps bref ou commun, el
pour le style syllabique. Du reste la nota-

cela aussi bien pour le style orné que
odiques, communes
I

ment la méme partout, et telles formules mél
semblablement rythmées dans les mss. Si une lettre pou-
bre

lion est exacte
! Lo

iy deilx sipies, sonl

vait indiquer la Jivisibilite, ce serait le ¢, et nous avons cité un certain nom

se rapporte manifestement 4 une

llonger. Faudra-t-il donc admettre quune méme

d'exemples ou celle lettre hréve ou comumune

qu'on avertit par la de ne pas a

lottre ait eu un double sens métrigue 9 Comment expliquer que certains mss. por-

tent le ¢ d'allongement, et aucun ¢, si cetle derniere lettre est susceptible d'indi-
la division du temps bref ? Pourquoi, d
et jamais les sous-multiples ? C'est donc

guer ans un méme ms, indiguer soigneu- |

sement les multiples du temps commun,
que cenx-ci n’existaient pas.

Au IX® siecle, Huchald, ou le faux Huchalc
aptée & I'Organum. De quoi parle-t-il 2 De longues
Combien de

1, introduit le Chant Grégorien

dans une notation spéciale ad
distinctionem sonorum brevinm et longoram ».

et de bréves @ « ad
« jacentes virgule » ; un

Deux : un pour les longues, les

signes emploie-t-il ?
les @ puncti ». S'il avait existé a cetle ¢poque

autre pour les bréves, des sons infé-
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rieurs en durée a la bréve, n'aurait-il pas di invenler un signe pour les repré-
senter ?

Et Hucbald, ou Hoger, n'est pas le seul & mentionner seulement des bréves
et des longues en Chant Grégorien. Tous les textes de Idge d'or, absolument tous,
sen tiennent li. Par contre, lorsqu'au XII® si¢cle et plus tard les théoriciens de
I'drs Mensurabilis exposent leur systéme, ils savent parfailement employer le
molt de « semibrevis » pour représenter la moitié¢ de la note bréve ou commune.
Pourquoi pas de « semibrevis » mentionnée chez les auteurs grégoriens (ni du
reste chez les auleurs de l'antiquité classique), s'il en existait dans la pratique ?
Pourgquoi aussi Remi d Auxerre, dans le méme ouvrage ou il fait manifestement
allusion au Chant Grégorien par ces mots : « virgule quibus constant brevia et
longa », enseigne-l-il expressément l'indivisibilité du lemps premier avec Martia-
nus Capella qu'il commente ? « Tempus primum est quod in morem atomi nec
partes nec momenta recisionis admittit, ut est in Geometricis punctum, in Arith-
meticis monas... Compositum vero, quod potest dividi, et quod a primo aut du-
plum, aut triplum, aut quadruplum est ». Et que le temps premier de Martianus
Capella et de Remi soit proprement la bréve entrant dans la composition d'un
pied, et non pas la plus petite division possible de cette méme bréve (1), cest
ce qui ressort de leur fagon de parler du pied métrique ; « Alque in hoc numeris
| tonus similis invenitur : sicut enim ille (id est tonus) per quatuor species (id est
: dieses) dividitur, ita hic (scilicel pes) etiam quaternaria temporum modulatione
concluditur (id est dupla, tripla el quadrupla )».

Cette facon de comparer le pied métrique au ton, répond parfaitement a
! I'enseignement d'Aristoxéne, pour lequel la Rythmopée réalise exactement, al'é-
gard de la Rythmique, ce qu'est la Mélopée relativement & 'Harmonique. De
méme que I'élément le plus petit de 'Harmonique classique, I'élément premier
tonal, élail le quart de ton ( « diesis ») (2), de méme I'élément le plus petit, le
temps premier, de la Rythmique gréco-latine étail la bréeve. Le temps composé,
ou pied, basé sur celte bréve, sur ce temps premier ( « a primo » ), allait jus-
qu'a quatre temps, de méme que le ton comprenait quatre « dieses ».

Il v a cependant une différence considérable entre 'élément premier tonal
et I'élément premier rythmique; tandis que le quarl de ton était lintervalle le
plus petit physiquement qu'un artiste grec se sentil capable de produire, la bréve,
dans le chant, ou méme la simple récitation, élail évidemment susceptible de voir

ane svllabe ou un son exécuté avec une rapidité double. C'est pourquoi ici inter-

(1) On sait que certains auteurs expliquent le temps premier dans ce sens.
(2) C'est peut-étre li la raison de la préférence des philosophes grecs pour le genre en-

harmonique, le seul qui se servit de ces o dieses » & I'étal non composeé,
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vient la convention. A plusieurs reprises Remi, & propos du « tempus primum »
a bien soin de lexpliquer ainsi : « tempus prasens », le temps hic et nune adopté

comme unité, lequel, bien que divisible physiquement, devient, par conveniion,

. temps premier et indivisible.

' Si le temps premier grec avait ét¢é la plus petite division possible de l'unité
de temps adoptée, comme serail la quintuple croche-chez nous, le « tempus com-

positum » pourrail bien étre dit partir « a tempore prasenti », de 'unité adoplée,

elle-méme divisible, mais non « a tempore primo ». Ou bien alors il aurait fallu

distinguer deux sortes de « tempus compositum », I'une allant « a primo » jus-
qu'a la bréve, l'autre partant « a brevi » et allant jusqu'aux quatre temps pouvant
| former le pied. Cest done que la conception gréco-latine, n'a pas été la concep-

tion orientale. En Orient, el cela dans les nomenclatures ellessmémes, la bréve

connail une semi-bréve :
M. Grossel (1), « l'unité de temps est appelée hrasva (bréve) ; elle correspond
la théorie sanserite et vaut 1 mdtra ou lemps. Les durces inférieures

nous avons vu que dans la musique védique, d'aprés

au laghu de
sont le quart de lemps (anumdalrad), la demi- mdirda ». Quant 4 la musique
populaire indienne, M. Grosset parle d'une durée « égale i la moilié de [unité
de temps (ardhamdtra), & la moitié du laghu (levis = bréve). On lui a donné le
nom de druta vapide). Mémes phénoménes dans les nomenclatures des systémes
En Orient, comme chez nous, l'unité de temps se compose

musicaux chreétiens.
ot se divise ; dans la conception gréco-latine, elle se composait setulement. g
On a cité la phrase de Denys d'Halicarnasse aflirmant que « la nature des
bréves n'est pas absolue »; celle de Marius Victorinus écri-

inter se longas aut breves (putant) pari mensura }

syllabes longues el
vant que « musgicl non omnes
consistere, siquidem et brevi breviorem et longa longiorem dicant posse syllabam
fieri » ; enfin celle du scoliaste Hephaistion dislinguant entre Métriciens et
Rythmiciens, e
valant un seul demi-temps,
t demi. Mais qui ne voit quil sagit ici de lextes se rapportant a

oft la musique se prétail, d'nne maniére parfaitement normale, a ‘

t ajoutant que ces derniers admettent des syllabes plus bréves
et des syllabes plus longues ayant la valeur de
deux temps e
une epogque

une double interprétation, celle,
libre, des Rythmiciens ? Or, comme l'on veut naturellement appliquer ces
4 lexécution du Chant Grégorien, c'est aux auteurs conlemporains

plus stricte, des Métriciens, et celle, plus

textes
de Tage dlor grégorien quil faul nous adresser pour savoir quelle était la
pratique de leur épogue. Nous les avons entendu dire que « Omne melos

more melri diligenter mensurandum », et l'enseignement de toute l'antiquité a

longmque inler se obsessw sunt pares », (Ouin-

eté que « in melris omnes breves

(1) Inde, dans Eneyel. de la mus., p. 283,
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tilien, Inst. oral., 1X, 4). Si done I'exécution de I'dge d'or n'admettait pas les mi-
nimes nuances de rilenufo et d'accelerando, 4 plus forte raison n'admettait-elle
pas les bréves ne valant qu'un demi-temps. Nous ratlachons ainsi la mesure are-
gorienne plutét 4 la mesure orientale, mais l'indivisibilité grégorienne a l'indivi-

sibilité gréco-latine.

V. HYMNODIE LATINE.

Une autre influence gréco-latine sur le rythme grégorien, celle-ci avant trait

i l'organisation métrique elle-méme, c'est celle que la mesure poétique et musi-
cale des vers elassiques a exercée sur la mesure poétique et musicale de I'hymno-
graphie latine de 8 Ambroise. M" le chanoine Ulysse Chevalier a éerit sans dis-
linction qu’ « opposée i la poésie métrique, qui a pour base la quantite, la po-
ésie rythmique des hymnes et des proses liturgiques a pour fondement I'accent,
le syllabisme et I'assonance ou la rime » (1). 1l est vrai que S. Ambroise, premier
introducteur du chant des hymnes, véritable créateur du genre hyvmnodique le
plus répandu au moyen dge, admet dansses compositions ordinairement l'iso-
syllabie (2), et parfois I'assonance, dont le premier n'élait pas exigeé pour le métre
iambique qu'il emploie, et dont le second a été presque inconnu de I'art classique.
Ce sont li des procédés mnémotechniques fort explicables dans des hymnes

.l destinées & étre chantées par toute une foule, et qui demandaient partant un
certain cachet populaire. L'isosyllabie avait, en effet, déja essayé une apparilion
dans les Saturniens d’avant Ennius, on I'on remarquait « une certaine tendance
A la numération des syllabes», comme I'a remarqué Léon Gautier, et nous 'avons
relevée sur une grande échelle en Orient. Quant 4 'assonance, déja pratiquée de

temps en temps par Homére, elle élait fréquente dans les poésies latines popu-

(1) Podésie liturgique (raditionnelle de f'f;r'lr;fr'.ir: catholique en Occident, p. XXXIX. Méme
enseignement, méme mise 4 I'éeart absolue de la quantité, dans Podsie liturgique du Maogen
: Age.

(2) A l'isosyllabie s'est jointe de temps en temps la suppression de ['élision (fEniva es
Puerpera, dans 'hymne A solis ortus cardine de Sédulius). Cette suppression devinl ohliga-
toire dans la poésie rythmigue. 1l est & remarquer que la poésie rythmigque byzantine, elle

au- contraire de la poésie grecque classique, pratiquait librement [“hiatus

tveloanges (7 syllabes) dans I'Encomium in 8. Busilium Magnum, v, 99, Mereati, S.
Ephraem Syri Opera, 1, p. 160.
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laires. Elle n'élait pas inconnue non plus dans I'art Syrien : nous 'avons signalée
chez S. Ephrem. Elle était assez fréquente aussi dans la poésie byzanline :
O Babilow &v axprl
wot Porlveoy T8 Rvedpati,

TOLS XWETH

e v (1),

Mais S. Ambroise a-t-il dans ses Hymnes remplacé la quantité par accent ?
Nous ne pouvons yraiment nous faire 4 l'idée que la quantité ne soil pas le véri-
table facteur rythmique dans les hymnes que S. Augustin attribue expressément
a I'eveque de Milan : Aeterne rerum Conditor; Deus, Creator omnium: Jam surqil
hora tertia: Veni, Redemptor gentium. Sans doute Pimont (2) a pu relever dans ces
derniéres quelques licences poétigues : mais celles-ci ne dépassent certes pas en
fréquence celles qu'on trouve dans Plaute et dans Térence, et des hymnes i des-
tination populaire les supportent sans difficulté. En dehors du reste de ce pelit
nombre d'exceptions, les longues et les bréves de I'art classique se présentent tou-
jours # leurs places respeclives. Et puis, si S. Ambroise avait employé le cadré
classique pour le remplir régulierement d'accentuées et d'atones, comment ex-
pliquer que pour I' Eterne rerum Conditor, qui compte 32 vers, nous rencontri-
ons des atones, aux places du Métre iambique obligatoirement longues, dans 17

vers ? Citons au hasard :

Noctem diemgue qui regis.
Pontique mitescunt freta.
Gallo canente spes redil.
Et vota selvamus tibi,
Aussi le plus ancien auteur qui se soit occupe ea professo des hymnes litur-
giques, S. Bede (672 730), ne fait-il pas la moindre allusion & de prétendus
accents métriques  toute sa theorie a pour premier fondement la ratio, la propor-
tion mesurée de Tart classique. Cest par suite avec le plus profond étonnement

(1) Encominm in §. Basilium Mg, ap. eil., p- 145. Souvent méme la rime se fail

jour dans cette veaduction d'une ceuvre de S. Ephrem ¢ fvéyovea Sefies [ wal vavdyoven Hseg (P

129).

(2) Les hymnes du bréviaire romain, II, p. XXVL sq. Parmi ees licences, il en est une :
Jesu labentes respive (Aeterne rerum eonditor) que M. I'abbé Delaporte (Etude rythmigite
sur les hymnes iambiques, dans Revue grégorienne, mai-juin 1914) ne croil pas impulable &
5. Aumhroise, la lecon labentes pouvant étre changée en cclle des Mss Valic. 82: 83, 47564 ¢
pavenies. Une autre : Qui credidit salvas erit (Jam surgil hora terfia) est motivée par I'in-

tention de citer un passage scripluraire.

e
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que nous avans relevé dans les ouvrages de M. Gastoué une théorie daprés la-
quelle la base du chant des hymnes, «c’est comme pour les aulres cantilénes, 'ob-
servation de l'accent tonique, jointe & une certaine régularité. Un des plus an-
ciens théoriciens du VII® sicele, S, Béde { I_}, nous le dit en faisant remarguer
que ces pieces ne sonl pas méirigues, mais écrites suivant les lois du rythme pur :
« Le rythme parail avoir une certaine ressemblance avec le métre ; il est une
composition modulée des paroles soumise non 4 la régle métrique, mais par le
nombre de syllabes, au jugement de l'oreille, comme le sont les vers des poétes
! \'l]];‘Hi!'l'h n, el |-'l |-||'.'tl.'.|‘! des |1_‘~'I1!I1t'.‘i :HH]'-J'Ilim]ulH‘:t'.‘\', .'l.jﬁlit[' un commentaleur,
en sappuyant du reste sur la suite du texte. « En effet, ajoute Béde, vous trou-
VEIeZ aussi par occasion la ]'L"j_-;l||;'.|'i|{" dans le |'_1..'|!||:|4_~1 due non Emin!. i la recher-
che de l'auteur, mais conduite par le chant et la modulation elle-méme (ce que les
poétes vulgaires font avec rusticilé, el les savants avec science) ; cest ainsi qu'a
été si bien composée, a l'instar du métre iambique, cette hymne célébre @ Rea
aeterne Domine, et beaucoup d'autres ambroisiennes ». Il semble bien résulter
de ces paroles que la mélodie des hymnes versifiées les plus anciennes, n'a pas

été chantée en mesure réguliére, mais presque en mesure, selon d’ailleurs les

lois du quasi-versus. Voici des exemples de rythmes réguliers...

| F B ™y
e e A e B e e
.:_"'..o e e T R e S T i mEwn =g s
i

A I'époque de la renaissance earolingienne, on commence a vouloir faire
entrer dans 'usage les métres anciens oubliés... Cel essai de retour i lantiquité
} parait avoir été une des causes principales qui amenérent, au XII® siecle, la for-
mation dela musique mesurée, par I'allongement voulu donné aux accents meé-
Irigues... A moins toutefois fue le texte de Bede, assez ohscur, signifie que, hien
1 que les paroles ne soient pas mesurées, elles donnent, étant chantées, I'impres-
sion d'une piéce métrique parce que la mélodie 'est ». (2)

En réalité S. Bede, bien loin d'affirmer des « hymnes versifiées les plus an-
ciennes » qu'elles ane sonl pas mélrigues», les range, au contraire, expressément
dans la catégorie du Métre. Le §24 du De arte Metrica, celui De Rythmo, que cite
Mr Gastoué, est précédeé de sept autres, dont ne parle pas malheurensement M*
Gastoué, ou sont étudiées les diverses espéces de Métres. Il y en a un entre autres
intitulé : De Metro iambico tetrametro « quo seriptus est hymnus Sedulii ;

A solis orlus eardine,
Ad usque terre limitem,

Christum canamus principem.

(1) Dearle metrica, § 24 de Rgthmo, P. L., t, XC, col. 173-174.

(23 Lart grégorien, p. 178-182 ; cf. Les origines du Chant Romain, p. 65.
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Sed et Ambrosiani eo maxime currunt ;
Deus creator omnium.
Jam surgit hora tertia.
Splendor paternze glorize.
Fterne rerum Conditor.
Et ceteri perplures. In quibus pulcherrimo es! decore compositus hymnus bea-
torum marlyrun .
Aterna Christi munera,
Et Martyrum victorias ».
Des hymnes citées ici, I'une est du Ve sieele, celle de Sédulius, trois se trouvent

parmi celles dont S, Augustin fail honneur & S. Ambroise, el les deux autres sont

aussi considérées comme de S. Ambroise par Biraghi (1)

Passons maintenant au Rythme : « Videtur autem Rythmus Metris esse
consimilis, quz est verborum modulata compositio non metrica ratione, sed
numero syllabarum ad judicium aurium examinata, ul sunt -armina vulgarinm
it quidem Rythmus sine Metro esse potest, Metrum vero sine Rythmo

poetarum. E
quod |n|m|!|m ita definitur. Metrum est ratio cum modulatione ;

esse non potest:
Rythmus modulatio sine ratione, plerumgque tamen casu quodam invenies etiam

rationem in Rythmo non artificis moderatione servatam, sed sono el ipsa modu-
latione ducente, quod vulgares poete necesse est rustice, docti faciant docte ;
quomodo et ad instar iambici metri pulcherrimus factus est hymnus ille pree-
clarus:
(0) Rex wmterne Domine,
Rerum Creator omnium,
Qui eras ante scula
Semper cum Patre Filius.
Et alii Ambrosiani non pauci. [tem ad formam metri trochaici canunt hym-
num de die judicii per alphabetum :
Apparebit repentina
Dies magna Domini,
Fur obscura velut nocte
Im]u-:wiquﬁ OCCUpans ».
Il y a done deux catégories ' Hymnes : celles qui relevent du Métre, el celles
qui relevent du Rythme. La derniére calegorie comprend les Ambrosiens les
moins nombreux : « non pauci », dit Béde, tandis qu'au paragraphe du Métre

oy Inni sinceri e carmi di 8§ Ambrogio, pescove di Milano, cavali _\"r.-r:*.‘uf.'m-r.u‘r' da monu-

menti della eliesa Milanese e illustrati; Milano, 1862,
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iambique il parle de « perplures », et affirme que « Ambrosiani eo maxime cur-
runt ». Si le commentateur dont parle M. Gastoué a relevé plus tard une propor-
tion inverse, c'est qu'Aurelien est situé par M. le Chan. Ulysse Chevalier (Répert.)
| vers I'an 851, tandis que S. Béde est 4 cheval sur le VII® et le VIII® siecles.
Voyons maintenant par quoi se distinguent, d'aprés Bede, le Metrum et le
Rythmus. Le premier est « ratio cum modulatione », c'est a dire : 1°la propor-
tion métrique qui existe entre les diverses parties d'un méme pied, « ratio », 2°la
cadence qui résulte de 'agencement des divers pieds entre eux, « modulatio ».
M, Gastoué traduit « ratio » par « régularité », et il entend celle-ci dans le sens
d'un cursus égal. Tel n'est pas le sens du mot « ratio » dans S. Augustin. Citons,
au hasard, quelques expressions de ce dernier, tirées du 2° livre du De Musica.
« in quo de syllabis et pedibus metricis disputatur» : «Dividitur in duas binarum
syllabarum partes, aequalium ratione numerorum duo et duo tempora possiden-
tes »; «Omnesisti quatuor pedes, ubi cum tribus brevibus varie longa collocatur,
sesquatorum numerorum rafione partes suas ad se collutas habent ». « Ratio» si-
gnifie done: la « proportion métrique existant entre les diverses parties d'un pied
classique, et basée surla quantité des syllabes », et clest dans ce méme sens

exactement que Martianus Capella (De nuptiis philologia) employait notre mot,

J comme on peut s'en convainere par le commentaire qu'en fit Remi d'Auxerre au
X" siecle : « (Sequitur lambicum genus quod) diplasion, id est duplum superius
. expressi, in quo pedum signa, id est virgulze similiter ut supra, duplicem ratio-
em (ad invicem servant) sicul unum ad duo, sive unus ad duo, ut in iambo » (1).

Du reste, pour savoir ce que comprenait Béde par un Métre, nous n'avons qu'a

L parcourir les diverses compositions poétiques qui nous restent de lui, et que I'on
trouve dans la Patr. de Migne, col. 575-638. L'on peut y observer l'application
constante des régles de la versification classique. Il y a en particulier 10 hymnes
iambiques : la « ratio » ou proportion strictement métrique en est I'unique base.

Et puis 4 quoi rimeraient les observations caractéristiques sur l'emploi des

longues el des bréves, qui se rencontrent dans les paragraphes de son De Arte Me-
(rica on, étudiant les divers métres, il en donne comme exemples uniguement des
compositions chrétiennes ? Ainsi 4 la fin du paragraphe De mefro iambieo tetra-
metro que nous avons rapporté plus haut, il ajoute cette remarque : « Recipit hoe
metrum aliquoties, ut seribit Mallius Theodorus, etiam tribrachym locis omnibus,

) practer novissimum, dactylum et anapestum locis tantum imparibus. Unde est :
1 Geminse gigas substantise

Alacris ut currat viam.
i

Caeterorum rarum habemus exempla ». Et en commencant il avait dit :
(1) Migne, 2. L., t. CXXXI, c. 953.

JEANKIN. — MELODES LITUR. 32,
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« Metrum iambicum tetrametrum recipit iambum locis omnibus, spondeum tan-
tum locis imparibus ».

Quand donc M. Gastoué (Les origines du Chant Romuain, p. 63), toul en se
référant, ici encore, & l'enseignement de Beéde, éerit de 5. Ambroise que « ses
strophes sont écrites suivant les lois du quasi-versus, et ¢'est surtont—comme dans

]-h}.'nlll.t‘ syriaque I'alternance des accentuées el des .'Ilulu':-:i[l!i donne a l'oreille

|:t11]::'n'_«}.|1‘-:| i|l||' 1l |,:||3||||'.131‘i1‘. II..'|||.H 123 L'IIII]I|H:l‘1|r.||fI|]3"1 savantes |L'.‘- SUCCES5100NS

metriques », il contredit, de la maniére la plus catégorique, au susdil enseigne-
ment de Bede. Celui-ci, encore une fois, range expressément les compositions de
S. Ambroise dans la catégorie du Métre, et nous avons montré plus haut que Fal-
ternance des accentuces el des atones est trés souvent, dans ces compositions,

au rebours de I'alternance des longues et des bréves classiques. Enfin nous avons

prouvé que [hymne syriaque, si elle est littérairement basée sur« Lalternance

des accentuées et des atones », est musicalement rythmée sur une mesure s1ibs-
tanticllement indépendante de ces accentuées el alones.

Qu'est maintenant le Rythme daprés Bede ? « Modulatio sine ralione ».
Puisque nous avons la cadence, et dans le Meétre et dans le Rythme, puisgque nous
savons par ailleurs que 'hymnodie latine pratique généralement partout l'isosyl-
lahie, que peut signifier cette cadence, sinon un cadre de pieds latins, e done de !
places longues et fbreves, indépendamment de la quantité des syllabes occu- |
pantes ? Dans le Métre, ces syllabes occupantes seront obligatoirement longues
ou breves selon leur place, et 'on aura ainsi la « ratio v. Dans le Bythme, ces
syllabes pourront étre au rebours de la quantité métrique, exigée parla place
occupée : mais, en entrant dans la cadence ou le cadre métrique, elles recevront
pratiquement, dans la récitation ou le chant, la valeur des longues et des bréves
du Métre. Clest pourquoi la « Modulatio », unie au « sonus », & I'air musical
adopté (basé done lni-méme sur l'alternance de temps doubles et de temps
simples), portait tout naturellement le compositeur & pratiquer, ici aussi, la « ra-
tio ». et cela « plerumque », le plus souvent (mot omis par M. Gastoné dans sa
traduction), 4 faire coincider des syllabes longues avec les placeslongues de la ca-

dence. Prenons, par exemple, la premiére straphe de I'(0)) Rex aeterne Damine

donnée comme modéle de Rythme par Béde, et aussi par Aurélien :
O BRex aeterne Domine,
Rerum creator omnium,
Qui eras anle saccula,
Semper cum Patre Filius.
Nous avons ici une proportion de 9 sur 12, Dans une autre strophe de la

méme hymne la proportion est de 11 sur 12
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Qui nobis in baptismate
Donasti indulgentiam
Qui tenebamur vinculis
Ligati conscientiz.

La scansion traditionnelle par longues el bréves, qui se relrouvait encore
plus ou moins partout avant la réforme, malencontreuse en ce point, de Solesmes,
est explicitement affirmée au XI® siécle par Guy d’Arezzo : « Metricos autem
cantus dico, quia seepe ita canimus, ut quasi versus pedibus scandere videamur,
sicut fil, cum ipsa meira canimus » (Micr., e, XV). Qu'on se reporle, par conlre,
4 l'exemple de rythme régulier donné plus haut par M. Gastoué au sujet d'une
hymne iambique syllabique : ce n'est la ni la scansion du métre iambique, ni du
reste celle d'aucun meétre connu, puisqu'il n'y a aucune alternance de longues e
de breéves.

M. Gastoueé (Les origines..., p. Hi) a voulu voir un cursus {"_r,,wrﬂl dans ce texte
d’Aurélien : « Hymnos vero quos choris alternantibus canere oportet, necesse est
singulis versibus ad purum esse distinclos, ut sunl omnes ambrosiani ». A notre
humble avis, Aurélien veut tout simplement dire de ne pas briser I'unité des vers
par une respiration intempestive. Cela rappelle l'avertissement des [nsiitula
Patrum au sujet du chant des Psaumes : « Ammonemus ut una respiratione sive
uno anhelitu usque ad punctum rythmice vel metrice psallamus », mais n'a rien

4 voir avee la composition musicale elle-méme. Bien au contraire, sil'on suppose
12 temps premiers pour chaque vers d'Ambrosien, 'on comprend qu'on ait pu
avoir la tentation de faire une respiration avant la fin, tandisque, si I'on’ suppose
seulement 8 temps premiers, un pour chaque syllabe, comme le fait M. Gastoué,
la tentation de respirer n'existait plus. Dans un autre ordre d'idées, M. Delaporte
(op. cil.) a écrit que le métre iambique classique, parce qu'admettant des pieds
hinaires, est plutét « un rythme binaire, ayanti, de place en place, des appuis
prolongés », et qu'il est « inexact de se figurer la mesure ternaire comme essentielle
au rythme iambique ». Cést la tenir compte davantage de l'exception que de la
régle, des éléments facultatifs que des éléments habituels,an rythme desquels les
premiers devaient se plier,comme l'enseignent généralement les spécialistes de

métrique classique.Voici, par exemple, le schéma que donne M. Emmanuel (1):

)’

o o
i1) Greéce, dans Eneyel. de la Mus., p. 472: « Le véritable facteur du rythme est done

le retour périodique, et ici isochrone, de I'ianthe ».




260 MELODIES LITURGIQUES SYRIENNES

Il est vrai que, comme l'a observé Gevaert (1) l'exéeution ci-dessus « ne pouvail
étre observée par un cheeur dépourvu de culture musicale », lequel devail pro-
hablement se servir plus commodément de la longue pour compenser les chan-
sements momentanés qu'amenaient avee elles les syllabes adventices et la pra-
tigue, ||||'_~;q:1'nn en tenail comple, de I'élision. Du reste les Ambrosiens sonl
intentionnellement d base frés habituelle d'isosyllabie. Qu'en oulre l'exécution
des Ambrosiens ait eu, dés les premiers siécles, un caractére plus simplifié que
celle du métre inmbique classique, nous en avons une preuve dans l'expression
emplovée par Bede pour les désigner : au lieu de parler de dimétres, il parle de
tetrametres. Tout devait done se réduire 4 une mesure lernaire continue el
exacte. Par conséquent, si l'on lient compte de notre maniére actuelle de figurer
par des caselles la mesure musicale, avec posé de rythme se trouvant loujours
sur la premiére partie de chaque caselle, nous représenterions ainsi cet air de

I.Eterne rerum Conditor -
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[l est particulierement remarquable qu'a Milan, pays d'origine du chant des
Hymnes, les Ambrosiens, il n'y a pas encore bien longtemps, étaient chantés
avee mesure ternaire rigoureuse. Pourguoi fautil que I'Eglise Milanaise ait
abandonné, sous Tinfluence de la réforme solesmienne, une exéculion qui re-
montail certainement a 'épogue de 5. Ambroise ! Et il est bon de noter que si
« hymni metrici ac ritmiei in Ambrosianis ofliciis dicunturs, comme en témoigne
Walafrid Strabus (2) vers 840, la méme mesure musicale Iradilionnelle se re-
irouvail derniérement encore pour les Métres et pour les Rythmes 4 Milan.
Tout ce que nous avons dit jusquiici sapplique aux mélodies hymniques
svllabiques. Pour les autres, plus récentes, les mss. rythmiques indiguent, non

la mesure fixe gréco-latine, mais la mesure variable orientale, celle que nous
avons relevée pour les textes de prose.
Nous avons parlé plus haut d’hymnes rythmiques, en entendant ce dernier

mot dans le sens de Béde. Celui-ci, nous 'avons vu, ne mentionne pas le moins

(1) La Mélopée antique dans le chant de 'Eglise Latine, p. 68.
(2) Edition de Knapfler, Munich, 1890, c. 26, p. 76.
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du monde l'accent comme facteur de rythme. Ce n'est pas, certes, quon doive
nier le fait du remplacement trés fréquent de la quantite svllabique par 'aceent,
aux places longues du Métre, remplacement qui a donné le change 4 plusieurs sur
le vrai role de I'aceent. Pour avoir une idée nette sur le point qui nous occupe, il
faut, d'une part, se rappeler comment ‘procédaient les compositeurs o'l [vmnes-
Rythmes dans leur composition, de l'autre, se souvenir des qualités que nous
avons ailleurs reconnues a l'accent latin dés les premiers siecles de 'ére chreé-
tienne.

S. Bede nous a expliqué que les Hymnes-Rythmes étaient composées « ad
judicium aurium », « sono et ipsa modulatione ducente ». D'un autre coté. nous
ayons prouvé que laccent avail une double tendance trés marquée @ 4 se trouver
d’abord plutét an posé qu'au levé de rythme, a étre traité ensuite plutét comme
long, et cela non seulement en style orné, mais encore en style syllabique et
dans la prononciation courante. Bien mieux, nous avons conslaté que trés fré-
quemment, c'étail une valeur double que cet accent recevait en style syllabique,
par rapport aux atones voisines. Si done le compositeur d' Hymne-Rythme, sur
mélodie syllabique, était porté tout naturellement & mettre des syllabes longues
aux places longues de la cadence métrique, n'était-il pas plus encore enclin 4 ¥
mettre des syllabes accentuées ? Une syllabe accentuée, en effet, ontre qu’elle
supportail parfaitement la longueur double et la place au posé. comme la longue
métrique, avait de plus cet avantage, que navait pas de soi une syllabe longue
non accentiuée, de |.'c5|'1'1*_-‘]:-::|:|||'|_'_ par son caractére d'intensilté, au caractére gene-
ral dintensité du posé rythmique dans la mesure grégorienne des tout premiers
siecles.

Le remplacemeunt de la quantité par 'accent, bien que parfaitement vrai, n'en-
léve rien 4 la solidité du seul facteur rythmique, qui reste ceci : un cadre de places
longues et bréves en nombre fixe, et cela indépendamment de la qualite métrique
ou tonique des syllabes oceupantes. Cela explique les acerocs si nombreux faits,
i une alternance réguliére d'accentuées et d'atones, méme pour les Rythmes a
15 syllabes, si fréquents au Moyen Age, « ad formam Metri Trochaici ». Bien
que Faccent dans ces Rythmes coincide le plus souvent avee la place longue, I'on
y rencontre fréquemment des linales des vers comme celles-ci (1) :

Ablutus a erimine.
Per diem qui graditur.
Vocavit silentio.
Soluta caesarie.

(1) Cf. Dom Wilmart, L'hymnre de Paulin sur Lazare dans un manuserit dAulon, Revue

Bénédictine, janvier 1922, Paulin d’Aquilée mourut en 802,
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Donc, encore une fois, le vrai cadre des Rythmes en question est un cadre,

non d accentuces et d'atones, mais de places longues et bréves. La svllabe lu

d' Ablutus, quoique longue et accentuce, parce qu'elle doit occuper la place bréve
du cadre métrique, épouse la briévete de cette place ; la syllabes fus, bien que
bréve et atone, parce qu'elle doil occuper une place longue de ce cadre, épouse
la longueur de cette place. Quand, par suite, Dom Mocquereau, aprés avoir pro-

posé la version musicale suivante :

-

—pE—— o | ] = e =
e
Om-ni di-e dic! Ma'-ri = mea, lan des;, a - ni- ma:

la repousse avec mépris comme « propre 4 1a mauvaise musique, musique de

marche. de danse, de chevaux de bois... ; cetle mélodie ainsi rythmée n'a rien de
religieux (1) » ; D. Mocquereau, Jisons-nous, ¢carte justement le seul traite-
historiquement convenir aux vers ci-tlessus.

de I'Apparebit repentin

menl qui puisse Ces vers sont
en tout semblables, sauf I'etendue de la strophe, o ceux
Dies magna Domini, que nous avons entendu plus haut S. Bede nous citer comme
Reportons-nous done au paragraphe De

élanl « ad formam Metri Trochaiei ».
Tetramétre, el explique que

Metro Trochaico. S. Béde nous y parle encore de
notre Métre arecipit locis omnibus trochaeum, spondeum omnibus preeter tertinm.
Curril autem allernis versiculis, ila nl prior habeal pedes quatuor, posterior

pedes tres et syllabam. Hujus exemplum totus hymnus ille pulcherrimus :

Hymnum dical turba fratrum,
Hymnum cantus personet,
Christo Begi concinenles,
Laudes demus debitas ».

Voici par conséquent le cadre musical de style syllabique qui convient seul

qux vers traités par D. Mocquereau :

e e e

il =
Om-ni - di e dic-Mn - 11 me @&, lau-des, fi- ni = ma:

Pour trouver des vers vraiment baseés sur l'accent, dans le sens oriental,

avee lantol isosyllabie, tantot homotonie, tantol ni une ni laulre, et aussi avec

indépendance compléte de la quantlilé, il faut passer au genre des Proses de Not-

ker. it alors les mss rythmiques grégoriens, loules le
s, el cela que le style de la mélodie soit strictement

s fois qu'ils nous transeri-
venl ces Proses ou Séquence

(1) A la recherche du Rythme, dans Rew. Grég.. jany. - févr. 1922,
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syllabique ou non, nous indiquent, non plus une mesure fixe, mais une mesure
variable, celle employée pour les textes de prose ordinaires. Rien d'¢tonnant du
reste & ce qu'un genre poétique introduit, semble-t-il, sous l'influence des « fratres
hellenici » de 8. Gall (1), ait adopté la mesure libre orientale, indépendante
substantiellemeut de I'aceent verbal.

Un autre genre de composilions hymniques basées sur l'aceent, mais celte
fois avee homotonie el 1505) llabie & peu prés constante, ce sont les in-;ultu-[i“”_q
liturgiques latines sur le modéle desquelles ont ¢té organisées les productions
rythmiques en langues romanes. Comme ['a forl bien noté M. Havet, « les vers
de Dante ou de Chrestien de Troyes sont des vers rythmiques latins faits avee
des mots italiens ou [rancais » (2). Si done les vers romans des Troubadours onl
été chantés sur les Modes Rythmiques de I'Ars Mensurabilis, il est de loute vrai-
semblance que leurs modéles, les vers latins du méme moule, l'ont été anssi d'a-
prés le méme procédé musical. Nous adhérons ici pleinement, au moins pour les
compositions hymniques ayant abandonné un cadre infégral quelconque de art
l.'|.'l!=hil:|l'|l'. a la théorie ‘I'|:|'_g'|~:l;‘~-_i».- de M. Beck |:.Ir-;||'.|" Melodien der ]'r‘,r'rurf:-;.'.f.-;”j".\'},

Vaoiei le Dies irae en 2° Mode ]Ji,"-'E]‘:?HHEiI-.* |

/;. H— I 5 = ——= I et st - I — ._|:: o I
. i - [ & | o :‘ | - - X ‘_'_- -,-\_. = 3 et o = =
Di - s i - e, di - es il - la Sol vet =@ - clum in fa- vil-la,

EEetEeaonemne

e > - -
— R Tk
Tes - te Da-vid eum 5i - byl la.

Quanta la Prose Veni, Sancle Spiritus, la disposition des menus groupes, non

plus sur syllabe atone, mais sur syllabe accentuée, améne pour elle le 1** Mode :

SR P et o e )
G s P e

B &
; == & oy : e
Ve-ni, San-ete Spi - ri - tus, Et e - mil-le

(1) CI. Gastoud, Sur les origines de la ‘orme ssequentia » avx VII® et IX* siéeles, dans le
Compte-Renda du Congrés de Bile de la §. 1. M., 1908 ; Calalogue des mss. de musigue
byzantine. M. Wagner, Origine el développement du Chant Lilurgique, p- 260, a écrit aussi
des Séquences qu'elles sont « de la poésie hymnique byzantine transplantée », Clest pent-
étre précisément parce qu'elles furent exéeutées des le début avec la mesure musicale des
textes de prose, que nos compositions recurent le nom de Proses.

(2) Méirique, p. 240.
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et

&
o e
Lu-cis tu-m ra - di - um.

On remarquera Jabord. dans nos deux Proses, lapplication de celte « se-
mibrevis in principio perfectionis » dont nous a parlé ailleurs Francon, On re-
marquera en oulre que si, dans I'A rs Mensurabilis, 'accent latin était tantdt trai-
(¢ comme bref, tantot comme long, cet accent étail, ainsi que nous l'avons déja
dit ailleurs, norma
dessus du XII¢ sitcle étaient & hase daccent, D. Moequereau n'aurail pas da-

lement placé an posé (1). Par conséquent, méme si les vers ci-

' vantage le droil de les trailer comme il I'a fait, avec accenl au levé presque uni-
quement
]
—if :_ - ..- l ’:__ l- P = = — -
P - — o T T - - e = = 3 = =
> e i L s ; = i .2 e
|~ — e L -\___,-- S = [
Om-ni di - e dic Ma- ri- @, Me - a, - lau des, a-ni - ma, E
- "l"_ - = j— T ;-‘—L—‘-. — - - — 2 =
: = e —|== By =
i i '—| . 1 r..l e ' = —HS l: = !
[ Fot L e
jus fes - Lo, ¢ jus ges - ta Co - le - splen-di - dis - si - ma, Con -
E
W, | ; t . — —_ ) i T - - - ’
i - i - = - = =
e e e et L e e
4 == . : = = J
tem -pla - re - el mi - ra re E jus cel si - 1lu -di -nem, Dic
- e ¥ 2H p— 1. - - — B -
E: T
= i e e i 2 = ol e
s me e e S=mcsreose !
{ e e I T e e > —¢
— b Aot
fe - i - cem Ge ni - Iri - cem, Dic bhe - a tam  Yir- gi . nem.
Notre A. estime qu’ « il faut éviter absolument la cacophonie verbale qui résulte

de l'accent au frappé ». Plusieurs préféreront peul-lre, au contraire, appeler
« cacophonie » le renversement svstémalique el conlin uel des idées qui ont régne
i toutes les époques. L'esthétique solesmienne, hasée sur l'interprétation a rebours
des faits. n'est ni médiévale ni moderne. elle s'applique a un arl de pure conven-
tion. D. Mocquereau a eu le trés réel mérite de mettre en relief la liberté de
iraitement de l'accent grégorien. Toutefois I'accent, méme libre, contlinue a avoir

(1} Cependant de temps en temps laccent Stait an levé, par exemple, pour les mols

aesti et fletn de notre deuxiéme Prose.
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des preférences, et ces préférences sont justement les contraires de celles que lui
prete D, M. De méme le VII® vol. de la Pat. Mus. a souligné la liberté de 'accent
dans la polyphonie classique. Mais nous n'admettrons jamais cette maniére de
raisonner: sur un cerlain nombre d'accents étndiés dans telles piéces de la po-
lyphonie classique, on reléve tant d'accents au levé et un nombre sensiblement
supérieur d'accents au posé ; donc le levé est la place normale de l'accent. Notre
sens logique conclut: done I'accent a une tendance i se trouver plulét an posé
de rythme.

I“Ul.il‘ |'|."'H'|.'||.:|'|.|."|I en le“'l[IlH'H ]l'l[]‘l?"‘ |.i_"' i']”!l}i[]'{' que. nows |i_‘|'l'|'|il'|Ui|_ﬁ, II_U'I_'I_,H{“I'UHS.
que le chant liturgique médiéval a connu trois formes authentiques de mensura-
tion: 1° Mesure libre Orientale, 2° Mesure fixe gréco-latine, 3° Mesure fixe Moda-
le. Nous pouvons aussi mainlenant nous rendre compte des divers sens dans
lesquels le mol Rythme a été employé au Moyen Age. Quand les Instituta Pa-
trum, & propos de la psalmodie, distingnaient entre chanter « rythmice vel me-
trice », la partie des Récitatifs chantée « rythmiquement » n'avait ni mesure
verbale, ni mesure musicale : I'accent était facteur de rythme verbal et de rythme
musical. Par contre, dans les hymnes rythmiques dont nous a parlé S, Beéde,
I'accent n'est intervenu activement en aucune fagon : il y avait mesure musicale,
se rattachant, comme [ype, 4 la mesure verbale du Métre, mais indépendante
! substantiellement de la quantité des syllabes chantées, et I'accent adoptait toul
simplement la longueur on la briéveté de la place métrique qu'il occupait. Un
sens nouveau du mot Rythme a eté celui des auteurs contemporains de 'Ars
Mensurabilis, S. Thomas par exemple écrivant ceci (In libro Politicorum, lib.
VIII, lect. 2) : « Est autem rythmus numerus syllabarum determinatus in ora-
lione simili fine terminatus. » Celte définition ne sapplique bien qu'a ce qu'a
I'époque du Doctenr Angélique on appelait un Rythme: ainsi I'Adoro te composé
précisément par le Saint. Il y aisosyllabie (« numerus syllabarum determina-
tus (1) » ), accompagnée d'assonance ou de rime (wsimili fine terminatus »).
[ci l'accent devient eréateur, non seulement du rythme en général, mais d'une
mesure, verbale & la fois et musicale. On peul juger par li combien Longin avail

raison de dire que « le Rythme est le pére et le dien du Métre », car il joue vis-i-

vis de celui-ci les roles les plus divers, et s'en montre par li réellement indépen-
| dant.

(1) Dans les hexamétres classiques, par exemple, il n'y avait pas un nombre déterminé
de syllabes. Pour ce qui est des hymnes chrétiennes sur cadre gréco-latin, elles connaissent,
| il est vrai, ordinairement, mais pas toujours certes, l'isosyllabie. On voit dés lors combien
le B, Pére Ravimond avait torl de se baser sur 5. Thomas pour allirmer que tout rylthme,

poélique ou musical, est basé sur un « numerus determinatus ».

TEANNIN,— MELODIES LITUR. dd.
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Un mot impertant pour finir. Tout ¢ce que nous avons dit dans ce chapitre
sur la mesure du chant liturgique, c'est en nous placant exclusivement aun seul
ntifique que nous Favons dit. Il résulte « du simple examen de I'édition

point scie
lemment disposées selon le systéme du rythme 1

vaticane, oi les mélodies sont évic
appelé libre », que la pensce de I Autorité Feclésiastique, en publiant cette édi-

tion, « n'a jamais été de laisser 4 Parbitraire de chacun un élément aussi impor-
w (1). Par conséquent

tant et substantiel que le rythme des mélodies de I'Eglise..
‘est loisible 4 personne de faire entrer dans la pratique liturgique le rythme

il n
[or-

dont nous avons démontré plus haut le caractére historique. Nous

mesure
u respectuenx quun jour, le jour quelle aura choisi dans

mons seulement le vee

sa haute sagesse, Rome fasse préparer une nouvelle ¢dition grégorienne lenant
comple de toutes les donné¢es qui seront reconnues comme dedinitivement acqui-
ses 4 la science.

(1) Letlre du Card. Martinelli, Préfet de la S. Congrégation des Rites, & Mer Haberl,

18 fév. 1910,
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En éerivant notre Introduction, nous espérions que limpression de nos
deux premiers volumes irait ensuite de front. Clesl pourquoi nous avons évité
de fournir certains exemples qui devaient toul naturellement se trouver dans le
volume de mélodies syriennes. Les circonstances ne nous avant pas permis de
réaliser notre plan primitif, nous crovons ulile d'ajouter ici le présent appen-

dice, qui completera quelques-uns de nos chapitres.

CHAPITRE PREMIER

. OCTOECHOS SYRIEN

} Exemples de chacun des huit modes syriens. Premier mode :
Allegretio.
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Deuxiéme mode :

Allegro moderato
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Troisicme mode :

Andante

—
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(1) La double barre indique ici la fin de la formule d'introduction dont nons avons par

1é aillears. La double barre suivante marque un changement de choeur.
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Allegro molto.
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Septicme mode & finale majeure :

Andante
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Huitieme mode :

o
471

Allegro moderato
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DivERSES FINALES DES MODES.
Aux exemples donnés aillenrs ajoutons ceux-ci.

Cingvieme mode ( fondamentale fa ) 4 finale ré:

Allegro. *
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Sixieme mode ( tonique fa ) & finale ré :

.n’i.ﬂi,'Hru muoderato.
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CHAPITRE DEUXIEME

AMBITUS DE LA MELODIE SYRIENNE

- ——

e ¢

Nous allons citer in extenso la piece Ta “meh d'Hobel, qui représente le

maximum d'extension mélodique:
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Allegro molto.
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CHAPITRE TROISIEME

NOTE COMPLEMENTAIRE SUR L HARMONIE DANS L'ART GRECO-LATIN.

A propos de l'accompagnement instrumental en musique classique, nous
avons cilé un texte de Sénéque ainsi congu : « Non vides quam multorum voci-
bus chorus constet ? Unus tamen ex omnibus sonus redditur. Aligua illic acuta
est, aliqua gravis, aliqua media. Accedunt viris femina, interponuntur tibize, »
Comme les femmes chantaient a loctave des hommes, et que cependant entre les
deux se trouvail le son des flates, il faut bien en conclure que ces derniéres don-
naient une autre note vocale. Quelle était cette note d'accompagnement ? Elle
n'étail pas uniquement prise parmi les notes formant intervalles consonants (1) ;
car le texte de Plutarque, que nous avons cité ailleurs, en méme temps que Fut
accompagnant en consonance le fa, et que le mi accompagnant le la on le si,
énumére le mi en dissonance avec le ré et le si ben dissonance avee le réet le sol.

Nous arrivons ainsi aux résultats suivants:

(1) Les intervalles consonants en musique gréco-latine étaient senlement les octaves,

les quintes et les quartes.




APPENCICE

Voici un attre fexte, de Varron cette fois, gui permel de supposer une har-
monie plus développée : « Succinit tibia sinistra, quod est inlerior adextere fo-
raminibus(1)». Si les flites, d'aprés Sénéque, donnaient une autre note que le
chant, et si les deux tuyaux de la diaule faisaient entendre, d aprés Varron, deux
notes distinetes, I'une plus aigué, l'autre plus grave, lorsque cette diaule accom-

pagnait un chant, ne pouvait-on arriver a des accords comme ceux-ci ?

— : I S— - S i e . =
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Il n'est pas sans intérét de remarquer que le terme « succinit », employé par
Varron & propos du jeu simultané des deux tuyaux d'une diaule, se retronve au
moyen dge pour désigner la partie inférieure de l'organum. Ainsi nous avons en-
tendu le B. Aebred, au XII? siécle, nous décrire ainsi la musique a trois parlies :
« Hic suceinit, ille discinit, alter medias quasdam nolas dividit et incidit. » (2)

Comme le chant, le tenor, de méme que dans la musique gréco-latine, se mettait

au moyen age & la basse, nous avons en premier lieu le «succinit ». Le « discinit»

indique la partie supérieure, le déchant proprement dit. Enfin la partie inlermé-

Livv e i,

diaire est désignée par les « medias quasdam notas ».

—

On objectera peut-éire que les expressions de Varron pourraient aussi bien
s'entendre d'un accompagnement de la diaule ainsi compris: un tuyau repétant
le chant, un autre faisant une note d'accompagnement. A cela on peut répondre
qu'a l'époque de Varron, la musique gréco-latine connaissait des mélodies & am-
bitus fort développé. Et cependant Fétis, parlant des flites doubles représentées
« dans les peintures d'Herculanum, de Pompéi et sur les monuments de Rome, »
observe que « le fait le plus remarquable quon y constate es le trés petit nombre
de trous. » (3) Que conclure de tout cela ? Que les deux flntes servaient & un
simple accompagnement en cas d union avec le chant vocal, el que chacune d’el-

les donnait sa note spéciale,

(1) Autre texte du méme Varron (1. R, R. 2 anle med.) : « Agricultura suecinit pastorali
vita, quod est inferior, ut tibia sinistra dextrmx. 2

(2) Cette troisiéme partie faisait donc entendre un contre-point en valeurs dédoublées :
Le terme « vocis infractio » (d’ol le canfo frafto italien) était classique pour désigner ces
dédoublements de valeurs.
(3) Hist, gén. de la mus., t. 111, p. 356.
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Qui sait si le jen & plusieurs parties de I'orgue primitif n'a pas éLé la transpo-
sition, sur le terrain purement instrumental, de ce que pratiquait 'harmonie
composite gréco-latine ? Qui sait si l'organum du moyen-ige, avee sa partie de
{ chant & la basse lui aussi, n'a pas été la transposition & travers le jeu de l'orgue,
sur le terrain voeal, de cette méme harmonie composite gréco-latine ? En tout eas
il semble bien que l'accompagnement du plain-chant 4 la basse qu'on entendait
a l'orgue, il n'y a pas encore bien longtemps, élait un reste des traditions antiques
de l'organum, peut-étre méme des tradilions plus antiques gréco-latines. L'on
voit dés lors s'ils ont historiquement raison, ceux qui en principe s'opposent i
'accompagnement du chant grégorien. D'aulres admettent bien cet accompagne-
ment, mais veulent le réduire & une grande simplicité : pas plus de trois parties,
le chant compris. [ls oublient que l'organum admettait déji les quatre parties, le
« quadruplum ». D'aulres encore voudraient enlever aux parties d’accompagne-
ment tout caraclére concertant, toul caractére de contre-chant, Quoi de plus
concertant cependant que ce déchant du XI® siécle ?

e e
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A quelgu’un qui ne tolérerait pas les dissonances, notre exemple, et déja celuidu
mi en dissonance avee le ré chez Plutarque, donneraient un démenti.

Il est vrai que le chant de l'organum était plus lent que le chant simplement
mélodique, d'oti nécessité d’abandonner ce qui nuirait 4 une exécution plus svel-
te. Mais si I'on ne chante plus le chant grégorien, comme on le faisait au XII°
siecle si souvent, avec multiple partie vocale et, en plus, accompagnement de
flites, d'orgue et de eymbales, au dire du B. Aebred, qu'on ne s'insurge plus du
moins, au nom de lhistoire, contre le principe d’un accompagnement méme
riche, de ce chant grégorien.




APPENDICE

CHAPITRE HUITIEME

CHROMATISMES ET CrnroAl

Nous allons donner des exemples montrant les diverses facons dont les no-
ot dans la mélodie. Premiercas: celui

tes surélevées ou surbaissées sintroduise
e dont il s'agit, et qui

Tune note, diatonique dans la plus grande partie de la piéc
est tout A coup augmentee ou diminuée une fois ou l'antre, s

rattacher directement & une formule arabe bien déterminée (

ans qu'on puisse la

alleluia du 1
mode) ;

Andante molto {un poco ad lib.)
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Exemple d'une note altérée d’environ un quart de ton, se présentant encore
de passage, mais faisant partie d'une véritable formule, au moins transposée, de

mode arabe (ici le mode de hidjaz ou d'asfahan hidjazi.

Allegretto
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Exemple d'une mélodie du 7° mode on une note surbaissée se maintient
pendant toute la durée de la piéce, sans cependant qu'on puisse y reconnaitre
une introduction positive de formule arabe.

Allegro molto
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Exemple d'une pi¢ee du huitieme mode ot la formule arabe de hidjaz ou

d'asfahan hidjazi se présente constamment, bien qu'a I'élat transpose :

Allegretto.

£ - .

3
15

Exemple d'une mélodie oui, non seulement la formule de hidjaz ou d'asfa-

han hidjazi est introduite,
modeés arabes en question, c'est & dire est i la qu

mais ou la finale de la picce esl la méme que celle des
arte inférieure dela vraie fon-

damentale :

Allegro moderato
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CHAPITRE ONZIEME

HyMNODIE LATINE.

A propos de 'hymnodie latine, nous avons eu le pénible devoir de contre-
dire les affirmations de M. Gastoué. Nous sommes heureux, au dernier moment,
de signaler, chez ce distingué musicologue, une évolution, bien quincompléte,
dans le sens mensuraliste. Il sera utile & nos lecteurs de trouver ici un long frag-
ment de la conférence donnée par lui au Congrés de Paris, décembre 1922, con-
férence reproduite dans La vie et les arls liturgiques d'octobre 1923, sous le titre :
Les Primitifs francais de la musique d'église.

« Aussitot que se fut clos le eycle de ce qu'on a appelé «l'dge d'or grégorien»,
c'est-a-dire vers la fin du XI° siécle, de nouveaux chants, dans 'ordre de la mo-
nodie, apportent peu & peu leur contributton a4 l'art de la poésie tonique, rimée
et fortement rythmée, imitées des cantilénes en langues vulgaires. Or, sil est
vrai que pendant longtemps chansons et conduits se notérent & l'instar du chant
grégorien, nous savons néanmoins que les piéces latines du méme genre, compo-
sées chez nous aux XII? et XIII® sidcles, 4 l'imitation de la poésie vulgaire, s'exé-
cutaient dans un rythme ternaire trés marqué, & I'accent métrique analogue a ce-
lui des langues modernes. »

« Ainsi, pour ne prendre qu'un spécimen passé dans la liturgie romaine, la
prose Veni sancte Spiritus appartient & ce genre. Composée au début du XIII* sie-
| cle par un britannique, mais sous l'influence directe del'école francaise —son au-
teur fut en effet une illustration de 'Eglise de Paris avant de devenir archevéque

MELODIES LiTUn. J6.
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de Cantorbéry—, cette prose esl précisément citée par un conlemporain comme

un exemple des proses du mouveau style, dont il met la mesure en opposilion

avec les anciennes, au rythme libre, et nous en avons la preuve pralique par tel

graduel du temps, qui en écril la mélodie en notation proportionnelle. Cette ceu-
vre sexéentait done par mouvement de bréves et de longues réguliérement alter-
nees, »

« De telles piéces traitées a deux voix el plus, fournissent aussi par ailleurs

la preuve que I'on y suivail le rythme ternaire, margue par les figurations mé-

mes des parties d accompagnement. Le fameux « conduil » Orientis partibus, dont

vous connaissez tous la mélodie, appliquée plus tard aux paroles Concordi lelitia,

ce genre : nul doute que si la forme, purement malérielle, des no-

est un style de
l'indication d'un chant plane, l'interprétation

tes. me conduisit autrefois & ¥y voir
usitée dans le méme siécle, montre que allongement de 'accent métrigque v crée
un rythme ternaire, analogue a celui de la prose précédente. »

« Et cest encore an méme rythme quappartiennent indubitablement telle et

elle prose parisienne de la méme époque, comme certaines @uvres fameuses

du chanoine Adam de Saint-Victor, pour les fotes de saint Denys el de sainte

Geneviéve... Mais les auteurs de ce temps ne sinféodai ent point & un unique
genre rythmique. A ces meélodies syllabiques et d'allure dégagée, que nous
appellerions «en mesure», ces vieux auteurs savaient adjoindre d'autres passa-
ges ornés dont les « ligatures » ou neumes s‘interprétaient selon le rythme égal
du plain-chant... »

« Et sans donte faut-il chercher Uorigine de ce double courant dans une inier-
préfation iraditionnelle el ancienne des hiymnes de la liturgie, dont certaines mélo-
dies, les plus simples, devaient suivre un rylhme nellement mélrique, tandis que
les plus ornées se chanlatent d'une aulre facon. »

M. Gastoné a parfaitement raison de supposer, pour |
une exécution métrique anx hymnes de mélodie syllabique. Mais puis-

a bonne époque gre-

gorienne,
(que exécution metrique signifie au minimum exécution par notes valant chacune
ou deux temps o un temps, cest a toutes les hymnes, méme celles de mélodie
plus ornée, que convienl celle exéeution. Nous avons, en éffet, prouvé que les
signes el lettres de prolong
ments de valeur. Or, ces sign
hymnes de mélodie non syllabique, par exemple pour
lis on Pange lingua. Par conséquent cette catégorie d’hymnes
Du reste si les chants grégoriens sur texte de prose
libre de longues et de bréves, comme nous

ation des mss. représentent de véritables redouble-
es et lettres sont employés par les mss. pour les
I'hymne de Venance For-

tunat Crua fide
atait, elle aussi, métrique.
claient basés sur une alternance
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I'avons prouvé, pourrait-il en étre autrement pour des hymnes sur lexte poélique?
[’adage médiéval « Omne melos more metri diligenter mensurandum est » n'a
qu'un sens possible: toute mélodie entendue a I'église est & base d'alternance,
fixe ou libre, de longues et de bréves.

Et puisque M. Gastoué, dansle texte cité plus haut, applique aun Chant
Grégorien dans son ensemble les expressions de «chant plane», de « rythme égal
du plain-chant, » qu'il nous permette de revenir sur cetle question générale et de
lui faire respectucusement remarquer que les lermes de « planus cantus, » de
« musica plana,» sont tres tardifs dans la littérature musicologique : on ne les
rencontre pas avant les théariciens de '« Ars Mensurabilis » (fin du XI1® siécle).
Si ces théoriciens opposent leur « art mesurable » 4 l'art grégorien « plane » ou
« non mesurable, » c'est parce qu'ils éerivent & une époque o cet art grégorien
est en décadence, et cela depuis assez longtemps, puisque, plus d'un siécle aupa-
ravant, Aribon parle de chant proportionnel indiqué «in antiquioribus antipho-
nariis, » el pratiqué anciennement : «antiquitus magna ltuit cirecumspectio ul
proportionaliter invenirent et canerent. Quse consideratio jamdudum obiit, imo
sepulla est. » La décadence a done surtoul consisté en ce que la musique grégo-
rienne, qui primitivement ¢tail mesurée par longues et bréves (« Numerose est
canere longis brevibusque sonis (1) ratas morualas metiri » ), était devenue
une musique «plane». un « plain chant », et done une musique 4 «rythme
¢agal ».

Et maintenant arrivons & I'Edition Vaticane, que nous a préparée une Com-
mission dont M. Gastoué¢ faisait partie. Pie X, en instituant cette Commission,
n'avail-il pas pour but de nous faire chanter comme on chantait 4 l'ige d'or greé-
gorien ? Les expressions de sa lettre instituant la Commission ci-dessus ne per-
mettent pas d'en douter: c'est bien le rythme des « vetustissimi codici » qu'il
s'agissait de restituer. Que représente cependant 'Edition Vaticane ? Parce que
précisément elle a été concue sur la base du «rythme égal » el en dehors des in-
dications métriques des mss, elle nous transporte en pleine époque de déca-
dence.

Quant aux éditions solesmiennes, malgré leur intention trés louable de nous
ramener @ la vraie tradition de l'dge d'or, elles ne méritent encore pas le nom de

scientifiques : elles tronquent, en effet, ou suppriment totalement, la plupart des

(1) « Sons » longs, et non uniquement combinaisons de deux sons brefs pour former
une longue, comme nous I'avons vu dans le Tableau de Neumes de Louvain, au XIII* siécle,
et comme M. Gastoué I'a imaginé, dans son Cours théorigue el pratigue du Plain-Chant Ho-

main, 4 propos de 'art primitif.
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« sons longs », de deux temps, quon entendail & cel age d'or. Du reste voici la
liste des principes qui ont inspiré la rédaction de ces éditions, ou qui doivent
présider & leur utilisation : valeur habituelle de simple nuance attribuée le plus
souvent aux épisémes ou lettres de prolongation des mss, «mora ultimee vocis »
en fin d'incise interprétée comme prolongation proportionnelle (1), unités ryth-
miques réduites aux seuls mouvements binaires el ternaires, jonction fréquente
des groupements neumatiques par voie d'enjambement de I'un sur I'autre, diver-
sité d'arrangement rythmique pour le scandicus et le salicus, suppression de la
combinaison ternaire 142, suppression de la syncope, accent latin ayant ten-
dance 4 étre plutot traité comme bref ou levé, influence du cursus tonique, im-
matérialisation du rythme, remplacement de laccent mélrique par le touche-
ment thétique, unique direction levé-posé du mouvement rythmigue. Tous ces
principes, nous l'avons démontre, sont anti-historiques. C'est pourquoi, toul en
professant, pour les gigantesques travaux de documentation paléographique dus
A nos illustres confréres, une admiration sincére et reconnaissante, un loyal sou.
ci de vérité nous fait l'impérieux devoir de souhaiter que leur ceuvre pratique

soil reprise sur des bases toutes nouvelles.

Tout 4 fait 4 la derniére heure (Revue Grégorienne, mars-avril 1924), nous
passe sous les yeux une ¢tude de Dom Mocquereau: A la recherche du rythme.
Les épisémes verticaux. Comment les placer dans les mélodies grégoriennes ? L'émi-
nent auteur nous y dit que « réponse  cette guestion esl faite tout au long dans

(1) Nous aurions pu, dans nos transeriptions, ajouter un point d’orgue 4 toutes les hi-
nales d'incises, soit longues, soil bréves. Il est & remarquer que les Chorals allemands,
qui se rattachent directement aux mélodies liturgiques anciennes, ont ainsi leurs finales

d'incises exécutées en point d'orgue. Voici pratignement comment on pourrait noter celle

antienne :
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Pour retrouver un rythme si bien assis, si agréable a loreille, et aussi s'harmonisant si
bien avec la mensuration orienlale, avec notre théorie moderne de la mesure et avec notre

sens commun musieal et philologique, il fallait tout simplement découyrir la loi fondamen-

tale des mss. rythmiques : note longue = 2 temps.

E————




i g s el

APPENDICE 285

le denxiéme volume du Nombre Musical grégorien actuellement en cours d'im-
pression chez MM. Desclée a Tournai. Déja elle a été traitée partiellement dans
divers articles de la Revue Grégorienne et surtout dans notre troisiéme Monogra-
phie du Credo I (1). Toulefois les faits exposés dans ces divers travaux ne pri-
sentent que des cotés restreints de cette question trés vaste, trés complexe par
elle-méme et qui, par suite, demande un développement que ne comportent pas
de brefs articles de revue. »

La-dessus D. Mocquereau étudie I'incise du type rencontrée en seconde pla-
ce dans lantienne Qui sitit que nous venons de traduire en note. Cette étude
nous donne évidemment un avant-goit de ce que sera le deuxiéme volume du
Nombre Musical grégorien, mais nous fournit en méme temps un nouvel exemple
des bizarreries auxquelles aboutit 4 chaque instant I'interprétation solesmienne.

Prenons ces trois réalisations pratiques qu'elle nous offre :

quin-que mil -li- a ho-mi - num

pro-phe - ta - ma - gnus

(1) Dans cette Monographie D. Mocquercan a essayé de justifier la formule, éminemment
solesmienne, gqui consiste 3 terminer une incise, avec mot paroxyton final, par une bréve
sur l'accent el une longue sur la derniére syllabe. Nous mettons de nouveau ici an défi qu'on
nous cite un seul cas authentique, dans Hartker ou ailleurs, ot la notation paléographique
indique une bréve sur notre syllabe accentuée. Jamais le ¢ ne se trouve sur la note qui ac-
compagne cette 5}'”:51‘0 accentuée, ctf comme trés souvenl la nole en questiﬂn esl marquée
d'un signe d’allongement, 'on n’a jamais le droit de la traiter comme bréve, pas plus dans
le cas de eadence soi-disant « imparfaite, » que dans le cas de eadence « parfaite. » Une des
principales lois paléographiques, loique D. Mocquereau lui-méme a en 'immense mérite de
formuler le premier, c'est qu'une note graphiquement bréve n'a de sens que par comparai-
son. Et I'on n'a méme pas le droit de mettre en avant la juxtaposition qu’on rencontre par-
fois. d'une note graphiquement bréve sur le dernier accent de nos cadences et d'une note
épisématique sur 'atone finale ; car la juxtaposition, toute opposée, d'une note épisématique
sur 'accent et d’ane note graphiquement bréve (et sans ¢) 'sur l'atone finale, se rencontre
aussi. En somme la cadence solesmienne, si fréquente, du type :

e e W

Cre - do in n - numDe - am

est une pure nouveauté paléographiquement injustifiable.
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an-te me - fac-tus - est

Premiére bizarrerie : I'épiséme, qui accompagne dans les mss. le podatus sur
vhela, signifie ici une légére prolongation de son, mais

la premiere syllabe de proj
ictus thétique pour la premiére syllabe de

ne correspond plus qu'a un simple
quingue ou d'anle. Deuxieme hizarrerie : les deux premiers exemples ont le mi
bréve. d'un mouvement ternaire, alors que ce
et un peu allongée, d'un mouvement hinaire.

troisicme nole, mi devient, dans le

troisieme exemple, premiére note,

Voici maintenant la version d'Hartker :
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_.;i._‘. - :'.-._‘ 42 !
D f eIt ] it ] b = = = L 3T T
m R O
quin-gque mil=l1 - a ho-mi-num
- o - - —— —
e e | A
' ' =] fe =
- _ I ol £
pro = - phe-ta - ma - gFnus
— "
——e
e e e —
an-le. me -- - fac - lus est

a partout méme signification, celle d'un temps plein. Le mi esl

[ei I'épiséme
la clivis ép. sur me ail hien

r temps d'une mesure ternaire ; el que

partoul premie
isement des trois syllabes bréves qui lui

valeur de trois temps, cela ressort prec
nos trois exemples, 4 l'absence de lépise-
brel immédiatement subséquent, ou
de |'épiséme sur le

correspondent aillenrs : millia. Dans
me sur le mi correspond apparition d'un ré
réciproguement a I'absence de ce ré correspond la présence
mi. Cest done que I'épiséme représente bien un redoublement de valeur, et
qu'alors notre rythme arégorien doit élre recherché, non d'apres la place « des
» suivanl le grand principe de D.
lles, et ici en par-

9.+1 et mesure ternaire 1 + 2

réses, ou réunions de noles en groupes,

syne
aprés les concordances des mesures entre e

Mocquereau, mais d
ticulier d'aprés I'équivalence entre mesure ternaire

oul +1+1.

Une autre conclusion tout aussi fatale pour I'esthé
de rythme beaucoup plus souvent que ne le
mis en présence de

lique solesmienne, cesl

que l'accent recherche le pose sou-
haiterait cette esthétique. Dom Mocquereau, aprés sétre

I'hypothese :
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gquen-que mi-li- a  ho-mi- num

éerit ceci @ « Une oreille grégorienne exercée, habituée a la souplesse, a la
1 délicatesse exquise de la mélodie liturgique, sentira aussitot, dans cel arrange-
ment rythmique purement matériel et intensif, une sécheresse, une raideur qui
sont totalement ¢trangéres, et le rythmicien se trouvera poussé i le rejeter et 4
en chercher un autre. » Nous prétendons, au contraire, quune oreille grégorien-
ne habituée 4 la mélodie liturgique, non telle qu'on la comprend & Solesmes,
mais telle qu'elle se trouve dans les mss. rythmiques, admeltra 'accent métrique
sur syllabe atone, parce que « musica non subjacet regulis Donati, » mais de-
mandera le plus souvent la concordance entre accent métrique intensif et accent
tonique, intensif aussi. D. Mocquereau, sur 68 textes étudiés, constate que le mi
de notre formule se chante 45 fois sur une syllabe accentuée, 8 fois sur un accent
secondaire, 12 fois sur une finale de mot, 3 fois sur une pénultiéme faible. Hart-

ker admettait done parfaitement le traitement :

1 i - ni - quoi-tas ter-rie

mais son arrangement habituel était celui que nous avons vu plus haut, faisant
correspondre & un accent verbal le mi porteur d’accent métrique.

Méme constatation pour le premier ui de notre incise, ui qui se trouve au
posé, aussi bien dans l'interprétation solesmienne que dans la notre : 27 fois il
accompagne un accent principal, 17 fois un accent secondaire, par suite 44 fois
sur 68 il v a concordance entre I'appui rythmique et I'accent verbal. Et comme
cet uf a valeur de deux temps, parce que correspondant 15 fois & la premiére note
d'un podatus épisématique, il ressort de nouveau que I'accent recherche la lon-
guenr en Chant Grégorien, comme nous lavons prouve ailleurs. N'hésitons
donc pas ale proclamer bien haut : si, par malheur, l'esthétique solesmienne
continue & se propager  travers le monde, le gout public finira par se laisser
influencer pour de bon dans un sens diamétralement opposé a la vérité his-
torique.

En France, en particulier, le sens de I'accent est & créer de nouveau. Pour
plusieurs raisons excellentes on s'est retourné vers la prononciation romaine
comme an modéle 4 suivre. Mais I'accent romain n'est pas seulement vigoureu-
sement intensif, avec grande souplesse toutefois, il est toujours accompagne

JEANKIN, — MELODIES LITUR. 37
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d'une certaine longueur. De tous ceux qui ont écrit sur la question, nous som-
mes, croyons-nous, le seul qui ayons osé dire toute la vérité (1). Un de nos con-
frires de Solesmes a publié, ala maison d'édition Desclée, les Reégles de la pro-
nonciation romaine du latin, et il a défini laccent: « Une impulsion vive, ¢lasti-
que, bréve, de la voix ». Le jour oua Solesmes on aura reconnu que les mss.
rythmiques sonl nettement métriques, on reconnaitra sans peine aussi que l'ac-

cent recherche de préférence le posé de rythme et la longueur.

TEXTE DE 5. AUGUSTIN
AU SUJET DE L’'HYMNODIE AMBROSIENNE

« Responde, si videtur, cum istum versum pronunciamus, Deus crealor
omnium, istos quatuor iambos quibus constat, et fempora duodecim ubinam
esse arbitraris, id est, in sono tantum qui auditur, an etiam in sensu audientis
qui ad aures pertinet, an in actu etiam pronuntiantis, an quia notus versus est,
in memoria quoque nostra hos numeros esse fatendum est ? In his omnibus
puto. » (2) Nous dédions ce témoignage dirimant a tous ceux qui ont vu dans la
poésie ambrosienne de simples accents métriques, ou tout aun plus un métre iam-
bique comprenant huif femps: c'est bien douze femps que constate Augustin, et
douze temps, non pas seulement théoriques, mais existant « in sono qui auditur,
in sensu audientis, in actu pronuntiantis, in memoria nostra ».

(1) La prononeciation romaine du latin, 2° id., p. 70-71, Paris, Bonne Presse.
(2) De Musica, 1. VI, ¢, 2.

S




NOTE
AU SUJET DU SENS A ATTRIBUER A CETTE EXPRESSION DE Guy
o Arezzo (Microl., c¢. XV):

i Ulﬂﬂ neumse loco sint I‘.IL'L].'I.H]'I n.

Un de nos correspondants, aprés avoir lu le chap, XI® de notre Introduction,
a bien voulu nous faire une objection, qu'il y a intérét 4 mettre sous les yeux de
nos lecteurs avec la réponse que nous allons y apporter. Voici d'abord I'objection.
Comment, dans cette expression: « Cum neumsa loco sint pedum », peut-on
interpréter le mot « neums » dans le sens de : groupements métriques élémentai-
res, puisque Guy, an commencement du chapitre qui contient cette expression,
prend le méme mot dans le sens trés différent de « pars cantilenzey, et qu'Aribon,
commentateur de Guy, appelle « partes cantilenze », pour l'incise : Dixit Dominus
mulieri Chananae®, les deux coupures : Divil Dominus, et: mulieri Chananea,
ces deux « partes cantilenz » comprenant chacune deux syllabes : Dizit—Domi-
nus et : mulieri-Chananza® ?

Bien qu'il soit assez étrange qu'un auteur emploie le méme mot dans deux
sens diftérents pour un méme chapitre, nous croyons que tel est bien le cas pour
le mot « neuma » dans le chap. XV du Microloge. Voici nos raisons.

Et d'abord, dans ce méme ch. XV, un autre mot, précisément en rapport
avec notre expression « neuma», est certainement pris dans une double accep-
tion : ¢'est le mot «syllaba». Premiére acception: « In harmonia sunt phtongi.
id est, soni, quorum unus, duo vel tres aptantur in syllabas, ips@que sole vel du-
plicatze neumam, id est, partem constituunt cantilenz ». Voila done des syllabes
qui sont parties composantes d'un neume. Voici maintenant & 'opposé une sylla-
be qui se répartit sur plusieurs neumes : « Item ut aliquando una syllaba unam
vel plures habeat neumas, aliquando una neuma plures dividatur in syllabas ».
Evidemment dans notre premier texte il s'agit de syllabes musicales, dans le se-
cond, de syllabes verbales. Mais alors I'expression : « una neuma plures divida-
tur in syllabas » aurait un sens enfantin, si le mot «neuma » y avait le sens de
« pars cantilenz » : une « pars cantilenz » ne se divise pas tant sur diverses syl-
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labes, que sur divers mols. Notre deuxieme texte demande done & élre ainsi lra-

duit : « Que tantot une syllabe verbale soil accompagnée dun ou de plusieurs
groupements ¢lémentaires métriques, el tantot qu'un seul groupement élémentai-
re métrique (une mesure grégorienne ou pied métrique )se partage sur plusieurs
syllabes verbales ».

Un autre passage de notre ch. XV est le suivant : ¢ At summopere cavealur
(alis neumarum distribulio, ut cum nenm:a Lum ejusdem soni repercussione, tum
duorum aut plurium connexione hant.... ». Dans ce passage il se trouve une ex-
pression qui n'a pas de sens, si l'on inlerpréte le mol « neuma» dans l'acception
de « pars cantilenz ». Qu'une « pars cantilenz » se compose uniquement de la ré-
percussion d'un méme son, c'est ce qui esl inadmissible. Un strophicus n'est ja-
mais tellement indépendant de ce qui précéde ou de ce qui suil, qu'il puisse laire
3 lui tout seul une « pars cantilenz ». Tout ce qu’il peut étre, cest une syllabe
s usicale. Tei encore il faut traduire : « Qu'on prenne surtout garde de distribuer
tellement les groupements élémentaires mélriques, que, loul en ayanl ces groupe-
ments élémentaires tantot formés de la répercussion d'un méme son, tantol de la
réunion de deux ou plusieurs sons.... ».

Enfin il est assez invraisemblable que le Tableau des Pieds Métriques de
Louvain ne représente pas quelque chose de traditionnel, et nous avons dit que
ce Tableau donne le nom de Pieds Métriques 4 'des groupements élémentaires
métriques allant de 2 temps (Pyrrhique) 4 8 temps (Dispondée). Il y a done tou-
te vraisemblance que Guy, dans sa double expression: « Veluti metricis pedibus
cantilena plaudatur », et : « Cum neumz loco sint pedum », entende ses pieds et
ses neumes comme des mesures allant de 2 4 8 temps.

A ce propos il est bon de remarquer qu'Aribon, lui aussi, dans son com-
mentaire du ch. XV de Guy, emploie le mot « neuma» dans un double sens,
dans celui de «pars cantilenzy, et aussi dans celui de groupement métrique lors-
quil écrit: « Tremula est neuma quam gradatum vel quilisma dicimus, quee lon-
gitudinem de qua dicit duple longiorem cum subjecta virgula denotat, sine qua
brevitatem, quie intimatur per hoc quod dicit, vel duplo breviorem, insinuat ».
Evidemment ce neume quilisma n'a rien 4 voir avec la « pars cantilenze » et a si
bien un sens métrique, que tantét elle a une valeur temporaire plus longue, tan-
tot elle en a une plus bréve, le nombre de sons par ailleurs ne changeanl pas.

Nous arrivons ainsi a une triple interprétation du mot « neuma». Ce mot
deésigne d'abord une figuration graphique des sons. Et dans ce sens le neume
comprend un seul son (virga, punctum, apostropha, oriscus), ou plusieurs sons
«usque ad octavum gradum », nous dit 'Anonyme Vatican. Un second sens du
mot neume est celui de groupement élémentaire métrique embrassant une seule
figuration graphique, ou plusieurs, ou méme une partie del'une d'entre elles, car
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I'essentiel est qu'il comprenne de 2 4 8 temps senlement, comme le nenme « figu-
ration graphique» atteignait 8 sons. Enfinil y a le neume «pars cantilena», qui
peut dépasser les 8 sons el les 8 temps. Dans I'exemple ci-dessus, en effet, d Ari-
bon, la « pars cantilenz » : « mulieri Chananea » comprend chez Hartker 9 sons
et 11 temps. Par les divers exemples d’Aribon l'on constate, en outre, que les

mots ne chevauchent jamais d'une « pars cantilenz » sur une autre, tandis que

nous avons l].l.".ll]ﬂilll‘i:‘ ce chevauchemen!t d'un neume-mesure 4 un aulre neume-

Imesure.
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(Il y aura plus loin une liste d'errala spéeiale pour les mots syriagues)

p. 45, 1. 3, aulien de: lappliquent lire: l'applique.
p. 46, 1. 22, au lieu de D lire: A
- -

= et

p. 60, 1. 5, au liende: Morgenladischen, lire : Morgenlandischen.

p. 73, 1. 1, au liende: 3+32

2
2+ 3
3+ 2

lire: 243

243
3+ 2
2+3

p. 73, 1. 17, au lieu de: ignorons, lire: inaugurons,

p- 82, 1. 23, faire coincider la 2¢ syllabe de Azsnimn avec le commencement de

I'avant-derniére mesure.
p. 82, 1. 28, méme remarqgue,
p. 83, lire ainsi l'exemple musiecal :

—== ﬁ*_“_.-‘i

p. 85 et 86, au lieu de : ‘Owrdnyog. lire ! "Oxzanyoc.
p. 105, 1. 34, au lien de : avancant, lire: avouant.
p. 114, 1, 15, au liende : Museque oriental, lire : Musigne orientale.

? Iy —p— P\
(i

—-:'_—ir— g —
e Tt

p. 119, p. 11, live :
——

L-

es - cas - vo - Ia =

119, 1. 27, au lieu de vrai métabole, lire : vraie métabole.

p- 13-, . 6, aun lien de : foujours, lire: souvent.
p. 141, 1, 12, aulien de : 2° mode, lire :  1°7 mode.
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p. 144, aulieude : 'I','frr:pffre’ huitieme, live : {-.T;'r:pijrp nenpisme,
p. 144, 3¢ ligne du chap., lire: ( <+ 223).

p. 146. 1. 2, aun lieu de : hoee, lire: hoc.
p. 147, L. 17, aun liende : gongoio, lire: qougoio,
p. 174, 1. 32, compléter ainsi le texte de Guy d'Arezzo :
« el aliz voces ab alits morulam duplo longiorem vel duplo
breviorem aul tremulam habeant »,
p. 175, 1. 2, au lieu de : compositur,” lire : componitur.
p. » 1,25, auliende: lilteree virgula, apposila, lire: littera virgula plana
apposifa.
p. » 1 30, au lieua de: nole, lire: nofre.
p. 177, 1. 21, au lieu de : jonction immédiate, lire ; jonction métrique.
[ L]
S ; : = i e e e I e £
p. 178, 3¢ portée, au lien de: _/ —— SR e S
7t e S st e S e
; \-_" e et
Ec-ce - pu-er - me - us:

lire :

Ec-ce - pu-er - me - us:

p. 181, lire ainsi les deux premiers exemples musicaux:

a-vit - me’

s~ v e e o o o s e '&ﬁ
=5 ::_,:15'.’5.': —H——py——o—]
il'- lig e-le - wa-tus-est: et

(1) .
e e e e e e
i R
- pi —— R | R

p. 182, lire ainsi le troisiéme exemple musical :

s *;E[::%jzz_-—:ﬁ

i — e

amici — princi - pes

p. 183, lire ainsi le sixiéme exemple musical :

e

o £ § e e o

ey —
De - 1
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p.

p. 192,

i

S .-g“: =

__a__ r——

193, L

p. 200,

ERBATA

' p. 185, lire ainsi le deuxiéme exemple musical :

ek

- .\.:1'__' : ‘;\ —g— \_.'%—_]

e
—

W e -

Sunl

p |

- -
S

qui -

de hic

stan- ti- bus qui

p. 186, lire ainsi le premiergexemple musieal :

me — —_— anm-

me — amn.

lire ainsi le premier exemple musical :

ir.

ke - X - pec -

96, compléter ainsi le texte d'Aribon :

p. 195, L. 8, au lieu de : notes, désagrégées du groupe primitif lire :

1. 26,

au lieu de :

Antiquitus fuit magna circumspectio, non solum cantus in-
ventoribus, sed etiam ipsis cantoribus, ut quilibet proportio-

naliter invenirent ef canerent.
nofes, désa-

grégées, du groupe primitif.

197, lire ainsi le quatriéme exemple musical !

Fatalement ressortent alors les longues authentiques,
en méme temps que les vérilables pariantes et les
erreurs de copiste, des différences purement négali-
ves apparaissent comme seulement graphigues.
lire: Fatalement . ... copiste. Lesdifférences . ...
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p. 201, lire ainsi l'exemple musical :

R AN
B o e o Falleotil W =t g e
. i‘t_. . AT [ .-r ' = - -tl--.-.__.. _.-___.._ EE 'I_.'_'_._
i 11L —_— hn ce ¢l -nit: yi-s1l-1a - wvit - noa:

p. 204, i. 5, auliende: sénaire, lire: fernaire,
I P- 2006, . 11, effacer les mots : @ moins d'un sens trés et:rg;uﬁrmnff de correction
; p. 217, [1|{, ainsi la deuxiéme partie de I'exemple musical :
ir
A ———

= l’".— "i._"—.'_
o

_—
formas - .

p. 213, 1, 19, au lieu de ; &3, lire: 43,
p. 213, lire ainsi le texte musical accompagnant la 3¢ syllabe d'Alleluia :

:."-" T (o S 2 -_._ ﬁ:‘:_____
A _.:i__ 2 - |-
S e ——~—=.,-'-—.f—_)—

Al

p. 214, L. 1, 1™ mesure, lire *

s e
L____?__— = i &
214, 1. 5, mesure 3, lire ainsi (le 1° g0l est long dans le , 359 de S. Gall) : (1)
' = == T E——
E'\T‘-E—'. = _._l_f‘-{: -_-E:E :T;_-'_._ir;: i E

p. 217, 1. 16, an lieu de : La réponse a donner a ce probléme est sans doute ce que
Guy d'Arezzo décrit plus hant, une pratique...
lire : La réponse . . . doute que Guy décrit plus haut une...
p- 219, lire ainsi le 3° exemple musical :

I"_ e P_ E :Jj e oot
-l"l. _?—-'—_:I‘—_-—'ﬂ—"’—-—'—‘l"—
- —
| Amlr:l — to — i —

(l]n Ca ma, tout & fait précieux par son ancienneté, n'a dté publié par la Pal. Mus. que tout
dernidrement.

TEANNIN,— MELDDIES LITUR. 38
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2006 ERRATA
| p. 219, an lieu de cette derniére phrase : La est la senle fagon de comprendre les
I choses rlrur' reposent sur des documents n'I[JI’thI!Er;Hr'H.._

lire : La... gui repose sur...
p. 222, note, au lieu de : fraduction d'une méme mesure.
lire : traduction d'un méme neume.
p. 237, 5° ligne avani-derniére, au lieu de : poir, lire : avoir.
p. 238, titre au milieu de la page, au licu de : & III, lire : § IV.

p. 255, lire ainsi le commencement de 'exemple musical :

| p. 273, lire un ré comme finale de la pitce notée,

p. 280, lire ainsi la 2° mesure de la 6° porice musicale ;
fe—
S e
ERRATA DES MOTS SYRIAQUES
Page 65 Ligne 35 woj Lisez e
e L —_ fi faas — LAs

¥

e
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DES MATIERES ET DES PRINCIPAUX NOMS D AUTEURS

o AT O — ¥
A | Bar-Hebreus 21, 32, 73, 87, &g, 107.
Baumstark (D7) 86, 88.
a (auge) 180, 187, 188, 1g00. Beck 47, 186, 263.
abyssin (chant) 160. I Béde (saint) 254 8-
accent latin 223 sq.; 254, 261, 264, 265. Bedjan 144.
accompagnement instrumental 52, 33, 54, sellermann 3o.
ro7, 157, 158, 159, 162, 162. | Bernon de Reichenau 117, 192.
ambitus mélodique 24, 96, 163. bethgazo 76, 88.
Ambroise (saint) 23g, 253 sq. Bianchini 41, 114, 164.
ambrosien (chant) 76, 103, 111, 122, 125, | Bickell 61, 63.
128, bivirga 195, 200, 200.
ancus 223. Blin (Pére) 109, 153.
antiphonie 33, 34. | Bokce g9, 230.
apostropha 1go, 205, bo‘ouotho 5, 62, 71 5q.
arabe {musique) 23, 54, 100; 114, 137 sq. | Borremans (Pere) 117. »
Aribon 121, I74 5q., 192, 193, 197, 217, | Bourgaualt. Ducoudray 34, 35, 38, 141, 153,

222.

Aristote 26, 29, 33.
arménien (chant) q, 32, 41, 102, 106, 114, | Briennios 30, 04. il
byzantin {chant) g, g8, 41, 93, 101, 102, 109,

164.
113, 117, 135 5q., 150, 218, 242, 243,

Assémani 73, 144.
assonance 65, 253, !
Athanase (Saint) 156, 157. Cc
Aubry %0, 148, 152, 154, 156, 15g, 230, . - -
I Y “+ i Y Q4 c l!_l.:-EI-E'l'I.IiI.}r:l 1bg, 177 505 igl, 200 5Q .y 3151

Augustin (St) 157, 162, 238, 239, 254, 236, 216 250
257, 288. o e T
ciad ) . canons grecs 83, 87.
Aurélien g4, 102, 104, 207, 221, 237, 258, Cassiodore 18; 20
ASE i y 20.
259. - : :
9 : Castro (Jean de) 31, g8, 153, 241.
authentes et plagaux (modes) 17, 87, 94, 99- | Celentano (Dr) 158
chaldéen (chant] 3z, 81, 112, 147, 132, 159,

H |
242, 243.
Badet (Pére) 36, 109, 137, 153, Chevalier (chanoine U.) 161, 247, 253, 257. i
Bannister 118. Christ 58, g4, 153. ;
Baralli 142, 144, 179, 109, 222, 223, 234, chroai 23, 24, 113, 114, 135 5q. }

Bardesane 6o, 144. chromatisme 23, 24, 116 sq., 130, 134,



chronos 148, 160.

Chrysanthe 105.

Clément d'Alexandrie 134, 158.
Collangettes (Pére) 34, g8, 100, 138, 140.
Combarieu 18, 54, 217, 218, 225.

copte (musique) 36, 102, 109, 137, 245.
cursus métrique 239 sq.

cursus tonique 22g, 230,

D

Dechevrens (Pére) g8, gg, 104, 115, 118, 119,
130, 154, 171, 222.

diatonique (musique) 135, 135,

diezeugmenon (tétracorde) I1g, 120

direction des échelles 24.

distropha 169, 18q, 195, 205.

divisibilite du temps premier 149 5q., 238
250 5q.

L]

dominante 15.

doristi 18, 04, gg, 131.
doum-tek turc 156, 158,
Duval (R.) 59, 65, 68, 8q, 147.

E

égyptiennne (musique) 33. 108, 134, 140.

Emereau (Pére) 59, 62.

Emmanuel 25, 26, 39, 43, 101, 106. 116, 120,
127, 143.

enharmonie (v. chroai).

‘enioné 77, 8o.

¢olien (v. hypodoristi).

Ephrem (Saint) 3, 61, 93, 144.

épiseme 16g sq., 180 sq.

éthos modal 18, r2g.

fanqit 5, 145.

Ferretti (Dom) 223, 228, 239 8q.

Féuis 3, 38, o8, 109, 112, 149, 164.
finale rr, 12, 13, 14, 15, 100, 10T, 102.
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fondamentale (tonique) g, 10, 11, 12, 13. I
15, 26, 101, 102,

Francon 4.

franculus 189, 207, 200, 211, 215, 234, 235

237, 238.

G

Gaisser (Dom) 7o, 81, 94, 93, 105, 135, 154,
242, 243.

Gastoué 32, 70> 99, 105, 120, 125, 126, 12,
132, 148, 149, 150, 156, 160, 162. 187,
106, 218, 226, 228, 230, 239, 245, 255 5q.
263. .

Gaudence 129.

Gevaert 15, 18, 26, g9, 101, 104, 116, 120,
127y T43; 150, 162,260,

gnostico-magique (chant) 10, 23, 29, II0,
147, 140, 158, 163.

grégorien (chant) g, 23, 20, 102, 106, 121
5q.

Grimme 6o, 62, 63, 67, 68.

Grosset 39, 54, 101, 115, 150, 152, 252,

Guy d'Arezzo 104, 118, 132, 174, 175, 192,
193, 197, 199, 216, 217, 220, 238.

H

harmonie 32, 33, 34, 124.

Harmonios 144.

Hartker 176, 177, 181, 186, 195, 200, 215,
216, 235, 236, 237.

hébraique (musique] 20, 111, 137, 149, 150,
151, 164,230, 245.

Héraclide 18, 1g.

hirmologique (chant) 2g, 162.

hirmos 145, 218, 241.

homophone (musique) 27, to1, 105.
homotonie 61, 67, 76.

Houdard 167.

Hucbald 176, 250, 251.

hymnodie latine 253 sq., 288.

fioritures 34.
Fleischer 105,

hypodoristi g4, g5, 99, 120, 127, 128, 129.
hypolydisti o4, 95, 99, 128, 129, 130.
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hypomixolydisti g4, 05, 09
hypophrygisti 04, g3, 9o, 16z,

I
indienne [musique) 36, 49. 54,
153,
intensité 159,
ison 34.
isosyllabie 61, 67, 76, 253.

jacens (virga) 170, 171 59-
Jacobites 3, 151.
Jacques de Saroug e i

K
kathismata 5.
Kharbeloff (Wasili) 153.
Koukouzélés 150, 154, 161.

Krumbacher 59, 70, 79.

Laloy 30.
Lamy [Mgr) 61, 144, 145,
Leclercq (Dom) 100, 103, 246.

Lhoumeau (Pére) 51, 197.

liberté du rythme 37, 38, 39, 41, 82, 148,

211, 222, 250,

b
=2
Tubd

liquescence 182, 222,
locrien 127.

Loret 108.

Lussy 27, 0.

lydisti 16, 20, 94, 99, 108, 129.

M

m (mediocriter) 177, 193, 196.
Machabey 79, 155, 150, 223, 230.
madrashé 5, 6z, 67, 143,

majeur 18, 2o, 107, 114.
ma‘nitho 5.

maourbé 5, 77.

maronite (chant) 81, 137, 147, 125, 242, 243,

martélement 156 5q., 249.
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mélodique (accent] 249.

Ménager (Dom) 158,

mensurabilis (ars) 251, 263, 264.

Mercati 39.

mése 206, g4, 99.

mesures rythmiques syriaques 65.

meétres gréco-latins 43.

métrique syriaque 60 sq.

métrda 120,

I'dl.:_‘-’ll:r W.) :_h_|.

mineur 18, 20, 107, 114

mixolydisti g4, 93, 00,

Mocquereau (Dom) 31; 45, 48,
193, 107, 150, 200, 207, 210,223,
234, 246, 262, 263, 264.

modes rythmiques 47, 186, 263.

modes syriens g, g6, o8, 106, 147.

modulation 107, 118

mora 216,

mordant 208, 211, 213.

mouvement rythm ique (direction

45, 46, 48.

Mubarak (Pérel b1, 144.
N

n (naturaliter) 16g.
nasillement 35.
Nau 88, gz.
MNestoriens 147,
neume-temps 166 sq.
neume-pied 168 sq.
non activité métrique 201-206.

O

Octoéchos g, 85, g1, 03, 95, 99, 1

Organum 173.

orné (chant) 159 8q., 243.
| Ot 122,

| oussouli 134.

|

| P

papadique (chant) 27.

Parisot (Dom) 3, 20, 38, 100, 100, 111, 112.

a5:

oriscus 191, 206 5q., 215, 227, 231.

du) 424

&
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113, ri1g; 137, 130,
242,
percussionalis 172, &
perfectio 47, 186,
Petit (Mgr) 33,

phrygisti 16. 94, o8, g9, 120, 125,

126
Pitra (cardinal) 58,
F"ilu':nr\_|1.-u 33, 120, 126, 131,
Poirée 110,
polyphonie (voir harmonie!
poOrrecius 2iz.
Pothier (Dom) 103, 130, 226, 227,234

premier (temps) 251, 252.
Pressus
208 5q., 219, 231,
Ptolémée 117.
puncium 16s sq.
PY¥cnum 24.

Q

qolé 5, 67.

quarte 15, g6, 127.

quassus (pes) 208, 210, 211, 213,
quilisma 174, 175, 192, 207, 210
quinte 15, 27, g6, 108, 125, 127.
Quintilien (Aristide) 127, 134, 135,

252, 253,

s 211,

R

Rahmani (Mgr) 86, 145.
Raillard (abbe) 120,
Raymond (Pére Léon) 37, 42, 153, 154.
Rebours 41, 105, 113, 117, 153, 164

245,
reécitatifs 37, 40, 86, 224,
Réginon 102, 116, 143.
Reinach (Théodore) 33, 101, 120,
Remi d’Auxerre 176, 193, 251, 257,
Riemann (Hugo) 43, 45,
rime 65, 253.
rishqolo 81, 84, 145, 218, 241.
rubato (tempo) 41, §q-y 139 5q., 194,
Ruelle 26,
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21

223

46, 47, 105, 120,

3
]

136, 193,

153, 180, 181, 18g, 191, 192, 207,

i rythme mesuré 37, 40, 148,

rythmique (accent) 5o, 55, Eu i

e

| salicus 207, 208, 210, 211, 213. 227, 23,

Salvador |Daniel) g8, 5.
scandicus 208, 210, 211,

Schmidt 175, 216.

seblotho 143,
Sévere 88, 8g.
sforzando 208,

st (statim) 177.

Sr-mhgatc 108,
st (starim) 215.

stichirarique (chant 27,
strophicus 31, 190, 205,

syncope 152, 153.

synemmenon (tétracorde) ng, 1z0.
syntono-lydisti 1o1, 129.

|

t(tene) 177, 180, 188, 190, 192, 195,
Tachdjian 153,

tachshefto 5, g

t"Amim 149, 150.

lempo rubato 41.

temps fort {accent mét:'iquej 44, 50, 5r.

54, 249.
térétisme 29.
Thibaut (Pére) i3, 17, 135, 136, 140.
Thomas (Saint) 37, 83, 157, 265,
tierce 16, 26, 27, us, 137,
Tombelle (de La) 3a.
tonales (échelles) 04, 08, gg, 120.
tonique (accent) 53, 64, B2, 223 5.y 249,
trigon 17g.
trille 153, zn, 213.
tristropha 190, 195, 204, 205, 2ar.
triton 27, 105, 16 sq.

trivirga 195, 200, 206, 220,
8]

‘uniotho 115.

oy
e
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151 s5q., 255 5],
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Valois (de) 127, 187, 246,

= e Wagner (Dr 105, 168, 170, 171
Villoteau 3, 32, gb, 1bo. : (AIE] TG, 103, y 170, 17150, 100,

= 222, 239, 03.
Vincent 2g, 141. :

virga 168 sq.

Vivell I:]']|ILI1:| 47 | X {c?‘ipf‘:-_‘tﬂ] io., 1g0.
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Pages

Avant-Propos. 1
Introduction Musicale. q

Premiére Partie. Le Chant Syrien dans son état actuel. 9

Premiére Section, Mélodie, 0

Chap. 1. Octoéchos Syrien. 9

{ I. Les huit Modes Syriens. q
I1. Diverses finales. 11
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[V. Authentes et plagaux. 17

V. Ethos modal. 18

Chap. 2°.  Détails de la composition mélodique. 23

[. Caractéres généraux de la mélodie syrienne : 23
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B/ Ambitus de la mélopée. 24
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| IV. Période musicale syrienne. 515)
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