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1 ONSIEUR LEMMENS attachait beaucoup d’'im-
' Mportance au volume que nous publions aujourd’hui :
¢’était son ceuvre de prédilection et comme la synthése de
ses aspirations religieuses.~

Malheureusement pour 'art catholique, la mort ne lui a |
pas permis d'y mettre la derniére main; mais, si I'ouvrage
.n’est point terminé dans tous ses détails, il suffit cependant
- pour nous initier aux théories formulées par 'auteur sur le
| chant de saint Grégoire et I'harmonisation qui lui convient.
- Nous avons suivi, dans cet ouvrage, la rédaction que
|- M. LEmumENs avait dictée et annotée lui-méme, avec le plus
’;A"'gfand soin, deux mois avant sa mort. Nous avons respecté
‘.s:crupuleusement le style simple, souvent original et tou-.
|'jours vigoureux du Maitre. — Ce volume didactique est
donc « son (Euvre » dans toute la rigueur de I'expression.

M. LemmeNns n'abordait jamais une question musicale,
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sans y imprimer la marque de sa brillante individualité.
On en trouvera des preuves dans cet écrit.

L’art semblait n'avoir point de secrets pour le sagace
musicien, et, si quelque chose au monde pouvait passionner
son cceur pieux, c'était le chant, le vrai chani de saint Gvé-
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notre époque, et nous n'avions gueére A hésiter sur le choix
d'un tel guide.
Il est & regretter, toutefois, que la Notice écrite par

I'ancien Directeur du Conservatoire de Bruxelles s’arréte
4 I'année 1862, et qu'elle ne retrace ainsi qu'une partie 'de

" £ Jec-1311 hararaeimee—ge—]i +hals |
Uty LteTpuUl st Oustasines—acorguccatiroirque

Ce livre fera certainement époque dans les annales de la

| musique : on peut le considérer, & bon droit, comme le
| testament d'un des plus grands artistes du XIX* siécle.

Il a semblé rationnel de joindre aux ceuvres posthumes
de M. LeMMENS une courte notice sur sa vie et ses travaux,
et de la placer en téte du présent ouvrage.

Nous eussions souhaité que la rédaction de cette esquisse
n’elit point été confiée & Tun de ses éléves. Nous eus-
sions souhaité surtout qu'une plume plus autorisée que la
noétre efit été chargée d’accomplir une tache aussi délicate
que difficile. Cependant, Madame Lemmens a bien voulu
s’adresser 4 notre humble personne, et le désir d’exécuter
les derniéres volontés de notre Maitre et de mener 4 bonne
fin la publication de ses ceuvres, a fini par triompher de
nos hésitations et de nos craintes.

Certes, le droit de juger M. LEMMENS n’appartient point
a ses éléves : ce droit revient exclusivement aux princes de

"la critique et & I'histoire. Ne voulant pas nous départir de

ce principe élémentaire des vraies convenances, nous nous
sommes donc complétement abstenu de toute appréciation
personnelle.

L'article que FgT1s consacre & M. LEMMENS, dans sa
Biographie universelle des Musiciens (2° édition), a servi de
base & notre travail. Fétis est, sans conteste, l'un des
musicologues les plus célébres et les plus compétents de

http://ccwatershed.org

la carriére artistique de M. LeEmmENs. Comme article de
Dictionnaire, elle est, elle devait é&tre fort succincte, et
nous avons di y ajouter la relation de certains faits, sans
laquelle I'intelligence compléte de la vie du Maitre ne
nous semblait guére possible. Quant & ces additions, nous
nous sommes exclusivement appuyé sur le témoignage des
musicographes contemporains les plus autorisés. Tous ces
musicographes, quelle que soit du reste la divergence de
leurs opinions sur d'autres points, se réunissent pour accla-
mer le génie supérieur de M. LEmmeNs. Dans de pareilles
conditions, nous croyons remplir un pieux devoir envers
la mémoire de notre vénéré Maitre en reproduisant les
principaux hommages que la presse musicale lui a rendus.

Il y a-surtout une époque de la vie de 'illustre organiste,
— et, 4 notre avis, c’est la plus importante de toutes, — qui
n'a pas été suffisamment décrite jusqu'ici : nous voulons
parler de ses derniéres années, consacrées tout entiéres 3
la diffusion de ses idées artistiques et religieuses.

Notre monographie devra donc entrer dans des détails
circonstanciés sur l'origine, la fondation et le prodigieux
développement de I'Ecole de Musique religieuse établie a
Malines. Elle devra suivre, pas & pas, les travaux de son
z€lé Directeur, jusqu'au moment ob sa mort admirable-
-ment chrétienne est venue le ravir & l'affection de ses
éleves, A la vénération réelle du monde musical et 2 la

défense de la noble cause de l'art catholique.

n




sans y imprimer la marque de sa brillante individualité.
On en trouvera des preuves dans cet écrit.

L’art semblait n'avoir point de secrets pour le sagace
musicien, et, si quelque chose au monde pouvait passionner
son cceur pieux, c’était le chant, le vrai chant de saint Gré-
goire, et les purs enthousiasmes de I'orgue catholique !

Ce livre fera certainement époque dans les annales de Ia
musique : on peut le considérer, & bon droit, comme le
testament d'un des plus grands artistes du XIX® siécle.

Il a semblé rationnel de joindre aux ceuvres posthumes

de M. LEMMENS une courte notice sur sa vie et ses travaux,
et de Ia placer en téte du présent ouvrage.

Nous eussions souhaité que la rédaction de cette esquisse
n’elt point été confiée 4 I'un de ses éléves. Nous eus-
sions souhaité surtout qu’une plume plus autorisée que la
notre edt été chargée d’accomplir une tiche aussi délicate
que difficile. Cependant, Madame Lemmens a bien voulu
s’adresser & notre humble personne, et le désir d’exécuter
les derniéres volontés de notre Maitre et de mener & bonne
fin la publication de ses ceuvres, a fini par triompher de
nos hésitations et de nos craintes.

Certes, le droit de juger M. LEMMENS n’appartient point
a ses éléves : ce droit revient exclusivement aux princes de
la critique et & I'histoire. Ne voulant pas nous départir de
ce principe élémentaire des vraies convenances, nous nous
sommes donc complétement abstenu de toute appréciation
personnelle,

L’article que Fgr1s consacre & M. LEmMENs, dans sa
Biographie universelle des Musiciens (2¢ édition), a servi de
base & notre travail. Fétis est, sans conteste, l'un des
musicologues les plus célébres et les plus compétents de
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“potre époque, et nous n'avions guére A hésiter sur le choix

~d’un tel guide.

Il est & regretter, toutefois, que la Notice é&crite par
.T'ancien Directeur du Conservatoire de Bruxelles s’arréte
3 I'année 1862, et qu'elle ne retrace ainsi qu'une partie 'de
la carriére artistique de M. Lemmens. Comme article de
Diétionnaire, elle est, elle devait étre fort succincte, et
nous avons dii y ajouter la relation de certains faits, sans
laquellé lintelligence compléte de la vie du Maitre ne
noussemblait guere possible. Quant-3-ces-additions, nous
nous sommes exclusivement appuyé sur le témoignage des
musicographes contemporains les plus autorisés. Tous ces
musicographes, quelle que soit du reste la divergence de
leurs opinions sur d’autres points, se réunissent pour accla-
mer le génie supérieur de M. LemmeNns. Dans de pareilles
conditions, nous croyons remplir un pieux devoir envers
la mémoire de notre vénéré Maitre en reproduisant les
principaux hommages que la presse musicale lui a rendus.

Il y a-surtout une époque de la vie de l'illustre organiste,
— et, & notre avis, c’est la plus importante de toutes, — qui
n’a pas été suffisamment décrite jusqu'ici : nous voulons
parler de ses derniéres années, consacrées tout entiéres 2
la diffusion de ses idées artistiques et religieuses.

Notre monographie devra donc entrer dans des détails
circonstanciés sur lorigine, la fondation et le prodigieux
développement de I’Ecole de Musique religieuse établie a
Malines. Elle devra suivre, pas & pas, les travaux de son
z¢lé Directeur, jusqu’au moment od sa mort admirable-
‘ment chrétienne est venue le ravir & l'affection de ses
éleves, A la vénération réelle du monde musical et A la
défense de la noble cause de I'art catholique.
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Ici encore, nous nous sommes contenté d’exposer simple-
ment les faits, de reproduire les documents authentiques
que nous avions entre les mains, et de citer quelques
appréciations de la presse.

Telle est également la régle que nous avons rigoureuse-
ment suivie dans le récit de la mort et des funérailles du
grand artiste.

Nous espérons que, vu les motifs exposés plus haut,
— motifs d’'une nature si délicate, — le lecteur voudra bien

nous excuser d’avoir recouru si fréquemment aux citations.

Il nous .reste 3 remercier ceux qui ont eu l'extréme

bienveillance de nous adresser, sur notre demande, des

documents relatifs & la rédaction de cette Notice.

Nous sommes heureux de pouvoir citer ici M. ALPHONSE™

Marrry, le savant et trés sympathique successeur du
Maitre comme professeur d’orgue au Conservatoire royal

de Bruxelles; M. ALExaNDRE GUILMANT, I'un des plus célé- ;

bres virtuoses et compositeurs de notre époque; M. ARTHUR
LorTH, qui soutient si vaillamment, sur le terrain politique,

la lutte que le regretté Directeur de I'Ecole de Malines

avait entreprise dans le domaine de l'art; enfin, M. ARISTIDE

CavaiLLi-CoLL, que nous n’hésitons pas A appeler le roi des.

contribuer, chacun pour sa part, & ce dernier hommage
offert & leur Maitre vénéré!

C’est vraiment un insigne honneur pour nous d’avoir été
chargé par M. LEMMENS lui-méme, « la veille de sa mort, »
de surveiller la publication de ses ouvrages inédits sous le
contrdle d’une Commission de savants nommée ad hoc.

Nous croyons n’avoir rien omis pour remplir fidélement

cette grande et sainte mission.

L'aBBE JoseErH DucLos,

ancien éléve de M. LeMMENS.

Facteurs doroue de éboque actuelle. Cest M. CavaiLLE-CoLL
8 q

qui, le premier, 4 la demande de Féirs, a présenté

M. LrMMENS 2 Paris, en 1850; son nom restera associéb

au nom de celui qu'on a appelé, & juste titre, le premier

des ovganistes de ce siécle.

Nous remercions également les anciens éléves de.

M. LemMENS, nos trés chers condisciples, qui se sont

empressés de s’associer A notre travail, en nous fournis- |
sant des communications importantes : tous ont voulu
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ESSAI SUR LA VIE ET LES TRAVAUX DE L’AUTEBUR.

Xv

ACQUES-VNICOLAS LEMMENS, fils de Jean-Baptiste et
d’Anne-Catherine Van Heusden, naquit le 3 janvier 1823,
{- & Zoerle-Parwys, pres de Westerloo, dans la Campine’.

< Son pére, organiste de ce lieu, Iui donna, dit Fétis, les pre-
miéres lecons de musique. Ses progrés furent si rapides que, dés
V'dge de sept ans, il chantait et accompagnait le plain-chant dans
le service divin. Lorsqu'il eut atteint sa onziéme année, son pére
I'envoya a Diest, chez M. Van Den Broeck, organiste, dont il regut
les legons..... En 1839, il fut admis au Conservatoire de Bruxelles,
comme éleve de M. Léopold Godineau, pour le piano; mais bientst
ses études furent interrompues par une maladie de son pere, qui
Pobligea de retourner chez lui, pour le remplacer dans ses fonctions,

Vers la fin de la me ée,—la—place-dorganiste-de—ix gramnde
église de Diest devint vacante et fut mise au concours; Lemmens
se présenta comme candidat, et fut vainqueur dans cette épreuve :
la place Iui fut donnée. Le désir de rentrer au Conservatoire de
‘ vBruxelles la lui fit abandonner, apres l'avoir occupée pendant quinze
mois, et, vers la fin de 1841, il rentra dans cette école, comme éleve
d? Michelot. Au concours de l'année suivante?, le premier prix de
P1ano lui fut décerné. Devenu éléve de I'auteur de cette Notice pour

' FM. Lemmens a consacré deux Lieder & son pays natal. (Voir, A la fin de
. tette Notice, la liste des ceuvres de M. Lemmens, Op. 19 et 20.)
“En 1843. (J. D)

tershed.org
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le contrepoint et pour la fugue, il montra dans I’étude de cette
science une aptitude exceptionnelle. En 1844, il obtint, au con-
cours, le second prix de composition, et le premier lui fut décerné
en 1845. Ce fut aussi dans cette année qu’il remporta le premier
prix d’orgue, comme éléve de Girschner.

« Jugeant alors de ’avenir réservé aux rares facultés de ce jeune
artiste, le Directeur du Conservatoire, dans le but de fonder dans
cette institution une école de bons organistes, qui manquait 4 la
Belgique, demanda au Ministre de I'Intérieur une pension, pour
que M. Lemmens pht aller a Breslau, chez le célebre organiste
Adolphe Hesse, étudier les traditions de I’art de Jean-Sébastien
Bach; sa demande fut accueillie par le Gouvernement, et Lemmens
partit pour la capitale de la Silésie, au commencement de 1846.
Aprés qu'il y eut passé une année, Hesse écrivit 4 I'auteur de cette
Notice : « Fe w'ai plus vien & apprendre & M. Lemmens : il joue la
« musique la plus difficile de Bach aussi bien que je puis le faive. »

« De retour i Bruxelles, aprés avoir parcouru PAllemagne, le
jeune artiste obtint, 'année suivante, le second grand prix de com-
position, dans le concours fondé par le Gouvernement belge®. »

En 1849, M. Lemmens fut nommé professeur d’orgue au Conser- §

vatoire de Bruxelles.

« Alors commenga pour lui, ajoute Fétis, une carriére nouvelle,’
dans laquelle il a rendu d’éminents services & l’art dans sa patrie.
A vrai dire, il n’existait pas alors d’organiste digne de ce nom

ESSAl SUR LA VIE ET LES TRAVAUX DE L'AUTEUR.

[ Xvir

| 'de Paris et organiste de I'église

dans le pays. Le doigter de substitution, sans lequel le jeu lié du
clavier de I'orgue est impossible, était ignoré de tous avant que
M. Lemmens I’enseignit. Quant au clavier de pédales, personne
en Belgique n’en avait les premiéres notions ; ces claviers étaient.

méme si défectueux dans tous les instruments de cette espéce,- i

quon n’y pouvait faire que des tenues. La réforme compléte de
ces claviers, comme celle du systéme de construction des orgues,-

comme celle de I'art véritable de 'organiste en Belgique et en 'y

T Biographic universelle des Musiciens, 2¢ édition, par F.-]. Féris (Paris,
Firmin Didot, tome cinquidme, 1875, in-89, p. 267).

France, datent de 'enseignement de M. Lemmens au Conserva-
“toire®. »
Dans les vingt et une années écouldes jusqu’au jour ou

I"M. Lemmens donna sa démission de professeur d’orgue au Conser-

vatoire de Bruxelles, cet enseignement a produit des résultats si

considérables qu’ils ont dépassé toutes les espérances. Parmi les
‘nombreux éléves d’élite que le savant professeur a formdés,

nous .

citerons MM. Foseph Tilborghs, professeur d’orgue au Conservatoire °

Saint-Georges, & Haguenau (Alsace); Frangois Riga, ancien orga-

. . ’ . . \“
niste de ["église des Minimes, Bruxelles, professeur au Pensionnat

des Dames du Sacré-Ceeur, a Jette-Saint-Pierre ; feu Fosepk Vollon,
ancien organiste de ’église Saint-Patrice, 4 Liverpool, professeur
de musique au Collége Saint-Georges, 4 Croydon (Londres) ;
Clément Lovet, professeur d’orgue 4 1'Ecole de Musique religieuse
Saint-Louis d’Antin; diphonse
Mailly, premier organiste de S. M. le Roi des Belges et professeur
d’orgue au Conservatoire royal de Bruxelles; Fean-Etienne Pirongs,
organiste 4 Londres; Jean Riga, ancien organiste de |'église Saint-
Jacques—sur-Caudenberg, 4 Bruxelles, professeur au Pensionnat des
‘Dames du Sacré-Ceeur, a Jette-Saint-Pierre ; Foseph Callaerts,

. organiste de Ia Cathédrale d’Anvers, professeur d’orgue & I'Ecole de

Musique flamande de cette ville, deux fois couronné aux concours

: : de 1’A<\:adé’mie royale de Belgique; Auguste Groven, professeur de
Piano 4 I'Ecole de Musique de Malines; Foseph Vastersavendts, orga-

* royal de Gand et professeur d’harmonie et de contrepoint 4 I’Ecole .
“de Musique flamande d’Anvers; Edouard Andlauer, organiste de '

- Mﬁb&wﬂnﬂl&—Bogweﬁmrgamste a Tilbarg (Hollande);

feu Pieyr 1 i
e \ .
tew Estourgies, organiste i 'ile Maurice; Edmond Lemmens,

Ofganiste de I'église Notre-Dame, 3 Laeken; Alexandre Guilmant,
or de la Société d -
Yaf'oire, fondateur des Concerts d’orgue dzs ;::::gzio?uiclc;z:fsr;
?Z L;'t;f,ﬁorgasniﬁte de l’c-église du Jésus, a Saint-Josse-ten-Noode,
Gt d'OrcieZ:re é;ll;:-B.ox?xface, ej:. Ieres; feu Antoine Massagé,

aCathédrale’de Narls, Matthiey Balthasar, maitre de chapelle
é-des-Cham amur; duguste A'ndlauer, organiste de Notre-
Ps et professeur de piano au Collége Stanislas, a

IS, dbid., p. 267,

I
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Paris; Charles-Marie Widor, organiste de Saint-Sulpice, & Paris;
Fean-Baptiste Coppens, organiste & I’église Saint-Jean-Baptiste du
Béguinage, a Bruxelles; feu Frangois De Mol, Directeur de ’Ecole
de Musique d'Ostende; Louss Maes, ancien organiste du Palais de
I'Industrie, 4 Amsterdam; enfin une multitude d’autres artistes qui
ont porté la réforme du goit de I'orgue dans les provinces et jusque
dans les plus petites communes *,

L’influence de M. Lemmens sur les organistes frangais n'a pas
été moindre que sur ceux de la Belgique. Les artistes et les criti-
ques se souviennent de limpression que produisit son talent,
lorsqu’il se fit entendre sur les orgues de la Madeleine et de

Saint-Vincent-de-Paul, ainsi quaux inaugurations des grandes
orgues de Saint-Eustache, de I’église Saint-Pierre et Saint-Paul,
a Wazemmes (Lille), de la Cathédrale de Rouen, de celle d’Arras,
et de plusieurs autres églises.

Adolphe Adam, Auber, Halévy, Meyerbeer, Rossini, Ambroise
Thomas, ’élite des professeurs du Conservatoire de Paris, tout ce
que la France compte de notabilités artistiques et littéraires ou
d’amateurs distingués, assistérent aux séances d’orgue du virtuose
belge, et lui adressérent les plus chaleureuses félicitations. Pour
nous borner, contentons-nous de dire que Rossini, aprés avoir, -
un jour, complimenté M. Lemmens au sujet de son magnifique
talent, ajouta ces mots dont plus d'un artiste et été fier s'il
en avait été l'objet : « Il a de cela et de cela; » et, en parlant

T Les™dix-septpremiers noms qui fighrent dans Cette Tiste, sont extraits de
Iarticle biographique de Fétis. Comme la Notice due a la plume du savant
musicologue fut écrite vers le commencement de I'année 1862, la nomenclature
y est nécessairement incompléte, car ce ne fut qu'en 1869 que M. Lemmens
donna sa démission de professeur au Conservatoire de Bruxelles. Sa veuve a
donc prié M. Mailly d’ajouter i la liste de Fétis les noms des meilleurs éléves
qui ont suivi le cours d’orgue de cet établissement, depuis 1862 jusqu’en 1869.
Nous tenons 2 rendre ici un hommage public 2 la courtoisie avec laguelle I'émi-
nent professeur s’est empressé de répondre A cette demande.

L’Annuaive du Consevvatoive voyal de Musique de Bruzxelles (7¢ année, Gand,

"Ad. Hoste, 1883, p. 171) compte au nombre des élaves les plus distingués qui ont

8

recu Jeur éducation musicale 4 cette école, MM. Callaerts, Guilmant, Loret,
Mailly, Tilborghs et Widor, tous éléves de M. Lemmens.

—

ESSAI SUR LA VIE ET LES TRAVAUX DE L'AUTEUR.

XI1x

ainsi, le ma&stro désignait du geste son ceeur et sa téte. Splendide
éloge, §'il en fut jamais, éloge que l’histoire n’oubliera point *!
Aussi, l'impression que produisit alors M. Lemmens fut telle,
que Fétis n’hésita point & écrire ces lignes remarquables : « Avant
- M. Lemmens, les grandes et belles ceuvres de Bach étaient incon-
nues des organistes frangais, aussi bien que des belges, ou,
du moins, étaient laissées a I’écart, parce que pas un n’osait en
aborder les difficultés; aujourd’hul, les meilleurs artistes se font
gloire de suivre M. Lemmens dans la route qu'il leur a tracée, et le
prennent pour leur modéle dans 'exécution de ces chefs-d’ceuvre?. »
L’ascendant qu'exerga M. Lemmens sur les organistes de son
époque, n’est pas d& seulement & sa prodigieuse virtuosité : il tient
encore a une autre cause que nous allons faire connaitre.
... Aprés Frangois Couperin, que [’histoire a surnommé le Grand,
le véritable style de l'organiste cessa d'exister en France. A partir
du XVIIIe siecle, en effet, et & de rares exceptions prés, les artistes
frangais portérent toute leur attention sur les effets de I'instrument,
sur les oppositions de sonorité, sur les combinaisons des jeux et
des claviers et sur les moyens de satisfaire les instincts sensuels
des auditeurs. Quant & 'Allemagne, elle avait, 4 la vérité, conservé
les saines traditions de la musique classique; mais, — il faut bien
le dire, — le style de Jean-Sébastien Bach, si incomparable qu’il
soit, n’est pas approprié aux exigences de notre sainte liturgie.
Chez nous autres, catholiques, V'orgue est expression de la pridre

—publique—rdans—tzstemples consacrés wla Keligion3; Chez les protes-
tants, au contraire, la musique n’est qu'une solennité extérieure,
appelée a relever un culte qui est froid de sa nature. II y avait
donc un nouveau style a créer, un style qui fit en rapport, d’une
Part, avec la sévérité du sentiment religieux, et, d’autre part, avec
la vivifiante chaleur du culte catholique. '

* C'était A une audition intime, donnée par M. Lemmens dans les ateliers de
M. Aristide Cavaillé-Coll, le dimanche de Plques de I'année 1864.

2 Biogr. univ. des Musiciens, ibid. ac supra, p. 268.

3 CL. les Buuvres complites du Cardinal Giraud, 5¢ édition (Lille, Lefort, 1863,
" p. 280).
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C’est 4 cette création que M. Lemmens consacra tout son génie.

Voici en quels termes il s’est exprimé lui-méme, & ce sujet, dans
la premiére session de I'’Assemblée générale des catholiques a
Malines : « Jean-Sébastien Bach, dit-il, fut un des premiers &
écrire dans le vrai style de I’orgue. Il I’a fait avec une science qui
ne sera peut-étre jamais égalée; mais, il était protestant, et il
semble que les exigences et la froideur de ce culte soient la cause
de I'absence de sentiment religieux que ’on remarque généralement
dans cet auteur. On y trouve, au plus haut degré, I'esprit, l'intel-
ligence; mais, & notre point de vue catholique, le coeur parait y
faire défaut. L’harmonie et la fugue, qui sont la base de ses com-
positions, ne suffisent pas. La mélodie doit jouer un plus grand
réle dans I’art catholique, par la raison que le culte extérieur de
notre religion est destiné & répondre 4 tous les sentiments nobles
de I'dme, depuis la plus profonde douleur jusqu’au plus grand
enthousiasme.

« Mais, c’est & condition que la mélodie soit fondée sur I'har-
monie. Sans celle-ci, on tombe dans un style léger, dénué d'intérét,
lequel est pire que le style froid et purement scientifique que j'ai
signalé comme n’ayant pas la chaleur, 'entrain et la verve qui
conviennent au culte catholique. Je crois donc qu’il y a lieu de
créer un genre nouveau dans le sens que j’indique, et tel est I’objet
constant de mes études®. »

1 Cf. De la Musique religieuse : les Congrés de Malines (1863 et 1864) ef de
Payis (1860) et la ligislation de I'Eglise sur cette maticre, par T.-]J. DE VRovYE et
X. van ELewyck (Paris, Lethielleux, 1866, p. 138).
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Associer le caractére populaire au caractére religieux, le style
chantant au style sévére, le jet libre de I'inspiration 4 la science du
.contrepoint : tel était donc le but que se proposait M. Lemmens.
L’artiste est-il parvenu a réaliser son idéal? — Nous laisserons
4 la critique et au temps le soin de trancher cette grave question.
Toutefois, il ne sera pas inutile de reproduire ici I’appréciation
d’un homme qui, avec M. Niedermeyer, contribua le plus, en ces
derniéres années, 4 propager chez les artistes francais le gott de
la véritable musique religieuse.

« Veut-on savoir, dit M. Joseph d'Ortigue, veut-on savoir pour-
quoi I'apparition de M. Lemmens parmi nous a été un événement,
I'événement musical le plus important de T'année? — C’est parce
que, sans rien abandonner des éléments qui constituent le style
classique, M. Lemmens a su encadrer, pour ainsi dire, le génie
moderne dans les formes anciennes, combinant merveilleusement
la sévérité avec la grice, la gravité avec le charme, le travail avec
I'imagination, la contrainte de la formule avec le jet libre de
Tidée’. » . .

Et ailleurs, le méme critique s’exprime plus clairement encore.

-« M. Lemmens, dit-il, est, sans contredit, le plus grand organiste

de I’Europe. Nul ne posséde au méme degré que lui la connais-
sance du mécanisme des claviers, des claviers 4 la main, du clavier

composé ses pidces d’orgue pour le service de I'Eglise catholique, mais pour
celui du temple protestant. Toutefois, quelques-unes de ses fugues renferment
des mélodies ravissantes, pleines d’onction et de sentiment religieux. Ces fugues,
assurément, sont dignes de faire partie du répertoire d’un artiste catholique.

A’ peine Tivré 2 Ta publicité, ce discours souleva des critiques. On alla méme
jusqu’a insinuer que M. Lemmens se croyait supérieur a Jean-Sébastien Bach.

Cette accusation semble vraiment étrange, lorsqu'on se rappelle que notre
vénéré Maitre professa toujours pour I'immense et sublime génie de Bach un
culte de profonde et enthousiaste admiration.

Ayant & tracer la différence radicale qui existe entre 'organiste catholique et
Vorganiste protestant, il s’attache A Pessence méme du catholicisme et du pro-
testantisme considérés comme sources d’esthétique musicale religieuse.

Nous n'entrerons pas ici dans les gracieux développements donnés par
M. Lemmens A sa thése d’autant plus indiscutable qu’elle est fondée sur la
nature méme des choses.

Que si I'on veut maintenant soumettre les ceuvres de Bach au criterium de
ces principes, il est facile de constater que 'immortel cantor de Leipzig n'a point

http://ccw

Quant aux oratorios, messes et autres compositions vocales de Bach, I’auteur
éminemment religieux et inspiré par les paroles liturgiques ou bibliques, mérite,
Sans conteste, les plus éclatants hommages des musiciens catholiques. Avec
quelle admiration n’avons-nous pas entendu notre Maitre faire I’éloge de la
messe en si mineur ! Que son style était grand, noble, élevé, puissant, lorsque,
dans ses tournées artistiques en Angleterre, il exécutait la Passion selon
saint Matthien !

Franchement, prétendre que M. Lemmens fut jaloux de la gloire de Bach, ce
n’est point le fait d'une critique juste et loyale, car, dans de pareilles conditions,
f‘.0ute étude esthétique, tout examen d’un point quelconque d’application prati-
que, ne sont plus guére possibles. (J.DJ)

* Cf. La Musigue & I'église, par Josepn p’ORTIGUE (Paris, Didier, 1861, pp. 174
et 175).
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de pédales surtout, ainsi que la combinaison des jeux; nul ne
posséde mieux que lui, non plus, la connaissance du véritable style
qui convient au roi des instruments; de ce style qu’on aurait cru d
jamais perdu, si M. Lemmens lui-méme n'en avait ravivé l'étude
parmi nous; de ce style dont les ceuvres de ]ean—-Sébastien et

d'Emmanuel Bach resteront les impérissables modéles. Ses com- i i

positions pour l'orgue procédent des Bach pour la forme, et, quant

4 U'inspiration, elles sont au niveau des plus hautes productions de |

notre époque et ne seraient pas désavoudes par Weber, Beethoven
et Mendelssohn. De la vient que M. Lemmens compte des admira~
teurs parmi les champions austéres €t un peu exclusifs des vieilles
traditions scolastiques, comme parmi les partisans déclarés de-
I’école moderne. Il est le trait d'union entre deux grandes écoles,.

qui, en définitive, n’en font qu'une’. »

Si M. Lemmens fut un organiste de premier ordre, il s’appliqua
également, avec un immense succes, A l'interprétation des grandes
ceuvres de piano.

« Non moins distingué dans l’exécution de la musique classique
de piano, le savant professeur, dit encore Fétis, en a fait une étude
assidue, pendant dix ans, au chateau de Bierbais, 4 quelques licues
de Bruxelles, ot il avait trouvé une hospitalité toute paternelle®.
Il ne quittait sa retraite que pour donner ses soins & ses éléves,

se hatant d’y retourner aprés avoir rempli ses fonctions de profes-:

seurs, »

"« Depuiis Tongtemps, ecrivait égatenrent— Pétis—a—propos—d-un
concert donné par M. Lemmens en 1854, depuis longtemps les
ceuvres de Bach, de Hindel, de Mozart, de Beethoven et de Weber
étaient les objets de ses études constantes. Un mécanisme pour
lequel il n'y a pas de difficultés et qui lui fournit une multitude de
procédés nouveaux pour des effets de sonorité nécessaires a leffet
de ces compositions sublimes; ce mécanisme; dis-je, seconde en
lui le sentiment le plus profond.et le plus délicat. Déja, a diverses

1 Feuilleton musical du Fournal des Débats, no du mercredi 12 mars 1856.
2 Chez son protecteur, M. le baron de Man de Lennick. Jg. D))
3 Fe1s, op. cit., tome cinquiéme, p. 268, premigre colonne.
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A

reprises, il avait fait entendre 2 ses amis, et 4 quelques adeptes de
}a musique sérieuse et sentimentale de grandes ceuvres exécutées par
lui avec une puissance de nuances et de coloris qui surpassait ce
.qu’on avait entendu jusqu’alors. Cependant, nonobstant les applau-
| dissements qui lui étaient prodigués, I'artiste s’¢tait proposé un but

| qui allait au deld de ce qu'on pouvait croire possible dans l'art de

- faire chanter le piano et de lui donner des accents expressifs. On

“aurait -peine A comprendre qu’il ait eu la force nécessaire pour

poursuivre ses études incessantes vers un but qui paraissait idéal,
: impossible méme; mais, il y avait au fond de I’'dme de celui qui
cherchait la solution du probléme, une confiance inébranlable dans
‘ce que peuvent le sentiment de I'art et la volonté,

.« §il ne s'agissait que d’un pianiste habile, trés habile, excessi-
. vement habile méme, je n’aurais pas pris la plume pour en parler,
car j’ai dit autrefois tout ce qu'on pouvait dire des rois du piano
fantastique. Aujourd’hui tout le monde est forf sur cet instru-

“tent, pour me servir d’une expression en usage; 4 peine est-il

""permi's de ne pas I'étre, lors méme qu'on ne met a 1’épreuve que
'_l’ad;miration de ses intimes. Il n’y a plus rien & dire sur I'habilité
“__.“et Je-voudrais, de grand cceur, qu'on n’essayat plus d'en dire
“| quelque chose. Mais ici, j’ai & parler d’une création nouvelle :

cela seul peut me faire surmonter mon dégott pour les fonctions
-de journaliste,

W . , .
5 t Le piano dont s’est servi Lemmens, est un de ces merveilleux
ns i nai i 5
_l"lruments qui naissent dans les ateliers d'Erard; mais, il y a
ela . ., ;.
¢ la magie a faire ainsi chanter cette mécanique, si parfaite qu’elle

Nk ACINE W T | A : :
—a—-tai-donner—une ATne qui—Sent, "qui pleureetquirityqul;

v::;llla.nte 'et pgssionnée: prodh.!it des accents énergiques et formi-
o .zs, q}n, tendre et mélancolique, emprunte le charme d’une voix
};‘;iiz;ll’;r};:etdz la magie é.. ﬁler' ains'i des sons, comme pourrait
it ool u plus' habqe Ylolomste; mais, il y a plus que
a, car, pour dessiner ainsi la pensée des grands maitres et

_1“1 a;r;i;i: :e }lleur prévision, il faut une puissante intelligence du
fatigar Bai;:loa:quetoeuvre et un sentiment qui n’éprouve jamais
o Baiies L .eu tout cela'da..ns ses beaux jours : Lemmens

atllo piano. Il sent, il joue selon son ceeur; c’est pour
que j’en parle.....




XX1V

ESSAI SUR LA VIE ET LES TRAVAUX DE L'AUTEUR.

« Ce qui domine dans son exécution, c'est [a pensée ; c'est par la
surtout qu'il est artiste supérieur. Si le caractére de 1'ouvrage qu’il
interpréte, est le grandiose, ce qui est souvent le cas dans la musique
de Beethoven, il en élargit encore les formes, non par le ralentisse-
ment du mouvement, mais par l'accent. Si l'inspiration du com-~
positeur est dramatique, comme dans la sonate en lzb de Weber,
Lemmens devient passionné, véhément, et fait ressortir les opposi-
tions par des nuances d’une délicatesse infinie. Personne, aussi bien
que lui, ne sait pénétrer dans les choses simples ce qu’elles ont de
distinction dans la pensée et dans le sentiment, et il en fait de
grandes et belles créations dont la plupart des pianistes ne se
doutent pas. :

« Par exemple, le finale en trois temps de la sonate en #/ mineur
de Mozart, J'ai vu des écoliers jeter un regard de dédain sur cette |
ceuvre en apparence si peu faite pour les faire briller, parce qu'ils
n'en comprenaient pas une phrase. Eh bien! Lemmens a transporté
d’admiration son intelligent auditoire, 4 ’audition de cette musique
dont il a fait ressortir la poésie jusque dans les moindres détails.
Dans la grande polonaise de Weber, il est d’un brillant inoui; dans
Chopin, il est réveur et vaporeux. Comme tous les grands musiciens,
il a, au plus haut degré, le sentiment du rhythme, et son expression |
ne repose pas, comme celle de beaucoup d'artistes renommés par

leur talent, sur le fempo rubato.

« Ce sentiment du rhythme est tel en lui, que, dans le mouve-
ment le plus accéléré, jamais il ne presse, et, dans la lenteur, |
il ne ralentit pas de la moindre nuance, chose rare, lorsqu’elle
n’est point un obstacle a la chaleur du sentiment ou 4 I'imprévu 3
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lala paroisse de St-John’s Wood, a Londres?®.

| obtenait alors en Angleterre, comme cantatrice éminente, attirérent |

.quil savait tirer des diverses combinaisons de jeux et de 'emploi

c'est certainement le grand Lemmens, 'un des seuls génies de

- Consacrer tout son temps & composer de la musique et 4 faire des

A'.>mus1ciens d’élite.' Londres, Dundee, Cork, tous les grands centres
-des Iles Britanniques acclamérent le Maitre, dont le merveilleux

. .Vé- I’harmonium.

Le 7 janvier 1857, M. Lemmens épousa miss Héléne Sherrington,

Les grands succés que cette jeune et sympathique personne

‘M. Lemmens dans ce pays. La contrée classique de I'oratorio et de
‘Porgue, cette terre fécondée par les travaux de 'immortel Hindel,
lui réservait, 4 son tour, de véritables triomphes. Les journaux
anglais de cette époque ne tarissent point en éloges sur la vigueur
et 1'égalité de son toucher, I’adresse prodigieuse avec laquelle il

faisait chanter le clavier, les effets variés et toujours grandioses

artistique des pédales, mais surtout la dignité, I'ampleur et la
richesse de son style, unies & une grice et une délicatesse extréme.
M. W.-T. Best lui-méme, que ’on considére, a bon droit, comme
le premier organiste de la Grande-Bretagne, se plut 4 rendre a
M. Lemmens ce glorieux témoignage : « Ce que le continent nous
a envoyé de plus brillant et de plus sérieux en fait de musiciens,

notre temps=z. »

- En 1869, M. Lemmens donna sa démission de professeur d’orgue
au Conservatoire de Bruxelles. Déchargé de ces fonctions, il put

tournées artistiques en compagnie de son épouse et de quelques

ta ’ z ) . . by \ :
lent d’exécution se produisait, tour 3 tour, 4 Vorgue, au piano ou

QOn

de la poésie: )

« Des qualités que je viens d’indiquer, se compose un talent i
complet, que je crois destiné i exercer une heureuse influence sur.
la musique de piano future, et 4 mettre dans tout son éclat la valeur
des ceuvres des grands maitres, trop longtemps dédaignées ou du
moins négligées™. » '

* Revue et Gazette musicale de Paris, no du dimanche 16 avril 1854, articl
intitulé : M. Lemmens, comme pianiste.

faits acoustiq
| Parfaitement

admira—particrlisrement 53 maniere de traiter ce dernier
nstrument, Beaucoup de musiciens accusent I'harmonium d’étre
faux et ge porter sur les nerfs. Cette opinion est fondée sur des
ues et physiologiques que le célébre Helmholz a
i tempéram(;’:1ri1ta11ysés. Sur Iharmonium, les sons résultants faux
. et le tremblotement des accords apparaissent dans

=D i
© C& mariage sont nés : Paul, décédé a Ixelles, — miss Mary et miss Ella,

eux cq i écili
. ntatrices de grand talent, — Cécilia, décédée a Saint-Gilles-lez-Bruxelles,
aACqUES, e Marguerite et Léon.,

oir le Fourngl a4’ Anvers, no dy mercredi 2 juin 1869.
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toute leur dureté. Or, un son roulant, intermittent, produit sur les
nerfs de I'ouie la méme sensation désagréable qu’une lumiére
vacillante sur les nerfs optiques ou le frottement sur la peau*. Mais
I'art est riche en ressources pour corriger les défauts de la nature.
M. Lemmens, par la rapidité des attaques, par la délicatesse du
staccato, par la savante combinaison des timbres, par I’habile emploi
du registre d’expression et par mille autres moyens ingénieux que
I'artiste tient & sa disposition, est parvenu 4 masquer les défauts
inhérents 4 la construction méme de ’harmonium et 4 transformer
ce dernier en un instrument digne de servir d'interpréte aux
ceuvres des grands maitres. Tous ceux qui I'ont entendu exécuter,
sur son magnifique orgue~-Mustel, soit I’ Ouverture de Guillaume Tell
de Rossini, soit des morceaux de sa composition, comme le Wal-
purgisnacht ou le Loreley?, seront d'accord avec nous sur ce point,

***

kY

Nous touchons ici 4 ce que l'on pourrait appeler la fin de la
carriére publique du Maitre.

Le 16 septembre 1878, M. et M™ Lemmens donnérent, & la
demande du Ministre de I'Agriculture et du Commerce, un concert
d’orgue et de chant, au profit de la Loterie nationale de I'Expo-
sition de Paris,

Laissons la parole 2 M. Strapontin pour décrire I'impression
que produisit cette séance.

« M. Lemmens, dit ce critique, est le fondateur de la nouvelle
école d’orgue moderne; c’est lui qui a ouvert de nouvelles voies et

indiqué un nouvel idéal aux compositions de ce genre, en s’affran-"{;
chissant des lieux communs et des formules surannées de la sco- ]

lastiéue allemande.

« Depuis Bach, en effet, la musique d’orgue était restée enfermée |

dans le vieux moule du contrepoint quand méme, et, comme il

¥ Cf. Théorie physiologique de la Musique, fondée sur Détude des sensations andi-
tives, par H. HELMHOLZ, professeur & I'Université de Berlin; ouvrage traduit de
I'allemand par M. G. Guéroult (Paris, G. Masson, 1874, pp. 215 et 427).

2 Le Walpurgisnacht sera reproduit dans le tome quatriéme des (Ewnvres-
nédites de M. Lemmens. Quant au Loveley, nous n'avons pu retrouver, dans les.:

papiers du Maitre, le manuscrit de cette ravissante composition,

melqu&s%ter}eekmdvmygm;"carrdﬁpﬁrcmm
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: est difficile de lutter avec un bonhomme de la taille de Bach, on
““}'trouvait plus simple de I'imiter, ou de chercher i Pimiter. Seul,

‘Mendelssohn a tenté un mouvement en faveur de la liberté des
intelligences; mais il avait trop de choses en téte et se trouvait
trop attiré ailleurs pour rester ’apdtre d’un genre spécial. Les six

| sonates d’orgue, ou plutét les six esquisses de sonates qu’il nous

-2 laissées, ont été composées en cing semaines, et ce fut tout.

1 ..« La premiére apparition de I'Ecole @’Orgue de M, Lemmens causa

“donc une profonde sensation dans le monde musical, il y 2 quelque
vingt ans. On se souvient des articles enthousiastes de M. Fétis a

-| ce propos; tous les conservatoires de 1'Europe adoptérent le nouvel

~.ouvrage a ’envi.

« Depuis lors, le grand artiste n’a plus cessé de penser et de
chercher. Ses nouvelles sonates® contiennent d’admirables pages :
C’est'1a du grand art, de Part purement musical, qui, en méme
-temps, appartient en propre au plus pur génie de l'instrument.
“Je p’aurai qu’a citer la sonate en #é mineur, figurant en téte du

ii-Programme de lundi.

-« Quant au virtuose, il est inutile de signaler son exécution mer-
veilleuse, son rhythme imperturbable, cette manifestation constante

| de toutes les puissances de la volonté 2. »

1" Le lendemain de son grand concert du Trocadéro, M. Lemmens

¢ fit entendre, dans une séance tout intime, sur le grand orgue de
aint-Bustache. L’artiste fut peut-€tre supérieur encore 4 ce qu'il
's'était montré Ia veille : il trouva des accents d’une expression et
; ’unt: suavité admirables dans les improvisations, et les plus
;aeureux effets dans les sonorités combinées pour ses morceaux 3.

M. Lemmens n’a plus, que nous sachions, touché du grand orgue,

#*
# %
= ,Les trois derniéres anndes de la vie de M. Lemmens furent
e < . - . )
Onsacrées 4 la fondation de son Ecole de Musique religieuse,
'Op. 27.
t?”“fms, de Paris, no du lundi 23 septembre 1878.
oir la Revue et Gazette musicale de Paris, no du dimanche 22 septembre 1878,

J.D.)
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neumes dislogués, il n’avait pu qu’adapter un accompagnement de

Avant d’exposer I'historique de cette création, nous devons
reprendre le récit de plus haut et insister sur certains détails de la
vie antérieure de Iartiste.

Esprit éminemment logique, il avait compris, de bonne heure,
que le chant grégorien ou liturgigue « doit rester, a jamais, la
source et la base de la musique religieuse, et que ce chant, dés lors,
est le seul criterium‘pour bien juger de la musique d’église ™. »
Il s'appliqua donc, dés les premiéres années de son professorat, 3
I'étude du plain-chant, et il écrivit alors, & ['usage de ses éléves,
les accompagnements des morceaux usuels du répertoire liturgi-
que. Ces harmonisations parurent dans la premiére annde de son
Nowveau Fournal &’ Orgue 2. ‘

Néanmoins, 4 partir de cette époque et durant un intervaile
d’environ vingt années, M. Lemmens ne s’occupa guére de chant
grégorien. Comme il I'avoue dans 1'Avant-Propos de cet ouvrage
posthume, il sentait qu'dl avait fait fausse routes..... Pouvait-il en
€tre autrement ? Avec les éditions défectueuses dont il s’était servi
et qui ne présentent plus qu’un amas de notes sans suite et de-

note contre nole a de prétendues mélodies ol se manifeste une
absence totale de rhythme. Or, le contrepoint de note contre note,
tout en offrant un excellent exercice au jeune compositeur qui veut
s’initier & I'art d’écrire, sera toujours, dans la pratique, I'antitheése
méme du golt musical 4.

Sur ces entrefaites, l'artiste arrivé a toute la maturité de son
talent, publia ses Trois Sonates pour orgues. Le finale du n° 3,
morceau écrit en style fugué, emprunte son sujet & 1'Ite missa est
de la semaine de PAques et module, vers le milieu, dans la tonalité
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Paschali, mesurée en rhythme ternaire. Ces deux motifs, emprun~

| t&s au plain-chant, sont traités dans le genre chromatique. Si,

:jﬁsque—lé, M. Lemmens se fit sérieusement occupé de I'étude du
‘chant grégorien, il aurait compris que I'unité, qui est indispensable

" 4 toute ceuvre d’art, exige une parfaite identitd de principes entre
-| -1 chant et.les parties accompagnantes, et qu'en conséquence, une
:mélodie diatomigue n’a que faire des miévreries de I’harmonie

“‘c'}womutique *, Aussi, lorsque M. le Chanoine Van Damme lui en fit

“T'observation dans une lettre datée du 1o juin 1876, M. Lemmens
o ‘répondit aussitét : « Il faut venir 3 Londres me causer de cela, »

““Lors d'une premiére visite qu’il lui fit, le savant professeur
de Gand .n'eut point de peine a lui faire adopter le principe de

'«'ﬁl’harmonisation diatonique du chant grégorien. Le but de M. le
“|"Chanoine était simplement de faire publier par M. Lemmens de

bons accompagnements de plain-chant. Dans cette intention, il

- Tetourna 4 Londres, aux vacances de PAques de l'année 1377.

*Quel fut son étonnement, lorsque M. Lemmens lui annonga qu'il

-}-Be se contenterait point de ce qui lui était demandé. « Dorénavant,

-dit le Maltre, je veux travailler uniquement pour la plus grande
gloire de Dieu et faire ceuvre qui demeure. ¥e refournerai en Bel-
) gz'que, pour y fonder une Ecole de Musique religieuse. »

- M. Lemmens prit cette généreuse résolution de son initiative
toute personnelle.

.'Vers la fin de I’annéde précédente, il s'était déja mis sérieusement
2 Tétude du rhythme grégorien et de I'harmonie qui convient aux
n;élodies liturgiques ; mais, avant de mettre ses projets & exécu-
tion, il voulut soumettre son systéme 4 la critique de ’art et de Ia

Sci : 'R e . . .
cleénce, et implorer paur-Linstitution i itallait créer;-ta—Traute
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mineure relative, pour reprendre ensuite la mélodie du Victime

* « Der Gregorianische Gesang muss fir alle Zeiten Quelle und Grundlage
der kirchlichen Musik bleiben, und gibt demnach allein den Maassstab fir die
richtige Beurtheilung derselben. » — Ces paroles sont extraites du célabre
mandement sur la Restauration de la Musique religivuse, donné, en 1857, par
Mgr Valentin, évéque de Ratisbonne. '

2 Op. 2.

3 Voir page 4 de cet ouvrage.

4 Voir page 119, ibid., sous la lettre 5.

5 Op. 27.

Protection de I'Eglise,

Pendant IExposition universelle de 1878, il donna donc, dans
S- s'alons de M. Erard et dans ceux de M. Aristide Cavaillé-Coll,
}’ISIeurs auditions ayant pour but de faire connaitre sa nouvelle
éthode. 11 y avait 13 une foule d’artistes de premier mérite, parmi
Squels plusieurs dont Je nom est européen, et qui s'honorent

oir ce que dit M. Lemmens sur la nécessité de la modalité dans I'accom-

“8nement du chant grégorien, pp. 117 et 118 de cet ouvrage.

2 e e sy

i
i
b
i
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d’avoir été les éléves directs du Maitre dont ils venaient applaudir
la courageuse entreprise. Le conférencier exécuta, en chantant’
lui-méme la mélodie qu’il accompagnait, plusieurs des morceauy’
qui ont paru dans le tome deuxiéme de ses Fuvres inédites*.

« Il est difficile d’exprimer I’étonnement et méme la stupe’factioz{fa
de beaucoup d’auditeurs, en constatant le ravissant effet de ce
mélodies, pourtant si rebattues, lorsqu’elles étaient exécutées aveé:;;
ce gott artistique, et corrigées des altérations sauvages, introduites’
dans les éditions successives, par des erreurs de copistes ignorants
Le Sanctus, notamment, et le Salve Regina ont été applaudis avec}
enthousiasme et redemandés a plusieurs reprises. On ne. les recon-;
naissait plus sous leur toilette nouvelle; et cependant, c’était bienfi
la note du plain-chant imprimé, mais vivifiée par I’expression

représentants de la critique & notre époque?Z.

M. L.-A. Bourgault-Ducoudray, le savant auteur du Recueil dé :

Mélodies populaires de Gréce et d’Orient, déclara, de son cbté, que )
les harmonisations de M. Lemmens donnent au contour mélodique :
un relief saisissant. « La mélodie, ajoutait-il, crucifiée jusqu’ici par’
un accompagnement meurtrier, reprend son indépendance et son:
vol. En retrouvant la variété rhythmique et la liberté mélodique, ;
le plain-chant respire, il se meut librement : ce corps ﬁaralysé_f
a retrouvé le mouvement et la vie3! » :

Au mois de juin 1878, M. Lemmens eut ’honneur d’entretenir
le Cardinal-Archevéque de Malines au sujet de I’école qu'il s€
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"ensemble pratique, elles s’incarnérent en un projet de fondation
kré‘a'lisable et viable.

: “Tous les Evéques réunis autour de leur vénérable Primat, virent
'lé'projet et Papprouvérent.

Lé 3o.juillet, M. Lemmens regut la lettre suivante :

« MONSIEUR,

e Fe suis chavgé de wvous faive comnaiive que Son Ewminence le
Cardinal et Nos Seigneurs les Evéques de Belgique, & I'unanimité,
vous autorisent & véaliser votre projet d’Ecole de Musique veligieuse
: ""s:ozq"s leur haute protection.

@ Veuillez agréer, etc.
; « (Signé) P.-L. GoossENs, vic. gén, »

mélodique naturelle, le rhythme intelligent, et, il faut bien le dire,y?;; -
un accompagnement discref, mais exquis, comme un grand artiste jof
sait le faire. » ’ 4

Telle fut I’appréciation de M. Alexandre Michel; I'un des sérieux § ;

‘Le 20 du mois suivant, M. Lemmens lan¢a I’admirable prospectus

‘dont voici le texte : —

-« Sous la haute protection de Son Eminence le Cardinal Archevéque de
~~Malines et de Nos Seigneurs les Evéques de Belgique, et sous la
 divection de M. F. Lemmens, Ecole de Musigue Religieuse &
 Malines, formant et élevant a tous les degrés des organistes, maitres
 de chapelle et chanires pour la sainte Eglise romaine catholique.

PROGRAMME.

" Pour fournir ce que promet cette enseigne, il y a une chose
que nous ne saurions tirer de nous-méme, et qu’il faudra qu’on nous
onne : un premier noyau d’éléves choisis. Chaque Diocése devra
US envoyer un contingent de sujets proportionné a ses besoins
turs, un petit nombre d’élus, marqués du signe de la vocation.

proposait d'établir en cette ville, Il exposa 4 Son Eminence les
détails de l'organisation préparée. M&* Dechamps y prit le plus,
vif intérét, et reconnut tout ce qu’il y avait de vrai et d’opportus;

Breitkopf et Hirtel, 1884).
2 Causerie musicale du Monde, n° du mercredi 27 février 1878. :
3 Article de M. Bourgault-Ducoudray, dans la Revue ef Gazette musicale 48
Paris, n° du dimanche 24 février 1878. :

‘- A nous de les initier.

M »
Si I'engagement peut paraitre hardi, nous avons pesé les
. er s .
oIrs qu’il impose, et nous avons miri nos moyens.

ey

o

‘-P(-NIr diriger une musique d'église, ou pour toucher dans le
,falnt le noble instrument qui seul y est 4 sa place, il faut dans
?me homme réunir le chrétien fervent et 1’éminent artiste.

?Ienniser par le chant d’ensemble le culte public ; par les
?Ile voix de 'orgue faire vivre et resplendir dans tout leur
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avec la terre, qu’on appelle la Liturgie Catholique ; par des miracles.

éclat les beautés surhumaines de 'office divin; animer et féconder
par des harmonies d’un autre monde cet ineffable commerce du ciel’
de concerts donner des ailes & la priére; ravir les imes, et, sans’
jamais les distraire, les attachant 4 un trait de génie, les plonger
dans 'abime, les lancer dans I’espace, et les porter, haletantes,
brilantes, par deld les neuf cheeurs des Anges, jusque devant la]
face de I’Eternel I.... :

« La mission est sublime, et c’est un sacerdoce.

« Il faudra que dans I'initiation deux grandes choses toujour
aillent de pair et mutuellement se pénétrent : une haute éducatio
religieuse, et une éducation artistique profonde et compléte.

« Il faudra élever l'esprit des éléves par la connaissance, e
embraser leur cosur par 'amour pratique des choses saintes. Ils en
auront la vue claire, ils en auront ’enthousiasme; et ils brileron
de répandre autour d’eux la chaste flamme et le feu sacré qui les?
dévore.

« Dans cette partie importante et fondamentale de notre ceuvre,
nous serons secondé puissamment par les efforts assidus d’un jeune
prétre capable et zé1€.

« Mais, ce qu’ils voient dans les profondeurs de leur esprit, et
ce qu’ils sentent jusque dans la moelle de leur dme, ces jeunes
chrétiens doivent apprendre & le dire, et & le dire dans une langue
qui, certes, n’est pas la langue vulgaire des humains. Ils aspirent
4 le dire en harmonies et en mélodies, et en la langue du Ciel.
Il faudra les initier & tous les intimes secrets de cette langue, et:
successivement leur en révéler les mystéres. Il faudra, par une;
technique graduelle, familiariser les éléves avec tous ces délicats
subtils procédés, avec toutes ces ressources transcendantes, inacces-
sibles au commun des mortels, que I'art dans son sein recéle san
nombre, depuis le plus simple tétracorde de la mélodie antique,;
jusqu'aux évolutions les plus complexes et aux plus étonnante
combinaisons de la haute symphonie moderne. Il faudra, en. le ]
moins de temps possible, leur dispenser, avec méthode et ave
mesure, cet immense trésor de voies et de moyens, que les intaris
sables inventions du génie et les infatigables analyses de la science
ont mis tant de siécles & conquérir. '
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- « Quand il s’agit de ce grave probléme de la Musique d’Eglise,
| les fideles parfois attendent trop de la seule piété, et le musicien
0 trop souvent s'imagine que l'art seul suffit.

1 « Dans ce point important, pour donner aux dmes ce qu'elles
| demandent, la piété sans ’art ne peut rien, ou ne peut que se nuire

elle-méme. On a vu, de nos jours, les intentions les plus saintes
épandre sur le monde un déluge d'élucubrations incroyables, et,

i :sous prétexte de Messes, de Saluts et de Cantiques, en inonder nos
_pensionnats, et malheureusement aussi nos colléges. Harmonies
incorrectes et triviales sous des mélodies plus indignes encore ! Et

ces 'cx_eiii'res déplorables sont 1a en honneur ! Et, dans ces suprémes

',asilés'_ de nos espérances, elles continuent, hélas! de produire le
seul effet qu’on ft en droit d’en attendre, achevant 13 de détruire,
| en_ceux qui auraient pu nous aider, les premiers germes du gofit,
-} et les derniers vestiges de tout ce qui s’appelle sentiment des
“¥|-“convenances.

"« Et I'art & lui seul, que pourrait-il a I'Eglise, quand ce n’est pas

" une foi pleine d’amour qui I'inspire ?

« L’art pur, l'art pour I'art, loin d’étre dans le culte un levier

_pour les 4mes, en devient le plus facheux distractenr. Le plus

grand compositeur du monde, le plus prodigieux improvisateur,

. doit en faire son deuil. Quand méme avec la fécondité d’'un Mozart
11 aurait ’dAme tendre d'un Weber, et la puissance d'un Bach, et
‘tout le vaste génie d’un Beethoven, si le Christ ne respire et ne vit
e lui, et §'il ne respire et ne vit en le Christ, il ne sera jamais,

dvan‘s assemblée des fideles, qu'un airain sonore et ume cymbale
tentissante.

< Pour dire 4 I'glise les joies de 1'Eglise, et les douleurs de

Fles—triomphmt’é@ﬁ?ﬁ‘dé‘l’ﬁ‘g’lfs‘e, il faut avant tout
,*‘sentir, et les sentir comme elle-méme elle les sent, cette
glise ! cette Epouse du Christ, notre Mére ! Il faut les sentir avec
If” et par elle, et en elle; il faut les sentir dans son sein; il faut
Te un membre vivant de I'Eglise. Hors de 1a, vous pourrez ren-
nirer Pimitation, toujours louche, et l'exagération, toujours
,fde et.fausse, de I'étranger qui observe : jamais 1’accent vrai du
1? qui communie, ni 1'¢lan spontané de l'enfant qui prend part
anquet de famille.
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« Mais encore, ces mouvements intimes et réels de I'Ame profon-
dément chrétienne, pour les révéler au dehors et pour les interpréter
dans ce splendide langage de sons plus parfait, qu'on appelle la
musique, il faut savoir les sentir et savoir les dire comme il n'y a
que l'artiste pour les dire et pour les sentir. Il faut savoir trans-
former ce qu'on pergoit, transfigurer ce qu'on éprouve. Et nous
dirons & nos éléves : « Quand IAme en vous sera grande, l’imagi;
« nation ardente, le cceur chaud, I'intelligence lucide, la main
« exercée ; quand des facultés puissantes, émues et enflammées par
« I'idéal, seront servies en vous par la dextérité acquise, et pal
« cette opiniatre patience qui est une part du génbie *; » quand vo
chanterez comme efit peint Fra Angelico, si son siécle ayait pu lui
donner la palette de Raphaél, ou comme elt peint Raphaé‘l,'s’i'
avait pu conserver en son dme 'idéal de I’Ange de Fiesole; alors,
oh! alors, mais seulement alors, vous pourrez dans nos cathédrales
monter au jubé d'orgue. Et le biton de maitre de chapelle, les
veeux unanimes de la foule pieuse vous le mettront dans la main,
quand sera parfait en vous ’homme de lart dans I'homme de

Z

’église, et 'homme de I'église dans I'homme de I'art.
« En effet, c’est bien 1a l’idéal qu'on demande : un éminent .
artiste dans un chrétien fervent.

« Clest pour former cet idéal, et c’est pour l'élever, que nous
fondons notre Ecole, notre Ecole d’Art, et que nous la fondons 4

I"ombre méme de 1'Eglise, et tout prés de la lampe du sanctuaire.

s

« Malines, en la féte de saint Bernard, le 20 aoit 1878.

< JACQUES LEMMENS. »

. ORDRE DES COURS.
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~i'3. Cours d’Orgue.
Le cours d’Orgue comprendra : la maniére d’accompagner le Service Divin,
’l"a:_:compagnement diatonique du Plain-Chant, I'exécution des compositions

2

iE classiques des Maitres, la registration, Pinitiation de I'éléve A la connaissance

‘du matériel et des qualités essentielles de l'instrument, de ses défauts, etc.

;.4 Cours de Piano.

“i"Ce cours sera complet, tant pour les éleves qui se destinent a la carridre de
“virtuose sur cet instrument, que pour ceux qui ont en vue le professorat. Ces
. derniers trouveront facilement accds dans les Pensionnats et dans les bonnes
- familles. Leur brevet sera 2 1a fois une garantie et de leur moralité et de leur

aptitude.
5. Cours d’Harmonie.

" Ce cours comprendra lharmonie pratique diatonique et chromatique, la

..~ science des accords, etc.

6. Cours de Contrepoint et Fugue.
Les études de Contrepoint et Fugue seront rigoureusement compiétes. C'est &

K 4’71-;1 négligence de cette partie fondamentale de la technique qu’on peut attribuer
-1 en grande partie la décadence de la musique moderne.

7. Cours de Composition de musique sacrée, vocale et instru-
‘mentale.

Ce cours ne sera donné qu'a ceux qui auront intégralement terminé les cours

--d’harmonie et de contrepoint et fugue.

" L'ouverture des classes aura lieu le jeudi z janvier prochain, & Malines,
Belgique. Une messe du Saint-Esprit, précédée du Veni Creator, sera célébrée a

-1 la’Métropole le méme jour A 1o heures.

Vers le mois de novembre 1878, M. Lemmens se rendit 4 Rome
'»e‘.ty_()btint une audience du Saint-Peére. Les feuilles catholiques de
cette ville nous apprennent avec quelle bienveillance il fut regu
par ;éon XIII. Ce grand Pape se ressouvint que, pendant sa
‘nonciature en Belgique, il avait applaudi aux premiers succés du

1. Cours de Religion, de Liturgie et de Latin d’Eglise.
Ces cours seront donnés par I'Auménier de I'Ecole de Musique Religieuse:
Tous les éléves doivent suivre les cours de Religion.

2. Cours de Plain-Chant.
Ce cours comprendra la constitution du Plain-Chant, son esthétique, SO

exécution, son histoire, etc.

1 Le Rév. Pére FiLix, UArt devant le Christianismne.

telebre organiste, alors que, brillant lauréat du Conservatoire,
M .Lemmens inaugurait, sur 'instrument sacré, la carriére qu’il
a\fa;f si glorieusement parcourue. Sa Sainteté daigna bénir ses
genéreux projets.

Fort fles hautes faveurs obtenues du Saint-Pére et des Evéques
¢ Belglque, M. Lemmens ouvrit les cours de son Ecole.

A pei ; o o o
" peine fondée, cette institution comptait déja une vingtaine
ey " © 1A -\ . .

€s. Une audition qui clétura la premiere année scolaire,
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I"Undvers, il était intéressant de constater les résultats de I’enseigne-

_et, & cette occasion, il a parfaitement indiqué les régles d

donna la preuve évidente de l’excellence de I'enseignement. Les
progrés réalisés par les éléves, en six mois de temps, avaient été
vraiment étonnants. :

Comme nous avons pu le constater par nous-méme, 3 I’époque
ol nous étions aumédnier de I'Institut-Lemmens, le Directeur
n’admettait que des sujets doués de rares dispositions naturelles et
d’une énergique application au travail. Malgré cette rigueur dans le
admissions, les cours étaient fréquentés, vers la fin de la deuxiéme
année, par une trentaine de jeunes gens appartenant a cing nationa:
lités différentes : I'Italie, la France, l'Irlande, la Belgique et 1
Hollande y étaient également représentées.

La deuxiéme année scolaire se termina par une séance solennelle;,
que relevait la présence des délégués de Nos Seigneurs les Evéques.
de Belgique.

« I1 était intéressant, écrivit & ce sujet M. Arthur Loth dan

ment de M. Lemmens. On a pu, dans cette séance de cldture, en
faire I’épreuve. L’opinion générale était que les résultats obtenus
en dix-neuf mois dépassaient toute attente.

« La premiére partie comprenait ’examen des éléves de la classe:
de religion, de liturgie et de latin. Aux questions qui leur ont été:
posées sur 'année liturgique et ses divisions, sur les sentiments
correspondants qui doivent étre exprimés dans les chants et dans’
le jeu de l'orgue, les éléves ont répondu de maniére 4 mériter les;

d’écrire, sur le tableau, 'O quam suavis est. Aprés avoir tradu
I'antienne, il a dd indiquer les mots portant l'accent tonique,

ESSAI SUR LA VIE ET LES TRAVAUX DE L’AUTEUR.

. -Plusieurs compositions de M. Lemmens ont été interprétées de

“cette maniére. M. Desmet a exdcuté la grande fugue en u¢ mineur

de Bach sans broncher. C’est déja un maitre.....

»_'« La classe de piano a remporté également les suffrages de Iau-
ditoire. Les morceaux classiques de Beethoven, Dussek, Weber,
Mozart, etc., ont été enlevés avec un brio remarquable. Ce qui
distingue surtout cette école de piano, c’est la maniére de faire
chanter I'instrument par la perfection du doigter lié et par ’emploi
de la grande pédale, qui augmente heureusement les ressources du
f{:ano, sans produire de confusion.

‘<« En dernier lieu, les éléves ont montré leurs legons d’harmonie
diatonique (non corrigées) pour I’accompagnement du chant grégo-
tien, ainsi que leurs legons de contrepoint, depuis trois voix jusqu’a
hu_lt'. On a pu juger, par I3, de I’excellence de I’enseignement et de
laforce des études’. »

L ctivité dévorante de M. Lemmens. Cette création n’était, dans la
pensée de son auteur, que le commencement des travaux i exécuter
pou la restauration de I'art chrétien. L'institution n’avait pour but
Immeédiat que 1'éducation musicale d’un petit nombre d’artistes qui
cussent un jour porté la réforme du godt dans quelques églises
Privilégiées. Pour &tre général, le mouvement devait s'étendre a

M. les membres du clergé et a tous ceux qui sont appelés a
pre’n@re une part active 4 la musique sacrée, jusque dans les plus
pet;tgs. p:hiroisses. Le moyen pratique d’arriver a cette fin, c'est
association. Plusieurs pays avaient déja ouvert la voie en ce sens,

XXXV

’accentuation. Combien d’organistes et de maitres de chapelle

leur noble profession.

« L’examen des éléves de la classe d’orgue (1™ et 2¢ années) &
été des plus brillants. En eux, I'auditoire a admiré les incompa=;
rables qualités du Maitre, la perfection du doigter, I’excellen

P’attaque, et, par-dessus tout, ce rhythme imperturbable qui donnéiy

la grandeur au jeu et qui est, sur 'orgue, comme la griffe du lion

Paf'v.la fondation de sociétés ayant pour but ’amélioration de la
mu,sfque d’église; il s’agissait donc d’appliquer en Belgique le
> SEEI?.le’qu a.vait donné partout ailleurs d’aussi heureux résultats.

e idée était d’autant plus opportune que, dans I'audience publi-
du 18 novembre 1878, Sa Sainteté Léon XIII avait daigné
urager les efforts tentés sur ce terrain par M. I'abbé Witt,

ident de la Sociélé de Sainte-Cécile pour tous les pays de langue
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- peu-a..pew;-le_mal qui la_minait, devait bien

allemande. « Je désire, avait ajouté le Saint-Pére, que cette réform
s’étende toujours de plus en plus et dans tous les diocéses?’. »

M. Lemmens convoqua donc & Malines, pour le 28 septembre
1880, une assemblée dont le but devait étre la fondation d’une
société analogue au Cecilienverein allemand. On s’occupa, dans:
cette réunion préparatoire, de jeter les bases de la future associa
tion et d’en former le comité dirigeant. L’association se constitua}
sous le vocable de Société de Saint-Grégoive, en mémoire des tra-§
vaux du grand Pape dont I’histoire associa le nom aux mélodies

liturgiques.

Le premier acte du Comité fut d’envoyer une adresse d'obéissance
et de dévouement filial 4 Notre Saint-Pére le Pape. Sa Sainteté
daigna y répondre par une lettre latine, datée du 27 novembre
1880. Léon XIII approuvait pleinement les projets des membres- :

une magnifique couronne, couronne autrement belle que les vains
diadémes de la renommée, la couronne de la justice, dont le Christy

. . . 7
ceint les fromts de cemwx qui aspivent, avec bowheuwr, 4 son second

avénement 2.

crise fatale.

héroique, & donner I'enseignement dans son Ecole. Les legons termi*
nées, il se retirait au chateau de Linterpoort (Sempst-lez-Malines)s;
et, en cet endroit solitaire qu'il s’était choisi pour demeure,
consacrait tout le temps que la souffrance lui laissait, 4 compos®

1 « Desidero che tale riforma si estenda sempre pit, per tutte le diocesi. » .
2 I] Tim., IV, 8.
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différentes piéces qui devaient paraitre, en publications annuelles,
sous le titre de 1'Organiste catholique *.

Un jour, nous en avons gardé le triste souvenir, M. Lemmens
tomba en syncope aprés avoir donné son cours. Force lui fut
d’interrompre ses legons, et, s'il put les reprendre dans la suite,
e ne fut plus que pour quelques jours.

1 s'alita pour ne plus se relever.

Le 29 janvier, veille de sa mort, sa main expirante traga, 3 la
hate, quelques lignes inachevées de musique, qu’il fit chanter par
sa femme et.ses deux filles ainées. Ce fut sa derniére pensée musi-
ca%g.,E:)lle porte pour inscription les mots dowx Zéphyr, non qu’il
existe une poésie débutant ainsi, mais parce que ces mots répondent
fidélement 4 la situation on se trouvait l'artiste. Dans ces lignes,
f’“, effet,. on voit I'élan de I'dme transportée vers le Ciel, comme
par-un doux zéphyr, en méme temps que l'on sent le déchirement

_qu’elle éprouve, en pensant 4 la séparation de tout ce qu’elle aime.

M. Lemmens ne se croyait pas aussi prés de sa fin : il voulait
dagssen‘ agonie misicale, laisser une derniére pensée a sa famille;

en tra.u;ait le plan sur un chiffon de papier pour le parfaire le
endemain, mais le lendemain n'était plus 4 lui : il était 4 Dieu=.
Nou_s empruntons 4 une lettre éerite par la veuve de M. Lemmens
uné persogne intimement amie de la famille, les détails a la fois
,chgnts et édifiants qui ont accompagné les derniers moments
grand artiste chrétien. ‘
Toici cette lettre :

« Linterpoort, 2 février 1881.

€ ne ¥ ; \ .
_-7 Puis croive encore & g séparation. doulourense que—je—ziens

o ES

Mon bien-aims y 1

’ bien-aimé Lemmens m est toujours pyésent, et, dans mes
it nuit fn ot .

' uil, je m’imaginais partager une de ses promenades
Sa mort & ét¢ accon

s de ¢

ipagnée de toules les consolations que la piété

U8 publj ité ‘
Publions dans ce traité et dans les Buvres inédites de F.-N. Lemmens

€S pidces a s 2 :
guc. Nows y .zlilevees que le Maitre avait préparées pour son Organisie
Joignons quelques compositions trouvées dans ses papiers.

ernidre pensé i
S¢e musicale de M. L : i
. . Lemm s imile, A
ette Notice, ens est reproduite, en fac-simile, &
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| de saint Benoit et I'une des plus brillantes lumiéres de 1'Eglisé

« A une heure de la nuit, il m’a appelée en me disant qu'il se sentaz L
Jaiblir, Une sueur froide lui couvrait tout le corps, et un bruit étvang i
qui s'échappait de sa poitrine, me fit peur. Fe w’apergus quun
hémorragie tervible s'était déclarée. ¥ ai, sans vetavd, averti M. I'abb
qui Ua confessé; puis, jai mandé M. le curé et le médecin. Quand il
sont arrivés, mon pauvre malade allait mieux. On lui a alors admi
nistré I' Extréme-Onction, et, & quatre heures du matin, la messe a éif;
dite dans ovatoire du chitean, pour lui donner le Saini-Viatique. Il 4
communié avec une dévotion touchante, et puis, il a entonné, & plemn
voix, autant que ses forces le lui permirent, le Te Deum laudamu
Fe 'ai prié de ne pas continuer, en lui faisant vemarquer qu’une nou
velle hémorragie pourrait se produive. Par obéissance, il s'est tu. Mais
3 chaque instant, il faisait entendre de piewsx cantiques, en ajoutant,
« Fe suis prét 4 partir I Que la sainte volonté de Dieu soit faite ! ¥

« A midi, un grand médecin de Louvain, qui le traitait depus
longtemps, est arrvivé. A peine avais-je eu le temps de Pintrodus
aupres du malade, que celui-ci tomba en syncope, et, un quart @ heut,
aprés, il rendait sa belle dine & Dieu.

« Et mainienant, il continue, au Ciel, a chanter son Te Deum

« Fe dois plewrer : C’est une faiblesse humaine. Mais, au fond d d4
mon dme, je rends grices & Diew qui a épargné & mon cher Lemmeﬂ
les douleurs et les angoisses du dernier passage, et 'a entouré de toute
les consolations de la piété. Sa fin a été douce et sereine : il est morh
comme il a vécu, avec une piété vraiment angélique. »

En lisant les touchants détails contenus dans cette lettre, O
se sent naturellement porté & fairé ici un rapprochement entré
les derniers instants du grand organiste dont on déplore la per
et ceux d’un moine qui fut 4 la fois 'un des plus illustres enfan

en sa triple qualité de théologien mystique, de savant et d'artistés
Nous avons nommé Dom Guéranger. Voici en quels termes uZ
biographe décrit la mort de l'illustre bénédictin. '

« Jusqu'au dernier instant, dit Dom Guépin, le moribond pr
Dieu avec ferveur, et on surprenait sur ses lévres I’accent étouffé d~
la psalmodie. La joie se peignait sur son visage, quand, recueilla
un 4 un des mots péniblement articulés, ses fils parvenaient %
deviner le passage des saints cantiques qu’il voulait répéter. U

ESSAl SUR LA VIE ET LES TRAVAUX DE L'AUTEUR.
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nstant il retrouva la liberté de la parole. Il en profita pour rece-
A:bir une derniére fois le sacrement de Pénitence. Quand on Iui
‘demanda ensuite quelle priére il fallait réciter avec lui : « Benedic,
swima mea, Domino, dit-il, et Te Denm. > En face de la mort, jetant
“en Dieu toutes ses sollicitudes, il ne trouvait dans son ame d’autres
entiments que ceux de la joie et de la reconnaissance. Ses fils
‘entonnérent aussitot le psaume CII et I’hymne ambrosien. Pendant
wils psalmodiaient ces saints cantiques, le mourant promena une
erniére fois son doux et ferme regard de pére et de maitre sur les
nfants qu’il avait engendrés 4 Benoit et & Jésus-Christ ; il scandait
éckeux toutes les syllabes de la psalmodie, chantant en son cceur
‘avec une allégresse qui se peignit sur son visage; mais, a ces

ots 1 Te ergo quaswimus, tuis famulis subveni, quos pretioso sanguine
;demzstz, la téte s’inclina de nouveau et le malade retomba dans le
éme état de prostration physique qu'auparavant. Le corps était
incu par la mort; cependant ’Ame restait encore debout et

Voild comment mourut Dom Guéranger, le restaurateur de la
iturgie romaine en France; ainsi mourut M. Lemmens, le restau-
ateur-des mélodies de saint Grégoire. Certes, il faut se reporter
ux siécles de la primitive Eglise, et, plus tard, a ces 4ges de foi
rofonde, qui virent naitre des artistes comme 1'ange de Fiesole,
our voir le génie remonter 4 son origine divine, avec cette joie et
te espérance qui ont mis I’hymne incomparable de saint Ambroise
de saint. Augustin sur les lévres expirantes de Dom Guéranger et

eghse paroxssxale de Semp§_t,“.QrLLeln&Lq_ll_aiL dans l'assistance

Aprés I'absoute, M. le chanoine Van Damme, président du
ité provisoire de la Société de Saint-Grégoire, prononga un
ivant discours, dans lequel il décrivit successivement I’artiste,

VI
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[“organistes conlemporains et Wn GIRIRENE COMPOSIIGUr de WlSigues;

I'homme et le chrétien que la Belgique venait de perdre. Notr dantesques, qui le placérent bientdt au rang des premiers mailres de
célébre poéte flamand, Lodewijk De Coninck, récita, 4 son tour;
une magnifique élégie.

Ces cérémonies terminées, l¢ corps fut transporté & la commun
de Zoerle-Parwys, lieu natal de M. Lemmens. Le Maitre ava
toujours manifesté le plus vif attachement aux souvenirs de so
enfance; ne fallait-il pas tenir compte de ces nobles sentiment nné le jour.
dans le choix de sa derniére demeure ? '

ibliothéque ambrosienne de Milan et président de I’Association
talienne de Sainte-Cécile, décerna & M. Lemmens le titre glorieux

A quelques pas de la maison ou il est né, s’éléve donc aujourd’hug v
son tombeau, monument d’une simplicité admirable et d’une par ‘M. Lemmens était de haute taille. La noblesse de son maintien
posait le respect 4 tous ceux qui approchaient de sa personne, et

faite pureté de style. On y lit cette inscription :
n-regard, d’'une pénétration profonde, révélait en lui, aux moins

JACOBUS-NICOLAUS
LEMMENS

. GEBOREN 3 JANUARI 1823
langue allemande et comprenait parfaitement le latin.

GESTORVEN 30 JANUARI 1881?

M. Lemmens ne s'appliqua pas seulement & son art proprement
it,. mais. il se livra, de bonne heure, aux études générales qui
Aaient un jour élargir I'horizon de ses idées, lui procurer une
dition vraie, et le familiariser avec la littérature, I'histoire et
.hétique. Ses relations personnelles, parmi lesquelles nous
yons citer surtout celles qu’il cultiva, pendant de longues années,
c ? Supérieur et les professeurs du Petit-Séminaire de Malines3,
‘alnt‘inrent dans un milieu d’hommes instruits, bien élevés,
'tués a4 la polémique scientifique, et éurent, sans aucun doute,
e Ir}ﬂuence notable sur le développement solide et brillant de son
?lhgence. Qu’on ne s’y trompe point : un artiste n’est réellement
aPa\ble_d‘arriver aux sommités de sa position, que §’il posséde,

La traverse de la croix porte les mots :
TE DEUM LAUDAMUS

Le Te¢ Deum !..... Ce dernier hymne de l'artiste mourant €8
comme le résumé de sa vie entiére, qui fut uniquement consacré
4 la publication des saintes louanges de Dieu par les mille voix d
roi des instruments.

La mort de M. Lemmens trouva son écho dans toute la press|
catholique, littéraire et musicale. La SEMAINE RELIGIEUSE Dig
Paris Vappela le grand artiste chrétiens; I'UNIVERS, le premier 44

{® du mardi 1 février 188r.

‘rtx.cle nécrologique sur M. Lemmens, paru dans I'dnrora de Rome, no du
dredi 11 février 1881.

Musica sacra DE TOULOUSE, le premier des ovganistes du XIX
sidclet. « Lemmens, » dit le JOURNAL DE BRUXELLES, « est I'autel

d’une célébre méthode d’orgue et de compositions magistrales Monseigneur Van Hemel, natif, comme M. Lemmens, de Zoerle-Parwys
. * 4

d‘:“:';t j.lx-l.)e’uf ans?, stpérieur du Petit-Séminaire de Malines, avant d'atre
X a ‘gmfe‘de v1?a1re général du dipcése. Attiré par les encouragements
¢!s que lui donnait ce saint prétre et par le souvenir de leur commune

ne, M, ; - . .
o L.emmens allait souvent passer plusieurs jours parmi les professeurs
1t-Séminaire,

1 Jacques-Nicolas Lemmens, né le 3 janvier 1823, décédé le 30 janvier 188
2 No du samedi 19 février 1881,

3 Article de M. Arthur Loth, dans le no du vendredi 4 février 1881.

4 Article de M. Alexandre Guilmant, dans le ne d'avril 1881,
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“I"M. Teémniéns ont paru dans um petit e mtitulé Edtnrgical 1y

outre les connaissances spéciales de son art et de son instrument,;
les principes généraux du bon, du vrai et du beau, qui sont:
communs & tous les arts et qui constituent les conditions naturelles

enons de découvrir le manuscrit de vingi-quatre Mélodies écossaises,
tianscrités pour harmonium par M. Lemmens. Ces arrangements
de la production et de la critique’. y

stival donné & l'occasion de l'inauguration du grand orgue de
aird Hall, & Dundee, en 1865. Madame Lemmens les publiera
bablement plus tard.

Doué d’une exquise et incomparable sensibilité, M. Lemmeng’
trouvait toujours, dans ses aspirations, l'idéalisme musical le plug
pur. La Religion catholigue, dont il w'a jamais cessé de pratiquer’
fidélement toutes les lois chéves & son caur pieus, était son inspiratricey
son guide, son but supréme. ‘

Gréce au bienveillant concours que MM. Aristide Cavaillé-Coll
Alexandre Guilmant nous ont prété en cette circonstance, nous
M. Lemmens est mort, redisons-le, comme il a vécu : c'es sérons que notre liste sera & peu prés compléte, et qu'elle
l'auréole impérissable qui brillera, dans I’histoire, comme un

divine récompense, sur sa mémoire et ses travaux ! .

sproduira fidélement l'ordre chronologique dans lequel les divers
r¢eaux ont paru.

@UVRES PUBLIEES DU VIVANT DE M. LEMMENS.

Nous terminerons cette Notice biographique, en publiant la list

des ceuvres de M. Lemmens. “Dix Improvisations pour orgue dans le style sévéve et chantani.

. . Mayence, Schott,
On ne trouvera point, dans cette nomenclature, divers morceau Y » Schott, 1848.

restés dans les portefeuilles du Maitre, tels que deux Symphonit
pour orchestre, citées par Fétis, et dont la premiére a été exécuté
dans un des concerts du Conservatoire de Bruxelles; un Te Deum,
quatre voix avec accompagnement d’orchestre, cité également par

2. Nowveau Fournal &'Orgue & l'usage des organistes du culte
lfolique. — La premiére et la deuxiéme année ont paru, &
ruy'(glles; chez Ch. Vanderauwera, en 1850 et 185:1. La troisiéme
1 .e:a, publiée chez Katto, & Bruxelles, ne comprend qu’une messe
7é, & trois voix égales (T. T. B.).

Fetis, etc') etc. ( om. “ d
3 mzmioh, 250 ¥ o7 3 1 eviie &
i [} g’lle, en iz b, pubhee 'da S la R

q;te ancienne et moderne. — Rennes, imprimerie Vatar, n° de
1856.

Notre catalogue ne comprend pas non plus la Marche des Nations
composition pour orgue, écrite & I'occasion de I”Exposition univer:
selle de Paris, en 1878; Loreley, scéne descriptive pour harmo T
nium, ainsi que plusieurs autres piéces dont les manuscrits son . Quatre piéces pour piano : Aspiration religieuse, — deux

: rkas, — Promenade sur I'eau, — Rikke-tikke-tak (morceau

malheureusement perdus. Sy
é : .
@M. Henri Conscience). — Bruxelles, Meynne, 1856.

En outre, quatre morceaux de chant grégorien harmonisés P

-Au moment de mettre ces derniéres pages sous presse, nous

nt. acquis une grande popularité en Ecosse, notamment lors du

XLV

Souveniy Ar-Chit b SN :
TeAdveRtneTb1e7bais, composition pour harmonium.

atls, Alexandre, vers I'année 1860.
“Ecole d’Org
i anservatoires d

for the chief Festivals of the year, publié & Londres, chez Butler
mais "harmonie de ces piéces a été retouchée dans la suite’,
nous avons donné, dans le tome deuxieme des (Euvres inéd
de M. Lemmens (Breitkopf et Hirtel, 1884), la version définitiy
adoptée par I'auteur. Qu’il nous suffise d’avoir ici mentionné C&
essais.

ue, basée sur le plain-chant roimain, adoptée par les

. m“gieuesfr(;l:e:l;esT de Pari§ et de Madrid, par I'Ecole de

e divics e 4 ams,‘ les TEcoles f\IormaIes, etc., etc.,

e o c eux .pa}rtxes : la premiére, sans pédale ; la
» avec pédale obligée. — Mayence, Schott, 1862.

e métl
t Voir le Journal d’Anvers, n° du mercredi 2 juin 186g. . ‘]Ode est une refoqte compléte du ,70”7’”521 d’Orgue de
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. arrangées sans pédales.

ESSAL SUR LA VIE ET LES TRAVAUX DE L'AUTEUR. ESSAI SUR LA VIE ET LES TRAVAUX DE L’AUTEUR.

XLvi

M. Lemmens. Plusieurs morceaux en ont été retranchés; d'autr ntabile, in C; — Offertorium, in C; — Offertorium, in G; —
ont été ajoutés, comme la célebre Fanfare et 'Hosanna. Ceg reeludium, in G; — Fughetta, in E minor. — Londres, Novello,
derniére composition avait été publiée antérieurement - dans :
premier volume de la Maitrise de Niedermeyer et d’Ortigue. El

3. The poor blind Boy ballad. — Londres, B
obtint partout un énorme succes. : ’ o 1867"

. B o Mary Dhu, song. — Londres, Boosey, 1868.
Toutes les pieces contenues dans ' Ecole &’ Orgue sont rangees pal
ordre de difficultés. Quant & leur valeur intrinséque, voici I'appr
ciation de Fétis : ' '
« Le Fournal &’ Orgue, ouvrage capital, vient d’étre reprodui : . .
sous le titre d'Ecole &’ Orgue. 11 est le fruit de la grande expérienc ; S;yT/t:SSI:geml of the Crossbill, sacred song. — Londres,
acquise par M. Lemmens dans son enseignement. Il se distingu ’ )
dailleurs par le grand mérite des piéces qui y sont contenues
et marque la nouvelle direction imprimée 2 la musique d'orgu
par le savant professeur, qui, au point de vue du culte catholiq
a donné a la plupart de ses ceuvres un caractére ¢minemmel

15 VS_ix four-part Songs (S. A. T. B.) : Drops of rain, — the fairy
g, — the Light of life, — Oh, welcome him, — Sunshine
ugh the clouds, — the Cornfield. — Londres, Novello, 1868.

/morceau a été publié également, avec paroles flamandes et
s le titre Legende van den Kruisbek, dans la neuvieme année de
evue de Kempische Lier. — Herenthals, Dumoulin, 1878.

Farewell, dear Hills of England, Emigrants song. —

mélodique *. » dres, Boosey, 1870.

7. Four Harmonium=Pieces for the drawing-room : Invocation," : t8. The Legend of the Sea, song. — Londres, Boosey, 1870
f .

o — L — 6 v e
Fanfare, Nocturne, Fuguette Londres, Chappep, 18" L9:.. Vaarwef! o mijn lief Kempenland, volkslied, publié dans la

8. Trois morceaux de salon pour ovgue-expressif : Mélodie facil xi¢me année du Kempische Lier. — Herenthals, Dumoulin, 1871
__ Cantabile, — Helen-Polka. — Londres, Metzler, 1865. ; ’

g. Trois compositions pout harmonium : Berceuse, — Réverie, . e édition flamande de cette mélodie a paru dans la troisié
Romance sans paroles. — Londres, Chappell, 1865. a troisieme

La plupart des piéces désignées sous Jes trois numéros précédent : crenthals, Dumoulin, 1872.
ont paru également chez Schott, dans un Recueil intitulé : Morcea Twenty-four Irish Melodies, arvanged for harmoxi
g e - . e ) nium, —
pour orgue-mélodivm. Cette publication renferme, €n outre, plusie ondres, Boosey, 1871. ? "
compositions extraites de la seconde partie de 'Ecole &'Orgue t5i Vol ) .
olunteers’ March, for harmonium ov pianoforte. — Londres,

P X
0. Four Organ-Pieces in the free style : Allegretto, 1m B F9p Prébut )
§ Ji 'y g ’ e o Postluds poiy e Maghificat; pitved orgue; publiée

. Christmas-Offertorium, — Fantasia, in A minor, — ijaﬁ
Fantasia (the Storm), in E minor. — Londres, Novello, 1866.
n amn

2 Méthode d’Orgue et &' Accompagnement de Félix Clément
is, Hachette, 1874. :

t1. Tui sunt celi, offertoire a trois voix, composé pour SO
le chevalier X. van Elewyck et publié par M. Aloys Kunc dans’
Musica sacra de Toulouse, 1866. '

wd of love, song. — Londres, Novello, 1874.
he g
¢ Wren's Nest, song. — Londres, Novello, 1874.
: : he Moon-Daisy, s
12. Six Voluntaries for the harmoniwm : Preludium, in Ci- 'r;)is. S 2 song. — Londres, Boosey, 1575
A _ _ ' onates pour ovgue : Sonate Pontificale, — Sonate

1 Biogr. univ. des Musiciens, 2¢ édition, tome cinquie¢me, p. 268.
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28. De Kerk, volkszang voor katholieke Belgen, voor de eers

maal uitgevoerd op 21 Mei 1877, Bisschoppelijken Jubeldag va TOME TROISIEME. — Messes et Molets, style moderne et chantant.

Leipzig, Breitkopf et Hartel, 1886.

10 Messe en fa pour deux voix de soprani.

29 Messe en si-bémol pour deux voix d’hommes.

730 Messe en sol minety pour trois voix d’hommes (15 mai 1874).

o Quatre Motets : Ave Maria, solo pour soprano, — Ave Maria, solo pour
mezzo-soprano, — Ave verum, solo pour voix de basse, — Tofa pulchra s, duo
our soprano et alto.

o. Salut pour quatre voix d’hommes avec accompagnement d’orgue ad libitum :
Cantum evgo, — Ave verum, — O sanctissima, — Ave Maria.

Pauselijke Werken van Belgi&, — Bruxelles, Lebrocquy, 1877.
29. Stabat Mater, for four voices, set to music by G. Rossin

J. Lemmens. — Londres, Novello, 1878. )
30. The May-Queen, composed by sir W. Sterndale Bennet

. Lemmens. — Londres, Novello, 1878. P . .
I ’ P 187 TOME QUATRIEME. — Varia (sous presse chez les mémes éditeurs).

° Deux Morceaux pour harmonium : Scotch imprompiu, — Walpurgisnacht
our. orgue-Mustel.

Trois Compositions pour piano : Réverie, — Masurka, — Valse.

° Quatre Mélodies avec accompagnement de piano, texte anglais et traduc-
ion franqaise : The golden Gate, — Novrman's Song, — Happy Birds, — Rhine-song.
> Psaume Laudate Dominum, solo ou cheeur 4 I'unisson avec accompagnement
piano, texte anglais et traduction frangaise,

50 Dernitre Pensée musicale de M, LEMMENS (29 janvier 1881).

1I. — (EUVRES POSTHUMES DE M. LEMMENS.

A) OUVRAGE DIDACTIQUE.

tion. — Gand, Ad. Hoste, 1886.

B) MUSIQUE VOCALE ET INSTRUMENTALE.

TOME PREMIER. — Musique d’'Orgue. — Leipzig, Breitkopf € ‘ M o : J. D.

grégorien.

20 Douze Morceaux faciles : deux Préludes en #t, — Marche de procession
Largo funébre, — Prélude en fa, — Cantabile, — Solo de fiiite, — Priére
Prélude pour l'office du Saint-Sacrement, — deux Préludes en sol et en %
Impromptu en sol. :

30 Douze Pitces d’orgue : quatre Allégros en #é mineur, en ¢ mineur, en 4
et en #¢ mineur, — Marche de procession. — Sicilienne, air varié, — Sortie,
Méditation, — Pastorale (3 claviers), — Prélude en mi bémol avec pédales, =
Prélude en fa avec pédales, — Offertoire pour une messe en I'honneur de
samte Vierge.

XL1xX

ToME DEUXIEME. — Chants liturgiques avec accompagnemﬂ
d’orgue. — Leipzig, Breitkopf et Hartel, 1884.
10 Exemples de quelques Mélopées propres 4 la messe, notées et accomp
gnées d'aprés le systéme de M. LEMMENS.

20 Messe des doubles et des fétes solennelles.
30 Messe de Requiem, avec les Répons Libera me et Qui Lazarunt.

4° Cinq Antiennes 4 la sainte Vierge: Alma Redemptoris, — Ave Maria,™
Ave Regina, — Regina ceeli, — Salve Regina.
59 Trente Hymnes, entre autres, le Te Denm.

VIL
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AVANT-PROPOS.

ANS notre Yournal d'Orgue, publié en 1850 et
adopté par les Conservatoires de musique de

aris, de Bruxelles et de Madrid, nous avons suivi un

éme d’accompagnement du plain-chant, qui nous avait

* conseillé par M. Fétis, notre illustre Maitre.

€ systeme avait pour régles principales :

Notre point de
départ.

7 . .
L’emploi exclusif des accords consonants;

A .
“Laccompagnement en accords plaqués & quatre

S 7 . . .
1es, mélodie comprise, contrepoint de note contre note;

http://ccwatershed.org
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Notre
«mea culpa s,

Origine du-
présent travail,

de M. Fétis semblait avoir promise A nos_aspiration

Nous faisons humblement aujourd’hui notre mea culpg
d’avoir propagé un pareil systéme, en invoquant toutefois
comme circonstance atténuante, notre extréme jeunesse
et notre inexpérfence. '

Nous rejetons la premiére des trois régles indiquées plus
haut; la seconde, nous la déclarons barbare et destructive

du chant; nous maintenons la troisiéme.

Aprés les avoir suivies durant trois mois, dans notre
classe d’Orgue au Conservatoire royal de Bruxelles, not
conviction .fut que nous faisions fausse route. Nous
déclardmes & notre Maitre qui nous répondit : « Vous &te

jeune, mon ami, cherchez et vous trouverez mieux!»

'une nouvelle édition de notre Fournal paru

Aussi, lorsqu
dix ans plus tard sous le titre d’Ecole d’Orgue, nous end
avons soigneusement éliminé tout ce qui concerne l’accor_ri
pagnement du plain-chant; et c’est depuis lors que now

avons cherché sans cesse la voie véritable que le gént

artistiques.

Suﬂr ces entrefaites, — le 11 aofit 1876, — un manusc

neumatique du XII° siécle, appartenant & la Bibliothéqu&
du Musée britannique, nous tomba providentielleme

sous la main : nous y découvrimes le vrai rhythme

AVANT-PROPOS.

Regina ceeli et de plusieurs autres piéces de chant litur-
ngique. Gréce 4 cette heureuse trouvaille, ce qui nous était
ﬁparavaht impossible, nous devint facile. Et ceci se
'cbn'goit": vautant un chant mal rhythmé exclut toute bonne
harmonie, autant celle-ci coule pour ainsi dire de source,

lorsqu’elle se trouve en contact avec le vrai rhythme

du chdnt auquel on doit I’associer.

C'est alors que nous comprimes l'absolue nécessité

d’étudier sérieusement les notations neumatiques, afin d’y

Nous avons été vivement encouragé, dans nos recherches,
: A. 1 . .
var 'affectueuse sympathie de M. le chanoine Van Damme,
e Gand, A qui nous devons ici un témoignage public de

lotre profonde gratitude.

Nous nous sommes mis résolment & l'ceuvre. Nous

ons fait entendre & Rome, & Paris, 3 Malines et dans

Nécessité
d'étudicr les
notations
neumatiques,

Enconragements.

Résultats,

au 1 aline: 1 4
-autres villes; ptusteurs—fragments—de chant grégorien

hl t 4 ’ N .
Lythmés et accompagnés d’aprés les théories que nous
Xpos : i 1
Posons dans cet ouvrage, et 'approbation des artistes
us ise 4 croir i

autorise A croire que, sur 'une des questions les plus

Onsidg ; ; ;
Siderables de [a liturgie musicale, nous sommes en

Ussession de 1a vérité,
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Notre désir et
noire sOUMISSION.

Si, par le présent volume, nous pouvons contribuer 3 I3

splendeur et 4 la majesté du culte catholique, nous serons

largement récompensé de nos efforts et de nos travaux! Ces

efforts et ces travaux, nous les soumettons a la supréme et

infaillible Autorité du Saint-Siége, rétractant ici d’avance,/

et sans la moindre restriction, tout ce que cette Autorit

pourrait y trouver de contraire & ses vénérables décision
liturgiques.....

Chateau de Linterpoort-sous-Sémpst, prés Malines, Novembre 1880,

7
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INTRODUCTION.

CONSIDERATIONS GENERALES

SUR

LA DECADENCE ET LA RESTAURATION

Du

CHANT GREGORIEN.
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SOMMAIRE.

TAT actuel du plain-chant. — Causes principales de sa décadence :
mutilation des mélodies grégoriennes, anéantissement de Jeur rhythme,
dccompagnement barbare dont on en affuble les restes mutilés, — Le chant
f'é'gdrien est Ie fruit d'une civilisation des plus avancées. — Charlemagne et
es' chantres romains. — Le passage des Alpes a été funeste au chant
tégorién : sa transformation en plain-chant. — Jugement de Baini, aveu de
Guidetti, impuissance de Palestrina. — Objections contre une véritable restau-
tion de la mélodie grégorienne. — Réponses : les manuscrits qui contiennent
stte mélodie sont innombrables, conformes entre eux, et, grice 4 Guido
‘Arezzo, faciles 4 déchiffrer. — 11 ne faut point chercher, dans I'écriture
; qmathue, des choses bizarres ou inexécutables, mais bien un chant naturel,
légant et facile. — En général, quel doit &tre le rhythme de ce chant? —
harmonie que l'on applique aux mélodies de saint Grégoire, depuis le
IXe sidcle Jjusqu’a nos jours, est un sérieux obstacle au rétablissement du vrai
ythme qui leur convient. — La notation carrée noire et les abréviations
n€lodiques de nos livres de chant ne sont pas moins fatales 4 ce rhythme. —
| nclusion : la restagration du chant grégorien est relativement facile; celle du
Splain:chant est hérissée de difficultés. — Lettre & S. S. Loy XII1.

Ir




profond discrédit. A 'occasion de la plus petite
fite, on le remplace, et presque partout sans scrupule,

ar de la musique moderne : il suffirait souvent alors

= ¢loigner de nos églises un grand nombre de fidéles.

Cependant I’Eglise, si riche en chefs-d’ceuvre de tous

INTRODUCTION. 13
E nos jours, le plain-chant est tombé dans un Dicadence
acitielie
du plain-chant,

Chauntgrégorien,
chef-d’@uvre

igenres, posséde une musique inimitable qui a été unique- et

ent composée pour sa liturgie, et que toute I'antiquité a
nsidérée comme le produit d’'une inspiration divine, O,

te_xjdl‘e que le plain-chant d’aujourd’hui soit cette méme
Isique, c’est chose inadmissible. Evidemment, il y a

adence et méme décadence profonde.

‘ol peut-elle venir ? Disons-le sans hésiter : suivant Cases

| oo e
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Chantresitaliens

et
chantresgaulois.
Charlemagne.

Le passage des
Alpes
fatal aqu
chant grégorien.

ses propres sujets’.

la mutilation des mélodies, la perte de leur rhythme et

I’accompagnement barbare dont on les affuble.

Le chant grégorien est le fruit d'une civilisation des plus

avancées. Un art parfait a présidé & sa composition. Rien

n’est comparable a la beauté et & 1'élégance de ses formes
mélodiques, que le contrepoint ou l'art d'écrire pour les

voix lui emprunte toutes. Il abonde aussi en fraits et en

agréments du goit le plus exquis, lesquels dénotent claire-

ment que l'exécution du chant rivalisait alors avec la com-

position musicale elle-méme.

Mais si le gosier souple des Italiens permettait & ceux-ci

d'interpréter facilement les traits les plus délicats et les

groupes les plus compliqués, il n’en était pas de méme des

peuples du Nord dont la voix était rude et inculte. On

connalt la dispute qui survint entre les chanteurs romains

et ceux de Charlemagne. L’histoire nous apprend que le

grand empereur, en cette circonstance, condamna lui-meme:

protestent contre ces altérations : rien ne put empécher les

peuples du Nord d'assimiler le chant grégorien A leur

_caractére, en le transformant en plain-chant (planus cantus);

mais si le plain-chant, composé depuis le X°siécle jusqu’au

kXIII“; renferme des mélodies empreintes d’un sentiment

qui les ont fait éclore, on ne peut cependant I’assimiler au

- . 7 . y o .
chant de saint Grégoire. L’art merveilleux que ce dernier

7 . . - . . . ’
déploie toujours dans ses inspirations incomparables, fait

constamment défaut dans P'autre.

L’abbé Baini a trés bien apprécié, selon nous, les résul-

tats de la transformation dont nous parlons ici. Voici

Ses paroles : « Les vraies mélodies anciennes du chant

o2 . . . . «
¢ gregorien (quoi que puissent dire et écrire contre mon

profondément religieux, grave et austére, comme les artistes

INTRODUCTION. 15
conséquence inévitable, la mélodie devint plus lourde, le
rhythme en souffrit et regut la premiére atteinte du mal
qui devait produire sa ruine.
C’est en vain que, depuis le X* siécle; les théoriciens | asimitation

chant grégorvien
au caractévedes
Gaulois.

ngement
de ?’(abbz’ Baint.

Le passage des Alpes a été funeste au chant grégorien,
trop artistique pour les Gaulois. Dans la pratique, ceux-cl

le simplifiérent donc en supprimant certaines notes et €0

ralentissant la mesure des cantilénes primitives que leufs

manuscrits nous ont conservées presque intactes. Par une

t Ademari Sancti-Cibardi monachi Histoviavum libey secundus ad annuim 787‘

(M1gnE, Patrol. lat., tome 141, coll. 27 et 28).

A

¢ assertion tous ceux qui font de la musique) sont tout &

« fait inimitables. On peut les copier et les adapter, Dieu

« sait comment, A d’autres paroles ; mais en composer de
nouvelles qui valent les anciennes, cela ne peut se faire,
cela ne s'est Jamais fait. Je ne dirai pas que la plus

" grande partie de ces mélodies furent I'ceuvre des premiers

Chr/ : . .
Stiens, et que certaines d'entre elles viennent de
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=

Pantique synagogue et ont par conséquent vu le jour, Clest parler d'or! En vérité, des mélodies stupides,

qu'on me permette I'expression, lorsque 'art était vivant, hsigniﬁantes, fastidieuses, incohérentes et rugueuses ne sont-

Je ne dirai pas que beaucoup sont des compositions lles pas indignes du service divin ?

de saint Damase, de saint Gélase et surtout de saint’ Mais ot se trouvent-elles, les mélodies modernes que

Grégoire-le-Grand, pontifes singuliérement inspirés d aini juge si sévérement, et quels sont le§ caractéres

: \ : b k] . .y - E
Dieu a cette fin. Je ne dirai pas qu'en outre, quelques istinctifs auxquels on peut les reconnaitre ?

unes de ces cantilénes ont pour auteurs des moines qui: S e , .
. ‘Laissons ici les coupables s’accuser eux-mémes.

brillérent, par leurs vertus et leur science, dans les ,
T Dans la préface de son Directorium Chori, Guidetti fait
. . s

VIIIe, IXe, X, X1¢ et XII° siécles, et chacun sait qu'avan . )
s b . . aveu suivant : « Bien que pour placer les notes, les
d'écrire leurs mélodies, ils se munissaient de la priére e S
. . . L. joindre, les séparer, en ajouter et en effacer, je me sois
du jefine..... Mais j'affirme que, de tous ces mérites L )
L . L o ervi, dit-il, des vieux ainsi que des plus récents antipho-
réunis, il résulte, dans I'ancien chant grégorien, un je n

sais quoi d’admirable et d’inimitable, une finesse d'in
dicible expression, un pathétique qui touche, un nature
qui jaillit 'de source; qu’il est toujours frais, toujour
neuf, toujours plein de verdeur, toujours beau, ne s
flétrissant jamais et jamais ne vieillissant ; au contrairé s : ‘

: ne, quando I'arte era viva. Io non dird che molte sono opere di S. Damaso,
8. Gelasio, e massime di S. Gregorio Magno, pontefici illuminati singolar-

ente da Dio a tal’ uopo. Io non dird che alcune di esse sono anche dei
onachi pil santi, e dotti, che fiorirono nei secoli VIII. IX. X. XI1. X1l ed

: 7
en examinant les mélodies modernes des chants arrange

ou ajoutés depuis le milieu du XIII® siécle enviro

Guidetti

et
son Directorium
chori,

=

a a a

2

u v £l 0 R . - B
.ﬂ"sa-per 1e"loro opere, che prima di scriverle, munivansi eglino di

2z i died . . . . L.

* .xone, e di digiuno..... Ma dico sibbene, che da tutti questi pregi insieme

;tl ne risulta nell’

imitabile

jusqu'a nos jours, on sent tout de suite qu’elles s08

. . . . PR . ’ -
rentes. € ; .
stupides, insignifiantes, fastidieuses, incohérente: antico canto gregoriano un non so che di ammirabile ed

rugueusesx. i torale s ﬂnz!. finezza di espressione indicibile, un patetico che tocca, una
228 fuidice: .
uidissima, sempre fresco, sempre nuovo, sempre verde, sempre

llo, mai nop appassisce,

) mai non invecchia : laddove stupide, insignificanti,
diose, absone,

T ¢« Le vere antiche melodie del canto gregoriano (parlino pure, € scrival 0
ot rugose sentonsi incontanente le melodie moderne de’ canti

1at1 od agoi 3o P . .
possono copiare, ed adattarle, il ciel sa come, ad altre parole : ma farne deﬂ : ggiunti, incominciando dalla meta circa del secolo XI11. fino al

nuove pregiabili come le antiche, non si sa fare, non v'ha chi I'abbia fatto azg (. emorie stovico-critiche della Vita ¢ delle Opere di Giovanni-Pierluigi
i cristiatd “#estring, tome 11, pp. 81-82). »

contro la mia assertiva quanti v’han musici) sono affatto inimitabili.

1o non dird, che la maggior parte di esse furono opera de’ primitiv
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Palestring et son-|--

tmpuissatice.

« sans contredit le Prince de la musique, Jean-Pierre-Louis.] ertains-auteurs racontent qu’aprés sa mort, Igino, fils de

« de Palestrina, notre maitre de chapelle; et Palestrina; ‘Palestrina, voulant bénéficier de la réputation de son pére,

« avec la bonté qui lui est naturelle, m’a gracieusement | ut-soin de recueillir les lambeaux de l'ouvrage, les- fit

« rendu ce servicer. juster et compléter par un compositeur de musique,

S N - T vem ool ] -
On croit réver en lisant ces lignes qui jettent une si vive vendit le tout 2 un libraire comme l’ceuvre paternelle, et

. .. . . . oy
lumiére sur le sans-géne des réformateurs du chant grégo- ‘tira:la somme assez ronde de deux mille cent cinq écus.

rien au XVI¢ sidcle ! ,e'libraire ne tarda pas a A découvrir la fraude, et obtint du
. . ‘ bunal dé la Rote la résiliation du contrat. Lg'manuscrit

Comment comprendre qu’un auteur ait pu dire, comme ) , ) . ‘
dont les juges reconnurent les interpolations et qu’ils

une chose toute naturelle, qu'il a joint, séparé, ajouté et effact ) . L
déclarérent rempli d’erreurs et impropre au service divin,
des notes da,ns les 1mmortelles melodles de saint Gregou‘ ? DR S S
- fut rendu & Igino qui restitua 'argent, et, depuis, personne
et comment une preface qui contxent une parexlle annonce, - TR o : ) .
ne parla du manuscrit qui sans doute fut détruit’.
n'a-t-elle point souleve l'indignation de tous les art1stes b :

chret1ens ? ——-Une seule exphcahon nous para1t p0551ble -t Voila donc, s'écrie Baini, en parlant de Palestrina,

c est quen faxt de chant greoonen 1’1gnorance eta1t ausst ‘voila le plus grand homme que l’on ¢onnaisse dans l'art

grande Py poque de Guidetti que de nos jours. En effet, et la science de 'harmonie musicale, devenu moins qu’un

nos edxtlons recentes n'en cont1ennent ‘que le squelette"* etit enfant, dés qu'il a voulu porter une main profane

a part de courageuses tentatwes, trés rares et bien inco sur-le chant des Péres et des Docteurs de la sainte

plétes encore, ‘mais dignes'd’encodragem_‘ents et d’'éloge Eghse Romaine....2! »

I3

- Quant-a- l—dlustre—Ealestpma_qm_a, ait: été chargc 'GC '§Lf0nt—heur-eu-xrpou-r—}a-conservation*d'u“chaut grégo-

REFORMER le chant hturglque sa conscience et son Sent » que de trés anciens et d’innombrables manuscrits

ment d’artiste ont dd s’insurger contre cetté ’_criste besogﬂ : Darvenus jusqu’é ce jour nous en aient conservé toutes les

1« Ac licet in musicis notis collocandis, coniungendis, separandis, augeﬂd_, ct Do :
OM POTHIER, les Mélodies grégoriennes (chap. Ier, p. 10).

« expungendxs cum vetustis vaticanz nostrz basilice, tum recentxorlbus Ed R
cco il pid grand uomo, che conoscasi nell’ arte, e nella scienza

« phonariis, ac psalterus usus fuerim; nequaquam tamen, aut illis; aut it :
« meo fidere volui, sed viro musica artis facile principi Ioanni Petro AIOYS . ot
« prznestino capellz nostre magistro, opus totum inspiciendum, ac comge
« dum tradidi, quod ille pro ingenita sibi humanitate efficere non est gravatfls

xcale
armonica, divenuto da meno di un bambolo, quando volle porre la

an
: a mano al canto dei padri, e dei dottori della S. chiesa romana. »
rage cité, tome 11, p- 119.)

Manuscrits
qui contiennent
le vrai
chant grégovien.
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Objection contre
ces

mansiscrits,

~défendre telle ou telle édition que de rétablir le vrar chan

mélodies. A la fin du XII¢ siécle, les neumes eux-mémes
3

n'avaient encore été altérés que d’'une maniére peu sensibl
par les copistes qui les interprétérent ou les traduisiren
4 cette époque dans une autre notation. On peut d(_)ri
retrouver aujourd’hui les cantilénes de saint Grégoire.'Lé
précieux recueils qui les contiennent, sont entre eux d’un
conformité si surprenante, qu’aux yeux de Dom.Guérangfé
ce seul fait prouve une origine commune, et le docte béné

dictin en conclut que la phrase grégorienne se trouve la
Mais ici se présente une objection d’une certaine gravité

Quelques écrivains, paraissant avoir eu plus & cceur d

de I'Eglise, se sont trop hatés d’affirmer que Décritur
neumatique primitive est 1LLISIBLE. A les en croire, s
I'étude archéologique des vieux manuscrits peut offrir d
I'intérét aux savants et aux artistes, elle ne saurait produif_
aucun résultat pratique dans la restauration du chan
grégorien.

Ceux qui énoncent cette distinction captieuse, semblenl

avoir pris leur désir pour la réalité, et se donnent po¥
ainsi dire un démenti personnel, puisqu’ils annoncent
dans la préface de leurs éditions, qu'on y trouverl

« LA VRAIE TRADITION GREGORIENNE! »

Examinons briévement ce que leur critique peut av

de fondé.

INTRODUCTION.

21r

La sémiologie neumatique, — nous en convenons sans
eine — n’était point faite pour enseigner les mélodies au
hanteur, mais seulement pour les lui rappeler, et, comme
le ‘dit familiérement, pour lui vafraichiv la mémoire.
e chantre était obligé de tout apprendre par audition et
‘tout retenir par ceur. Pour lui, les neumes étaient donc
‘f"ﬁsants, et, dans les mémes conditions, ils le sont
encore aujourd’hui; mais il est trés vrai qu'avec leur aide
eule, sans tradition et sams clef, on ne parviendrait pas
ffduver le chant, car la position relative des notes n'y

t déterminée que trés vaguement.

Dans la premiére moitié du XI* siécle, Guido d’Arezzo
xa définitivement cette position, en écrivant les neumes
ur des lignes. Cette heureuse innovation, que certains
§toriens essaient de lui contester, opéra un immense
ogrés dans I'enseignement du chant : grice 2 elle, un
nfant put apprendre en quelques semaines ce qui exigeait
paravant de nombreuses années d’étude. Elle fut

progvée par le pape Jean XIX, et, dans la suite, par la

Réponses.

Guido d’Arezzo
et sa réforme
de notation
musicale,

% N bW
HIUITICITEtout entiere.

a1s, depuis saint Grégoire jusqu’a Guido d’Arezzo,
a y 1A o s LN

atre siécles s'étaient écoulés, siécles néfastes pour les
s en Aon 2 1 . .

_~h general et sans doute aussi pour le chant liturgique
'artlculler. Toutefois, de nombreux manuscrits neumés

VIII, IXe et X* siecles échappérent, comme par
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Guido d’'4rezzo
et les nombrenx
matéviaux dont
il a disposé.
Son autorité en
cette matieve.

»romains~exéeutaivent»&vee—faei%i&é}e%mé}ed-ies—e mpe

miracle; aux ruines qui s’amoncelérent partout alors en’ ‘On. conviendra sans peine que, dans ces conditions ef &

Europe. Ce qui.nous autorise & le croire, c’est, comm P'ombre tutélaire du cloitre, les chants liturgiques ont pu

nous I'avons dit plus haut, la frappante uniformité que I'og e maintenir intacts, ce qui, en d'autres circonstances,
remarque dans ces manuscrits, sauf quelques altération raitrait peut-&tre impossible. -

qui portent uniquement sur linterprétation des neumes Gréce au génie du bénédictin de Pompose, on peut donc

A . e ' b R . e L » '

Or, rectifier cette interprétation lorsqu’elle était inexacte omparer aujourd’hui les manuscrits heumés d’aprés son

ou &outeuse,'fel fut le but de la réforme de Gutdo. ystgme avec les plus anciens, et, s'il y a lieu, les corriger

: o : ) . les uns par les autres, sans trop risquer de commettre
Les maténaux ne durentv pas lui ‘manquer. On pept .

s’en convamcre si. lon con31dere : 1° que le chant avait v
tOUJOUI'S été en grand honneur a Rome ol saint Grégoire ! mamntenant il nous fallait .p}'ouver. que .Guido: 2

LA . . ) © e - - . .
I’avait enseigné lui-méme; 2° qu'on y conservait encore ltiméme bien compris les neumes. primitifs,. il nous
au Xe éiécié .au‘ méins' LE .MAN‘USCRIT ORIGINAL du'e_ uffirait d’invoquer I’approbation. universelle ‘quiobtint sa

saint Grégbire avait jugé suffisant pour la conservation et fo;me et qui s’étendait naturellement 3 exactitude.de
la transmission officielle des mélodies liturgiques; 3° qué n‘interprétation. Dans' hypothese ‘ol celle-ci .eat:.&té
Plusieuré papes avaient envoyé des artistes romains dan usse, le pape Jean XIX‘n’aumit'-CéffeSPaS fait:I'honneur
Gifférents pays pour y enseigner le chant, et que ¢ religieux de Pompose des félicitations: les. plus sympa-
artistes étaient porteurs de manuscrits nécessaireme lql’les’ et, bien certainement, des réclamations se seraient
conformes 4 'Antiphonaire original ; 4° que les chanteurs gvees de toutes parts.

e autre confirmation--de-cette-exactitude—se trouve

ou compilées en Italie, par un Iialien, pour des Italiens; e S.certains manuscrits des IX°, X° et XI* sidcles, entre

que, par conséquent, les motifs qui portaient les Gaulois t(es celui de Montpellier, simultanément notés en

. . . ; rhes‘ et : .
les altérer, n’existaient pas pour eux; 5° enfin, que en’ lettres.

mémoire des chanteurs devait étre d’autant plus fideéle nalement, — et ceci tranche la question qui .nous

quelle n’était peu ou point troublée par des cantilén® P, — le chant noté dans les manuscrits guidoniens

profanes, et aucunement surtout par une tonalité différent® e@e' toutes les qualités que l'on attribue.a celui dé
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saint Grégoire, avant comme aprés le XI° siécle, et qu ix-huit notes qui doivent étre dites d’une seule haleinée,
Baini caractérise si bien; tandis que, d’aprés cet auteur/ - Oﬁs peine de hacher pour ainsi dire la parole et la
les éditions, 4 mesure qu’eiles s'éloignent de I’époque gu mélodie. La valeur temporaire des notes sera donc assez
donienne, deviennent aussi plus stz'tpides, plus insignifiante en fixée par la durée d’une respiration ordinaire. Il reste
plus fastidieuses, plus incohérentes et plus rugueuses. k % suite & trouver le rhythme de la phrase, et ici les indica-

Facilité
de retrouver la
tradition
grigorienne.

Mouvement
de la voix dans
Pexéoution du
chant grégorien.

Ajoutons que Guido d’Arezzo possédait toutes les qual

tés nécessaires a la réussite de son entreprise : il était

plus célébre musicien de son temps et ITALIEN. por’ai_res des notes dans les signes neumatiques composés,
Comme I'indique tout ce que nous venons de dire, il n ensuite les lettres romaniennes qui ont tant contribué 2
?
- . - ous mettre sur y igi
nous est plus trés difficile de retrouver la vraie tradition y sur la trace du rhythme original du chant
la clef du chant de I'Eglise, surtout si 'on tient compte d egorien, — et enfin les exigences du rhythme lui-méme
ce que nous regardons comme un axiome, & savoir, g qui ne se Peuvent définir. Dans l'ouvrage de musique
. tribué A sai ; 47
I'esthétique musicale ne .peut changer. Suivant nous,’ ‘ int Odon de Cluny, on voit que, déja au
voix, la respiration, le rhythme, l'art de chanter et d siécle, beaucoup de liberté était laissée au chanteur
b ? ?
-y ans | i . :
phraser, sont aujourd’hui ce qu'ils étaient au VI° siécl ~1a maniére de rhythmer, ce qui prouve que les
On ne doit donc pas chercher dans I'écriture neumatiqu ants liturgiques étaient alors des soli, car toute liberté
; o ; ",al‘ait Si 1 v - A
des choses bizarres, baroques, incompréhensibles, mnex P deux ou plusieurs personnes chantent la méme

cutables, mais le chant bien naturel, élégant et facil

. Mais conti
dont parle Baini. ontinuons.

En ce qui concerne le mouvement dans lequel les mél Ous avons fait connaitre les principales causes qui

Y
. - - . er . .
dies grégoriennes doivent étre chantées, les phrases erent les chantres gaulois A altérer I'ancien chant.

ST tetincH n e : . .
chant I'indiquent elles-mémes, car chacune des distinctio? St une toutefois dont nous n’avons rien dit et sur

7 . . - : elle .
de ces phrases est déterminée par une respiration. Da nous devons appeler I'attention du lecteur : nous

. . 31 0 y : . .
les morceaux fleuris, tels que graduels, traits et allelui@ Ons parler de I’admission de la polyphonie, comme

des ¢)¢ i ]
€S €léments constitutifs de la musique européenne.

La polyphonie,
autre cause
d’altération du
rhythme du
chant grégorien.

.
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On lit de précieuses énonciations relatives 4 la poly-
phonie dans le Liber de die natali de Censorinus, philosophe
et grammairien vers le commencement du III° siécle de
notre ére, et dans les Etymologies de saint Isidore
archevéque de Séville, mort en 636 ; mais les détails pra
tiques de ces énonciations seraient pour nous presqu’.u
mystére musical, si nous ne possédions, sur ce point, dé

traités dont le plus ancien qui soit parvenu jusqu'a nous

date de la deuxiéme moitié du IX® siécle. Il a pour auteu

tanément chaque note de la mélodie a la distance d-’vl.l«n
quarte ou d'une quinte, et qu'on en doublait méme la
partie grave a l'octave supérieure. Toutes ces successions
harmoniques, réalisées a deux, trois et quatre partiés

instrumentales ou vocales, s'enchainaient par mouvement

. . 7 '_
semblable, et ce qui, pour nous modernes, serait un ver

INTRODUCTION.
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parbare aux cantilénes de saint Grégoire produisit des
résultats qui leur furent singuliérement désastreux, sous
e ;apport du rhythme comme sous celui de la tonalité; et
quand, beaucoup plus tard, le contrepoint eut revétu peu

3 peu des formes plus artistiques, les compositeurs ne

;Qngérent point & I'appliquer diatoniquement & la mélopée
laliturgie : ils le firent, sinon chromatiquement, du moins
Alu'ritoniquement. Par 'admission d’intervalles augmentés
'ubdiminpés, ils finirent par altérer le genre diatonique

=k ui-méme du chant de saint Grégoire.....

Au XVI° siécle, PEcole de Palestrina atteignit la plus
“haute perfection dans l'art d’écrire pour les voix, et fit
oublier tout ce qui I'avait précédée, y compris le chant

"4 . . A . . . PN
regorien lui-méme. Celui-ci était presque banni, 3 Rome,

es offices solennels de 'Eglise, en ces temps-la comme
ujourd’hui; mais on le remplaga par une musique admi-
able, tandis que maintenant, du moins en général, la
nusique soi-disant religieuse y est tout ce que l'on peut

oncevoir de plus vulgaire et de plus trivial au monde!

’”‘Les maitres de I'Ecole palestrinienne, leurs prédéces-
eurs et leurs successeurs, firent encore beaucoup de mal
U thythme du plain-chant, en empruntant & ce chant des
hrases qui leur servaient, soit comme sujets d’exercices
¢ contrepoint, soit comme motifs d’une messe ou d’un

Otet. Dans le premier cas on égalisa la valeur temporaire
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Autre cause
d’altération ds
rhythme
grégorien :
les notations
modernes.

Dernidre cause
d’altération :
abréviation des
mélodies.

theorxe sur la quinte mineure et I’amélioration pretendu

de toutes les notes; dans le second, on plia cette valeur fourds, trop ennuyeux; et, sans rechercher les causes d'un

selon les exigences de limitation et du canon. En un mo hénoméne si étrange, on résolut tout bonnement de

lorsque Palestrina lui-méme entreprit la réforme du chant trancher ce qui paraissait prolixe. On tailla donc si bel

grégorien, il échoua dans toute la rigueur du mot, parce <t si bien, que souvent sept notes sur huit disparurent, et,
quil voulut mettre en ceuvre les idées musicales qui; on content de cette moisson si abondante, on changea

avaient cours & cette époque. S'il s'était livré & I'étude d ncore d'une maniére tout & fait arbitraire les deux tiers

manuscrits neumatiques, nous ne doutons point que Ie s notes qui avaient échappé a I’holocauste.

résultat n'elit été tout autre. - e . .
'Si cette malheureuse histoire pouvait offrir un coté

Clest aussi au XVI¢ sidcle, si fatal en réformes de toute omique, on le trouverait dans les préfaces des éditions
sorte, que parurent les premiéres éditions typographiques chorales ainsi arrangées, ot Uon dit sans sourciller qu'elles

en notation carrée noire, déja en usage depuis longtemps ontiennent LE VERITABLE CHANT GREGORIEN. ......

dans les manuscrits, mais parfois insuffisante pour traduire . .. .
Par une singuliére ironie du sort, c’est 'Italie, le pays

les neumes. Néanmoins, parmi ces éditions, il y en a plu:
sieurs qui méritent d’étre citées avec éloges, entre autfes

celles de Plantin d’Anvers. On y retrouve généralement

la phrase grégorienne, ainsi que les groupes représentatt
les signes neumatiques cCOmMPpOSES. Cependant, la fauss

, _
-Résumons-nous.

de l'accentuation latine les déparent considérablement. Larestauration du chant grégorien proprement dit sera

Mais voici quapproche le moment de la destructio lativement facile, 4 cause du grand nombre de manuscrits

c' « 7 .
e leu iens et de leur conformité entre eux. Les rares diffé-

compléte du chant grégorien. Par la perte totale d

nces qu’ . . .
rhythme et de leur valeur temporaire, les neumes n quon y trouve, ne sont point essentielles et ne

gans ent que des détails de peu d’'importance. Mais la restau-

on du plain-chant est hérissée de difficultés; il n’a

représentaient plus qu’un amas de notes sans Vi€,
€
proportion, sans forme, sans dessin. En présence de €

ais Foct] " . .
longs groupes de notes, on finit par les. trouver ts eu la perfection de son ainé, et chacun lui a fait

Diffévence
entre la
restaurationdu
chant grégories

- et celle
du plain-chant.

4
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Lettre @
3.5, Léon XIII.

. . , e 0
"« btablies par saint Grégoire : ce w'est pas le chant de ce £70%

_artistique. Les documents sont 13 qui le prowvent. Le chant
« actuel de UEglise contient de graves evveurs musicales, et ce
' . . ; . snblissant
que les autres, et, partant, le choix est fort embarrassant sevait une gloire fie plus pour vo. re Pontzﬁcat,.sz, rétablissan

: le chant grégovien, Votve Sainteté montrait que, sur ce
Quoi qu’il en soit, restaurer le chant de I'Eglise n’es» < terrain méme, P'Eglise sait tenir le premier vang.

: : ’ ) ’ 8
point le fait d'un seul homme. Nous I'avons humblement: ‘« S"l plaisait & Votre Sainteté de poursuivre ce but, jose,

en fils dévoué de PEglise, proposer un moyen pratique. 1

avoué de vive voix et par écrit 2 N. S. P. le Pap:

LEON XIII, glorieusément régnant. « suffirast de confier d des hommes compétents le soin de prendre

.. T . , : c-copie des principaux manuscrits et de les disposer en tableaux.
Voici la lettre qu’a ce sujet nous avons eu I’honneu ,

. . . . « Ce travail, je 'ai déjs fait en partic powr certains
d’adresser, pendant notre séjour 2 Rome, a cet illustr ) T J L P 2
manuscrits, et Mgr L....... , @ qui j'en ai montré un

Pontife qui, aprés nous avoir rendu saint Thomas d’Aquin L. . ,
. . ‘ - specimen, a bien voulu m'encouvager fortement dans mon

. ’ N i '
- & le-Grand A .
pourra peut-étre nous rendre encore saint Grégoire-le-Grand entreprise.

« Rome, 20 novembre 187,8" ..Mazs,, pour meney celle-ci d bonne fin, il faut plus que les
< efforts d'un seul homme. Fe Pai déclaré maintes fois au
« TRES SAINT PERE, Cardinal Manning. Son Eminence voulait me confier la
: vévision du chant de ses livves liturgiques. En conscience, Jai
« Venu ici dans Punique dessein de vénérer le Vicaire d dik décliner cet honnewr dans de pareilles conditions.
« Fésus-Christ en Votre Auguste Personne, j'ar appris quez
« Saint-Siége désive établiv Uunité dans le chant liturgique
« Noble but, bien digne de la sollicitude de Voire Saintett!

« O Saint Pere, PEglise a de sublimes cantilenes dont Vol

« St une dizaine d’archéologues spéciaux et sévieux se met-

S .
tatent & leuvre dans les différentes comtrées de I'Europe, on

1 ;- 7 . . “ .
Arriverast siivement et sans trop de peine & Punité tant désirée.

—Cg wwava., jait a létranger, ne demandevait pas plus de
#eux o trots ams. Il sevait envoyé & une Commission que le
fs‘aiﬂt-Siége nommerait et établivait & Rome. Les éléments
f,"”””is » Joints & ceux de cette Commission, offrivaient une
felle évidmce, que les avtistes ne tavderaient pas a se meitre
w““"”@ et l'on arviverait au vrai chant de saint Grégoire,

“« illustre prédécesseur saint Grégoire-le-Grand lui a lbgué Vo
« précieux trésov. Mais permettez-moi de Vous exprimer ¥
« ma conviction intime : le plain-chant actuel, méme dans Jes
« éditions les plus vécentes qui ne font que veproduive le travét
« incorvect publié sous Paul V, n'est pas conforme aux 1’33”

chant ; .
. . . ’ . . . a . . .
« Pontife, ni au point de vue archéologique, ni au point de dmirable que notre sizcle orgueillewx ne connait plus,
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« et qui peut seul arrvéter Uinvasion du semsualisme dans ayvi:
q )

en opposant au caracteve efféminé, maladif et lascif du geny,

chromatique le cavactéve mile et chaste du genve diatonique

« Mon humble personne est tout entieve au sevvice de Votr,
« Sainteté. Fe n'ai d’autve ambition que celle d'étve utile’
« PEglise, ma sainte Mere, et c'est pour me fortifier dans cet
« disposition qui fait mon bonheur, que je sollicite, de Votr
« Paternelle Bonté, la grice signalée de Votve Bénédictio
« Apostolique. '

« Fe suis, avec la plus profonde vénération,

« TRES SAINT PERE,

« DE VOTRE SAINTETE,

« le tres humble, tres obbissant et tres dévoué fil

« J.-N. LEMMENS. »

33
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SOMMAIRE.

E chant grégorien est diatonique. — Intervalles mélodiques qu'il admet,
intervalles qu'il rejette. — Un mot sur le triton et la quinte mineure. —
e‘chant grégorien comprend sept modes divisés chacun en deux tons, l'un
athentique, I'autre plagal. — Etendue ou ambitus de chague mode et de
chaque ton, — De la division harmonique et arithmétique des tons. — Leurs
finales -fondamentales ou harmoniques. — Leurs dominantes. — Place du
demi-ton dans les échelles grégoriennes. — Ce que l'on doit entendre par ton
air-et impair, parfait et imparfait, régulier et irrégulier, diminué et surabon-
ant, mixte, connexe et commixte, — De la réduction de quatorze tons & huit,
z=Motifs et .conséquences focheuses de cette réduction. — Exemple & I'appui.
Emploi du si bémol et du fa disse dans les modulations modales. — Leur
"19 plus ou moins logique dans les transpositions que I'on a fait subir aux tons
rimitifs du chant grégorien. — Tableau des huit tons réduits, avec I'indication
de leurs noms latinisés, de leurs finales, de leur division en authentiques et
gaux, et du caractére de 'éthos qu'on leur attribue généralement aujourd’hui.
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E chant grégorien est diafonique : il n’emploie, en
effet, que les sept notes naturelles #¢, mi, fa, sol, la,
» ut. Ces notes sont répétées ou du moins peuvent 'étre
partiellement, soit 4 I'octave grave, soit & l'octave aigué.
La distance d’une note 2 une autre se nomme infervalle.
Tout intervalle a pour point de départ la note la plus
rave, c’est-3-dire la basse.

Les intervalles se divisent en deux classes : les conjoints
les disjoints.

Les conjoints sont ceux de demi-ton et de ton. Les
disjoints, appelés aussi composés, procédent par tierces,
uartes, quintes, etc. '

Les intervalles admis dans le chant grégorien sont : le
emi-ton, le ton, la tierce mineuve, la tierce majeuve, la quarte
te et la guinte juste. Dans le plain-chant, on rencontre

Le chant
grigovien
appartient an
genre
diatonigue.

Intervalles
mélodigues,

Conjoints et
disjoints,

Admis,

ssi-quelquefots-tasixte minenre st Voctave:

Les intervalles défendus sont : le triton ou quarte majeure,
& quinte mineurve, la sixte majeure, la septitme mineuve, la

2> . . . . . N
tieme majeure, ainsi que tous les intervalles qui excident
octave,

Les chants purs ne contiennent pas d'intervalles qui
Passent la quinte.

Prohibés,
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CHAPITRE 1. — DE LA CONSTITUTION M!’;‘LODIQUE DU CHANT GREGORIEN,

Du triton.,

De la quinte
mineure.

Les sept modes
di

chant grégorien.

Ce que llon
entend
par ambitus des
modes.

Chaque mode a
deuzx tons :

Punauthentique, |-

Vautre plagal,

Le triton est prohibé par mouvement direct comme par
mouvement indirect, parce qu’il produit une fausse relation,
c'est-a-dire le sentiment de deux tonalités différentes, ce
qui blesse 'oreille. Voila pourquoi il est défendu de chanter:

A o s s s o P it S W B S S

e e e S R e e e s

Il n'en est pas de méme de la quinte mineure : elle est
proscrite par mouvement direct, mais permise par mouve-
ment indirect’. Les passages suivants se trouvent partout
dans le chant grégorien :

J (Ps. du 7¢ ton). {Puer natus est). {Graduel de la messe
. de Reguiem).

Le chant grégorien comprend sept modes, dont chacun

porte le nom d'une des sept notes de la gamme. Le premier |

s'appelle mode de #¢; le deuxiéme, mode de mz, et ainsi de

suite.

L’ambitus, c’est-a-dire I'étendue de chaque mode, est de-

onze notes. Exemple :

Mode de sol.
Quarte. L. Quarte.
e >~ ] |,
e B H =it
—
N ——

—— 1
e s s=——
Quinte,

Chaque mode est composé de deux fons : 'authentique €t

CHAPITRE I. — DE LA CONSTITUTION MI:ZLODIQUE DU CHANT GREGORIEN. J

L’ambitus du mode est divisé, entre ses deux fons, de la
maniére suivante : le ton authentique commence par la
quinte qui est commune aux deux tons, et cette quinte est
| surmontée de la quarte.

Démonstration :

Ton aunthentique du mode de sol.

Quinte. Quarte.

Cette division se nomme karmonique.

Le ton plagal, au contraire, commence une quarte
au-dessous de la quinte commune.

Démonstration :

Ton plagal du mode de sol.

Quarte. Quinte.
Il )
1”8 n t p—t—d—
7 i T H P p—_— -t |
 fan t T a8 ! — |
- o 1 t
LSS S e

Cette division se nomme arithmétique.

Chaque mode a pour finale la note dont il porte le nom :
mode de #¢, finale 76, — mode de /g, finale /g, etc.

Les deux tons d’'un méme mode ont la méme finale.

-Un chant ne doit pas nécessairement et toujours se ter-

Miner
I
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Division
harmonique et
arithmétique
des tons.

Finales des tons,

le plagal= Ty apar conséquent guatorzz tons.

L’étendue de chaque ton est d'une octave.

r La quinte mineure est composée de quatre intervalles et de cing degrés,
le triton, de trois intervalles et de quatre degrés, comme toutes les quartes-
C’est le nombre de degrés qui leur donne le nom de quinte ou de quarte. Vouloif
assimiler la quinte mineure 3 la quarte majeure, parce que celle-ci en est le
renversement, c¢’est prétendre qu’une quinte est une quarte.

La fausse relation n’existe point dans la quinte mineure, parce que cell&"f
N tandis

est formée par deux tétracordes justes (si, u¢, #é, mi, — ut, ¥é, mi, fa
que le triton est établi sur le tétracorde faux : fa, sof, la, si. )—J

et -

P 1 £ 1
rpAalTTaTIIale,

.Les finales sont fondamentales ou harmoniques, c’est-3-
dll'e. : fondamentales, lorsqu’elles remplissent la fonction de
toniques dans leurs modes respectifs; karmoniques, quand
elles ne forment qu'harmonie avec les fondamentales. Elles
Sont fondamentales dans les modes de 7¢, fa, sol, la, ut, et
hE’-rmoniques dans les modes de mi et de sz*.

I Voi ol
Voir le chapitre IV : De & Constitution harmonique des Modes.

Division
des finales en
Sondamentales et
harmoniques.
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CHAPITRE I. — DE LA CONSTITUTION MELODIQUE DU CHANT GREGORIEN, '

Dominantes des
tons.

On appelle dominante la note sur laquelle le chant opére
le plus souvent son retour, sur laquelle il a son cours, et
qui, jointe & la finale, donne la principale forme et la
distinction 4 chaque mode.

La dominante des cing tons authentiques dont les finales
sont en méme temps fondamentales, est placée 2 la guinte
au-dessus de la fondamentale.

Les dominantes des tons authentiques des modes de m:

CHAPITRE I. — DE LA CONSTITUTION MI:ZLODIQUE DU CHANT GREGORIEN.

deux dominantes sont en dissonance de seconde et ne for-
ment pas un accord consonant sur la fondamentale™.
Outre les finales et les dominantes, il existe encore un
élément qui entre pour beaucoup dans le discernement des
modes : c’est la position des demi-tons, laquelle change
dans chacune de leurs gammes, dont voici les formules :

Mode de RE. — Premier mode.

Ré authentique (rer ton). Ré plagal (z¢ ton).

Placement du
demi-ton
dans les gammes
grégoriennes.

On voit aussi, par ce qui précéde, que, dans les modes
de mi et de si, les dominantes forment 'accord de quarte

et sixte sur la finale harmonique. Dans le mode de sof, 1e$ |

.1 s .

o Les exemples que nous venons de donner, empidtent sur le chapitre de la
onstitution harmoniqne des Modes; mais quand on groupe les dominantes d'un

I{\éme mode en un seul accord, elles se fixent mieux dans la mémoire.

rshed.org

et de si sont & une sixfe mineure au-dessus de la finale Quiate. Quarte. Quarte. Quinte.
harmonique. s prw— w=— —i
M4 et ——
Les dominantes des tons pl des quatre modes %—ji' e
e€s ominantes des (ons plagaux €s J 5 Y
. . , N . -,
s ot e de leur finale, et " ‘
lmlpall‘; v, fa chz, “l S(c)lnt a l,a tzey(cl 1 . l’ . Mode de MI. — Deuxiéme mode. i
L, SOL, St . .
ce leS‘ es tons p agaux ces tI:OlS moces Pa.lrs ?1\ » S ! ! Mi authentique (3¢ ton). Mi plagal (4¢ ton). 1
sont a la quarte de la finale qui leur est particuliére. Quinte. Quarte. Quarte. Quinte. i
fa) ' i Jal >y
. ° v I — s 8 11 17 - ) N I
Exemples : : e e e e e e e e *
| St = [ ] - I T AL ] H "x a e b1}
MODES IMPAIRS. N J J e
1d. _éﬁg IO Mode de FA. — Troisiéme mode.
Domin authentique. }g 1d. - Id. . !
" Domin. plagale. i 1d. — Fa authentique (5¢ ton). Fa plagal (6¢ ton).
QJWFmalefondnmentala. e e [ e m— e | e — 2 Quinte. Quarte. Quarte. Quinte.
Mode de 7é. Mode de fa. | Mode de la. | Mode d'ut. : e e e b — ———11
(decord parfait). Udem). (Idem). dem). | =" —— T ——g— =] i
. : J & v " : — |
. ’ o A
: . Mode de SOL. — Quatriéme mode.
On voit, par ce tableau, que les deux dominantes de , Q f
. . , . 1 0! authentique (7¢ ton). Sol plagal- (8¢ ton). |
chaque mode impair forment I’accord parfait sur la finale Quinte, Quarte, Quarte, Quinte. %
fondamentale. -5 , _ n ~ ?
A e 11— :
MODES PAIRS. b—er e ]|
i b
... L= 14, 45—z Il L
gggm ;‘f:gl:;l:{um l i’%h.fandam. ii @ _2__1;1“_ harmonique- L‘V{Ufib do LA. — Cuullrwmv riwffc.
g% % Finale harmonique. J La authentique (g¢ ton). La plagal (10¢ ton).
T —— e — ——— e - .
- - Quinte, Quarte. Quarte, Quinte.
Mode de mai. Mode de sol. Mode de si. -
(Accord de quarte et sixzte). | (Accord de quarte et quinte). | (Accord de quarte et sixte) &.ﬁ:&&iﬂ—#ﬂ#;mtﬂ
: i T 1 H-AD——a—¢ t (1]
f i J T



42

CHAPITRE 1. — DE LA CONSTITUTION MELODIQUE DU CHANT GREGORIEN,

Tous impairs et
pairs.

Tons parfaits,
imparfaits,
réguliers,
irréguliers,
diminués,

surabondants,

mixtes,
connexes, eic,

Mode de SI. — Stxiéme mode.

Si authentique (11 ton). Si plagal (12¢ ton).

Quinte. Quarte. Quarte. Quinte.

n P £ n .
H—g—p—E — ———H—— 1 Jr P ) ‘r"' e E‘H
e e o =
v o i

Mode &UT. — Septieme mode.
Ut authentique {(13¢ ton). Ut plagal (14¢ ton).
Quinte. Quarte. Quarte. Quinte.
o~
0 P f‘ £" 0 =—p
o —F—+ t —p—r I "_Q', -1
o =t ———
i J T

De ce qui précéde, il résulte que tous les tons authen-
tiques sont de nombre impair, et tous les plagaux, de
nombre pair.

On y voit également que le ton de so/ plagal (8° ton),
a le méme ambitus que celui de 7¢ authentique (1* ton).
Toutefois, ces deux tons sont essentiellement différents »
la division harmonique de ’authentique étant 7é-la — la-7é,
et la division arithmétique du plagal 7é-sol — sol-7¢, les
finales fondamentales et les dominantes de ces deux tons
occupent des places différentes qui leur donnent un carac-
tére distinctif. — Ce phénoméne existe pour les autres tons
qui ont une méme gamme.

Un chant est appelé parfait ou yegulzev, lorsqu’il attemtv

les limites de son octave; imparfait, irrégulier ou dzmmw,
s'il ne les atteint pas; sumbondant, quand il dépasse son

,octavadﬁu.n,degnérsoitau_gnmksmtaigu”imwr

en bas, le plagal en haut; muxte ou connexe, lorsqu'il
embrasse en tout ou en partie I’étendue des deux tons
d'un méme mode; commixte, s’il emprunte des phrases
mélodiques & d’autres tons qu'a son authentique ou a son
plagal, etc., etc. Néanmoins, les chants de plag“"l
(12° ton) ou de m: plagal (4° ton), qui ne descendent jamais
4 la note grave de leur échelle, ainsi que les mélodi

http://c
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hexacordales et heptacordales, c’est-a-dire qui ne parcou-
rent que six ou sept degrés, sont considérés comme parfaits,
lorsque leurs finales et leurs dominantes sont bien déter-
minées et bien établies.

_ A une époque qu'il serait assez difficile de préciser avec
certitude, mais qui est fort ancienne, on réduisit les
_quatorze tons A huit. Cette réduction eut pour motif
Paffinité de certains modes entre eux. On considéra, par
exemple, comme étant affinaux, c’est-a-dire de la méme
famille, ceux de la et de #¢, de si et de mi, d'ut et de fa, et
I'on transposa les trois aigus /a, si, ut, dans leurs affinaux
. graves vé, mi, fa.

Ces transpositions eurent de ficheux résultats pour le
chant grégorien, parce que leur mécanisme fut mal compris.

A

Toute transposition a la quinte, a exige le
st bémol 4 la clef; or, en se fiant le plus souvent & l'oreille
|-et & P'intelligence des chantres, les anciens négligeaient

-d’écrire les signes accidentels de la- musique, et quand la
tradition du chant se fut perdue, on omit le si bémol ot il
était nécessaire, et on l'introduisit 13 ol il était contraire
aux regles. Les modes ont alors été confondus, et leur
caractére propre s’est affaibli au pomt de les rendre
méconnaissables.

gauche,

- Mais on ne s'est point borné 4 transposer & la quinte
grave : on I'a fait aussi a la quarte grave. Plusieurs chants
Elu mode d’ut, par exemple, ont été notés dans celui de so/,
a cause de la similitude des quintes des deux modes. En

Réduction
des 14 tons d 8.

Riésultats
facheux de cette
réduction.

effet; iz, 7¢, 73, fa, sol, et sol, Ia, si, uf, 74, se ressemblent
quant a la succession des intervalles; mais la transposition
a la quarte grave exige le fa diése & la clef. Or, les anciens
Navaient point de signe pour exprimer le di¢se, qui, par
Consequent était toujours sous-entendu.

Citons ici un spécimen de la confusion qui en est résultée.

L’Agnus Dei de 1a messe de Requiem est transposé dans

Exemple.
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le huitiéme ton. I1 fait partie des litanies de tous les saints?,
ou il est du dixiéme ton (/a plagal). En le notant 3 la
quarte inférieure, le sz devient forcément un fa digse que,
malgré le triton, l'ignorance a finalement remplacé par un
fa naturel, intonation barbare qui révolte les oreilles les.
moins exercées.

C’est ainsi que l'on chantait cet Agnus De: dans les
églises de Paris, avant le tout récent retour de cet archi-
diocése a la liturgie romaine.

L’édition du Graduel, dit de Paul-V, a évité le triton
par un s¢ bémol mis en rapport avec un mz bémolisé, ce
qui produit deux altérations au lieu d’une.

Pour donner une idée exacte de I'effet de ces fausses
transpositions, nous allons reproduire les trois versions de
I’dgnus Dez dans le ton original, en marquant les altéra-
tions par une croix :

Litanies du Samedi-Saint.

—0
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Adgnus De - 1,

qui tollis pec-ca-ta mundi, par-ce no-bis Do-mi-e.

Messe de Requiem (version parisienne).

Agnus De - i,

qui tollis pec-ca-ta mundi, do-na ¢ -is rve-qui-em.

Messe de Requiem (édition de Paul V). o
ks

Tout commentaire est superflu..... Ajoutons cependant
que les rédacteurs de I’édition de Paul V ont poussé I'abus:
du si bémol jusqu'd travestir en mineur des alleluias du’
huitiéme ton, ce qui fait que ces pauvres alleluias sont €1
deuil !!! :

1 Office du Samedi de la Semaine-Sainte.
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Comme on vient de le voir, le s¢ bémol et le fa disse sont
indispensables pour la transposition des modes; mais &
cela ne se borne point leur nécessité.

comme disaient les anciens, existe dans plusieurs mélodies
liturgiques, et pour l'en chasser, on doit baisser d’un
demi-ton sa note supérieure ou hausser d’un demi-ton sa
note inférieure. Par ce procéd¢, le chant grégorien admet
deux changements de mode, deux modulations; mais,

- chose digne de remarque, ces modulations sont modales &

exclusion de toute autre par signes accidentels ; elles ne
créent aucun intervalle étranger aux modes, et produisent
identiquement le méme effet en sens inverse : par 'emploi
du si bémol, le ton authentique prend la gamme de son
plagal, et, par le fa di2se, le plagal prend I'échelle de son
authentique®.

I est aujourd’hui prouvé que le fz dizse ou le demi-ton

1 ExEMPLES DE L’EMPLOI DU SI D BT DU F4 5.

1° Par le si bémol, le ton authentique prend la gamme de son plagal. Ainsi,
Péchelle du mode de 7é autenthique avec si bémol

- s
VER— 1 t I’E.e lE :nﬂ

“est la méme que celle de son plagal :

0

15— PRR— |
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=

2° Par le fa diése, le ton plagal prend I'échelle de son authentique. Ainsi, la

i
N -}
L4

Le triton, ce diable en musique (dizbolus in musica), |

Emplot du
si bémol et du
fa diese.

gamme du made de solplagal avee-fa-disse
7. i
2 . T T + {

%ﬁ:ﬁ:mﬁ'fﬁi:'ﬁﬂ

est la m&me que celle de son authentique :

-0

%2—5_! s—f—F——+— 1
] { { T a

.O.n verra plus loin, au chapitre 1V, que le si bémol change les modes impar-
1ts dans les modes parfaits affinaux.

faj
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Création de
chanis
commizxtes;
leur origine,

Confusion des
1o;

{ons
par suite de leurs
réductions,

-~ En-rédutsant-tes 14-tons—8-omrzcorfordr e geavee

haussant se chantait au X° siécle; mais cette preuve n’est
pas nécessaire, quand on admet que les auteurs du chant
grégorien n'étaient point des barbares. Les anciens Grecs
corrigeaient de la méme maniére leur tétracorde faux de
quarte majeure. Au moyen 4ge, en vertu de la solmisation
par muances, on chantait fa-mi-fa, lorsqu’il y avait sol-fa-sol
et ciu’il fallait diéser le fa. C’est ce qu’on appelait alors
musique feinte. L'orgue a conservé quelque chose de cet
usage : on donne encore le nom de feinfes aux touches
noires qui, dans le clavier de cet instrument, représentent
les diéses. .

Que d’auteurs ont employé le fa ditse sans le savoir,
en admettant des cantilénes liturgiques du mode de sol
transposées un ton plus bas !

La confusion des modes résultant de leur réduction a
fait composer plus tard des chants commixtes appartenant
a des tons hétérogenes. Au nombre de ces chants, nous

citerons la belle mélodie du Laudes Crucis devenue celle |

du Lauda Sion, qui est un mélange du mode d'u¢ (plagal)
et de celui de so/ (authentique et plagal). Ceux qui ont
prétendu la corriger en évitant le fa digse, 'ont simplement
défigurée tout emr la rendant impopulaire ; ils n’en ont pas
compris le caractére suave, si bien en harmonie avec le
texte admirable que saint Thomas d’Aquin y a adapté.
Quant 2 ceux qui en ont fait un soi-disant huitiéme ton
avec si bémol dans les cadences finales des strophes, ils
n’avaient aucune idée fixe de tonalité. '

le 1* qui est son affinal. Tous deux, du reste, ont la méme
formule de chant psalmodique.

Il en est de méme du 10° et du 2° ton.
Le 11° ton est inusité et le 3¢ n’a point d’affinal effectif.”

Beaucoup de didacticiens croient qu’il n’existe pas de
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quinte mineure qui divisent sa gamme. C'est une grave
erreur, et I’on serait plus fondé 3 mettre en doute 'existence
de chants du 4° ton. En effet, toutes les mélodies du 4°ton,
avec le sz bémol en permanence, sont du 12¢. L’élimination
du s: des cantilénes du 4° ton est encore un indice certain
quelles sont du 12°. En outre, les chants du 4° ton ne

.| descendent jamais & la note grave de I’échelle, si. Or,
| comme ce sz forme une quarte juste avec la finale 74, son

A

élimination n’a pas de raison d’étre; mais elle est parfaite-

| ment motivée dans le 12° ton, ol la note grave fa est ¥ la

 distance de triton du s final. Disons également que tous

| les introits du prétendu 4° ton sont du 12°. Le si bémol (fa)

y est en permanence, et le si naturel dans le chant du
psaume produit sur loreille I’effet d’une douche d’eau

‘| glacée, parce qu'il n’est point dans le ton et qu'il engendre
| une fausse relation. On a beau changer la terminaison du

psaume en le finissant sur s au lieu de fa : I'effet n’en
vaut guere mieux. Dans ’édition de Paul V, ce changement

‘| a’entrainé celui de lintonation elle-méme des introits,

laquelle s’y fait sur mi, au lieu de #¢ ou de fa".

D’autres chants, n’appartenant pas au 12°ton, ont été

| transposés dans le 4°. Tels sont le Te Deum, ainsi que la

Préface de la messe et le Sanctus qui suit cétte Préface pour

| e former qu'un tout avec elle. Ces chants sont psalmodi-

~ques et appartiennent & 'ancien mode locrien qui répond

au 2° ton €crit A I'octave supérieure. Le mode locrien a
A - . - - .

la méme constitution harmonique que le 2° ton, mais il en

ﬁ@%ﬁgu&&oi&rapperts—ﬂ—" il-possédeumréthos-particulier;
C'est-a-dire un caractére expressif distinct de celui de tout
autre mode; 2° ses mélodies ne parcourent que la sixte
mineure ascendante la-fa; et 3° les mémes mélodies font
‘usage du second degré si, qui est un fa dizse, lorsqu’il y a
transposition dans le 4° ton, particularité qui donne raison

chants écrits dans le 12° ton, & cause du triton et de la

I Vi qor s
Voir Pintroit Nos auten: du Jeudi-Saint.
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aux auteurs diésant le fa dans le passage suivant du
Te Deum :

e e e e 1
._a_a_g_a_r_-d.?ﬁ

" =4

NG

Sem - pi - ter - mus es Fi - Ui - us.

La formule

. " " I
|7 ! ] ‘! 1 ! — B

}
e % 0 u a e

n’est qu'une amplification de la précédente, et, pour étre
admissible, le fa doit en étre diésé. :

Saint Bernard donne les deux formules psalmodiques du

4° ton, comme il suit :

I. 2.
—— T ) — et T } i T n
T ! ]
i f ¥ J jl H ; ,} ) = EH
e i S S— ) )
J T & .
e u 0 u a e. e % o u a e

Le retranchement du si dans la premiére formule en fait | -

un 12° ton.

La deuxiéme formule est du mode locrien, comme les
suivantes que l'on trouve dans UAuntiphonaive de Plantin
(Anvers, 1574) :

% . : n N
1 I 1) )] J I
1
y 740N fur ) =} [o) e =] 1 1t For) — (] - =) ’!J'-—
N3 g 11} e
JJ
3 % o u a e. e w o0 # & e

Les formules suivantes sont modernes et antitonales :
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Certes, voila l'importance du 4° ton singuliérement
réduite. '

Le 5° ton est l'affinal du 13° mais il a un psaume qui lui
appartient, tandis que le 13° en est privé.

Les 6° et 14° tons sont affinaux et ont le méme psaume.

Les 7¢ et 8° tons n’ont point d’affinaux. En effet, 1’affinal
du mode de so/ devant, par analogie, se trouver a la quinte
supérieure de la finale, il ne saurait différer, quant 2 sa
constitution diatonique, du mode de 74, transposé d’une
octave. Or, pour établir la similitude des deux modes, il
faudrait ou bien bémoliser le s¢ dans I’échelle de sol, ou
bien diéser le fa dans celle de #4; or cela est inadmissible,
parce qu'un mode, avec médiante mobile, serait privé de
sa détermination tonale, ce qui constituerait une absurdité
véritable. Sans doute, on rencontre assez fréquemment le
s¢ bémol dans les mélodies du 8° ton; mais la modulation
de sol en fa est trés abrupte : la mélodie, toujours pressée
de rentrer chez elle, sort du ton de fa aussi brusquement
qu'elle y est entrée. Le caractére étrange de cette modula-
tion provient de ce qu’elle est double : elle parcourt, en
effet, deux quintes, en passant par uf.

Ce qui vient d'étre exposé prouvera surabondamment
que le si bémol, dans les cadences finales du 8¢ ton,

constitue une monstruosité tonale.

On voit également, par ce qui précéde, que les modes
affinaux de #4 et de /a sont mineurs, comme ceux de fa
et d’u¢ sont majeurs. Au contraire, ceux de mi et de si

Tons majeurs et
MInEUYS.

Ot N ——t - . , t ;
e e e e S P e —— i f :
R S e e
E¢ nunc, et sem - per. e u o # a &
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t Cf. Hist, ot Théovie de la Musique de I Antiquité, par M. A. GEVAERT (Gand,

Annoot-Braeckman, tome Ier, 1875, pp. 157, 158 et 350).

Ont un caractére différent, le mode de mz &tant mineur
et celui de si étant majeur. En effet, dans le mode de i,

 la fondamentale est 4 1a quinte inférieure de la finale,

tandis que la finale du mode de si ne dépasse la fonda-
mentale que d’une tierce. Le mode de sol est également
Majeur; mais, comme nous venons de le dire, il n’a pas

| d’affinal,
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Terminons ce chapitre en -donnant la nomenclature
usitée au moyen 4ge pour désigner les huit modes du
chant ecclésiastique, avec 'indication du caractére esthé-
tique attribué généralement aujourd’hui a chacun d'eux:
Tableay —
des quatremodes
actuels Authentus .| Grave.
du platn-chant, ter Mode. .| Finale R&. .| PROTUS. . .. .
leurs noms, Plagalis. . .| Triste.
lenrs finales,
leurs tons
et lewr caractére
esthétique. Authentus .| Mystique,
2¢ Mode. .| Finale Mt. .| DEUTERUS. . .
Plagalis. . .| Harmonieux.
Authentus .} Joyeuxz.
3¢ Mode. .| Finale Fa. .| TRITUS .. ..
Plagalis. . .| Dévot.
Authentus .| Angélique
4¢ Mode, .| Finale Sor. .| TETRARDUS.
- Plagalis. . .| Parfait,

5I

CHAPITRE II.

DE LA CONSTITUTION RHYTHMIQUE

buU

CHANT GREGORIEN.
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SOMMAIRE.

A musique a pour éléments fondamentaux la mélodie et le vhythme. — Le
rhythme peut consister ou dans la mesure arithmétique des sons ou dans
*le phrasé musical ayant la respiration pour cadre et 'accent pour moteur. —
Doctrine de Guido d’Arezzo sur le rhythme qui convient aux cantilénes de
saint Grégoire. — Corollaires tirés de la doctrine de Guido : 1° la valeur
temporaire du chant grégorien se divise en deux fois plus grande et deux fois
plus petite; 20 il doit y avoir proportion et symétrie entre les’divers membres
d'une distinction mélodique; 30 il s’ensuit que la mesure musicale est claire-
ment indiquée par le moine de Pompose. — Il y a donc une différence capitale
- entre le thythme du chant grégorien et celui de la parole. — La modification

- rhythmique qui se manifeste dans les chants passant du recfo tono & la conclu-
sion mélodique, confirme notre thése. — D’aprés ce qui précéde, il y a peu de
. différence entre le rhythme du chant grégorien et celui du chant moderne, —
Quant au mouvement de la musique grégorienne, il est clairement indiqué par
V'Guido d’Arezzo, lorsque celui-ci enseigne que les périodes ou distinctions
- doivent &tre dites d’une seule haleine. — L’accent trouve toujours sa place sur
le temps fort, soit directement, soit par anticipation.
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A musique a pour éléments fondamentaux la mélodie
et le vhythme.

Le rhythme donne la vie 4 la mélodie par le mouvement;
-un bon rhythme constitue 'ordre dans le mouvement, mais
quand cet ordre fait défaut, le rhythme est boiteux et cesse
; d’8tre musical.

Plusieurs temps égaux forment la mesure arithmétique,
‘matérielle, essentiellement antimusicale par sa rigueur
. méme. La phrase, au contraire, grice aux différents mem-
bres qui la composent, change la mesure en rhythme par la
respiration qu’elle a pour cadre et par I’accent qui en est
© moteur. Aprés chaque membre de phrase ou distinction,
ly aun petit arrét (point d’orgue), pour permettre & la voix

55

Mélodie et
rhythme,
Jondements de
la musique.

Double notion
ds rhythme.
Quel est celui qui
convient au
chant grégoriens

de repinen._La-—du-Pée-«de*ee*poim—dlmgue ne-peut étre

déterminée avec précision; mais si elle est trop longue ou
TOp courte, le rthythme en souffrira, car il faut de la pro-
ortion entre les différentes distinctions d’un morceau,
ussi bien qu’entre les différents membres d’une phrase.

~ Mais cédons ici 1a parole & Guido d’Arezzo et reprodui-
OnS w0 extenso tout ce qu'il consacre au rhythme musical
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Doctrine
1hytl[¢tmiquz

£
Gutdo d'drezzo.

-aliquotiens-littere uirgula_plana appo- |

dans I'important chapitre XV de son Micrologue, ouvrage
dont on ne saurait trop recommander l'étude’.

Voici la traduction de ces p

récieuses lignes avec le texte

latin placé en regard, afin que le lecteur puisse vérifier,
au besoin, l'exactitude de notre interprétation :

« Igitur quemadmodum in metris sunt
littevaw et syllabe, pavies et pedes, ac
versus; ita ef in havmonia sunt phthongi,
id est, soni, quorum wnus, duo vel ires
aptantur in syllabas, ipseque sole vel
duplicate newinam, id est, paviem consti-
tuunt cantilenz; sed pars una vel plures
distinctionem faciunt, id est, congruum
vespirationis locum.

« De quibus illud est notandum, quod
tota pavs compresse et notanda et expri-
menda est; syllaba vero compressius.
Tenov vero, id est, mora ultime vocis,
gui in syllaba quantuluscumque est,
amplior in parte, diutissimus vero in
distinctione, signum in his divisionibus
existit; sicque opus est, ut quass metricis
pedibus cantilena plandatur, et alie voces
ab aliis movulam duplo longiovem vel
duplo breviovem aut tremulam habeant,
id est, varium tenovemn, quem longum

sita significat.

De méme que, dans l'art métrique,
ily a des lettres et des syllabes, des
parties (de pieds) et des pieds, et (enfin)
des vers; de méme, dans le chant, il
y a des phtongues, c'est-a-dire des
sons, dont un, deux ou trois forment
des syllabes {musicales), et celles-ci,
seules ou doublées, engendrent (2
leur tour) un neume, c’est-a-dire une

plusieurs neumes font une distinction,
C’est-a-dire (une période musicale,
aprés laquelle vient) 'endroit propre
3 la respiration.

les notes d'un neume doivent étre
.

étroitement réunies dans I'écriture et
dans Pexécution, et, plus étroitement

labe {musicale). La tenue, c'est-a-dire

trés faible & la fin d’une syllabe, pius
forte 2 la fin d’un neume, trés longue
a la fin d’une distinction, et c'est €€
qui constitue le signe (caractéristique)
de ces (trois) divisions. IL FAUT DONC
| QUE LA CANTILENE SOIT SCANDEEs

partie de la cantiléne; enfin, un ou.

A ce propos, il faut observer que |

encore, (celles qui forment) une syl--

Pallongement de la derniére note, est |
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« Ac summopere caveatur talis neu-

1 mayum distributio, ut cum neume tum

ejusdem soni vepercussione, bum duovim

“aut plurium connexione fiant, sempey

tamen aut in numero vocum aut in
vatione tonovum newme altevutrum con-
ferantur atque vespondeant, ntnc @gu@
equis, nunc duple vel triple simplici-
bus, atque alias collatione sesquialteva
vel sesquitertia. . . . . . .. ... ...

« Proponatque sibi Musicus quibus ex
his divisionibus incedentem faciat can-
bum, sicut Metricus quibus pedibus faciat
versum ; nisi quod Musicus non se tania
legis mecessitate constvingit, quia in
omnibus se hac ars in vocum dispositions
vationabili vavietate misceri permittit?.
Quam vationabilitatem etsi s@pe non com-

- prehendamus, vationale tamen cveditur

id, quo mens, in qua est vatio, delectatur.
Sed hac et hujusmodi melius collogquendo

COMME SI ELLE AVAIT DES PIEDS
METRIQUES, ET QUE LES NOTES SE

1 Le chapitre XV du Micrologue a pour titre : De commoda vel compo
modulatione, titre qui est peut-tre interpolé. — Cf. 1° GERBERTI
tome 2, pp. 14 et suivantes; 20 MIGNE, Patrol. lat., tome 141, coll. 394, ete:

30 Micuer HERMESDORFF, Micrologus

et suivantes; 40 Arovs Kunc, Musica sacra, année 1879, ne de no

p. 114 etc. etc.

DISTINGUENT LES UNES DES

Scriptorss

Guidonis, Tréves, 1876, in-12, pp-
vembre

AUTRES

endds

Juam conscribendo-monstranti

* Alias : varistate permutat.

PAR UNE VALEUR DEUX FOIS PLUS
LONGUE OU DEUX FOIS PLUS COURTE,
A moins qu'il ne se rencontre un son
trémulant d’une valeur (temporaire)
qui varie et qui peut &tre longue, ce
qu'on indique quelquefois {dans ce
dernier cas) par un trait horizontal
ajouté au caractére {neumatique)?.

On doit entremgler les neumes avec
un soin extréme : soit qu’ils se for-
ment par la répétition d'une méme
note (unissonique)}, soit qu’ils offrent
des ligatures de deux ou de plusieurs
notes (d'intonations différentes), il
faut toujours qu'ils se ressemblent et
se répondent 'un a I'autre, ou par le
nombre des sons, ou par la relation
des notes, tantdt par le rapport d’égal
3 égal, tantdt par celui de simple &
double ou A triple, tantdt par celui de
la proportion sesquialtére ou sesqui-
tierce .. . ... .. -

Le musicien doit déterminer celles
de ces combinaisons gu'il veut adopter
pour produire un chant, comme le
versificateur détermine les pieds (mé-
triques) dont il formera son vers, avec
cette différence (toutefois) que le mu-
sicien ne s'astreint pas  une loi aussi
rigoureuse (que celle qui s'impose au
poéte), parce que, sous tous les rap-
ports, I'art musical permet de mettre
en ceuvre une variété rationnelle dans

|la-disposition_des sons qu’il emploie.
Bien que souvent nous ne saisissions
pas ce quil y a de rationnel dans
cette disposition, on croit cependant
qu'il en est ainsi, lorsqu’elle satisfait
I'esprit, si¢ge de la raison. Mais tout
ceci s’explique mieux de vive voix que

par écrit.

* Ms. 7211 de 'ancien f. lat. de la Bibl. nat. de Paris.
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CHAPITRE II.

— DE LA CONSTITUTION RHYTHMIQUE DU CHANT GREGORIEN,

« Oportet ergo, ut niove versuion dis-
tinctiones @quales sint, et aliguotiens
exdem vepetite, aut aliqua vel parva
mulatione VAriat® . « o o o v o4 o v e

« Sunt vero quasi prosaict cantus, qui
hac minus observant, in quibus #on est
cure, si alie majores,alie minoves partes
ot distinctiones per loca sine discretione
inveniantuy move prosarwm. M etricos
aniem cantus dico, quia sape ita cani-
mus, ub quasi versus pedibus scandere
videamur, sicut fit, cum ipsa metra
canimus ; in quibus cavendum est, ne
superflue continuentuy neume dissyllabe
sine admixtione trisyllabarum ac tetra-
syllabaruin. Sicut enim lyrici poete nunc
hos nunc alios adfunxeve pedes, ita ot qui
cantum faciunt, vationabiliter discveias
ac diversas componunt newmas : rationa-
bilis vero discretio est, si ita fit neuma-
yum eb distinctionum modevata varietas,
ut tamen neumae newmis et distinctiones
distinctionibus quadam semper similitu-
dine sibi consonanter vespondeant, id est,
ut sit similitudo dissimilis, more per-
dulcis Ambrosii.

11 faut que les distinctions, comme
les vers, soient d'égale longuexir, et
que les mémes soient quelquefois répé-
tées, tantdt exactement, tantdt avec
quelque léger changement. . . ...,

11 existe, A la vérité, des chants qui
sont comme la prose et observent
moins les régles que nous venons de
donner. On ne sy inquidte point si
les neumes et les distinctions sont

ca et 13, et comme péle-méle, tantdt’

plus longues, tantdt plus courtes, 2

‘la fagon de la {véritable) prose. Mais

les chants dont je parle ici, je les
appelle chants métrigues, car souvent
nous chantons de telle sorte, que nous
semblons scander des vers, comme
cela se fait lorsque nous chantons les
vers eux-mémes. Il faut alors éviter

de se servir, d’'une maniére trop con-

tinue, de neumes de deux syllabes sans
mélange de neumes trisyllabiques ou
tétrasyllabiques. Les poétes lyriques
emploient tantdt un pied (métrigue),
tantdt un autre; de méme, ceux qui.
composent une mélodie, réunissent
des neumes rationnellement choisis.et
diversifiés : or, le choix est rationnel,
si la variété des neumes et des.
distinctions est tellement pondérée,
que les neumes répondent toujours
harmonieusement a des neumes et les
distinctions 3 des distinctions, avec

« Non autem pavva similitudo est me-
tris et cantibus , cum et neuma loco sint
pedum, et distinctiones loco versuuni,
utpote ista neuma dactylico, illa vero
spondaico, illa iambico metvo decurreret?,

1 Alias : decurret.

une certaine similitude produisant
unité dans la variété, & la manicré
du trés doux Ambroise.

Elle n’est pas petite I"analogie {gui
existe) entre la poésie et le chant,
puisque les neumes tiennent lieu de
pieds, et les distinctions, de vers, d‘?
telle sorte qu'il y a des neumes qui
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ot distinctionem nunc tetrametram, nunc
- pentametran, alias quasi hexamelvam
CEVMES. « v o v ot e oo e s

o Ttem ut in unum terminentuy partes
et distinctiones newmarum atque verbo-
rum, nec tenor lomgus in quibusdam
brevibus syllabis, aut brevis in longis
sit, quia obscanitatem pavit, quod tamen
YAY0 OPUS eVIE CUYAYE. « « o o o o o 0

« Item swpe vocibus gravem et acutum
accentum superponimus, quia sepe ul
majovi impulsu quasdam , ita etiam mi-
#novi efferimus, adeo ut ejusdem sepe
vocis repetitio elevatio vel depositio esse

“videatur.

o Ttem ut in modum currentis equi
Semper in fine distinctionum rarius voces
ad locum vespivationis accedant, ut quass
&ravi move ad repausandum lasse pev-
T

& Liquescunt wevo in wmultis voces
- THOTe ibler arist-s~ita-16i—tncep HsS—ORHUS—
“4nius ad alteram limpide transiens nec
Jiniri wvideatuy. Porro liquescents voci
- Punctum quasi maculando superponimus

I—{mélodiques),-des notes liquescentes,

sont P'équivalent du dactyle, d’autres
du spondée, d’autres de I'iambe, et
que Pon peut dire, des. distinctions,
qu’elles sont tantdt tétramétres, tan-
tbt pentamédtres et tantdt comme
hexametres . . . v o v o v o v s 0o s

11 faut aussi que les parties et les

distinctions.des neumes et des paroles

finissent ensemble, et qu'il n'y ait
point de tenue longue sur certaines
syllabes bréves, ni de tenue bréve sur
certaines syllabes longues, parce que
cela produit mauvais effet; mais on

aura rarement & s’en préoccuper . . .

Souvent nous marquons, sur cer-
taines notes, les accents grave et aigu,
parce que nous les chantons souvent
(aussi), tantdt avec plus de force,
tantdt avec une moindre impulsion,
si bien que la répétition d’'une méme
note (unissonique) ressemble alors &
une élévation ou A un abaissement de
la voix.

Comme un cheval dans sa course,
la voix devra toujours arriver plus
lentement 2 la finale des distinctions,
13 ot elle doit respirer, afin que, par
sa grave allure, elle parvienne comme
fatiguée au lieu du repos. . . . . .. .

1l y a, dans beaucoup de passages

comme parmi les lettres (il y en a de
liquides) : la voix doit alors glisser
limpidement d’une note a I'autre, sans
qu'elle paraisse finir le son de la pre-
migre. Nous plagons, sur cette note
coulée, un point qui semble maculer
le signe qui Pexprime. — Exemple :

GUJa a G
le -

va - vi,
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Corollaires
de la docirine de
Guido :

10 Division de
la valeur
temporaire des,
notes.

20 Proportion
et symétrie entre
les membres
d’'une distinction
musicale.

CHAPITRE II, — DE LA CONSTITUTION RHYTHMIQUE DU CHANT GREGORIEN.

« Si autem eam vis plenius proferve
non liquefaciens, nihil nocet, sepe antem
magis placet . o . .o oo

Si I'on veut émettre la note avec
plus de plénitude, sans la couler, rien
ne s'y oppose; mais souvent le con-

Ainsi, d’aprés Guido, la valeur temporaire des notes se
divise en une valeur deux fois plus grande ou deux fois
plus petite, c'est-a-dire qu’en prenant une noire de notre
notation actuelle pour valeur moyenne, nous aurons une
blanche pour la valeur deux fois plus grande et une croche
pour la valeur deux fois plus petite. Comme on le voit, c’est
la division naturelle et proportionnée d’'un temps musical.

1l est & remarquer que Guido d’Arezzo ne parle point

du triolet, puisqu'il indique seulement la valeur relative

deux fois plus longue ou deux fois plus courte. Néanmoins,
d’aprés lui, il doit y avoir proportion et symétrie entre les
divers membres d’une distinction. Or, cette proportion et

cette symétrie existent entre les rapports I, 2 ou3gzai,etc, |

ou vice-versd, mais il n’en est pas ainsi entre ceux de 1, 2

ou 3 & 11/, etc., ni entre ces rapports renversés. On devra.

donc éviter certains rhythmes boiteux, soit en complétant
la valeur naturelle des temps, soit en faisant usage du
triolet, comme lindique 'exemple suivant :

Mauvais.

II/z :

Bon.

Mauvais.

== I.
[

Mauvais. Bon. Mauvais. Bon. ‘
I.= I. l.= I. = I.
I
(53 + Ho) : (s + H6)
21z "z 2 2 11 3 1 oulfz i Iz
ou I I ou I : 1.
— -
fal
- | [ PR S 1 ")
P e e iﬂ
AN Pt Il | E H I — 1 [P
o = ; —
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Voila déja la mesure musicale parfaitement établie;
mais Guido va plus loin : il ajoute que souvent, méme
en chantant des textes en prose, nous paraissons scander

1" des vers®. Or, en musique, le mot scander est un terme qui

signifie marquer le frappé et le levé de la mesure.

Des auteurs, trés savants sans doute, mais peu musi-
ciens, se sont imaginé que le rhythme du chant grégorien
est le méme que celui de la parole dans le discours ora-
toire; mais il y a juste autant de différence entre ces deux
rhythmes, qu'il s’en trouve entre la parole et la musique.
“Le son de la parole n’est point déterminé, et son rhythme
‘ne l'est pas davantage. C'est tout le contraire pour la
musique dont les sons forment des intervalles déterminés
~et en rapport les uns avec les autres, car on ne peut
entendre deux sons différents sans que l'oreille ne les

| rattache immédiatement & une unité tonale. — Il en est

- de méme du rhythme de la musique : lorsque I'on a entendu
le commencement d’une phrase, il faut que la suite soit en
rapport avec ce commencement. Rien de pareil dans le
discours, parce que le rhythme de la parole n'a aucune
~détermination de valeur précisant la mesure d'un temps.
_Le rhythme métrique, au contraire, est musical, et I'on
“congoit qu’on y ait recours, quand on juge que la prose est
trop prosaigue et qu’on veut la poéliser; mais ce qui ne se
“concevrait pas, c’est qu’on trouvat la musique frop musicale,
et qu'on recourdit au rhythme de la parole pour la rendre

30 Mesure
musicale claire-
ment indiquée.

Différence
rhythmique
entre le
chant grégorien
et le discours
oratoire.

B lisoh i .
pres-prosavgqice

~Le rhythme de la parole doit étre observé dans le vécitatif
Sur une seule note (recto fomo); mais, au moment ou la
Phrase musicale devient mélodie, le rhythme oratoire doit

disparaitre pour faire place au rhythme musical.

En voici un exemple tiré du chant de la Préface de la

T
< . . . , .
Sape ita canimus, ut quasi versus pedibus scandere videamur. »
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40 Mouvement
. %u chant
indiqué par

Guido.

A

messe, que tout le monde connait, et que I'on chante &
peu pres partout de cette maniére :

o) ’ N
f f ) |
| B J 1 4 1.
o e =

b
=t

T

Ve - re dignum et justum est, equum et sa - lu-ta - ve.

Il y a, dans ce membre de phrase, deux mots qui relévent
de la mélodie : ce sont vere et salutave; chacune de leurs
syllabes a pour le moins le double de la valeur des autres
syllabes récitées sur la note ut.

On ne peut comparer le chant grégorien & la musique
moderne , parce que ce sont deux choses tout & fait distinc-

tes; mais on peut le comparer au chant moderne, et 'on |

trouvera que la.différence qui existe entre les deux est peu
sensible. En effet, tout bon chanteur phrase et ne s’inquiéte
guére de la mesure arithmétique. Cela est si notoire que,
pour les vrais artistes musiciens, rien n’est plus antipa-
thique qu'un accompagnateur qui joue strictement en
mesure : celui-ci met, comme on dit, le chanteur sur les
dents, et détruit tout l'effet du morceau, tandis qu'un
accompagnateur qui comprend l'art de phraser, n’éprouve
aucune difficulté a suivre un bon chanteur. '

Nous croyons en avoir dit assez pour faire comprendre
la différence qui existe entre le rhythme musical et la
mesure arithmétique. Aucun signe ne peut marquer la
valeur exacte du rhythme musical, parce que celui-ci est

—

- expectant), et 'on verra que les distinctions de ce genre de

- dix-huit notes environ. Or, comme toutes ces notes doivent
“&tre chantées « d'une seule haleine, » la durée de celle-ci

.chaque note dans une distinction, et, par une conséquence
‘naturelle, dans tout morceau de chant grégorien.

immatériel, tandis que la mesure arithmétique peutf Etré
déterminée au compas. Guido d’Arezzo dit fort bien que
tout cela s’apprend mieux de vive voix que par écrit. 1 ‘

Le célébre moine de Pompose indique également le
mouvement du chant, lorsqu'il dit qu'aprés les distinctions
ou périodes musicales qui contiennent un ou plusieurs:
neumes, il convient de respirer. Appliquons cette régle 2
graduel du premier dimanche de 'Avent (Universi qui b
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mélodies liturgiques se composent le plus souvent de seize &

dira assez exactement combien de temps peut occuper

- Exemple :

17 notes.

L
| WNE

S
non con - fun - den -

18 notes.

S
D

tur, Do - mi - ne.

' En chantant, si I'on respirait au milieu de ces distinc-
lons, on détruirait en méme temps et le rhythme mélo-
1que et le sens des paroles.

Qu ant & l'accent, on-le-trouve-p arfaitement-indiqué-dans—
a S.émiographie neumatique, et la syllabe accentuée tombe
(.NJJO.urs sur le temps fort, soit directement, soit par anti-
‘Pation. Sans doute, la syllabe faible regoit souvent plus
’e Dotes que l'accentuée, mais la quantité n'est point
accent, et les corrections que l'on a introduites dans le
hant grégorien, dés la fin du X VI siécle, pour améliorer
Prononciation latine, n’ont absolument rien amélioré,
Plutét n’ont fait que giter l'ceuvre de saint Grégoire,

a

R3le de Paccent
dans
la rhythmique
grégorienne.,
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en rendant abruptes ou seches des phrases tres musicales et | ]
trés coulantes. Encore une fois, si les réformateurs d’alors |
cussent été musiciens, ils auraient mieux compris les |
admirables chants du grand pape, et, les comprenant |
mieux, ils se seraient bien gardés d’y toucher. '

Dans le chapitre suivant, nous essayerons de donner la.
Clef du rhythme du chant grégorien d'apres les neumes.

CHAPITRE IIL

SUITE DU CHAPITRE PRECEDENT.

CLEF DU RHYTHME GREGORIEN

D’APRES LES NEUMES.
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SOMMAIRE.

S IGNES neumatiques SIMPLES : punctum, virgula, apostvopha. — Apostropha
doublée et triplée. — Strophicus; nécessité de ce signe. — Oriscus. —
Apostropha simple, double ou triple jointe & une ligature. — Distropha et

_tristropha s'entremélant, — Deux tristropha se succédant immédiatement. —

Apostvopha sous distropha. — Strophicus finissant par une note coulée. —
Neumes composks : 1¢ de deux notes réelles (podatus et clivus); 20 d’une note
réelle et d'une liquescente (epiphonus et cephalicus); 3° de trois notes réelles

:|. (oveulus, porvectus, scandicus, climacus). — Climacus modifié par 'ancus. —

Signes d’AGREMENTS MELODIQUES : povtamento, pressus majov, pressus minov,
quilisma (trille), quilisma (gruppetto). — Réunion du trille et du gruppétto. —
Des autres ligatures ou formules de neumes composées de plus de trois sons.
— Note pE L’EDITEUR.
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I.

ANS la sémiographie des neumes, origine de la
notation musicale de ’Europe actuelle, il y a trois
signes que P'on peut nommer simples, parce qu'ils n’expri-
ment qu'un seul son, savoir :

1° Le point (punctum) . . . . . . . .. .. ... .
2° La virgule (virga ou wirgula).
'3° L’apostrophe (apostrophay. . . . .. .. .. .| »
- PAR EUX-MEMES, le point et la virgule des neumes
ont la méme valeur temporaire. Ce qui les distingue, c’est
que le point indique toujours un son plus grave que celui
de Ia virga. Si ces notes varient, quant & la durée, c’est
uniquement en vertu de la position qu’elles occupent dans
la mélodie ou en vertu de la valeur de la sylabe littéraire

Signes
neumatiques
simples.

Punctum.
-
Virgula.

Apostropha,

quites accompagne. Suivant les circonstances, cette valeur
.Peut se traduire, dans notre notation, tantdt par une
‘blanche (un temps), tantdt par une noire, tantdt par une
Croche. Elle est souvent une blanche, comme derniére
Note d’une phrase ou membre de phrase musicale; une
_noire, comme derniére note d’un groupe neumatique; et,
enfin, une croche, au commencement et dans le courant
Qune distinction ou d'une phrase mélodique; mais, au
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Apostropha
doublée
et triplée,

Strophicus.

Nécessitd
du strophicus.

Oriscus.

Apostropha
simple,double ou
triple,
Jointe @ une
ligature.

Distropha et
tristropha
s'entremelant,

commencement, elle peut étre une noire, si la valeur
elle-méme de la syllabe du texte l'exige.

L’apostropha, espéce de demi-virgula, vaut une croche, |

quand elle est seule. Doublée (7), elle se nomme distropha
et vaut une noire. Triplée (), on 'appelle tristropha; sa
valeur temporaire est alors d'une blanche.

La distropha et la tristropha sont quelquefois désignées
sous le nom de strophicus. _

Ces signes ne représentent qu'une seule note et nulle-
ment des sons 7épercutés, comme 'ont prétendu une foule
d’auteurs A la suite les uns des autres, sans qu’'aucun d’eux
se soit douté que cet effet de répercussion n'est admis ni

connu dans l'art du chant, surtout pour voix d’hommes. |

Le meilleur résultat qu'on en pourrait obtenir, ressemble-

rait a I'aboiement d’un chien. Des compositeurs modernes
ont quelquefois écrit des notes vépercutées pour des femmes..

qui ont une voix légere de soprang, mais l'effet en est
toujours d’un gott fort équivoque.

Dans l'écriture neumatique, le signe du strophicus est
absolument nécessaire pour exprimer les différentes valeurs
d’'une note, valeurs que le punctum et la virgula n’indiquent
point. '

Lloriscus (7]), comme le strophicus, indique le prolonge-

ment de deux notes a l'unisson, liées et nuancées par une:
inflexion de la voix*.

CHAPITRE IIl. — CLEF DU RHYTHME GREGORIEN D'APRES LES NEUMES.
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| comme nous l'avons dit, un simple prolongement de la

note.
- Lorsque l'on rencontre deux fristropha de suite, elles
"valent deux temps.

Quand 'apostropha est placée sous la distropha (%), il y a

 distance d’une tierce entre les deux signes superposés.

Enfin, si le strophicus se termine par une note liquescente,
la derniére virgule est alors calligraphiquement un peu

| plus longue () 2)):.

"t Voir ce qu'il faut entendre ici par note liguascente, chapitre II, pp. 59
.t bo, et § II de ce chapitre III, pp. 74-76, ainsi que le § III, p. 78 du
~méme chapitre.

Deux tristropha
se sticcédant
immédiatement.

Apostropha
sous distrapha..

Strophicus
finissant par une
note coulde.

L’apostropha est souvent jointe A une ligature et aug:

mente la valeur temporaire de la note qu’elle précéde ou

qu’elle suit. Exemples :

"o

La distropha et la tristropha peuvent également s’ajouter s

. Lo
a d’autres ligatures ou formules, et méme se suivre imme
diatement (» » 2 »), Dans ce cas, elles indiquent;

* Cf. les Mélodies grégoviennes, par Dom POTHIER, pp. 42 et 92.
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II.

OUS venons de parler des signes neumatiques sim-
‘ ples. Mentionnons maintenant quelques-uns des signes
| composés que l'on appelle ligatures ou plus incorrectement
| formules, dans la sémiographie musicale dont il est ici
question.

Il'y a d’abord les ligatures neumatiques composées de
' deux notes : ce sont le podatus, le clivus ou la clinis, Vepi-
. phonus et le cephalicus.

Le podatus est une virgule (virga) armée d’'un pied (pes)
& son extrémité inférieure (o). Il exprime deux sons
ascendants et distants d’une seconde, d'une tierce, d'une
quarte ou d'une quinte, mais jamais au-deld. Sa valeur
temporaire est tantst d'un temps, tantdt de trois quarts de
temps, tantét d'un demi-temps, selon l'exigence de la

v

Neumes
de deux notes
réelles.

Pedatus,

R
CPHTESE meélo dique.

Exemples :

= e e e
eEerreeEae

De méme que loules les ligatures newmatiques, le podatus

A

Ppartient toujours & une seule et méme syllabe du texte

'/ccwatershed.org

10
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Clivus o clinis.

Ligature
netimatique
d'une note réelle
et d’une
note conlée. —
Epiphonus.

_Pon corrige par le portamento, qui consiste a

littéraire, qui, du reste, peut porter un nombre plus ou
moins grand de groupes ligaturés.

Le clivus ou la climis () est le contraire du podatus.
Cette ligature représente deux sons descendants d'une

seconde, d'une tierce, d’'une quarte ou d'une quinte. Sa |

valeur temporaire est la méme que celle du podatus.

Exemples :

L’epiphonus (), devenu plus tard la pligue ascendante
des notations carrée noire et carrée blanche (W b, H H),
est un podatus dont le son supérieur, au lieu d'étre plein,
est liquescent ou coulé. Il est.l'origine de notre poriamenio
ou port de voix.

Les neumatistes se servaient de 'epiphonus, quand une

syllabe se termine par une des lettres [, m, », 7, ¢t,
quelquefois aussi, lorsque ces mémes lettres commencent
la syllabe suivante. Et ceci a sa raison d’étre. En effet,
dans la syllabe #m, par exemple, le son ne change pas,

aussi longtemps que la voyelle 2 se soutient seule ; mais,
dés que l'on prononce I'm, le son devient nasal par la:

fermeture de la bouche. Or, ce changement de son sur la

méme note est un défaut dans l'art du chant, défaut que
A porter la voIX
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Le cephalicus ([*), appelé plus tard plique descendante
(m M, [ H) est linverse de Vepiphonus : c’est une
‘modification de la clivis dont la note inférieure devient
‘liquescente au lieu d’étre réelle.

:Certains Tableaux de Neumes donnent un autre nom au

ephalicus; mais ici le nom ne change point la chose.
Quelquefois on donne une note particuliére a la consonne
liquide.

Exemple :
- ) -+ 5
D e e o
— =g ~ o5 .
e — —%~—t——1i
No-n co-n - fu. - n-de - wn - turn

Mais cela n’est possible que sur les liquides, car les
_autres consonnes n admettent point de notes liquescentes

0 S, "
|V A— Y | ; -
A t——————+——f
Sp—O— 13 o “—t—o—}
N~
Ad te le - wva - v

En pronongant le d sur la note 7é, on ferme inté-
rieurement la bouche et le son est coupé. Il faut que le
ﬁormmento ait heu sur la note de la syllabe suivante, et le

Cephalicus.

?.
sur la note suivante, en faisant précéder celle-ci d'une

petite note a1'unisson sur laquelle on prononce la consonne '

liquide.

Exemples :
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La petite note du portamento de Uepiphonus et du cepha- |
licus ne compte pas dans I'harmonie. Sa valeur mélodique
est généralement le quart de la note réelle qui la précéde.

Depuis le XVII® siécle, les pliques ascendante et descen-
dante ont disparu de nos livres choraux pour faire place &
une seule note réelle. Cette substitution alourdit le chant |
et en détruit le rhythme.

II1.

L y a quatre ligatures neumatiques composées de trois
notes. Ce sont :

Le forculus. . . .. .. ... ... N
Le porvectus . . . . . .. ...... N
Le scandicus . .,/

Le climacus . . . ... ... .. [+

Le forculus n’est qu'un podatus terminé par une virga
descendante, et le porrectus, une clivis avec addition finale
d'une virga montante. '

Le torculus et le porrectus valent un temps. Dans le
courant d’une distinction, cette valeur peut n’étre que de
trois quarts de temps (3 croches), et elle peut aussi excéder
d’une croche la valeur du temps. Rarement, elle est d'un
.temps et demi.

- 77

Ligatures
de trois noies
réelles.

Torculus.

Porrectus.,

Exemp]eQ :
: TORCULUS.
—
3 —— — —— TN S TS
R e e
e b v . ’
PorrecTUS.

AA"\"‘_P_A T~ TS
e
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Scandicus.

Climacus.

Auncus.

S

La derniére note de ces deux ligatures peut étre liques- k'

cente. Alors, la wirga est fuyante ou coupée de cette |.

maniére : r A

Le scandicus indique trois sons ascendants, soit par
degrés conjoints, soit par degrés disjoints, mais n'excédant
pas Uintervalle d’une quinte. Sa valeur temporaire est d'un
temps : les deux points valent une croche chacun, et la
virga, une noire.

Le climacus est linverse du scandicus. La virga et le
premier punctum ne valent qu'une croche chacun, et le
dernier point vaut une noire, ce qui est confirmé par la:
théorie de Guido d’Arezzo, qui enseigne que la derniére
note d'un groupe doit avoir un petit arrét®. Exemples: |

SCANDICUS. )

e e
@:Fg 1  —  —r— Eu
O e j u [

CrIiMAcus.

—— T T
N A etc,
e
<J ' { '
Lorsque le scandicus et le climacus sont pour ainsi dire=:
accouplés dos 2 dos, les deux notes virgulaires forment:

syncope :
yncop /)

=====

P A

"1° Nous renvoyons nos lecteurs & ce que nous avons dit

“précédemment au sujet du portamento.

2° Le pressus major (/%) est composé de deux notes
r4 . . . . .

¢elles qui se réalisent & la fin d’une distinction ou d’un
morceau. La premicre de ces notes vaut un temps, et

‘la seconde, un demi-temps. Ce pressus est ce que nous

désignons, dans la musique moderne, sous le nom de
mordant. Sa forme indique parfaitement le mouvement de
a voix. Le mordant se fait sur la premiére note qui doit
tre appuyée :
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L y a cing signes d'agrément dans les cantilénes de | _ signs
. . ‘agréments
saint Grégoire. Ce sont : 1° le portamento; 2° le pressus | méhodiaues.
major; 3° le pressus minor; 4° le quilisma & trois pieds, et
5% le guilisma & deux pieds, quelquefois nommé salicus.
Portamento.

Pressus major.

]

Dans ce cas, le dernier punctum dua climacus est quelque-
fois un peu allongé (/), et ceci s’accorde encore avee
I'enseignement de Guido. '

L'ancus ((9) est un climacus avec note liquescente.

U Microlog., chapitre XV, supra cit.

e
=]

oJ

Quelquefois le mordant est double, et c’est alors un #rille.

3° Le pressus minor ([7) n’a que la moitié de la valeur
®mporaire du précédent. On le rencontre dans le courant
t & la fin d’une distinction. Le mordant ne fait point partie
€ ce signe neumatique, dont la premiére note n’exprime

Pressus minor.
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Quﬂisma(#n’lh}.

qu'un son uni, mais appuyé, accemtué, suivi d’une brive,

comme dans la prononciation, par exemple, du mot mere :

0.

S I T —

e e e | M e 1
&UQ—L—J—H—!flyd——H

4° Le quilisma armé de trois pieds (uJ ) représente le trille,
que primitivement on appelait tremula (son trémulant ou
tremblé). Sa forme indique le mouvement de la voix :

T~

d i B | [

Des auteurs peu versés dans I'art du chant ont cru que,
par son tremblé,.il fallait entendre le chevrotement de la
chévre, que celle-ci fera toujours mieux que '’homme.....
Ce chevrotement n’est point admissible, et si le quilisma
n'était pas le #7ille, il en faudrait conclure que la musique
grégorienne est dépourvue de cet ornement, qu’aucun autre
signe neumatique ne représente. Or, comment admettre
une pareille hypothése dans cette musique si admirable et
si compléte ? comment en exclure le plus bel ornement
mélodique ? Est-ce possible, quand on voit que le quilisma
est si soigneusement marqué dans tous les manuscrits ?

Le podatus ou plutdt la virgule qui termine le quilisma,
monte le plus souvent d’une tierce mineure, mais pas

toujours nécessairement.
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preuves irrécusables s’en trouvent dans le chant grégorien
méme "

Souvent la terminaison du gquilisma a été changée en
notes réelles, et 'on a traduit le gruppetio de cette maniére :

- ra) 1 1 4 ~
s 7| | | — | — .
Gr————=——[ aulieude: 2%@&
-
; :

7 f

“en donnant une valeur réelle et souvent une syllabe du

texte a chaque note.
Dans le manuscrit digrapte de Montpellier, le quilisma
montant est traduit par une note intermédiaire.
Exemple ol la note intermédiaire est marquée d'un
astérisque :

Cette simplification ne produit pas un trop mauvais

effet, lorsque la note supérieure a une valeur temporaire

au moins double de chacune des deux autres; mais lors-
qu’elle n’a que la méme valeur, la forme mélodique devient

| plate et fait tache dans le chant grégorien :

n *
7 ]

7 — } I I - i

i o [

5° Le quilisma simple ou simplifié (-J ) représente le
gruppetto de notre musique, de cette maniére :

Quilisma
{gruppetio).

Suivant Guido, dans l'exécution du guilisma qu'il nomme
tremula, le mouvement peut étre retardé. C'est encore €€
qui a lieu de nos jours : lorsqu’un chanteur fait le trille, il
y a comme une suspension dans la marche du temps, €t
C’est seulement & la conclusion du trille que le mouvement
reprend son allure. La conclusion ou terminaison du trille
se faisait encore de la méme maniére qu’aujourd’hui. Des

=

J

Il n’a que deux pieds, au lieu des trois du quilisma double,

* Cf. les Mélodies grégoviennes, par Dom POTHIER, D. 93.

11
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Réunion
di

es
deux Quilisma.
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dont il supprime les deux premiéres notes; mais la termi-
naison est la méme pour les deux.
Exemples :

Quirisma (trille). Quirisma (gruppetto).

Le quilisma (trille) est toujours précédé d’un ;Sunctum ou
de la derniére note d’une ligature, qui en tient lieu. C'est

pourquoi il commence par la note réelle, et non par la |
note supérieure, comme sa forme toute seule semblerait |

l'indiquer.

Le quilisma (gruppetto) tourne quelquefois sur lui-méme, |

sans monter par sa derniére note. Voici comment Pécrit
le manuscrit de Saint-Gall :

c’est-a-dire, : R

0
170

IV I 1

Ce passage renferme les deux quilisma. Il serait difficile
d’imaginer quelque chose de plus frais, de plus jeune, de
plus gracieux, que ces deux agréments mélodiques ainsi
accouplés.

Le manuscrit de Montpellier I'a traduit de la maniére
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1e méme systéme de simplification dont nous avons parlé,
il n'y a qu'un instant, & propos du quilisma (trille).

"1l est & noter que, dans le quilisma et le salicus, le tour
de la voix se fait sur une tierce mineure. S'il y a une tierce
" majeure, on éléve d’un demi-ton la note grave, parce que
le ton entier est raide, lourd et difficile. On doit pfesque se
donner un torticolis pour parvenir & 'exécuter.

Exemple :

| suivante :

fal :
} T 1

AP I. } I H hod .i_—l a
oJ ' T 1

On voit que, pour le quilisma (gruppetto), c’est toujours

t Voir le graduel Viderunt omnes, & la derniére syllabe du mot omnis, P 40}4,
et ad calcem de ' Antiphonaire de Saint-Gall publié par le P. LAMBILLOTTE-
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V.

| tions calligraphiques . . . . . .

ELS sont les neumes que 1'on
fondamentaux. Les autres n’en sont que des modifica-

peut considérer comme

* Ce chapitre semble &tre resté inachevé dans les manuscrits de M. Lemmens.
Clest pourquoi nous mettons ici plusieurs lignes de points. (L’EpITEUR.)

http://ccwatershed.org
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ES deus chapitres précédents sont la reproduction trés fidéle de la dictée

méme de ses doctvines, faite par M. Lemmens, QUELQUES SEMAINES AVANT
SA MORT, aw chiteau de Linterpoort qu'il habitait ot o il a vendu le derniey

soupive .. ..

L'auteur a poursuivi son enseignement théorique sur le vhythme grégovien,
dans les Observations qu'il compiait placer en tte de ses accompagnements, et

que nous reproduisons ici, sous le no I.

Plusienrs Notes importantes, rvecueillies dans les papiers de M. Lemmens,

Se rangeront plus loin sous le no II.

La publication de ces piéces nous a paru indispensable, parce qu’elles

expliquent et complétent les théovies contenues dans ce volume.

L’EDITEUR.

Iz

http://ccwatershed.org
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ot

[ 'ECRITURE neumatique n’exprimait la position

relative des notes que d’une maniére fort incompléte.

i1 Le chantre devait savoir par cceur la mélodie et le
§ | rhythme de chaque morceau. Les neumes ne servaient
qu'a lui rafraichir la mémoire.

L'insuffisance d’une telle notation était déja démontrée
dés la fin du VIII® siécle, quand Romanus, artiste envoyé
| & Charlemagne par le pape Adrien, jugea nécessaire
- d'ajouter aux neumes des lettres explicatives qui, entre
autres choses, avaient pour but d’indiquer plus clairement
le rhythme et les nuances de la mélopée grégorienne.

Au XI° siécle, Guido d’Arezzo régularisa définitivement
r4 . . . 3
-la sémiographie des neumes, en écrivant ceux-ci sur une

ECxtéc musicale qui-rendaitinrpossible-toute hésitattonrde
lecture. Depuis lors, la notation n’a pas notablement
-.Changé, la notation carrée noire des éditions actuelles du
p}ain-chant étant virtuellement la méme, & quelques excep-
tions pres.

Chose remarquable : de toutes ces modifications sémio-
graphiques, une seule, — celle de Romanus, — indiquait
Surtout les nuances du rhythme grégorien; mais elle n’eut

http://ccwatershed.org
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point le succes dont elle était digne, du moins si l'on en
juge par le petit nombre de manuscrits dans lesquels on
en trouve l'application. Aussi, I'insistance avec laquelle
les auteurs des IXe, X® et XI° siécles recommandent de
chanter en mesure, est pour nous une preuve que, de leur
temps, le rhythme musical du chant grégorien laissait
beaucoup a désirer. Toutes ces notations n’ont pu em-
pécher la ruine totale du rhythme grégorien, et prétendre
le restaurer aujourd’hui par 'une d’elles, c’est évidemment
vouloir une impossibilité et méconnaitre I'enseignement
de I’histoire.

Pour ces motifs, nous avons préféré la notation moderne,
la plus parfaite de toutes, parce qu’elle exprime la valeur
exacte des notes et qu’elle offre un caractére graphique
d’une grande simplicité. Grice A elle, les personnes qui
savent la musique et qui désirent étudier le plain-chant,
ne devront point commencer par apprendre une nouvelle
notation; et, comme en définitive ’accompagnement du

plain-chant s’écrit dans la notation moderne, celle-ci nous

permettra d’éviter un double emploi.

Quelle que soit, en effet, la notation que l'on adopte,

les fidéles ne pourront distinguer, par I'audition, celle qui. »

est adoptée par les chantres. Au surplus, si l'on veut
conserver la sémiographie musicale de nos livres liturgi-
ques, rien n'y fait obstacle, pourvu que 'on en étudie le
rhythme dans la notation moderne.

La fixation du vhythme a autant d’importance que celle
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La virgule indique alors une pleine respiration. Si elle se
trouve entre les lignes

|

elle marque seulement une respiration furtive, cachée, sans
arrét.

Nous désignons, par une petite ligne horizontale (=),
le prolongement d’une note aux dépens de la suivante :

et

ce qui signifie & peu prés :
Nous disons & pen pres, car ceci appartient au domaine du
rhythme musical qu'aucune notation ne saurait préciser.

Les formes anguleuses de la mesure arithmétique sont arvon-
dies par le rhythme musical.

Les barres qui marquent la mesure dans la musique
moderne, indiquent ici le temps fort. Elles servent aussi &
rendre 1'écriture plus claire, & mieux délimiter les périodes
et & faciliter la lecture en rendant la séparation des distinc-
tions et des phrases plus évidente. Mais, qu'on le sache
bien, elles n’impliquent aucunement la mesure matérielle.

On peut diviser les mélodies grégoriennes en deux caté-
gories, Ia premiére nnmprenﬂ les_chants fleuris, tels qﬁn

‘des nofes, et il appartient A notre époque de résoudre ce

probléme d’ot dépend 'avenir des mélodies grégoriennes.

Pour bien faire comprendre le rhythme de ces mélodies,

- - - . 2
nous en marquons les distinctions par une virgule placee
au-dessus de la portée ‘

k

| &raduels, alléluias, traits, certaines antiennes, etc.; la seconde,

les chants plus simples, A savoir les introits, les offertoives,
les communions, etc.

Les chants de la premiére espéce sont d’une exécution
difficile et demandent beaucoup d’art, beaucoup d’intelli-
gence de la part du chanteur. Celui-ci doit avoir assoupli
Sa voix par des exercices qui le rendent capable de faire
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avec facilité le #rille, le gruppetio, les vocalises, etc. Ces
cantilénes sont composées pour des arfistes, et le vulgaire
n’y doit point toucher. Ce sont des so/z qui ne peuvent &tre
exécutés ni 2 deux ni 2 plusieurs voix.

Les mélodies de la seconde espéce sont plus simples, et
partant plus faciles. Toutefois, pour les bien traduire, il
faut presque autant d’art et d'intelligence que pour l'inter-
prétation des mélodies plus ornées. En supposant que l'on
parvienne, jusqu’a un certain point, & chanter avec ensem-
ble les notes qui en forment le tissu mélodique, on ne peut,
A plusieurs voix, interpréter ces admirables cantilénes avec
le sentiment de délicatesse et Uexpression qu’elles exigent.
Egalement, elles doivent étre chantées en so/i.

Il en est autrement du plain-chant, lequel a été composé
pour étre exécuté par plusieurs voix : plus alors les exécu-
tants sont nombreux, plus l'effet produit est grandiose.
Les psaumes, le Te Deum, les séquences, les hymues, le Credo
et autres chants simples de la messe, ainsi que les réponses
Amen, Et cum spivitu tuo, etc., doivent étre dits par tous
les fidéles. Pour bien les rendre, il suffit de les interpréter
avec piété, avec onction. Généralement, de nos jours, on
ne chante pas, mais on crie, et c’est ce qui est intolérable.

Le plain-chant est le pére du choral allemand. Les
mélodies en sont restées populaires, tandis que le chant
grégorien, tout plain-chantisé qu’il est, n’est pas compris
de la masse des fidéles. Il est tombé en désuétude dans
beaucoup d’églises oti, par exemple, on n'en chante plus
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II.

N bon rhythme constitue I’ordre dans le mouvement.
Quand cet ordre fait défaut, le rhythme est boiteux.
» Lorsqu'un orateur hésite pour trouver un mot, Pordre
du mouvement est altéré dans la période, et celle-ci perd

-tout son effet. Il en est de méme d’un chanteur qui doit

g .
précipiter la conclusion d’une phrase, parce qu'il manque
de respiration.

Si, entre les distinctions, on prend trop de temps pour

Tespirer, I'ordre du mouvement en sera également inter-
rompu.

H hY . . .
D'ott il suit que la succession des neumes doit se faire
»dans un certain ordre, sous une certaine forme, avec une
certaine mesure, et que les différentes notes doivent avoir

une o . ’ ., .. .
! aleur rvelative déterminée. Sans ces conditions, Vunzté

" qué le premi€er mot de ['introit.

Il n'en peut étre autrement : le chant grégovien, deven
plain-chant, n'est plus qu'un cadavre.

kdans un chant ne pourrait exister.

A D’un afltre coté, le rhythme est essentiellement libre, et,
€ cette liberté, doit naitre la variété dans Duniié.

. En parlant du rhythme du chant grégorien, on le fait
uvent sans avoir une notion trés claire du rhythme du
hant en général. -

On ne peut chanter sans Dhraser.
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Phraser, c’est diviser le mouvement par des respirations :
c’est, comme on dit, faire des distinctions.
Le chanteur ne peut dire une phrase en mesure stricte,
car une telle mesure détruirait nécessairement la phrase.
On s’exprime donc mal, lorsqu'on parle de mesurer le
chant au métronome : nous le répétons, LE RHYTHME EST
ESSENTIELLEMENT LIBRE.
Toutefois, il y a un abime entre cette liberté et I’absence
du rhythme a laquelle les modernes ont voulu assujettir le
chant liturgique, en égalisant la valeur des notes.
Le chant grégovien est de la musique : il est rhythmé, et
il était rhythmé avant sa transformation en plain-chant.

En général, le rhythme du chant grégorien est binaire
et comprend alternativement un temps fort et un temps
faible (arsis et thesis). On rencontre cependant des exemples

du rhythme ternaire, soit seul, soit mélangé avec le binaire.

Nous indiquons d’ordinaire le temps musical par une

blanche, — les deux demi-temps par deux noires, — le
temps divisé en trois par le triolet, — et la division en
quatre quarts de temps par des croches.

Chaque mesure renferme une et quelquefois deux notes
véelles; les autres ne sont que des notes de passage, les-
quelles doivent étre exécutées de fagon A maintenir I'ordre
dans le mouvement.

11 est d’une importance capitale de découvrir les notes

APPENDICE AUX CHAPITRES II BT II.

Les exemples suivants manquent d’aplomb, parce que
les notes réelles n’y conservent plus leur importance rhyth-
mique :

Mauvais. Mauvais,
41 H Iy T 3 r
ot S SN | N TN TN T 11 : — T E H I N (1]
— - — it i
—_,—.—'—t—l-d—!—c—d—{——g—ﬂ—‘-— = 4 |
Y =z - tev - nam., pL2) - tey - nam
Mauvais. Mauvais.
N~ o —~~ ~~
I I ) ) 1 | ] P | 1 ) H —_ 1=
R e s mee e
'\1 ¥ I | (1 7 O % o F‘ —
17,
£ - ter - nam E - tew - nAM

Les signes neumatiques composés ne doivent pas néces-
sairement commencer sur le temps : souvent méme ils
commencent par anticipation et divisent le temps avec le
signe qui précéde.

Ainsi, au lieu de chanter :

N N
G———
H 13

'\[% Rl 1P 2 I R g !

Pu - er na - tus est.
on dira :

N ~~ -~ ~

e f

¥ fanY - 1 j I E I F

b‘i ——— el — T H
Py - e na - tus est.

réelles, pour savoir fixer la place de chaque note dans l-e

neume. Exemple :

Bon. 3 Ea 3
P e S S o S

t i} k] i H 1 T i §
oy —
v E - ter - nan.

Les notes surmontées d'une croix sont réelles.

13
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CHAPITRE IV. — DE LA CONSTITUTION HARMONIQUE DES MODES GREGORIENS.

Ior

SOMMAIRE.

LE chant grégorien est mélodique de sa nature, mais il peut recevoir
une harmonisation propre & chacun de ses modes. — Les modes de #4,
de fa, de sol, de la et d’wf sont harmoniques; ceux de mi et de si ne sont
. que mélodiques, et ce ne sont point leurs gammes apparentes qui en indiquent
I'harmonisation. ~~ L’harmonisation des modes grégoriens est régulidve ou
trréguliére : réguliére, dans les modes de #¢, de fa, de la et d’ut; irréguliére ,
dans ceux de mi, de sof et de si. — Raisons 4 'appui de cette double classifica-
tion. — Les modes harmoniques sont, en outre, parfaits ou imparfaits, suivant
la nature du tétracorde d’olt ils sont tirés. — Le tétracorde de sol est parfait :
il engendre donc trois modes harmoniques parfaits, & savoir, ceux de sol,
de la et d’ut. — Le tétracorde d’u¢ est imparfait : il produit, en conséquence,
les modes harmoniques imparfaits de 7é et de fa. — Cependant, le mode
harmonique d’ut se trouve dans une position exceptionnelle qui le fait ranger
dans la classe des modes harmoniques parfaits. — Comment le mode de sol
engendre-t-il les modes de /o et d’uf? Réponse & cette question de philosophie

‘| . musicale.

http://ccwatershed.org
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E E chant grégorien est essentiellement mélodique de
sa nature; mais si ceux qui ’ont recueilli ou composé
ignoraient I’harmonie, on est obligé de convenir qu'ils en
_avaient au moins linstinct.

|  En effet, les modes de ce chant offrent une étude qui est
de la plus haute importance et qui ne laisse aucun doute
sur le caractére harmonique propre & chacun d’eux.
Les lecteurs en pourront juger par le petit tableau synop-
tique suivant, qui résume notre nomenclature des modes :

Mode générateur de sol.
Modes engendrés de la
et d'ut.

AY parfaits ou

initoniqies.
(dont la finale est o

la fondamentale

méme)..

B) imparfaits ou S Modes de »é et de fa

De sa nature, le
chant grégarien
est mélodique.

On peut
cependant
Pharmoniser.

/
g 1° HARMONIQUES
7

[\ modulants.

20 MELoDIQUES (dont la finale est
une note harmonique de la fonda- { Modes de mi et de si.
mentale).

Ainsi que nous I'avons déja remarqué, parmi les sept
Modes, il y en a cing qui sont harmoniques, & savoir ceux
de 7¢, de fa, de sol, de la et d'ut, parce que leurs finales

Les modes de 1é,
de fa, de sol,
de la et d’ut sont

harmoniques.
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Ceux de mi ¢t
de si ne sont que
mélodiques.
On peut
cependant
es accompagner.

La constitution
harmonigue
des
modes grégoriens
est reguliére
ou irréguliére.
Raisons de
cette
classification,

“parce qu’en plagant au-dessus de la finale les dominantes

- preuve-évidente-que-cette-finalen’est-pas—et-me-peut-pas

étre fondamentale. En effet, toute fondamentale exprime |

en sont aussi les fondamentales. — Les modes de w7 et
de sz n’étant que mélodiques, leurs véritables gammes har-
moniques sont sous-entendues.

La constitution harmonique des modes est 7éguiizre ou
wrréguitere. — Elle est réguliére dans les quatre modes
impairs de 7¢, fa, la, ut; elle est irréguliére dans les trois
modes pairs de mz, sol, si.

Les modes de constitution harmonique réguliére ont
leurs finales pour fondamentales : celles-ci servent de base
au sentiment modal sous le double rapport mélodique et
harmonique. Au-dessus de ces finales fondamentales, on
place la quinte, dominante des tons authentiques, on y
ajoute la médiante ou tierce, dominante des tons plagaux,

et il en résulte 'accord parfait qui convient sans conteste |

a la finale de chacun des modes impairs®.

Quant aux modes de constitution harmonique irrégu-

liére, nous dirons d’abord que celui de so/, bien qu'il ait sa |

finale pour fondamentale, doit étre rangé dans cette classe,

de son plagal et de son authentique, ces dominantes se
trouvent 3 une distance de seconde l'une de l'autre, et
forment par conséquent dissonance entre elles.

Les modes de m: et de si sont entiérement irréguliers,
par la raison que leurs dominantes authentiques sont 2
une sixte mineure, et leurs plagales & une quarte au-dessus
de la finale, ce qui produit un accord de quarte et sixte,

A

le repos, et, & ce titre, exige un accord parfait. Or, 08

sait que l'accord de quarte et sixte ne remplit point cette |
condition, puisqu'il doit se résoudre sur un accord parfait

et qu'il n’est lui-méme que le renversement d’'un accord

—
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parfait, car il a pour fondamentale la quarte qui n’est deve-
nue quarte que par le renversement de la fondamentale :

Accord de quarte et sixte. Accord fondamental.

=

(o]

[o
fo”)
L=

F:l

-&-

La pratique générale, nous le savons, fondamentalise les
finales m1 et 57, et leur attribue, en conséquence, un accord
de tierce et quinte; mais, aprés un ms fondamentalisé, par
exemple, le fa naturel constitue une véritable métabole’.

o

Un exemple le fera comprendre.

On connait la saisissante modulation qui existe, dans le
chant du Te¢ Deum, sur les paroles ZEterna fac.

Or, immédiatement avant ce passage, la phrase mélo-
dique conclut par les notes si-sol-mi, lesquelles donnent le
sentiment de I'accord parfait mineur sur la fondamentale ms.

II suffit alors d’en appeler au jugement de l'oreille pour
constater que le fa} introduit ici une réelle modulation.

Si maintenant on harmonise les notes si-sol-mi en pre-
nant m: pour fondamentale harmonique, la méme métabole
se fait encore sentir, tandis qu'elle disparait aussitot que
I'on fondamentalise le /a.

Exemples :

Avec métabole (Mi fondamentalisé).

105

r Voir chapitre Ier, page 4o.
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* C'est ainsi que I'on nommait la « modulation » dans la musique des anciens
Hellénes. — Cf. Notice sur trois Manuscrits grecs velatifs & la Musique, par
M. Vincent, de I'Institut de France (Paris, Imprimerie royale, 1847, in-40,
PP. g, 12, 32, 106, 214, 47T, 481 et 4g90).
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~Tavons—dit- plns—haut—(ppw*et-zr&*ﬁ}—a—ete-&aﬁsp%ﬂ-

Sans métabole (La fondamentale).
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Comme nous venons de le démontrer, le fa }§ crée une
modulation, & chaque fois que la phrase musicale, soit
dans sa contexture mélodique et isolée de toute harmonie,
soit dans le choix de I'harmonie dont on I’accompagne,
fondamentalise le mi. On peut en conclure qu’aucuné
gamme harmonique ne commence par le demi-ton m:-fa,
autrement il faudrait admettre une gamme harmonique
débutant par’ une métabole, ce qui serait destructif de

toute unité tonale.

Il est vrai que les anciens contrapontistes ont souvent
fondamentalisé le mz, dans les cadences, en admettant un
accord final ayant toujours la plénitude d’une tierce ma-
jeure; mais cette tierce sort du domaine du genre diato-
nique pur.

Remarquons, en outre, que la métabole du passage
AEterna fac se réalise sans accident musical, ce qui nous
améne & dire qu’on est ici en présence d’une transposition :
le fa naturel modulant représente un si bémol. En effet, le
Te Deum est écrit dans le mode locrien, comme nous

a la quarte inférieure, en sorte que s¢-sol-mi xemplace les
notes mi-ut-la.

Le mode de si est le troisiéme irrégulier. Comme dans
celui de mi, ses deux dominantes constituent un accmd
de quarte et sixte (si-mi-sol) sur la finale. La quarte m

devrait donc devenir fondamentale par renversement; mais
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tel n’est point ici le cas, comme on vient de le voir. Aussi,
non seulement le m: n’est point fondamentale, mais il ne
fait pas méme partie de 'accord de la fondamentale. C'est
sol, dominante du ton authentique, qui est la fondamen-
tale du mode de sz, et, de rigueur, la quinte 7 compléte
l'accord parfait de la fondamentale.




Nous lui donnons la qualification de parfait, 1° parce que
chacune de ses notes porte un intervalle de quarte juste :

L33 = H

2° parce que la fondamentale so/ est la seule naturelle®;
| 3° parce que cette méme fondamentale est la mieux assise
sous deux tons pleins, ce qu'elle a de commun avec le ton
d'ut?; 4° enfin, parce que le tétracorde de so/, avec celui
d'ut qu’il engendre par ses quartes, forme une gamme
Parfaite sans triton. '

CHAPITRE IV. — DE LA CONSTITUTION HARMONIQUE DES MODES GREGORIENS. I09
II.
: DE méme que la musique grecque, I'harmonie diato-
nique a pour base le tétracorde.
Les trois modes harmoniques parfaits-appartiennent au Modes
, . T harmoniques
tétracorde parfait de sol. parfaits.

* On verra, A Ia page 111, que le son complexe sol contient les harmoniques

sol, #é, sol, si, vé, fa; or, toutes ces aliquotes entrent dans I'échelle du mode
dont 5o/ est Ia fondamentale. 11 n'en est pas de méme des autres toniques. La
tonique ut, par exemple, engendre un s; D, et ce si b est absolument étranger
‘Ala gamme modale. (L’E‘DITEUR.)
” Les fondamentales des tons mineurs n’ayant qu'un ton plein au-dessus
delles, sont plus faibles, 4 cause de la tierce mineure qu’elles supportent,
Quant a4 mode de fa, il débute par le triton (¢rois tons pleins), et, de son
essence méme, il module.
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Modes
harmoniques
jmparfaits.

Caracteve
exceptionnel du
mode d'ut.

De la perfection du tétracorde de so/ résulte celle des
modes de sol, de la et d’'ut. )

Le tétracorde d'ut est imparfait, parce que sa note aigué
n’a point de quarte juste, mais le triton fa-sz. Il s’ensuit
que les modes de #¢ et de fa sont des modes harmoniques
imparfaits, & cause du triton qui se trouve dans leur échelle
et qui anéantit leur unité tonale, car le si n’est en rapport
harmonique ni avec l'accord fondamental de #¢, ni avec
celui de fa.

Exemples :

Fausse relation. Fausse relation.

= ——— n ' |
b=t
JgoOP P T 0

Ces deux modes renferment une modulation. Pour la
faire disparaitre, il faut emprunter & leurs affinaux une
partie de leur harmonie. De plus, ils n’ont point de cadence
plagale, et, dans I’'harmonie diatonique des tons mineurs,
seule, cette cadence affirme la tonalité. De 13 leur imper-
fection au point de vue de leur harmonie.

Le mode d’wt se trouve dans une position exceptionnelle,
parce qu'il fait partie du tétracorde générateur de sol et du
tétracorde engendré d’s¢. Bien qu'il renferme le tritop da'ns
sa gamme, toutes les notes de son échelle sont néanmoins
en rapport harmonique avec I'accord parfait de la fonda-
mentale, comme dans les modes de sol et de /a. Ce rapport
rend le mode d’#f harmonique parfait.

CHAPITRE IV. — DE LA CONSTITUTION HARMONIQUE DES MODES GREGORIENS,
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sont représentées par les degrés de la gamme diatonique.

Exemple :

KR -
@::i— ' Réduction de ce qui précede z
__—H. en accord condensé : ———

=z

L’accord de la nature, celui qui chante depuis le com-
mencement du monde et qui chantera jusqu'd la fin des

ainsi : en créant la nature, Dieu lui a imprimé le mouve-
ment, pour lui donner la vie. L’accord de la nature doit
donc étre vivant comme elle, et c'est bien ce qui a lieu,
"puisqu’il posséde une dissonance, synonyme du mouve-
ment dans la simultanéité des sons, comme la consonance
y est celui du repos!

- Les musiciens médiévistes ont ignoré 'accord de dis-
_sonance, que l'on pourrait qualifier d’accord militant, ou,
sils en ont fait usage, ce n'a été que d'une maniére
artificielle.

dpenbinzao

Serait-ce par un pur hasard que saint Grégoire a placé la
note so/ au centre de tout son systéme, et que les anciens
ont nommé angélique et parfait les septiéme et huitiéme
~tons ?

Quoi qu'il en soit, on ne s’est pas trompé en donnant 3
laccord dont cette dissonance fait partie, I'épithéte de
‘dissonant naturel. Dans la tonalité moderne, l'accord con-

siécles, est donc un accord dissonant ! Et il en devait &tre

Comment
le mode de sal
engendre les
modes
de la et d'ut.
Théorie
philosophique
de cette
grave question
musicale.

Il reste démontré que les modes de sol, de la et d'ut sont

les seuls modes harmoniques parfaits.

Voyons enfin comment le mode de sol engendre les |

modes de la et d’ut.

On sait que toute fondamentale renferme, par S€
quotes, un agrégat de quatre sons; mais ces aliqu

rd N € 5
deviennent notes réelles que dans le mode de so/, ou elle.

S ali-
otes ne:

SUnant en est pour ainsi dire la maliere qui, pour étre
 constituée dans sa perfection essentielle, doit étre informée
' Par accord de septiéme sur la dominante; mais au con-
traire, dans le mode grégorien de sol, 'accord de septiéme
i Sur le sof est le premier de tous les agrégats harmoniques.

! Les notes noires n’étant ici que des répétitions 4 I'octave de mé&mes notes
&ja entendues, ne comptent pas dans la composition de 'accord.
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Nous le nommerons accord de septieme sur la fondamentale,
et, & ce titre; il ne sera pas astreint a une résolution.

En le résolvant d’aprés les lois de la tonalité moderne,
I'accord de septiéme sur la dominante engendre les accords
parfaits de /a (mode mineur) et d'»# (mode majeur), lesquels,
bien que distincts, sont de la méme famille, puisqu’ils
appartiennent au méme tétracorde.

———

J

Exemples :

Toute Uharmonie diatonique est renfermée dans les
modes fondamentaux du tétracorde de so/, comme on_le
verra dans le chapitre suivant.

113

CHAPITRE V.

SUITE DU CHAPITRE PRECEDENT.

DE L'HARMONISATION DES MODES.
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SOMMAIRE:

AUT-IL accompagner le chant grégorien ? — Dans I’hypothése affirma-
- L tive, accompagnement doit s'identifier, autant. que possible, avec la
- mélodie. — Pour &tre tel, il faut qu’il soit : 1° modal, ¢’est-d:dire conforme 2
Uéchelle diatonique de chaque mode; 2¢ fonal, ¢’est-a-dire conciliant harmoni-
quement l'unité du ton avec I'unité du mode; 3° musical, c’est-a-dire plagant
la cantiléne a la partie supérieure, — excluant le contrepoint de note contre
note, — partageant le caractére expressif et rhythmique de la mélodie, et
admettant la dissonance. — Qbservation sur le systéme des.tonalités musicales
formulé par M. Fétis, — Il y a trois dissonances naturelles, que l'on peut
attaquer sans préparation. — Résumé de tout ce qui précéde. ~— L’harmonie
diatonique du chant grégorien est renfermée dans les trois.modes fondamentaux
du tétracorde de sol. — Pour ne point déroger a 'usage général, on donnera ici
Pharmonisation des sept modes, en commengant par celui de.7é. — Le MoDE
DE RE est harmonique imparfait; il est mineur, — C'est le. si naturel qui le
caractérise. — Il n’emploie le si P que pour éviter le triton. — Le 1er ton
emprunte 'harmonie de son affinal. — Il faut éviter la succession immédiate
du si natuvel et du i P. — La dominante exclut I'accord parfait, lorsqu’elle est
suivie de la fondamentale accompagnée du méme accord et portant I'accent
rhythmique. — Toutefois, cette succession est tolérable, quand P'ut et le #¢
occupent la partie mélodigue, — L’#t §, dont se sont servis certains harmonisa-

—teurs, sort-du-genre-diatonique.—La-quinte-vide-sur-la-dominante nlest guére
admissible qu’au temps faible. — On choisira, de préférence, les successions
harmoniques qui imitent la formule modale : #é-u¢-7é, — Exemples d’autres
Successions tonales. — Loi tonale du mode de 7. — Exercice sur |'harmonisa-
tion de ce mode. — Il est rare de rencontrer le si naturel dans les chants du
2% ton. — Le MoDE DE MI est mélodique; il est mineur. — La note mi n’est pas
la fondamentale de ce mode. — L’accord parfait de m4 majeur n’est pas diato-
nique; on ne peut l'admettre qu’a la fin de la cantiléne. — En prenant la
note /g pour fondamentale, 'harmonisation du mode de m¢ devient simple et
Daturelle. — On évitera alors de faire acte de cadence parfaite sur deux accords
@mineurs. — Le mode de m¢ ne differe de celui de la, qu’au point de vue
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purement mélodique. — L'organiste doit terminer son prélude en lz ou en ut,
suivant le neume initial de la cantiléne. — Exercice sur ’harmonisation du
mode de mi. — Les prétendus chants du 4¢ ton appartiennent généralement
au 12¢ ton ou au mode locrien. — Le Mobe DE F4 est harmonique imparfait;
il est majeur. — Le si naturel, qui es® la caractéristique de ce mode, apparait
partout dans les chants purs, & I'exclusion du si P. — Dans les autres chants
du mode de fa, on se sert du si D pour éviter la fausse relation de triton., —
Le mode de fa a la cadence parfaite, mais, rigoureusement pariant, le se ton est
privé de la cadence- plagale. — L’accompagnement du 6¢ ton fait généralement
usage du s¢ b. — Le mopE DE SOL est harmonique parfait; il est majeur, —
Sol est la vraie fondamentale, mais I'u¢ devient souvent fondamentale incidente.
— De cette dualité résulte une grande richesse dans "harmonie. — Le fz naturel
est la caractéristique du mode de sol. — Quelques chants se terminent en vé,
au lieu de finir en sof, qui est la finale réguliére du mode. — Emploi du fa § et
du si D. — La cadence parfaite avec fa naturel est fausse; quant au fa § intro-
duit dans cette cadence, il détruit la pureté du mode. — Dans le 8¢ ton, la
dominante #¢ joue souvent le réle de fondamentale incidente, plus 'spm)ent
méme que dans le 7¢. — Le MopE pE L4 est harmonique parfait; il est mineur,
— L’harmonisation de ce mode ressemble beaucoup & celle de son affinal #6 —
Le MopE DE ST est mélodique; il est majeur, — Le [a sert ici de fondamentale
incidente, tandis que, pour le mode de sof, c’est I'u¢ qui remplit ce role: —

Les chants du mode de sé sont tous plagauz. — Le uopE p'UT est harmonique .| .

parfait; il est majeur. — L’accord de septiéme sur la dominante s’emploie
surtout comme accord de passage. — REsumE pes cuaPITRES IV ET V : des
sept finales du chant grégorien, cinqg sont fondamentales, une est médiante,
et une, dominante. — Des sept modes, trois sont harmoniques parfaits; les
autres sont imparfaits et empruntent leur harmonie aux modes parfaits. —
Exemples de 'ambitus des trois modes parfaits harmonisés avec le chant placé
d’abord & la partie supérieure, puis 4 la basse. ’
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AUT-IL accompagner le chant grégorien? — Cette | rau
. L, , . . accompagner le
question a été résolue affirmativement 3 cause de |cemerienien?
habitude que nous avons aujourd’hui de ’harmonie, habi-
tude qui nous est devenue, pour ainsi dire, une seconde
nature. — D’ailleurs, pourquoi traiter I’harmonie en paria?
Le principe une fois admis, il faut absolument conclure o2
‘affirmative,

que Paccompagnement doit procéder du chant et avoir
avec la mélodie des proportions relatives. Plus il s'identifie
avec elle, plus il est parfait.

L’accompagnement du chant grégorien doit &tre modal,
tonal et musical.

I° Par modalité, nous entendons I'observance de 1’échelle
du mode.

Yaccompagnement
dait 2tre :

10 modal,

Eanécessité de Ta modalité dans ['accompagnement est
une conséquence du caractére diatonique du chant grégo-
Ten. La mélodie n’admettant que les sept notes naturelles
de la gamme, I'harmonie doit suivre la méme loi.

Le genre diatonique ne fatigue jamais, tandis que les

Plus beaux morceaux de’la musique moderne causent de
7 .
lennul, lorsque nous les entendons trop souvent. C’est au

_8¢nre diatonique grégorien que notre carriére artistique
doit ses plus pures émotions musicales. C'est le plain-chant
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lui-méme qui nous a réconcilié avec notre musique, dont
I'abus du genre chromatique nous a toujours fait ressentir
une indéfinissable et profonde lassitude.
20 tonal, 2° Par ftonalité, nous entendons le sentiment d’unité.

et 30 musical.

1 musical.

L’harmonie n’étant pas naturellement diatonique, il existe
une certaine incompatibilité entre elle et le chant grégo-
rien. Et, en effet, 'harmonie doit étre #7iée pour satisfaire
aux exigences du genre diatonique : de 14 résulte la grande
difficulté de composer un accompagnement qui, en méme
temps, n’altére pas le mode, et ne blesse point le sentiment
tonal, — c’est-a-dire, LE SENTIMENT D'UNITE.

Peu d’anciens maitres ont compris cette dualité. En
général, ils ont faussé les modes, en introduisant, dans
I'harmonie, des altérations d’intervalles naturels par diéses
et par bémols. A leur insu, ils subissaient déja l’inﬂuex.lce
de la loi tonale, que 'harmonie a, sinon créée, du moins
perfectionnée. B

Mais, en dehors de ces altérations, beaucoup de succes-
sions d’accords en usage jusqu’au XVII® siécle nous fro.is-
sent aujourd’hui, comme étant antitonales. La tonaht'é
moderne a modifié le criterium de nos sensations musl-
cales, en perfectionnant le sentiment de la tonalité. On

doit donc tenir compte de cet état de choses, et concilier |

la tonalité avec la modalité.

3° Il ne suffit pas que I'accompagnement du chan? gl‘e-
gorien soit tout A la fois modal et tonal, il doit aussi étre
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souvent comparé le chant 4 une statue, et I'accompagne-
ment 2 un piédestal. Avec des notions si justes, il est sur-
prenant de voir placer la statue au-dessous du piédestal, ce
que l'on fait en mettant le chant 2 la partie la plus grave.
En général, la mélodie ne fait point dasse, & moins qu’elle
ne soit composée pour servir i un contrepoint double;
mais alors elle perd la liberté de ses allures, et, au lieu
d'étre inspirée, elle n’est que calculée.

b) On doit éviter le contrepoint de note contre note.
La basse exige un mouvement plus lent que la mélodie.
11 faut que chaque partie chante et contribue & faire un
- tout homogeéne.

¢) L’accompagnement doit partager le caractére expressif
et rhythmique de la mélodie. Un accompagnement mouve-
menté, par exemple, serait en opposition formelle avec une
mélodie lente et soutenue, ou vice versa. ’

d) Un accompagnement dont I'harmonie exclurait la
dissonance, méme préparée, ne serait pas artistique. .

" L'harmonie est composée de deux éléments : 1'élément
consonant, qui exprime le repos, et 1'élément dissonant, qui
renferme le mouvement, c’est-a-dire 'attraction vers la
résolution de la dissonance.

La dissonance est 4 la consonance ce qu’en peinture
Pombre est & la lumiére.

z

I est impossible d’écrire un accompagnement musical

Par musical, nous entendons ici un a.ccomp.'a.gnemffnt
écrit d'aprés toutes les régles de ’art. Le chant grégOf_len
est un diamant de la plus belle eau; mais le plus magnlffq,ue
diamant perd la moitié de son éclat, s'il est mal monte.

. : Annir les:
Pour étre. musical, P'accompagnement doit reunr X

" conditions suivantes :

quiexclut la dissonance méme préparée. Resserrée dans
des limites aussi étroites, I'harmonie sera forcément fade,
‘lourde, gauche et sans intérét.

Nous dirons plus : le genre diatonique ne proscrit point
-les accords dissonants naturels atfagués sans prépavation :
-toute combinaison des sept notes naturelles de la gamme,

Produisant un accord que loreille approuve, est donc
" bonne,

a) Le chant doit étre placé 3 la partie supérieilj-_%

: ,tershed.orgr

il
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Ezxamen
du systdme des
tonalités
. musicales de

M. Fétis.

Le chant de saint Grégoire lui-méme est rempli de dis-
sonances : noies de passage, — appoggiatures, — portaments.
En les éliminant du plain-chant moderne, on en a fait
disparaitre la vie, et, par une conséquence toute naturelle,
on a été logique en accompagnant un chant mort par une
harmonie également morie.

Le lecteur nous aura déja compris : les dissonances
doivent étre préparées, a l'exception de celles qui sont
naturelles.

Etudions plus spécialement ces derniéres.

Voici ce que dit M. Fétis dans son Traité complet de la
Théorie et de la Pratique de I'Harmonie : « Par la découverte
« de I'harmonie dissonante naturelle, qui est essentielle-
« ment attractive, Monteverde ayant mis en relation- les
« gammes diatoniqués avec I’échelle chromatique, le moyen
« de transition d'une gamme dans une autre fut trouvé, la
« modulation exista, et la musique passa, par ce fait méme,
¢ de Pordre unitonique dans 'ordre transitonique. Par cette
« innovation, le caractére de I'art fut changé, et la trans-
« formation fut compléte; car 'accent expressif, passionné,
« dramatique, est inséparable de l’attraction des sons, et
« ne peut exister sans elle®. »

Nous ne pouvons admettre cette théorie de M. Fétis.
En effet, accord dissonant naturel est composé d’inter-
valles diatoniques : il n'appelle donc pas une tonalité nou-
velle, & moins d’étre pris, & dessein, en dehors du ton, qu€
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semblable:?- Et- comment, dés. lors, attribuer & .I’accord

dissonant. des propriétés transitoires ?
Exammons de: pres le ‘systéme de I’attraction des sons.

‘Dans Faccord ‘de- sixte sur- vé, le fa et le’ si-sont sans
attraction, comme le démontre l’exemple suwant tiré da
Traité du Contrepoint et de la’ Fugue de M. Fétis lui-ménie :

fal
T T T nirt
Z (] T 1 |
 rany ( I H
&2 1 () iy s}
JJ -- S-
@ | { z—H
= “— t -

" pr

Or, en introduisant le so/ dans cet accord, le f2 seul entre
en dissondrice; quant'd la'note si; elle reste consonante,
et, dés lors, 11b1e dans sés mouvements.

Quant:a:la-dissonance, d'aprés.les régles du contrepoint,
elle doit étre préparée. Néanmoins, Peffet attractif est le
méme dans-la dissonance préparée comme-dans celle qui
est naturelle. L accent expressif existait donc avant la décou-
verte de la dissonance naturelle. La musique du XV© et

Exemples :
P L
{ I 4‘ ll J' 1 [o) 1] e
-ﬁvﬂﬁ——ﬂr—ﬂ—a - = u =——]
- - 4-?- g.
p ) S—n—7o ?- nN—7—F 'S I —— — 1 |
(&  — | ——  — T H w— i)
o t H— H—t 1 )l o}
z 11} 1K) 18) K]

Pon veut quitter. Dans cette derniére hypothése, I’essence
de la modulation réside non pas précisément dans la ten-

-dance attractive de 'accord de septiéme, mais bien dans 52

constitution intime, qui, par le libre choix du compositeur;
ne concorde pas avec I’échelle du ton. Mais ne voit-on pas
aussitot que I’ attaque subite d'un accord quelconque, forme :
de notes étrangéres 3 la gamme, introduit une modulatlonv

t Paris, Brandus et Dufour, gr. in-8¢, édition de 1867, p. XLII.

dur X VI-siécle te prouve surabondamment. Nous nie parle-
Tons pas ici de l'accent dramatique et.passionné : le chant
-grégorien peut's’en passer fort bien.

D’aprés ce que nous avons dit, dans le chapitre de la.
Constitution harmonique des Modes, 'accord dissonant naturel
a une double fonction : dans le mode d’u¢, il est accord de

T

Qis, Troupenas, 1846, 17 partie, p. 22.
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. Les
trois dissonances
naturelles.

septiéme sur la dominante; dans le mode de sol, il est
accord de septiéme sur la fondamentale, et peut s’appeler,
par antonomase, accord dissonant naturel, puisqu'il est ren-
fermé dans les aliquotes de la note so/, qui est alors la
fondamentale méme du mode’.

Mais nous venons de parler de la dissonance naturelle,
comme s'il n’y en avait qu'une, tandis qu’il y en a trois.
Il est vrai que les deux derniéres ne sont que des modi-
fications du méme accord ; toutefois, il s’agit ici des dis-
sonances naturelles, que 'on peut attaquer par mouvement
disjoint et sans préparation.

Les voict :

1¢ disson. naturelle.  2¢ disson. naturelle. 3¢ disson. naturelle.

a1
J ! = e e |
Gp————H——t—a—t—er——s—H
P = 5

. -6- o -&- - -S-
[e== f ; g F f
= P2 —y F i : H

En réunissant ces dissonances, on aura la double et la
triple dissonance naturelle.

Démonstration :

Doubles dissonances naturelles. Triples dissonances naturelles.

0

7 - T T (o) T H— C 2 1
2z 1 B—~——=—H 1 t L__Q:H
—g—l—s—t—g—tH——-Ft——>s—t—2—
. -
o & >3 - =) - = Z
{ay L2 I IT T (41 fa) =' If: { (o, i
\./- ; [} } } { 5 ) | (o] 11 [} A} L Yo N
| 1) 1 . 1 1T 1 l"-——

Le dernier de ces accords, composé des sept notes de
la gamme, en comptant la pédale, est parfaitement diato-

nique et parfaitement régulier.

Ce qui précéde, renverse le systéme de la substitution,

en ce sens que, comme accent mélodique, elle-devralt

1 Voir pp. 110-112.
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toujours se trouver a la partie supérieure. Or, depuis long-
temps, on écrit : '

Fa) = (-]

VA ! (o] a ] (o] a I ]
[7‘ ! H — | (1) I ]
—= & ——— H— 5T
g ' e—l——p—T—= o 1 d
% « &~ o -S- o -
[{ez f fi ! f—e—"t——=—1
\¥ 1 H T 1 [ a

L 13} I i1} 1 a

11 suffit, pour étre réguliére, que la substitution soit &
la distance d’une septiéme de la note sensible.

Résumons-nous.

La tonalité ancienne posséde un systéme harmonique
complet, basé sur le diatonique grégorien, admettant
toutes les combinaisons qui satisfont le sentiment tonal,
tant pour la formation des accords consonants que pour
celle des accords dissonants. Comme le chant grégorien,
elle admet aussi les deux modulations modales et diatoni-

‘ques, qui s’effectuent en modulant d’une quinte, soit a

droite, soit a gauche, par le diése ou le bémol, et, comme
lui encore, elle exclut tout intervalle étranger aux modes.

Nous avons dit, dans le chapitre précédent, que toute
I'harmonie diatonique est renfermée dans les trois modes
fondamentaux du tétracorde de sof, savoir : celui de sol,

‘| mode naturel ou générateur, et les deux modes engendrés

d’ut, qui est le mode majeur, et de /a, qui est le mode
mineur. Il nous faudrait donc exposer ici ’harmonisation
de cés trois modes et y ramener celle des modes imparfaits;

L'harmonie
diatonique du |
chant grégorien I
est venfermée |
dans troismodes; i

mais, pour
nous conformera |

Pusage, nous !
Vexaminerons

ici, des
modes 1é @ ut. ]

~mais;-pour-ne-point-déroger-tPusage-généralement-suivi;

nous passerons successivement en revue ’harmonisation
des sept modes, en commencant par celui de #6.
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§ I. — MODE DE RE.

I¥ ET 2° TONS.

E mode est harmonigue et régulier. . )
CII a 74 pour fondamentale, et ré-'fc_z-lq‘poqr accord de
fondamentale. C '

I est harmonique imparfait.

Il est mineur, & cause de sa tierce 7é-fa.

Dot il résulte que le sib permanent indique un g° ton

transposé, et le si § permanent, un I1¥ ton pur. Peu de chants

du 1 ton sont purs; on peut citer, comme tels, le Kyrie

des doubles et le Gloria laus. En général, les mélodies du -

Le st naturel le caractérise et le distingue du Qe ton, -

Constitution
harmonique du
mode de té!

Caractéristique
d 1o’ ton,
1

I" ton torment un mélange du 1* et du g° ton (74 authen-
tique et /a authentique). Ce mélange est souvent nécessaire

pour éviter le triton; mais les quintes constitutives de ces

| deux tons étant identiques, il a le privilége de renforcer .
le sentiment tonal, sans détruire cependant le sentiment

modal.

Dans 'accompagnement, on mettra le s; i, lorsque le

chant roule sur la quarte supérieure (la-si-ut-vé), et le
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Cadence plagale.

si b, pour éviter le triton, quand la mélodie parcourt Ia
quinte inférieure (vé-mi-fa-sol-la).

Exemples :
Bonnes successions.
= f
& f
Gia=
| by |
oy o =0
Lo—e———>+H
—— ——
Fa) ‘ - y 0
= H— H—— —H— t 53 - 1|
v H H—s—e—-— ] H o (i}
Py ":é 2 ,F ] S
i
b | ’ ) bl b
-—o—+$ —n—d—%—s—-n—a— 9—-” —— !
Q 11 3] P P P 3 = H
—— 2 @ o Tt
e e e L e S —H

Sauf sa modulation par le triton, le premier ton n’a rien
qui lui appartient en propre.

En effet, le 17 ton roule, ou sur la quinte inférieure,
ou sur la quarte supérieure. Dans le premier cas, r.é est
fondamentale et le sib fait partie de I'échelle harmonique,
qui devient : '

vé, mi, fa, sol, la, sib, ut, vé

=la, si, ut, vé, ma, fa, sol, la,
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D’aprés Guido d’Arezzo, le sib et le st} ne peuvent jamais
' se suivre chromatiquement, comme dans ces exemples :

Mauvais. Mauvais.
i . . 0 N : nr
G ey
o ’ ) " ! —

Les gammes dont la quinte au-dessus de la tonique ne
peut porter un accord parfait majeur, offrent un accom-
pagnement d’une réalisation difficile. Clest ce qui a lieu
pour le premier ton grégorien, car I’accord parfait mineur
sur /a ne peut pas toujours &tre suivi de l'accord parfait
de 7é mineur. Il s’ensuit que les notes composant l'agrégat
harmonique la-uf-mi perdent, en beaucoup de circonstances,
I'usage de cet accord.

La dominante /z n’admet point I'accord parfait, suivi du
~méme accord sur la fondamentale, lorsque celle-ci porte
Taccent rhythmique.

Exemples :
Mal. Mal Mal.
p.’s H (1) 4]
i i H—— = i
Lh — - 13) g -9-5 g 1} [g *-?_ (5 }

]
===

|
(o=} I

1

-
00

K
T
[T

lul

q

Cadence parfaite.

Ces successions_maladives_blessenple—senti-men-t—t-ona},

c’est-a-dire, /a mineur diatonique, transposé a la quinte
inférieure (affinal).

Dans le second cas, on a directement ’échelle harmo-
nique de /a mineur diatonique (affinal).

. . - . M e
Donc, le premier ton, qui est mineur, mais harmoniqu

i i ar- |
imparfait, emprunte son accompagnement au mode h 7_

monique parfait de la.

parce qu’elles s’appuient sur une fondamentale qui n'est

Pas la vraie, notamment la fondamentale /. En prenant
réellement le la pour fondamentale, nous obtenons la
cadence plagale du mode de la, mais la succession est
fausse avec la fondamentale 7é.

' Le célebre didacticien du XIe si¢cle, parjant de emploi du si D et du
St maturel, dit, en effet, au chapitre VIII de son Micrologue : « Utramque
autem b, §. in eadem neuma non jungas. »
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L’ut digse est
destructif
du diatonigue.’

CHAPITRE V. — DE L'HARMONISATION DES MODES:

"Exemples

Bien Bien Bien. Bien Bien
2 () 8] 0
137 i X B : A A
I i (L) {n)
?‘-ﬁ 1] H 1 1 u () ; :: } )] “ T StH
8 & & & Ig B & 7 s % ? &°
- ~ = o | 6= ~ n
S— . I : H
5 2—2 — H= = H— z—f s 1
.f) ? (o) }} for) [o*) H l ||_'Q et r ] lr U
- F i
oL Bien. Mal
—£ - T n
7 § S — i ; -Ii t T ] I SaEI— |
: 1 g m—r | i =
. o g e . 2 5%
& P -&- =
< 0 r——=—n
3 - T A = =)
o —_ fur] 1 (N h () } H
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‘Dans les deux derniers exemples, on voit le.méme pas-
'sage devenir bon du mauvais, suivant que l'accord parfait
de la mineur re<;01t 1accent rhythrmque ou qu’il en est
privé. Lorsqu’il tombe sur le temps fort (ou la partie accen-
tuée du temps), la fondamentale incidente /a fait sentir son
emp1re tandis que s'il tombe sur le temps faible (ou Ia
partie non accentuée du temps), c’est la fondamentale 7¢
qui joue-ce-rdle-et-régle-la succession- ‘harmonique.

Cependant méme avec.7é fondamentale, les accords

parfaits mineurs de #¢ et de la peuvent se suivre légitime- |
ment, lorsque les notes ut et 76 se trouvent dans la mélodie. |
Le caractére melodlque de 'ut efface alors plus ou moins

leffet qu'il p.rod‘ult, comme note harmonique.
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diatonique, et, malgré notre respect pour les anciens, nous
ne pouvons les prendre ici pour modéles. Il est évident
pour nous que, sans la connaitre, ils étaient déji sous
I'influence de la tonalité moderne; et, comme la décadence
du plain-chant était compléte a cette époque, ils n’ont

que de fausses notions sur les fondamentales et sur 1’har-
monie, en général, comme sur le chant grégorien lui-méme.
Nous ne pouvons admettre une altération qui appartient 3
la gamme mineure moderne, gamme barbare qui contient
deux tritons, une quinte augmentée et une quarte dimi-
nuée, et dont le 3™ et le 7™ degré n’ont, dans I'échelle
ascendante, ni quarte ni quinte juste.

Démonstration :

Triton. Triton. 5te augm. gtedim. Triton. ste augm. 4tedim. ste min.
:9 0 n 1T 1] (3] 1) 1] n
.. [1) =) H hl (o2 8] [ 1 H ) H H
Gl e e il

-&- o -&-

Quelques harmonisateurs accompagnent les chants du
mode de 74, en supprimant la tierce de Paccord la-ut-mi,

de cette maniére :

Pratiquée sur le temps fort, cette quinte nue offre de la
dureté et laisse un vide dans le sentiment harmonique;
sur le temps faible, elle est d'une harmonie correcte, mais

de la et de #é mineurs, en diésant I'uf. Malheureusement,
I'ut § crée un intervalle diminué qui est destructif du genre

point trouvé la véritable harmonie diatonique, et n’ont eu -

Emploi de la
quinte vide.

~Exemple-

,—\
B4
===

T‘"

Depuxs le. XV*© 51ec1e les harmomsateurs ont génefale«"

‘ its
ment évité les successions antitonales des accords parfa

pauvre.

Exemple :

I

— i
H = [
fd =4
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T
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Suceessions Toutefois, les harmonies suivantes sont préférables,
& la fois tonales s
et modales. | parce que, tout en conservant la gravité propre au mode,

elles en imitent l'une des formes mélodiques les plus
caractérisées : 7¢-ut-vé.
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demi-ton. On peut cependant le faire, lorsque les parties
marchent par mouvement conjoint.

'Les successions suivantes sont également tonales :

—5 1) 11} (h - 1]
Exemples : Frine ! H ! ﬁ = ﬁ O‘ﬁ
: DA —& o 6;_;%»7 o S
. e
2. 2. == 0—9 H (o) H ==
E———y ——=— i
i ] (=4 5 1 E
= =
Ol r F
n . . . -
I 1 i 1 184 17 il [1] I 1 H ! IT 1] —0
i = Friny = H H———tr——H—Z—+H
vi 8 —z— 18} = .;. o 13) = gf 1 = H . . i
4 5 6 7 | I Vfg’r I VF‘
o " T 2 S——— (5] f - n be ,de J ,
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= — 13 I — —H < H—— H 3 } —1 T 1 } 1T } T  E—
T ) N —H— —H—27 —H—= —H—— —H——= —H
g‘ k) = 11 = 11 g’ Ll 9’ i) = g
8 v = i " |
gy . g ] - Jod 1
"% : for} == - == o —= 1]
—= = .~ (i N 123 | —) H——t=—H—5
</ | \/ 11} L1 S A T L U—i—— X N — ) a
, 1 T (— I
%H LOI TONALE OU REGLE DE L’OCTAVE DU MODE DE RE, Regle tonale
: l'ham{’g:gsutian
L0 10 i 7o B RE, en tant que fondamentale, n’admet que I’accord | mededers..
17 1T A H ! H = I .
.= 1 3] — 77 () 7 arfal .
CEEES ESESESEs S Z parfait | |
J — Mi;-second-degré-de-Péchelle; madmet-que-cetuide-sixte:
= y oa- . . .
l Fa, médiante, admet 'accord parfait et I'accord de sixte.

i
:
I
E

Le n° 4 est le moins bon de tous les spécimens précé-
dents, & cause des deux mi qui s’y trouvent. Autant que
possible, on doit éviter de doubler le mi et le si dans
Paccord de sixte sur ces notes, & cause de ’attraction du

Sor, quatriéme degré, regoit I'accord parfait majeur, si
ce dernier ne crée pas de fausse relation, et mineur, dans

* La loi tonale n’est fixée que pour le mode de vé, et les exercices d’harmoni-
sation n’ont été écrits par M. Lemmens que dans les modes de 74 et de mi,
Iy a 12 une lacune que P'auteur aurait certainement comblée, s’il avait publié
lui-méme son ouvrage. (L'Eprreur.)
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I'hypothése contraire. Il regoit également ’accord de sixte
avec tierce mineure (szb).

La, dominante du ton authentique, regoit, d’ordinaire,
I'accord de sixte ou P'accord parfait; mais, quand il est
précédé ou suivi de la fondamentale, il n’admet générale-
ment que la quinte nue. :

S1b, sixiéme degré du mode altéré, admet I’accord par-.|
fait et celui de sixte.

S1 Y, sixieme degré du mode pur, n’admet que l'accord
de sixte.

U, septiéme degré de la gamme, prend I’accord parfait.

Ezercice. EXERCICE D'HARMONISATION.
2 S e e
e =
1 P Jd 2 s |
Cl= 3 » r T e ot i
@ h {('1.}"=‘pf‘54'w S — |
; — i 1 1
-G Jn — = T El
4 _4.:‘1 ﬁi,_ __;__ EEE—O*
' |
@«—2’] JQL“L;' = %ZE
ﬂﬁ?&“ﬂ:ﬁﬁb
Du st témot- |- - Lo deuxiéme—torr; s—plagaux;partage e

dans le 2¢ ton.

caractére harmonique de son authentique; mais, ici, on
doit tenir compte de I’élimination du si § grave (deuxiéme

1 Il est 4 remarquer, dans cet exemple, qu’au quatriéme temps de la dem‘né_me
mesure, le #£ recgoit 'accord de sixte. Ceci n’est nullement en contrafhctlon
avec la loi tonale indiquée plus haut; car la période opére, en cet endroit, u“.e .
métabole en uf majeur, pour reprendre, au deuxiéme temps de la mesjure sul~
vante, le mode initial de 6. De semblables modulations sont assez fréquentes
dans le chant grégorien. (L’EDITEUR.)
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degré de Iéchelle plagale) de presque toutes les mélodies
qui sont écrites dans ce ton.

Cette élimination a un double but : par elle, on évite la
fausse relation qui existerait entre le st§ et la dominante fa;
par elle aussi, on conserve aux chants du deuxiéme ton
grégorien le caractére grave et sombre qui les distingue.

On bémolise le'si supérieur, quand la mélodie dépasse
d’'un degré 'octave aigué de Téchelle, ce qui dénote, par
parenthése, que les cantilénes tristes et lugubres du 2¢ ton

~appartiennent plutét au 10°, son affinal.

Dans I'accompagnement, on doit tenir compte de ce
caractére de la mélodie; I"harmonisation se fera donc géné-
ralement avec s; b,
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§ II. — MODE DE MI.
3® ET 4° TONS.

E mode de mi est mélodigue.
Sa constitution harmonique est wrégulizre.
Il a, pour fondamentale, la, et la-ut-mi, pour accord de
fondamentale.
Ce mode est mineur, 3 cause de sa tierce lg-ut.
Ut, dominante du ton authentique, joue un réle impor-
tant comme fondamentale incidente.
Le mode dont nous venons d’établir le vrai caractére
tonal, a mis tous les harmonistes 3 1a torture, parce qu'ils
n'en ont point connu la fondamentale véritable. Les plus

Constitution
harmonique du
mode de mi.

La finale mi
n'est pas
Jondamentale.

habiles-ent ¢choué;emessayamt—de donter ce 18l 3 Ia
Note i, et il en sera de méme, toutes les fois que I'on
fera violence aux lois naturelles.

Nous avons déja établi, avec la derniére évidence, que le
mi n'est nullement la tonique du mode qui porte son nom.
Que le lecteur veuille bien se rappeler ici qu'aprés I'accord
de mi mineur, le fa} crée nécessairement une métabole,
€t que la loi tonale, c’est-i-dire le principe d’unité dans
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I'ordre des sons, s’oppose a la constitution d’une gamme
harmonique débutant par une modulation.

C'est ce que les anciens contrapuntistes ont parfaitement
senti; aussi, chaque fois qu'ils ont voulu fondamentaliser
le mi, ils ont altéré 'échelle modale, en diésant le sol®.

A la fin des morceaux, ce changement de mode produit
souvent un effet grandiose, et, bien que l'altération du so/
soit destructive du genre diatonique en créant un inter-
valle de quarte diminuée (sol §-ut), nous n’oserions point la
proscrire par systéme; mais, nous ne ’admettons que dans
I’accord final des cantilénes du 3° et du 4° ton, et, souvent
encore, la faisons-nous précéder, en ce cas, de I'harmonie
modale du méme passage. Ici, chacun fera son choix.

L’accord parfait, qui est I'accord naturel et obligé de la
fondamentale, 'puisque celle-ci l'engendre, ne convient
point & la note ma.
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de recourir & 'emploi du so/ 8, comme faisaient les anciens :
il suffit de prendre /a pour fondamentale. L’accompagne-
ment en devient alors naturel et comparativement facile,
ainsi que le lecteur peut s’en convaircre par les exemples
suivants :

Mal. Bien. Bien.

}

4] |~ Jeo —
o &—§-o i) T—&— = J 4 Vl [ 'I "! = 0
. i {— ) H | D= o L ) i
\ f | S T — 1§ o) l‘:ll—_Fila H—o—t+—F» ] H
v Y [ T

Exemples :
] Ce que nous avons cht étre faux pour le mode de 767, I'est | catence parsaie.
, . . . auX. '
) Faux Faux Faux Faux , également, une quinte plus haut, avec /z pour fondamentale.
4 T n 3} 5] ! H
sy —4 ] i ' t 1 Exemples :
PO A ! - g i
! | _ 1. Toléré, 2. Mauva;s. 3. Mauvais. 4. Faux.
_E“_ .—é J o o . - ] ) I } { I} ) (o NN | ; i L i I H
E= ,_':%—E;:—.:‘ = e i e e | S e e e
. t B T 3 f 1 13 t 1t ~—— TN~—— ! | i t { l it
] .
e Es N
ey
\!Q J [« 2 | BB} 1 (e NN § N o} 1 (o] " 1 2 ; % H
o 1 - ] —
5. Dur. ]6. Bon 7 Admissible. 8. Bon,
-0 ; ]
] t n— | h) o— t — |
11 =
GZ—=gH=—2—o T |
o -&- i I - -&-
TN IS
- :
Pour éviter les fausses relations que 'on rencontre dans n Z- 2
El

I’harmonisation de ces passages, il n’est point nécessaire

I Voir chapitre 1V, pp. 105 et 106.

.
2 T
S

1 I

* CL pp. 127 et 128 de ce chapitre.
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Ce qui distingue
-lemode de mi
de celus de la.

Des préludes.

Exercice,

L’exemple 5 est dur et désagréable, parce qu'il met en
contact deux tons étrangers.

Dans l'exemple 6, 'zt soutenu neutralise 'effet de ce
contact, et la succession devient bonne.

L’exemple 7 est admissible & la rigueur, la fausse rela-
tion étant beaucoup moins sensible entre la mélodie et une
partie intermédiaire, qu’entre la mélodie et la basse.

L’exemple 8 est bon, pour le motif que nous avons
indiqué, en parlant du n° 6.

Le ton authentique de mz est harmoniquement semblable
a celui de /@ plagal : tous deux ont la méme gamme, et,
de plus, la position des dominantes du mode de m: divise
arithmétiguement son ton authentique (mi-la, la-ut-mi). La
différence des deux tons est donc d’un caractére purement
mélodique. ’

Les préludes qui précédent les mélodies du 3° ou du
4° ton, doivent se terminer sur la fondamentale /a. Toute-

_fois, on peut les finir par un accord parfait sur la fonda-

mentale #f, pour les chants qui, au début, annoncent cette
tonalité.

EXERCICE D'HARMONISATION.

CHAPITRE V. — DE L’HARMQNISATION DES MODES,

0 0

Nous avons vu, au chapitre I de cet ouvrage :

1° Qu'en général, les mélodies que nos livres choraux
attribuent communément au guatrizme ton, ne sont en
réalité que des transpositions du douzigme;

2° Que le Te Deum, la Préface de la messe, etc., n'ap-
partiennent pas au plagal du mode de mi, mais au mode
locrien*. '

1 Cf. pp. 47 et 48 de cet ouvrage.

139

Observations sur
le ge ton.
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§ III. — MODE DE FA4.

5° ET 6° TONS.

E mode de fa est harmonique et végulier.

Il a fa pour fondamentale, et fa-/a-ut pour accord de
fondamentale.

Il est harmonique imparfait.
Il est majeur, & cause de sa tierce fa-la.

Le st naturel caractérise le mode de fa. Il n’existe pas
de mode de fa avec sib A la clef : le sib permanent accuse
un mode d’u¢, transposé a la quinte inférieure.

Le sz doit étre bémolisé, lorsqu'il est en fausse relation

_avec la fondamentale fa. Les chants purs de ce mode n'ont

Constitution
harmonique d4 -
mode de fa.

sa
caractéristique.

Emploi
du si bémol.

point de bémol*.

Le ton authentique de f& est d’une harmonisation facile,
a cause de I'accord parfait majenr qu'admet sa dominante
ut, ce qui lui permet de réaliser une cadence parfaite; mais
il n'a point de cadence plagale, parce que, le si étant naturel,
On ne peut faire usage de l'accord parfait sur le quatriéme

* Par exemple, U'introit Loguebar des Vierges et Martyres.

Cadences.
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D si bémol
dans le 6o ton.

degré de la gamme. Il en résulte une graere p?.uvreté
d’harmonie, et, en méme temps, une originalité qui forme
un saisissant contraste avec la tonalité moderne.

Le ton de fa plagal exige presque toujours le sib dans
Paccompagnement.
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§ IV. — MODE DE SOL.
7° ET 8° ToNs.

E mode de sol est harmonique et wrrégulier.

: I a pour fondamentale sol, pour accord parfait de
fondamentale sol-si-74, et pour accord de septiéme sur la
fondamentale sol-si-#é-fa.

Il est harmonique parfait.
Le mode de so/ est majeur, & cause de sa tierce sih.

La dominante plagale ¢, étant 3 la quarte de la finale,
prend souvent le caractére de fondamentale incidente (par
renversement’); mais la vraie fondamentale est sol. -

Lorsque la mélodie roule sur I’accord parfait d'uz. I’har-

Constitution
harmonique du
mode de sol,

Sa fondamentale
véritable.

PP. 13-14 et 33).

monie doit finir par 'accord parfait de sol.

Ces irrégularités proviennent de la dissonance formée
par les deux dominantes du mode, et donnent & celui-ci
une richesse harmonique sans égale?,

* En effet, la quarte sol-ut, formée par la réunion de la finale et de la domi-
nante plagale, engendre, par le renversement, la quinte u¢-sol.

2 Voir Pintroit Puer natus est et la communion Vox in Rama (Buvres inédites
de ¥.-N. Lemmens, tome I1, Leipzig et Bruxelles, Breitkopf et Hirtel, 1884,
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I Sa
caractéristique.

Sa finale.

Emplot
du fa diése et du
si bémol.

Cadence parfaite.

Le fa naturel est la note caractéristique du mode qui
nous occupe. Il compléte I'accord de septiéme sur la fon-
damentale, accord qui peut, dans certaines circonstances,
se passer de résolution.

Quelques-unes des cantilénes de ce mode ont la domi-
nante authentique #é pour finale, ainsi qu’on peut le voir
dans 'hymne Verbum supernum prodiens e Patris*. Comme
la médiante sz est la finale du mode de sz, il en résulte
que les trois notes de I'accord parfait de la fondamentale
(sol-si-7é) jouent alternativement le réle de finales.

Quant & 'emploi du fa % et du sib, on peut consulter ce
que nous en avons dit, pp. 45, 46 et 49 du chapitre I* de
cet ouvrage. ’

.Le mode de sol n’admet point 'accord parfait sur la|

dominante 74, suivi d"un accord semblable sur la fonda-
mentale : en d’autres termes, le mode de sol est privé de-

" la cadence parfaite.

Les successions suivantes sont antitonales, et font sentir |

la fausse relation de triton :

CHAPITRE V. — DE L’HARMONISATION DES MODES.

145

Avec ut pour fondamentale, I’exemple suivant est bon :

(11

o ——
J @ -2.—H
d_J d

L’accord parfait sur la dominante 7¢ devient bon en
diésant le fa; nous conseillons cependant de n’employer le
fa#, que lorsqu'il se trouve éczit -ou clasrement sous-entendu
dans la mélodie. Le fal, qui caractérise ce beau mode,
est ‘'une des sources principales de ses incomparables
richesses harmoniques. '

Sol plagal a le méme caractére harmonique que son
authentique, avec cette différence, toutefois, que sa domi-
nante #¢ remplit dans le plagal, plus souvent que dans
I'authentique, la fonction de fondamentale incidente.

* Pour I'importance du rhythme dans la détermination des fondamentales,
cf. pp. 127 et 128 de ce chapitre.

Caractere
harmonique du
8e fon,

fa) S
174 I : 1} j 1D 1 1] H =
- } . H o—| ! H—= ‘
O—————=— e—i—=—a—o—H 2 —5—
Py [~} =} o N = N = K | |
d .
f = == | (o
B-Ze . il == i} 11 =
gy — (1) 1 11— 1l b
1 - 14} Al 1 . 41} = 1 1) =y !
o r |
R o {1 — f T i t
¢ =——l—=—
& S—H—> S—N = =i
J B &= (=} = I
F/ Yy [ (o) ” = (o) ” = H
1 =3 =y =
Ei 11— . 1l I
' 1 | I u ! 4H

t Cf. Hist. et Théorie de la Musique de U Antiquité, par F.-A. GEVAERT (Gand,
Annoot-Braeckman, tome Ier, 1875, p. 135). :
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B

§ V. — MODE DE L4.

0° ET I0° TONS.

|
i
|
|
|

E mode de la est harmonique et végulier. Constitution
hamz{z;ntg‘ulz du
M € a.
La est sa fondamentale, et la-ut-mi, son accord de | ™
fondamentale.

Il est harmonique parfait.
Sa médiante uf lui donne le caractére mineur.
Le mode de /a est affinal de celui de 74. Les quintes | sa simitizude
. . harmuniqusaw_ec
de ces deux modes sont identiques, leurs quartes seules | i mode ae .
différent et leur harmonisation se ressemble beaucoup.

http://ccwatershed.org
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-§ VI. — MODE DE SI.
I2° TON.

CE mode est mélodique et irrégulier.
Sa fondamentale est sol, et son accord de fondamen-
tale, sol-si-vé.
I1 est majeur, puisque sa finale mélodique si forme un
intervalle de tierce majeure avec sa fondamentale sol.
Bien que la fondamentale du mode de s; soit la méme
que celle du mode de sol/, on ne peut cependant se mé-
prendre un seul instant sur le caractére de ces deux modes,
tellement il est distinct. Dans le mode de s7, la mélodie
roule souvent sur l'accord de /& mineur. En ce cas, la

Constitution
harmaonique du
mode de si.

Diffévence
harmonigue
entre ce mode et
celui de sol.

Sous-finale la devient fondameniale incidente, et, comme elle
n'est séparée que d’un ton de la fondamentale réelle, ce
Phénoméne produit une harmonisation d’une originalité
vraiment remarquable. On peut s’en convaincre par l'ac-
compagnement du Credo et du répons Qus Lazarum. Dans
le Credo, par exemple, on sent le parfum de deux quintes,
qui donnent & ’harmonie un ton d’archaisme trés pro-
noncé. Le retour alternatif des deux fondamentales sol et la
fange évidemment ce morceau dans le mode de si, et,

http://ccwatershed.org
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Absence du ton
authentique dans
le mode de si.

bien que tous les versets, sauf le dernier, finissent sur la
quinte 7£, on ne s’est pas trompé en terminant 'Amen sur
la note sz.

Les chants du mode de s sont tous plagaux; nous n'en
connaissons pas qui appartiennent & 'authentique.
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§ VII. — MODE D'UT.
I3° ET I4° TONS.

E mode d'ut est harmonique et végulier.

Ut est sa fondamentale; ut-mi-sol, son accord de

fondamentale.

I1 est harmonique parfait.

Sa tierce ut-mi lui donne le caractére de mode mageuy.

L’accord de septiéme sur la dominante est naturel & ce
mode, mais on doit en user sobrement, et, de préférence,
sur le temps faible. La dissonance ne produit pas bon effet
dans la mélodie, excepté comme note de passage.

Constitution
harmonique du
mode d'ut,

Emploi de
Paccord
de septidme sur
la dominante.
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ESUMONS, en quelques mots, toute la théorie que
nous venons de développer au sujet de 'harmonisa-
tion propre au chant grégorien.

Parmi les sept finales du systéme de saint Grégoire, il y
en a cing qui sont fondamentales, une est médiante (¢erce),
une est dominante (quinte), et voild, de nouveau, I'accord
parfait, c’est-a-dire, l'unité dans la variété ]

Des sept modes, trois sont harmoniques parfaits, i
savoir : le mode générateur de sol et les deux modes engen-
drés, qui sont le mode majeur d'ut et le mode mineur de la.

Le mode de #¢ emprunte son harmonie & celui de /g,
avec transposition a la quinte inférieure, quand la mélodie
parcourt la quinte de I'échelle modale, et sans transposi-
tion, lorsque la mélodie roule sur la quarte.

Le mode de mz, ayant /a pour fondamentale, se réduit

Riésumé.

harmoniquement 2u mode de /a.

Le mode de fa oscille entre le mode d’«¢ non transposé,
et le mode d’'uf transposé 4 la quinte inférieure.

Le mode de si s’appuie harmoniquement sur les modes
de sol et de la.

Et, ainsi, LES MODES IMPARFAITS EMPRUNTENT TOUTE
LEUR HARMONIE AUX MODES PARFAITS, et [’accord de la

http://ccwatershed.org
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nature renferme en [ui-méme et dans sa double vésolution
toute I’harmonie diatonique’.

Comme synthése de notre théorie sur ’harmonisation des
mélodies grégoriennes, nous allons donner ici les gammes
harmoniques des trois modes fondamentaux :

1 GAMME DE SOL.

Chant 2 la partie supérieure.

G
harmonigues
d

%
wmode génératesir,

etdesdenzx modes
1

e

e T 2

-~ S -—.
Eﬁz%@—t,,—k"—m—ril—c—w—u—a—k—a—ta—}—ms-m—ﬁ
e e e e e e o s o |

Chant A Ia basse. .
—0
\Sr— ":’: N S o = R

e e e e e s e e
(y te—te—t=—+t—t —— —t i | 1ttt

2° GAMME D'UT.

Chant & la partie supérieure,

|

I
I

g £S.

H I T |
f 1O WD) | ]
S

0
7 = [ T T C
Pl 1 | 1 ! I
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3 GAMME DE L4
(transposée en RE).
Chant A la partie supérieure.
D e e e e e o e e e
Ot tE totr iy %a¥§t§ig:tpj;j?—_u
:’ = S B~ —e R e
T S oo /1 | T T 7o (W -
E e e e e e T ey
L I | L T L | ] H [ (o) lu L L= 7251 ) - 1N}
Chant A la basse.
Fal Lo o2 0 a2
ﬁ%e—%}ai 2 | o e o e a0 |
| I I [ N 1 e B P Pl | | | I 2O
o 1 { W 2 | o | 1 { .Ujg_—tg:ﬂ
(= = ~ e D7
o e 2 2 s
Y/ T | P o T I I I ] I T 100 T 1 I i |
(&‘C'raf e
v 1 [ | 1 ] I 1 1) | [ I 1 { { ] 1l
Voila donc la trinité harmonique, qui, I'image de la | conctusion
ey ’ . , de notre systime
Trinité incréée, cause exemplaire de toute beauté et de phaceom-

toute harmonie, repose sur une unité admirable ! L'accord
qui chante depuis le commencement du monde, sans
jamais se résoudre, renferme, dans sa double tendance,
toute 'harmonie diatonique : « Omnis porvo pulchritudinis
Sforma unitas est*! »

* 8. Augustini epist. 18 (edit. PP. BB.).

CesEE e e e

~
PN o 00 O T ch_.l.l

Chant A la basse.

=

1 Voir notre chapitre 1V, p. 112,

Te DeEuM LAUDAMUS.
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A

ABREVIATION DES MELODIES GREGORIENNES, pp. 14-19 et 28-29.
ACCENT EXPRESSIF, pp. 120-121.

ACCENT TONIQUE, pp. 63-64.

ACCOMPAGNEMENT DU CHANT GREGORIEN, Dp. 3-4, 103 et 117-123.

Accorp de septime de sensible, pp. 122-123 ; — Accord de septieme suv la domi-
nante, pp. 120-122 et 151; — Accord de septieme sur la fondamentale,
PP. I10-I12, 122 et 143-144; — Accord dissonant naturel, pp. r10-111
et I20-122. '

Aenus Der de la messe de' Requiem, pp. 43-44.

AGREMENTS MELODIQUES, p. #9.

ALIQUOTES DU sow, pp. 10g-111,

ALLELUiAs, PP. 93-94. 4

Aumprrus des modes, P- 38; — Item des tons, pp. 38-39 et 41-42.
AMEN, p. 94.

Ancus, p. 78,

6 t

ANTICIRES (Neumes), pp.63-et o7+

ANTIENNES, pp. 93-04.

ANTITONALES (Successions), pp. 46, ¢48-49, 110, 118, 126-128, 135-138 et 144-145.

ArosTroPHA, pp. 69-70; — Apostropha jointe & une ligature, p. 70; — Apostropha
placée sous une distropha, p. 7L

APOSTROPHE, v, Apostropha.

APPOGGIATURES, p. 120,

Appuyies (Notes), pp. 79-80.

Arsts, p. g6.
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B
Baint, pp. 15-17 et 19.
BARRES DE MESURE, p. g3.
BECARRE, v. Si naturel.
BEwmoL, v. St bémol.
C

CADENCE parfaite, pp. 127-131, 137, 141 et 144-145; — Cadence phrygienne,
pp. 106 et 136-137; — Cadence plagale, pp. 126 et 141-142.

CaracTEr1sTIQUE (Note) du mode de £z, p. 141; — Ifem du mode de #%, p. 125;
— Item du mode de sof, p. 144.

CENSORINUS, p. 26.

CEPHALICUS, p. 75.

CHANT placé A la partic supévienure, pp. 118-119.
CHARLEMAGNE, p. I4. '

CH®EUR, p. 94.

CHORAL ALLEMAND, D. Q4.

CLiMACUS, p. 78; — Item avec nofe liquescente, ibid.
CriNis, v. Clivus.

Curvis, v. Clivus.

Crivus, p. 74.

CoMMUNIONS, pp. 93-94-

CoNsTITUTION HARMONIQUE du mode de fa, pp. 104 et 141; — Item du mode
de la, pp. 104 et 147; — Item du mode de mi, pp. 104-106 et 135-138; —
Item du mode de 74, pp. 104 et 125; — Ifem du mode de si, pp. 104-107

et 149; — Item du mode de sol, pp. 104 et 143; — Iéem du mode d'nf,

pp. 104 et 15I.
CONSTITUTION HARMONIQUE érréguliére, pp. 104-107 ; — Constitution harmonique
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DiaToniQuE (Genre), pp. 37, 45-46 et 117-118,
DiksE, pp. 43-48, 106, 128-129, 136-137 et 145.

DIrFERENCE entre les modes de mi et de /g, p. 138; — Item. entre ceux de
si et de sol, pp. 149-150.

DirectortuM CHori, pp. 17-18.
Dissonance (Nécessité de P'emploi de la) dans I’harmonisation du. chant
grégorien, pp. 3-4 et r1g-izo.

Dissonances naturelles, pp. 119-122; — Dissonances naturelles simples, doubles
et ¢riples, p. 122; — Dissonances préparées, Pp. 1Ig-121.

DISTINCTIONS MELODIQUES, pp. 24-25, 56, 62-63, g2-93 et g6.
DistroPna, p. 70; — Distropha et tristropha s'entremélant, pp. 76-71.
Division arithmétique, p. 39; — Division harmonique, ibid.
DouminanTESs, pp. 40-41. ’

DurEe des sons dans les neumes, v. Valeur temporaire.

E

Ecuerres du chant Lturgique, v. Ambitus des modes et des tons.
EpiToNs TYPOGRAPHIQUES du chant de la liturgie, pp. 17-18 et 28-29.

Evivination du si des cantilénes du 4¢ ton, p. 47; — Iftem du si grave des
mélodies du 2¢ fon, pp. 132-133.

EprpaoNUS, p. 74.
ET cum SPIRITU TUO, p. 94.
Etaos attribué aux huit tons du Pplain-chant, p. so.

ExercicE sur 'harmonisation du mode de ms, p. 138; — Ifem sur harmo-
nisation du mode de 74, p. 132.

F

- végulicre; pe104s -
CONTREPOINT, pp. 25-28; — Contrepoint de note contre mote, pp. 3-4 et 119.

CrEDO, pp. 94 et 149-150.

D

DECADENCE DU CHANT GREGORIEN (Causes de 1a), pp. 13-19 et 25-29.
DEMI-TONS CHROMATIQUES, pp. 106, 127-129 et 136-137.
Dewmi-Tons (Position des) dans les gammes grégoviennes, pp. 41-42.-

DeuTERUS, p. 50.

Fa DisE, pp. 43-48, 106, 129 et 145.

Fausse rRevaTiON, v. Triton.

FeInTE (Musique), p. 46.

FEINTES, p. 46.

F£T1s, pp. 4 et 120-121.

Finares, p. 39; — Finales du mode de sol, p. 144; — Finales fondamentales,
PP. 39-40 et 103-104; — Finales harmoniques ou puvement mélodiques, ibid.

FoNDaMENTALE du mode de fa, pp. 39-40 et 103-104; — Item du mode de la,
ibid.; — Item du mode de mi, pp. 104-106 et 135-137; — Item du
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mode de #4, pp. 39-40 et 103-104; — Item du mode de si, pp. 106-107;
— Item du mode de sol, pp. 39-40, 103-104 et 143; — Iiem du mode
d’ut, pp. 39-40 et 103-104. .

FoNDAMENTALE INCIDENTE du mode de mi, p. 135; — Ifem du mode de i,
Pp- 149-150; — liem du mode de sol, pp. 143 et 145.

ForRMULES, v. Signes neumatiques composés.

ForMULES PsaLMODIQUES du 1ef et du g¢ ton, p. 46; — Item du 2¢ et du
10¢ tom, ibid.; — Ifem du 4¢ et du 12¢ tom, p. 48; — Item du 5¢ ton,
P- 49; — Item du 6 et du 14¢ ton, ibid.; — Ifemn du mode locrien, p. 48.

G

GaumMEs harmonigues des trois modes parfaits, pp. 154-155; — Gammes mélo-
diques des quatorze fons grigoviens, pp. 41-42. :

Gavrois (Chantres), pp. 14-15.

Gror1a Laus (Verset), p. 125.

GRADUELS, pPp. 03-94.

GrupPETTO, pp. 81-83 et g4.

GuIDETTI, pp. 17-18. ’ .

Guipo p'AREzz0, pp. 2I-24, 55-63, 80, 01 et I27.

H

Harmonie (Compatibilité du chant grégorién et de I'), pp. 103 et 117.

HARMONIE PLURITONIQUE, p. 27.

HarmoniQues (sons), v. Aliguotes du son.

HARMONISATION DU CHANT GREGORIEN (Régles fondamentales pour I'), pp. 3-4
et r17-123.

HucsALp, p. 26.

HyunEs, p. g94.
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K N

KYRIE DE 14 MESSE DU RIT DOUBLE, p- 125.

L

Laupa Ston (Prose), p. 46.

Laubes Crucis (Prose), p. 46.

LETTRE DE L'AUTEUR 4 S. S. Loy XIII, pp. 30-32.

LETTRES EXPLICATIVES DU CHANTRE Romanus, p. gr.
Licatures, v. Signes neumatiques composés,

L1GNE HORIZONTALE (Petite) placée au-dessus des notes, p. g3.
Liguescentes (Notes), pp. 59-60, 71, 74-76 et 78.

Lot TowarLe du mode de 74, pp. 131-132.

LogueBar (Introit), p. 141.
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MgTaBoLE, V. Modxilation.

METRONOME, v. Mesure arithmétique.
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AVANT-PROPOS DE M. LEMMENS . . . . . . . . . . . 16

Sommarre. — Son point de départ. — Son mea culpa. — Origine du
présent travail. — Nécessité d’étudier les notations neumati-
ques. — Encouragements, — Résultats, — Désir de |'auteur
et sa soumission compléte & I'autorité du Saint-Sigge.

INTRODUCTION. — CONSIDERATIONS GENERALES SUR LA
DECADENCE ET LA RESTAURATION DU CHANT )
GREGORIEN.................7-32

SommaIre. — Etat actuel du plain-chant. — Causes principales de sa

décadence : mutilation des mélodies_grégosi s-anéantisse

ment de leur rhythme, accompagnement barbare dont on en
affuble les restes mutilés. — Le chant grégorien est le fruit d’une
civilisation des plus avancées. — Charlemagne et les chantres
romains. — Le passage des Alpes a été funeste au chant gré-
gorien : sa transformation en plain-chant. — Jugement de Baini,
aveu de Guidetti, impuissance de Palestrina, — Objections
contre une véritable restauration de Ia mélodie grégorienne. —
Réponses : les manuscrits qui contiennent cette mélodie sont
innombrables, conformes entre eux, et, grice 4 Guido d'Arezzo,
faciles & déchiffrer. — 11 ne faut point chercher, dans Pécriture
neumatique, des choses bizarres ou inexécutables, mais bien
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un chant naturel, élégant et facile. — En général, quel doit
atre le rhythme de ce chant? — L’harmonie que Ion applique
aux mélodies de saint Grégoire, depuis le IXe siécle jusqu’a
nos jours, est un sérieux obstacle au rétablissement du vrai
rhythme qui leur convient. — La notation carrée noire et les
abréviations mélodiques de nos livres de chant ne sont pas
moins fatales A ce rhythme. — Conclusion : la restauration du
chant grégorien est relativement facile; celle du plain-chant est
hérissée de difficultés, — Lettre & S. S. Leon XIIL

CHAPITRE I. — DE LA CONSTITUTION MELODIQUE DU
CHANT GREGORIEN . . « v v « « « « o « « o &

SomMAIRE. — Le chant grégorien est diatonique. — Intervalles mélo-
diques qu’il admet, intervalles qu’il rejette. — Un mot surle
triton et la quinte mineure, — Le chant grégorien comprend
sept modes divisés chacun en deux tons, I'un authentique,
Pautre plagal. — Etendue ou ambitus de chaque mode et de
chaque ton. — De la division harmonique et arithmétique des
tons. — Leurs finales fondamentales ou harmoniques. — Leurs
dominantes. — Place du demi-ton dans les échelles grégorien-
nes. — Ce que I'on doit entendre par ton pair et impair, parfait
et imparfait, régulier et irrégulier, diminué et surabondant,
mixte, connexe et commixte. — De la réduction des quatorze
tons A huit. — Motifs et conséquences ficheuses de cette
réduction. — Exemple & I'appui. — Emploi du si bémol et du
fa ditse dans les modulations modales. — Leur role plus ou
moins logique dans les transpositions que l'on a fait subir aux
tons primitifs du chant grégorien. — Tableau des huit tons
réduits, avec l'indication de leurs noms latinisés, de leurs
finales, de leur division en authentiques et plagaux, et du carac-
tére de éthos qu'on leur attribue généralement aujourd’hui.

CHAPITRE II. — DE LA CONSTITUTION RHYTHMIQUE DU
CHANT GREGORIEN . . + v ¢ v ¢ o o o v s o s

1. Somuarre.— La musique a_pour éléments fondamentaux la mélodie
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33-50

51-64
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différence capitale entre le rhythme du chant grégorien et celui

de la parole. — La modification rhythmique qui se manifeste
dans les chants passant du recfo fono a la conclusion mélodique,
confirme notre thése. — D'aprés ce qui précéde, il y a peu de
différence entre le rhythme du chant grégorien et celui du
c_hant moderne. — Quant au mouvement de la musique grégo-
rienne, il est clairement indiqué par Guido d’Arezzo, lorsque
celui-ci enseigne queé les périodes ou distinctions doivent é&tre
dites d’une seule haleine. — L’accent trouve toujours sa place
sur le temps fort, soit directement, soit par anticipation.

CHAPITRE IIL. — SUITE DU CHAPITRE PRECEDENT. — CLEF
DU RHYTHME GREGORIEN D'APRES LES NEUMES . 65-85

Sommaire. — Signes neiimatiques SIMPLES : punctum, virgula, apo-
stropha.— Apostropha doublée et triplée. — Strophicus; nécessité
de ce signe. — Oviscus. — Apostropha simple, double on triple
jointe A une ligature. — Diséropha et tristropha s’entremélant. —
Deux iristropha se succédant immédiatement. — Apostropha
sous distropha. — Sivophicus finissant par une note coulée. —
Neumes comPosEs : 1° de deux notes réelles (podatus et clivus);
20 d’une note réelle et d’une liquescente {epiphonus et cephalicus);
30 de trois notes réelles (torculus, porvectus, scandicus, clima-
cus). — Climacus modifié par Pancus. — Signes d’AGREMENTS
MELODIQUES : poriamento, pressus major,' pressus minor, quilisma
(trille), guilisma (gruppetto). — Réunion du trille et du grup-
petto, — Des autres ligatures ou formules de neumes composées
de plus de trois sons. — NOTE DE L’EDITRUR,

APPENDICE AUX CHAPITRESII ETIII. . . . . . . . . 8797

SommaIre. — NoTe pE L'EpITEUR. — Observations sur le rhythme
grégorien, que l'auteur comptait placer en téte de ses accom-
pagnements liturgiques. — Notes importantes recueillies dans
les papiers de M. Lemmens.

CHAPITRE IV. — DE LA CONSTITUTION HARMONIQUE DES

et le vhythme. — Le rhythme peut consister ou dans la mesure
arithmétique des sons ou dans le phrasé musical ayant la
respiration pour cadre et I'accent pour moteur. — Doctrine de
Guido d’Arezzo sur le rhythme qui convient aux cantilénes de
saint Grégoire. — Corollaires tirés de la doctrine de Guido:
10 la valeur temporaire du chant grégorien se divise en deux
fois plus grande et deux fois plus petite; 2° il doit y avoir
proportion et symétrie entre les divers membres d’une distinc-
tion mélodique; 3° il s’ensuit que la mesure musicale est claire-
ment indiquée par le moine de Pompose. — Il y a donc une

MODES GREGORIENS. - -~ . -~ ~ T T T T 95iiz

SomMaIRE. — Le chant grégorien est mélodique de sa nature, mais
il peut recevoir une harmonisation propre a chacun de ses
modes. — Les modes de #4, de fa, de sol, de ia et d'ui sont
harmoniques; ceux de mz et de si ne sont que mélodiques, et
ce ne sont point leurs gammes apparentes qui en indiquent
I’harmonisation. — L’harmonisation des modes grégoriens est
végulidve ou irvéguliire : réguliére, dans les modes de 7¢, de fa,
de la et d’'ut; irrégulidre, dans ceux de mi, de sol et de si. —

Raisons 4 'appui de cette double classification. — Les modes
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harmoniques sont, en outre, parfaits ou imparfaits, suivant
la nature du tétracorde d’ott ils sont tirés. — Le tétracorde
de sol est parfait : il engendre donc trois modes harmonigues
parfaits, 4 savoir, ceux de sol, de la et d'ut. — Le tétracorde

_ d'ut est imparfait : il produit, en conséquence, les modes
harmoniques imparfaits de #¢ et de fa. — Cependant, le mode
harmonique d’w# se trouve dans une position exceptionnelle
qui le fait ranger dans la classe des modes harmoniques
parfaits. — Comment le mode de so! engendre-t-il les modes
de la et d'ut? Réponse 4 cette question de philosophie
musicale,

CHAPITRE V. — SUITE DU CHAPITRE PRECEDENT. — DE
L'HARMONISATIONDESMODES . . . . . . . .

SomMMAIRE. — Faut-il accompagner le chant grégorien? — Dans
'hypothése affirmative, Paccompagnement doit s’identifier,
autant que possible, avec la mélodie. — Pour &tre tel, il
faut qu'il soit : 1° modal, c’est-d-dire conforme & P'échelle
diatonique de chaque mode; 2° fonal, c’est-a-dire conciliant
harmoniquement I'unité du ton avec P'unité du mode;
30 musical, ¢’est-2-dire plagant la cantiléne i la partie supé-
rieure, — excluant le contrepoint de note contre note, —
partageant le caractére expressif et rhythmique de la
mélodie, — et admettant la dissonance. — QObservation sur
le systéme des tonalités musicales formulé par M. Fétis. —
1l y a trois dissonances naturelles, que l'on peut attaquer
sans préparation. — Résumé de tout ce qui précede. —
L’harmonie diatonique du chant grégorien est renfermée
dans les trois modes fondamentaux du tétracorde de sol.
— Pour ne point déroger & l'usage général, on donnera
ici 'harmonisation des sept modes, en commencant par
celui de 7.

Le mope pE RE est harmonique imparfait; il est mineur. —
Clest le si naturel qui le caractérise. — Il n’emploie le si b
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successions tonales. — Loi tonale du mode de #é. — Exercice
sur I'harmonisation de ce mode. — Il est rare de rencontrer
le si naturel dans les chants du 2¢ ton.

Le mopE DE MI est mélodique; il est mineur. — La note mi n'est
pas la fondamentale de ce mode. — L’accord parfait de mi
majeur n'est pas diatonique; on ne peut 'admettre qu;é. la
fin de la cantiléne. — En prenant la note Iz pour fonda-
mentale, 'harmonisation du mode de mi devient simple et
naturelle. — On évitera alors de faire acte de cadence par-
faite sur deux accords parfaits mineurs. — Le mode de mi
ne différe de celui de /a, qu'an point de vue purement mélo-
dique. — L'organiste doit terminer son prélude en lzouen ut,
suivant le neume initial de la cantiléne. — Exercice sur
P'harmonisation du mode de mi. — Les prétendus chants du
4¢ ton appartiennent généralement au 12¢ ton ou au mode
locrien.

Le mopE DE FA4 est harmonique imparfait; il est majeur, ~—
Le si naturel, qui est l1a caractéristique de ce mode, apparait
partout dans les chants purs, & I’exclusion du s¢ . — Dans
les autres chants du mode de fa, on se sert du si D peur
éviter Ia fausse relation de triton. — Le mode de fz a Ia
cadence parfaite, mais, rigoureusement parlant, le 5¢ ton est
privé de la cadence plagale.— L’accompagnement du 6¢ ton
fait généralement usage du si b.

Le smope DE SOL est harmonique parfait; il est majeur. — Sol
est la vraie fondamentale, mais I'uf devient souvent fonda-
mentale incidente. — De cette dualité résulte une grande
richesse dans I'harmonie. — Le fa naturel est la caractéris-
tique du mode de sol. — Quelques chants se terminent en #Z,
au lieu de finir en sol, qui est la finale régulire du mode. —
Emploi du fa ¥ et du si . — La cadence parfaite avec fa
naturel est fausse; quant au fa § introduit dans cette cadence,
il détruit la pureté du mode. — Dans le 8¢ ton, la dominante
ut joue souvent le rdle de fondamentale incidente, plus sou-
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-+ —que pouréviter-tetritom——Ee-re=-ton-emprunte Pharmonie
de son affinal. — Il faut éviter la succession immédiate du
s naturel et du si D). — La dominante exclut I'accord par-
fait, lorsqu'elle est suivie de la fondamentale accompagnée
du méme accord et portant I'accent rhythmique. — Toutefois,
cette succession est tolérable, quand I'uf et le #¢ occupent la
partie mélodique. — L’uf §, dont se sont servis certains
harmonisateurs, sort du genre diatonique. — La quinte vide
sur la dominante n’est guére admissible qu’au temps faible.——
On choisira, de préférence, les successions harmoniques qui
imitent la formule modale : é-ué-vé. — Exemples d’autres

vcut lllelll\— quav dallh ;C / .

Le MoDE DE LA est harmonique parfait; il est mineur. — L'har-
monisation de ce mode ressemble beaucoup i celle de son
affinal #é. i

Le mopE pE SI est mélodique; il est majeur. — Le /g sert ici
de fondamentale incidente, tandis que, pour le mode de sol,
c’est 'ut qui remplit ce réle. — Les chants du mode de si
sont tous plagaux.

Le MopE p'UT est harmonique parfait; il est majeur. — L’accord
de septiéme sur la dominante s'emploi¢ surtout comme
accord de passage.




176 TABLE DES MATIERES.

Pages.
Re&suME Des cuAPITRES IV BT V : des sept finales du chant gré-

gorien, cing sont fondamentales, une est médiante, et une,
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modes parfaits harmonisés avec le chant placé d’abord 2
la partie supérieure, puis 4 la basse.

TABLE ALPHABETIQUE. . « « + « « « « « « + . . - 157168 : ERRATA.

Page 41, avant-dernidre ligne, au lieu de : havmonigne, lisez : havmonique.
» 48, avant-derniére ligne, au lieu de : M. A, GEVAERT, lisez : M. F.-A. GEVAERT.

» 73, 3¢ et 4¢ lignes, au lieu de : ou plus incorrectement formules, lisez : ou moins

correctement formules.

FIN DE LA TABLE DES MATIERES.
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