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Moine bénédictin de I’Abbaye d’En Calcat, DOURGNE (Tarn)

ey
PAX

Cher Monsieur et Frére en Saint Benoit,

Je viens de lire en voyage et en pleine campagne grégorienne
la Méthode d’accompagnement dont vous avez bien voulu me
communiquer les épreuves. Je m'empresse de vous en exprimer
ma plus entiere satisfaction.

D’abord le plan. Il ne peut étre plus logique. Dans la premiére
partie vous étudiez I'’harmonie, et dans la seconde vous en faites
l'application au chant grégorien. C'est toute la science et tout l'art
de l'accompagnement qui sont ainsi envisagés.

Concise et claire, la premiére partie constitue, 3 mon humble
avis, dans sa briéveté, un traité complet d’harmonie. Comme vous
le dites vous-méme, il ne saurait dispenser l'accompagnateur
grégorien d'une étude de I'harmonie plus approfondie avec de
longs et de sérieux exercices de réalisation. Mais-de quel secours

- ne sera-t-il point a ceux qui n'ont ni le temps ni les moyens de se

livrer a un tel travail!

Non moins claire et concise, la seconde partie de votre Méthode
enseigne avec quelle circonspection, quelle habileté et quel sens
averti il faut appliquer 'harmonie 2 la monodie grégorienne.

Le choix des accords se pose en premier lieu. Parce que leur
entrée en scéne accuse et renforce la tonalité dans laquelle la
mélodie est écrite, vous deviez commencer par un chapitie sur la

- tonalité grégorienne, et vous n’y avez pas manqué. Vous l'avez fait

a la lumiére des ouvrages récents qui ont fait progresser cette
question, mais en avertissant judicieusement qu'elle reste toujours
a I'étude et que le dernier mot n’a pas encore été dit.

Le choix des accords ne dépend pas seulement de la tonalité.
Il tient encore au caractére, j'allais dire 4 I'archaisme des mélodies
grégoriennes. Dans quelle mesure peut-on faire bénéficier leur
accompagnement des ressources de l'harmonie moderne? Sage-
ment, et avec la plupart des harmonisateurs, vous préconisez
I'emploi sans restriction de I'harmonie consonnante, tandis que
vous recourez & I'harmonie dissonnante le moins possible et dans
des conditions trés déterminées. Mais de ce fonds harmonique
limité, vous apprenez a tirer 'accompagnement le plus artistique
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et le plus approprié au chant grégorien, car, comme lui, il est fait,
non de maladresse ou de pauvreté, mais d’élégance et de simplicité,

Le choix des accords n'est pas tout dans I'accompagnement.
Une méthode qui s'en tiendrait 13 serait forcément incompléte.
Apres leur choix vient la question de leur enchatnement. En effet,
si, par leur caractere, les accords intéressent au plus haut degré la
tonalité, par leur enchainement ils influent directement sur le
rythme. Or, le respect du rythme, dans une mélodie grégorienne,
ne s'impose pas moins que celui de sa tonalité,

Comment respecter ce rythme dans Paccompagnement? Je ne
saurais trop vous féliciter d’avoir demandé la réponse & cette
délicate question 4 I'Ecole de Solesmes, & cette Ecole qui, aprés
avoir restauré les mélodies grégoriennes, est en train de leur rendre
leur rythme traditionnel qui leur manquait encore. Avec elle vous
enseignez que, les accords déterminant la marche du rythme dans

harmonie; ils doivent nécessairement se placer avec [lictus .

rythmique de la mélodie. A cette condition seulement, rythme
mélodique et rythme harmonique marchent de pair.

Vous donnez vous-méme, au dernier chapitre de cette deuxitme
partie, des exemples achevés d’accompagnement, par 'harmoni-
sation des principales formules de chacun des huit modes. Vous
ne pouviez mieux terminer. Ce sont autant de modéles dont
S'inspireront vos lecteurs.

Telle est dans son ensemble votre Méthode. Complete et
pratique, simple et didactique, elle occupera une place d’honneur
dans la liste déja longue des ouvrages similaires. Je lui souhaite
tout le succés qu'elle mérite. Elle sera particuliérement bien
accueillie par les accompagnateurs grégoriens qui n'ont de
'harmonie qu'une connaissance sommaire, sans manquer d’appeler
I'attention des harmonistes eux-mémes, Pour mon compte, je I'ai
lue avec grand profit. Elle a accru la lumiére dans mon esprit et
m’a confirmé encore davantage dans mes convictions, Soyez-en
remercié. Je suis heureux de pouvoir m’acquitter ainsi d’'une dette
de reconnaissance qui s'aggrave chaque année, pour le concours
si précieux que vous m’apportez en voulant bien accompagner les
chants que je dirige aux Journées Bénédictines des Oblats &
Saint-Benoit-sur-Loire. Leur succés vous est dii en grande partie.
Seul a Iignorer dans votre modestie, ce n'est que justice de vous

~en rendre ici un affectueux témoignage.

. Avec mes félicitations renouvelées, recevez, cher Monsieur, mes
sentiments les meilleurs et bien dévouds en N.S.etS. B.

Fr. Maur SABLAYROLLES, O. S. B.
Cahors, Grand Séminaire, 5 Février 1924.

L

INTRODUCTION.

La théorie de 'exécution du chant grégorien nous a été ensei-
gnée et fixée dans les moindres détails, avec autorité et certittlfle,
en sorte que nul esprit de bonne volonté ne peut lignorer. Sur
Faccompagnement des mélodies sacrées, par contre, trés peu de
choses ont ét¢ dites. Si nous ouvrons les meilleures méthodes de
plain-chant, nous n’y voyons qu'un court chapitre sur I'accompa-
gnement, et encore ce chapitre ne contient-il souvent que des
généralités, 4 peine des indications, des conseils parfois excellents,
mais que l'on désirerait plus précis et plus détaillés. La raison de
ce laconisme est fort simple. Nous avons recueilli dans les manus-
crits, avec les textes méme des cantilénes sacrées, les indications
les plus précieuses pour leur interprétation, et, dans les écrits des
musicistes et des théoriciens du Moyen-Age, les commentaires
nécessaires pour éclairer ces textes et corroborer ces indications:;
mais la tradition ne nous a rien livré au sujet de I'accompagne-
ment, et cela parce que, & I'époque ot le plain-chant florissait, on ne
'accompagnait pas, ou, si on 'accompagnait, c'était d’une facon si
rudimentaire, si différente de 'accompagnement que réclament nos
habitudes actuelles, que nous ne saurions en faire état. .

Accompagner le plain-chant est donc un probléme; ce probléme
est résolu pratiquement par tous ceux qui, chaque Jour, accompa-
gnent les chants liturgiques dans nos cérémonies sacrées. Inutile
de dire que toutes ces solutions ne sé ressemblent pas, et que toutes
ne sont pas également bonnes et recommandables, o

L’accompagnement du chant grégorien devra étre inspiré non
seulement par le souci d'une harmonisation correcte, mais encore
parun grand respect du caractére mélodique spécial, du rythme
tres subtil, de la modalité archaique, de expression si mystique et
si douce des cantilénes sacrées. Alors, il sera toujours plus ou
moins un ¢ anachronisme » et un  hors-d'ceuvre »; du moins, il ne
sera presque plus un ¢ danger ».

&

Nous avons voulu rendre ce Traité aussi simple et pratique que
possible. Mais nous avons voulu aussi le faire complet. Nous I'avons
divisé en deux parties : I'une contenant les notions nécessaires
d’harmonie, I'autre appliquant ces notions aux mélodies liturgiques.
Le texte est parsemé de nombreux exemples; et nous avons con-

* Le Livre & Orgue des Bénédictins de Solesmes, préface. V. infra, Deuxiéme

<

Partie, Chap. VII1, p. 138.
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sacré encore a des exemples tout un long chapitre 4 la fin de la
Deuxiéme Partie. Ces exemples devront étre lus, analysés, joués
par Iéleve; il s'en inspirera, afin de s'assimiler la langue harmo-
nique que les théoriciens s’accordent a considérer comme celle qui
s'adapte avec le moins de peine et de dommage au vieux et véné-
rable chant grégorien.

Nous désirons que ce livre puisse apporter une modeste part de
collaboration & I'ceuvre magnifique de restauration du chant sacré
poursuivie depuis plus de trois quarts de siécle par les membres du
grand Ordre de Saint Benoit, et particulitrement par les moines
de Iillustre Abbaye de Saint-Pierre de Solesmes, auprés desquels
il nous a été si doux de nous rendre récemment, comme au berceau
et au foyer de tout le mouvement liturgique et grégorien
aujourd’hui heureusement si prospére. :

Ergo nilil operi Dei praponatur.t Parlant toujours de I'Office, le
Bienheureux_Patriarche des moines d’Occident dit encore: Cantare
antewn aut legere non presumalt, nisi qui potest ipsum officiume
zmplere, ut edificentur audientes.? Cela doit s'appliquer aussi 2 la
fonction de I'organiste qui, en unissant la voix de son instrument
au concert de la louange divine, peut aider I'émission de cette
louange et la rendre plus harmonieuse et plus suave, mais qui
pourrait aussi, s'il se laissait aller & la négligence ou qu'’il n'efit pas
une suffisante adresse, la troubler ou la mutiler. Dans I'économie
de I'Office divin, l'organiste a un réle modeste, mais nécessaire a
jouer ; lui aussi doit s'en acquitter digne, atfente, ac devote.3 Rien
nest plus grand dans sa fonction que cette part qu’il prend &
Pexécution de la louange et de la sainte psalmodie.

Marseille, le rer Novembre-1923.

en la féte de tous les Saints.

* Regula S. Benedicti, cap. XLI111.
? Regula S. Benedicti, cap. XLVII.
3 Bréviaire, Priére avant I’Office.

~

PREMIERE PARTIE.

NOTIONS D’HARMONIE.

1. — L’harmonie est la science des accords.

La connaissance de I'harmonie est la premiere étape dans
T'étude de P'écriture musicale : on pourrait justement la comparer
A celle de l'orthographe pour I'écriture du langage parlé.

2. — Llécriture musicale peut étre considérée a deux points
de vue :

10 Horizontalement, en envisageant la ligne mélodique de
chacune des ¢ parties » harmoniques ou ¢ voix » superposées, et
son mouvement propre : )

20 Verticalement, en envisageant les rencontres de notes formées
par la superposition de ces parties, et qui prennent le nom d’accords.

Ces deux points de vue se compénétrent et se complétent I'un
lautre : essentiellement distincts, ils ne sauraient donc étre
séparés, Le premier est proprement objet de I'étude du contre- -
point; le deuxi¢me est celui de la science de Pharmonie, qui
envisage les accords, leur choix et leur enchainement.

CHAPITRE PREMIER.
De l'accord. — De l'accord parfait,’.

' ‘3. — On appelle accord 'ensemble de plusieurs sons simulta-
nément émis. '

4. — L’accord fondamental (n° 9) €st formé de 3, 4 ou 5 notes
superposées & intervalles de tierces

e —@— 7¢
—-— ﬁ ste g ste
3ce . ce
7 fondamentale e ?ond.ameumle

Accord de 3 sons Accord de 4 sons

——y—q 9C *
2 Je
1} ste

2—
ondamentale

Accord de 5 sons.
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Ces Jpassages doivent étre accompagnés avec I’harmonie qui
convient au mode auquel ils appartiennent, et le grégorianiste un
peu excercé ne saurait s'y tromper. .

44. — L’harmonie employée dans Yaccompagnement du plain-
chant doit étre aussi purement consonante. Cest dire que tous
les accords de notre systéme moderne n'y sont pas admis. Tout
accqr‘d dissonant naturel * est proscrit, et notamment 'accord de
septieme de ‘dominante, € qui appartient exclusivement, dit
l,\Iledermc;yer, a l’harrponie moderne, et dont.lintroduction dans
l’art a signalé la naissance de la musique dramatique et de
l'expression passionnée ». 2 Tous les accords dissonants naturels et
leurs renversements doivent étre écartés, dans 'accom pagnement du
chant grégorien pour les deux raisons indiquées par Niedermeyer :
o ces accords, n'existaient pas quand furent composées les
mélodies grégoriennes et ils relevent uniquement de la tonalité
moderne, 20 leur caractére méme ne convient pas a ces mélodies.

, 45- — L'interdiction de I'usage des accords dissonants naturels
s’étend a tous lqs cas; elle demeurerait si la note dissonante dans
ces accords était préparée; elle demeurerait aussi, si ces accords
n'dtaient que de courte durée, sur les temps faibles, et seulement
le résultat d’une broderie ou d'une note de passage :

FE= &aﬁis

'i N
=2

o
e e — F——F
MAUVAIS. A EVITER.

" - :
q Rlappelons qu'il faut entendre par dissonances naturelles : 1° Paccord de 7¢
ont dz,l 3¢ est majeure, la st Juste et la 7° mineure, et qui prend en musique le
ilon:e accord de septidme de dominante; 2° Paccord de 7¢ dont la 3¢ est mineure,
% 5 til{mmuée et la 7° mineure ou diminuée, et qui prend en musique le nom
3 ézcgg; ar{e septitme de sensible ou daccord dp Septidme diminude; 3° les accords
majeure ou mineure avec 3c¢ majeure, 5 juste et 7° mine i
1 ur
de dominante). yeure 57 7 © (neuviéme
ais il ne faut pas assimiler & un accor ¢ i i
] ] d d ¢ X
st il p e 7¢ de sensible Papoggiature

——
* diminuéq indispensable & Paccord” de 7° de
! sensible). De mé&me cette apoggiature :

ne saurait étre confondue avec un accord du ¢ i 2
de dominan
Pabsence de la 7¢ 57 D, ? (@ & case de

* Niedermeyer, Traité theorigue et pratigue de I’ 7 ;
Chont. o 5" que et prafique de Paccompagnement du Plain

3 Voir la note de 1a page 98,

» Qui est une dissonance artificielle bien carac- d;—
térisée (4 cause de labsence du Ja, quinte

A1)

Y
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2. — Accords employés dans I’accompagnement
du chant liturgique.

46. — Quels accords peut-on employer dans 'accompagnement
du chant liturgique? Ceux, & peu prés, qui sont, aujourd’hui encore,
seuls admis dans le contre-point d’école, et qui formaient, avant
Monteverde, tout le systéme harmonique connu, c’est-a-dire :

a) Paccord parfait (majeur ou mineur) a ’état fondamental

4) laccord parfait (majeur et mineur) & I'état de premier renver-
sement (Accord de sixte);

¢) Yaccord de ste diminuée & l’étar de premier venversenent seu-
lement, * jamais a I'état fondamental.

47. — L'usage du 2¢ renversement de l'accord parfait (accord de
quarte et sixte) est, en principe, proscrit. 2

48.— L’emploi des dissonances artificielles et des notes étran-
geres a I'harmonie est largement possible et toujours permis dans
I'accompagnement des mélodies grégoriennes.

49. — Les accords de 7¢ par prolongation, par ex. :

£ j— P

G S ——
P[=\-T et, plus souvent J|¥ 1 —N I

P l encore, les retards : | e

T U—/ — 2 .
o S .nEH

GREe==—
vV H 1 . 1
Retards et prolongations ne peuvent s'employer que dans les par-
ties intérieures, ainsi que I'éleve le comprendra aprés avoir étudié
le chapitre du Rythme (ch. V), faute de pouvoir étre préparés au

* M. E. Gigout, dans Pavertissement quil a écrit pour la ¢ partie pratique »
du Traité de Niedermeyer, est d'avis d’¢ écarter » Pusage du premier renverse-
ment de 'accord de quinte diminuée, ¢ combinaison harmonique », dit-il, € de
provenance vicieuse, et qui a le tort grave, selon nous, de donner asile & un
€élément inadmissible dans le plain-chant : le triton. » Voici dans quels termes
s'exprime sur le méme sujet M. Giulio Bas (cf. Mdthode compléte de Chant
grégorien de D. Suiol, trad. Sablayrolles. 5¢ édit. Desclée, 1922. Troisiéme
Partie, Ch. V : De 'Accompagnement, di, dit le traducteur, 2 obligeance de
M. Giulio Bas) : ¢ L’accord dissonant qui, parmi les dissonants, est le moins
impropre a s’harmoniser avec le calme du chant grégorien est accord de
quinte diminude, & Pdtat de premier renversement. Dans quelques cas, cet
accord peut représenter le maximum de dissonance, admissible dans I'accom-
pagnement du chant grégorien. » Mais, ajoute-t-il, « nous n’entendons nulle-
ment conseiller d’en faire un usage fréquent. » Permettons-nous donc ce
premier renversement, mais & condition de Pemployer avec réserve, et de
préférence quand il est produit par une note de passage ou une broderie.

? Voir la note'de la page 100.

errod 44 Agesen
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chant * et & la basse, cette derniére partie ne pouvant se mouvoir
sur les temps non ictiques de la mélodje,

50. — Les Broderies et notes de passage sont d’'un emploj fré-
quent dans toutes les parties, sauf 4 la Basse :

{

Py —— q;"—‘l"

i ="

T |
—— e —
o L 183 : Igv_i_n "—_"IP_F'_I'}-'_/Fﬂ

Apoggiatures. Apoggiatures irrégulieres,
-5 -
| . =
AT
de l’ , et de

X l’anticipation.

51. — L'emploi simultané dans le chant et dans I'une des parties

* Leretard et la prolongation sont des notes qui s’emploient au temps fort,
mais qui doivent étre préparées dans la méme partie et &tre lides A leur note de
préparation. Pour trouver ces artifices dans les mélodies grégoriennes, il fau-
drait que celles-ci admissent des rythines tels que les suivants -

S —

toutes les fois que deux notes de méme nom sont réunies, comme dans le pres-
sus, C’est la premiére de ces deyx notes qui doit porter Pictus, et donc Paccord.
Inversement, quand il Y & plusieurs notes de suite sur Ia méme corde (tristro-
pha, succession de deux oy pblusieurs strophici, ou dans le cas d’un neume
dont la premiére note est, sur la méme syllabe, & Punisson du strophicus qui la

précéde immédiatement _;‘3*1\:) » toute note ictique doit étre réper-

— ; Or, nous verrons au chapitre cinquiéme que

= cutée,

=~ _iTe

Il n’y a donc jamais, au temps fort, une note liée qui puisse harmoniquement
Ctre analysée comme retard o prolongation.

De l’harmor_lie applicable au chant grégorien. 97

intérieures des notes étrangeres, et notamment c_les.notes de passage
et des broderies, est également possible, — ainsi que le prouvent

quelques uns des exemples précédents, — et il est d’un grand
secours pour 'harmonisation de certaines formules mélodiques :.
-

QE?&:
gl
1@

\J
11
N
“Te
\
ot

Quelques passages du chant, notamment dans les Jubil, peuvent
s'accompagner, comme dans le premier des deux derniers exem-
ples, & trois parties %, sur une pédale 2 la Basse', au moyen d'un
dessin note contre note dans la partie intermédiaire, & condition
que ce dessin ne produise que des intervalles de tierce et sixte avec
la note du chant.

52. — Les accords de quarte et sixte sont admis dans ces passa-
ges, pourvu qu'ils soient placés aux temps faibles et non attaqués
en méme temps que la note de Basse :

===

o .J. !

EE

FAIBLE

de méme, il ne faut pas que le dernier accord que porte une
note de basse, au moment ol cette note va étre changée, soit un

accord de quarte et sixte :2

v . 1
[y &

7

-

INCORRECT

* L'écriture est le plus souvent & quatre parties; elle peut, 4 certains pafs;;i
ges, étre & trois parties seulement. Le trio est plus dégagé que le quatuor: i
convient mieux & certaines envolées mélodiques qui demandent un accompa-
gnement des plus légers.

* Voir la note de la page 100.

Exped 40S Afemem |
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53.— Il peut y avoir, en plus de la pédal a 1
pédale dans une partie interrnégiaire : pedale & la Basse, une

n
I S
.,D;ﬂm_l
R =5
=] ]

A

) 5t41 —d Ap.res les exemples que nous venons de donner (n°s 50-52),
:;E alneg ¢ Seddlre (%ue IFS chlangernents de position de Paccord et les

€ notes semploient dans Paccompaor

; ner

oo ) pagnement du chant

¥ : )
. 55. — L’Unisson entre les deux parties conjointes est permis
dussx, sous réserve de ne jamais y aboutir en passant par intervalle

e seconde mineure. (Premiére Partie, n° 51.) - '

56. — Il nous est impossible d’aller : ¢
, . ¢ plus avant dans Pétude de
ld l;airmo;}lsatlon‘du chant‘grégorlen et de parler de la réalisation,
a (formey a donner a cette harmonie, avant d’avoir traité une
question de la plus haute importance : celle du RYTHME.

NOTES.
1. — Sur I’emploi de I’aceord de Septiéme de dominante.

Notre préférence personnelle est toujours allde 4 Iexclusion
abso!ge, pour P'accompagnement du chant liturgique, de Paccord de
Septi¢me de dominante, fondamental ou renversé, C:ependant nous
considérons comme un devoir de probité intellectuelle et artistique
de signaler que, parmi les praticiens les plus habiles com?ne
parmi les théoriciens les plus savants de l’accompaone’rnent du
cl’lant grégorien, l'accord est & peu prés unanime sur la possibilité
d’employer au moins I'accord de septitme de dominante et son
prémier renversement, lorsque la note dissonante nest produite
qu'au temps faible et n'a qu'un caractére accidentel et transitoire
dans ’harmonie. — Exemples :

Note de

Lchappée

0 inférieure, 1

—_—  —

T
z .

Chapitre I1I. — Notes. 99 -

Et cela &4 condition ne n'en user qu'avec grande réserve et
seulement a bon escient.

L’exemple et 'enseignement de la plupart des maitres contem- _
porains * doit nous inviter & ne pas pratiquer & ce sujet une
exclusion trop rigoureuse. Et d’ailleurs, si nous voulons appliquer
au plain-chant le ¢ matériel » harmonique ante-monteverdien 2,
il ne faut pas oublier que, dans ce contfepoint sévére qui est encore
celui de nos Traités 3, la septieme de dominante, toujours employée
avec la plus grande discrétion, est admise, pourvu qu’elle puisse
étre considérée comme note étrangere (prolongation 4, note de

passage, etc...) s

* On sait quelle est, & ce sujet, la pratique de M. Bas, dans ses accompa-
gnements si connus. — Dom Parisot, aprés avoir dit en principe que Paccord
de septiéme de dominante est d’'une ¢ expression trop moderne », — ce qui
n'est aucunement douteux, v. supra, Deuxiéme Partie, n® 44, — ajoute : ¢ Par
contre, il n’a pas ce caractére au courant de la phrase, lorsque la disposition
des parties ou sa place sur les notes de rythme le privent de sa fonction de
cadence, ou que certaines constitutions mélodiques fournissent les éléments de
cette dissonance ». L'accompagnement modal du chunt grégorien, Paris, Librairie
de PArt catholique,.p. 36. — Enfin, M. Potiron : ¢ Nous admettons trés bien les
accords dissonants de septiéme (& Pexception de laccord de septiéme de
dominante, 4 moins gquand il est employé comme tel) dans 'accompagnement
du plain-chant ». Méthode &’ Harmonie appligude & Paccompagnement du chant
grégorien (Qaprés PEdition Vaticane), Paris. Hérelle et C, 1912, p. 29, note.

2 Cf. supra, Deuxiéme Partie, Chap. 11], n° 46.

3 M. Théodore Dubois (T7uitd de Contrepoint ef de Fugue, Paris, Heugel
et C*, p. 3) cite parmi les ¢accords usitésy dans le contrepoint  Zous les
accords de 7¢ et leurs renversements (sauf le 29 quand il produit une 4' juste
avec la basse) avec préparation et résolution ». Et il ajoute la parenthése
suivante : ¢ {Bien que certaines espéces de 7° renferment une ' diminuée,
la crudité de cet intervalle étant corrigée par la 7%, on pourra Pemployer sans
inconvénient)». A plus forte raison le contrepoint admet-il les septiémes de
dominante formées par des notes étrangéres, au temps faible.

b-fv?_ [; (loc. cit.,id.,7d.).
.y
GE—7—3 4

* #—H
—h

¢ C’est le cas proposé par M. Potiron |
dans Pexemple suivant :

~

<™

s Lorsque, aprés la guerre, il nous fut donné pour la premiére fois de nous
rendre 4 notre chére Abbaye de Sainte-Marie-Magdeleine de Marseille, alors
exilée 3 Chiari, en Lombardie, il nous souvient que, arrivé au monastére a
Pheure de Vépres, nous entendimes, dans Paccompagnement de Phymne des
Vépres des féries, le savant musicologue et grégorianiste Dom Jeannin user de
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beéll\f[lxeux vaud}x:alt toutefois, — sans le moindre doute, et d—e
coup, — s'znlerdire absolument 'usage de ces harmonies que
3

de les i ’ ie i
es pratiquer d’'une maniere fréquente et sans discernement,

2. — Sur I’emploi de 'accord de Quarte et Sixte.

N 4.1 1 . .
Ous en avons concédé 'emploi au temps faijble.

Ajoutons qu'il peut s'em i
‘ joutt ' ployer au temps fort, mais d’une facon
tout a fait exceptionnelle, pendant la durée d’une Pédale inférieure : 2

-—
(u_f_?gg% |

! \'«--—_.—-/,r

s yr

—
PR A
Z— —

=)

i

Dom Parisot admet l'accord de quarte et sixte, méme sur les
temp’s forts et dans les formules .de cadence.3 M. Bas écrit
«.. Paccord de guarte et sixte, quoiqu’il ne soit pzis toujours
dlssopant, ne nous parait pas... un accord 4 conseiller

< (,epem’i,ant, s’il se trouvait dans les conditions ci’un véritable
retard de P'accord parfait, ainsi que cela se présente souvent dans
les ceuvres des Maitres polyphonistes, on peut I'employer, mais
dans quelques cas seulement, et avec beaucoup de discrétion. » +

fln h |
~ ~ N
@ NN NN
S A i e — 2
F -
1

L

Pharmonie suivante : i Pourquoi
urquoi ne pas

D — - i
e — s

avouer que, pour prévenu que nou 1
: s fussions contre I’
&’harmonie semblable dans Paccom San
Jious parut savoureuse et
pas insensible?
V. supra, Deuxiéme Partie, Chap. 111, n° 52
2 .y . ;
X. supra, Premiére Partie, Appendice, n* 169-170
3 Dom Parisot cite plusi '
c plusieurs exemples de M. 2 Br
(o ot ey p Bas et un de M. I'abbé Brun,
A Méthode complete de chant grégorien, d'a
Solesmes, par Dom Suiiol, trad. frangaise d

ploi de toute espéce
mpagnement du chant grégorien, la formule
que, aujourd’hui encore, son charme ne nous laisse

prés les principes de PEcole de
e Dom Sablayrolles, 5¢ édition
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Nous avons donné comme regle T de ne jamais faire entendre un
accord de quarte et sixte attaqué en méme temps que sa note de
Basse. Il ne faut se départir de cette tégle, — si l'on veut s'en
départir, ce qui n'est nullement conseillé, moins encore recom-
mandé, — que dans des cas extrémement rares, a cause, 1° de la
faible résonance harmonique de cet accord, 2° de son caractére
cadentiel trop moderne.

CHAPITRE QUATRIEME.
Des Modalités variées du Chant liturgique

et de leur harmonisation.

57. — La théorie des huit modes que nous avons exposée au
chap. 1er de la Deuxi¢me Partie de cet ouvrage est la théorie
classique et traditionnelle enseignée depuis des siecles. Cette
théorie, les auteurs sont unanimes a la considérer comme purement
provisoire. 2 I’Edition Vaticane I'a pratiquement adoptée, sous

entiérement remaniée, Desclée et Ci, 1922. Troisiéme Partie, Chap. V
(De Paccompagnement), dft & la plume de M. Bas, p. 151, n° 431. — M. Bas
cite deux exemples : un de Palestrina, Pautre d’'un accompagnement du
Dr Mathias. —

Contrairement & ce que nous avons dit de accord de septi¢me de dominante,
il faut dire, au sujet de Paccord de quarte et sixte, que les régles du contrepoint
veulent que Pon en évite jusqu’a Papparence : ¢ On doit évzZer toute combinaison
donnant le sentiment de Vaccord de quarte et sixte». Théodore Dubois, Traitd
de Contrepoint et de Fugue, Paris, Heugel et C*, p. 7.

1 V. supra, Deuxiéme Partie, Chap. 111, n° 52.

= ¢ Les études sur les Modes grdgoriens sont encore si peu avancées, les
résultats proposés si peu certains que Pon peut, jusqua nouvel ordre, s'en
tenir & la théorie des huit modes enseignée depuis des siécles : elle est
simple, claire, pratiquement elle suffit ». Le Nombre musical grégorien, par
Dom A. Mocquereau, Desclée et C*, 1908, Deuxi¢me Partie, Chap. 1V, n° 178.

Dom Lucien David, de son c6té, aprés avoir parlé des ¢ modulations »,
ajoute : € Ces modulations et les irrégularités apparentes de certaines piéces
grégoriennes au regard du mode auquel elles se trouvent assignées, s’expliquent
en partie par la modalité »ée/le dans laquelle ces piéces ont été composees. »
Méthode pratique de Chant grégorien selon les principes et la notation de
P Edition Vaticane, Lyon, Janin fréres, éditeurs, 1919, p. 95. — Adhuc sub
judice Iis est. La plupart des grégorianistes et des musicologues ont étudié ou
étudient ces questions. Signalons particuli¢rement les travaux de Dom Jeannin
(Riwista musicale italiana, Turin, édit. Bocca, année 1915, n° 2, — ainsi que
son prochain grand ouvrage sur les Mélodies liturgiques syriennes, dans le
1* vol. duquel I'étude du chant grégorien occupera une grande place).
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réserve, évidemment, des modifications que le résultat des
recherches actuellement poursuivies par les musicologues sur

I'épineuse question des modes antiques pourra plus tard y
apporter.

58. — Cette théorie repose sur les deux conventions suivantes :

I° la reconnaissance d’un nombre de modes qui n’est pas
supérieur 4 huit (nous avons fait déja nos réserves sur ce chiffre;
cf. supra. Deuxiéme Partie, chap. I, ne 16, note);

2° I'adoption comme tonique de chaque morceau, — ou comme
finale, car les deux dénominations sont, en fait, employées I'une
ou l'autre indifféremment, — de la derniére note de ce morceau.

59. — Ces conventions, pour la pratique du chant, sont sans
nul inconvénient. Pour la pratique de Paccompagnement, la
deuxiéme appelle des réflexions et une mise au point dont ce livre,
sous peine d’étre gravement incomplet, doit contenir Pexpression.

I. — La recherche de la finale-tonique.

60. — Dans nos livres de chant, en effet, nous pouvons constater
que la derniére note de chaque morceau est toujours considérée
comme étant sa finale tonique. Tout morcean qui finit par 7¢ est
invariablement attribué au mode de 7¢ (authentique ou plagal,

suivant son amébitus); tout morceau qui finit par 7z est attribué i
'un des modes de #z7, etc...

61. — La fragilité d'un tel principe n'a pas besoin d’étre
démontrée. Dans aucun systéme musical, ancien ou moderne, il
n'est admis qu'un chant doive nécessairement se terminer sur
sa tonique. * L'observation d'une série de faits mélodiques
grégoriens nous prouve que les compositeurs de nos cantilénes
sacrées ne se sont pas davantage tenus comme contraints & faire
s'achever chacune de leurs mélodies sur sa note tonique. Nous
citerons plus loin des exemples. Enfin, la lecture d’ouvrages tels
que la Meéthode de M. Bas que nous venons de citer, I'Accome-

* Dans notre musique moderne, ne voyons-nous pas, a chaque instant, une
mélodie en /a se terminer par /a, do ou i, un chant en Ja par fa, la ou do? Dans
da musique plus ancienne, — les ceuvres des maitres du XVI® et du XVII®
siécles, ou les chorals de Bach, par exemple, — certains morceaux ne se
terminent-ils pas méme sur Paccord de leur dominante, — sur Paccord de /2
s'ils sont en s7 mineur, ou, s'ils sont en Ja minewr, sur celui de 7 majers?

¢ Le Chant grégorien, dit M. Bas, admet les mémes Possibilitds, mais pour les
reconnaitre et s'en rendre un compte exact, il faut se placer en dehors de la
théorie des huit modes. » Giulio Bas, Methode A’ Acconpagnement du Chant
grégorien et de composition dans les huit modes, Desclée e1 C*, 1923, p. 16.
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igori i ieurs
pagnement modal du Chant grégorien de Dom Parisot* et plusie
autres nous confirme dans cette opinion.

62. — Et si les théoriciens ne sont pas encore unanu:egriitltlr
attribution 2 tel ou tel mode de'chalccllueS pllece dse g’??:st flft (i,gurs de,
i i e Solesme
cela nous explique que les moines de ¢ l > U g
iti i i ’ a théorie traditionnelle,
I'Edition Vaticane aient voulq s'en tenir a 1 : nnelle,
jusqu’a ce qu'une clarté plus vive ait été projetce par les Sp‘(é;laléf)f%s
sur ces questions; mais un point sur lequel fous tombegt l.tzc d’un,'
c'est que le grégorianiste qui veut connaitre la modali Jun
morceau de plain-chant ne doit pas pour c%la seffﬁ? Eﬁlq;;amen
i i i n effe
chiffre imprimé en téte du morceau. Er , :
iltentif des pmorceaux en eux-mémes, da}ns leur contextl-clé:
mélodique et leurs divers mouvements, lui montrera clluiedont
morceaux appartiennent souvent a un autre mode que celu

la finale est indiquée par ce chiffre.

#*
# ¥

63. — Comunent peut on Jaire cet examen? Quw'est-ce qui geul noUS
indiquer, en dehors du chiffre, la fonique réelle du morcea : ;
64. — Pour trouver cette tonique, il faut chex:chel" a .déglagez il.;
morceau ce que l'on appelle sa triade moq’alle, c est—z:t-dtlrtz1 ,Oesss A trlr])re
{ i a di tierces qui lui serven _
notes situées a distance de
mélodique, et qui, si on les superpose, donnent un‘laltc;:ogctl: p;xgr:;lé
i i ésente a nos oreille
dont on peut dire quil repr ‘ 4
a nos yeui, en quelque manitre, le substratum harmonique du
morceau. ? .

65. — De ces trois notes, la plus grave sera lalbase die ul:
construction modale, du moins au point de vued 1arm03 cflaut':
C'est-a-dire : quelle soit ou non la vraie finale du r;l(cé) If 1(lcar | faut
admettre comme possible d'autres divisions ded c:1 eﬁe Ilré) afe
que celle qui s'établit sur le cinquiéme degré‘ e la ‘rlade,vue
moins 'accompagnateur pourra la considérer, a son poin Je vue,
comme la vraie tonique du morceay, celle que nous appe
finale-tonique.

66. — La quinte de cette note exercera aussi une f(‘)l?rcatlgz
importante dans la structure de la mélodie. Sa tl:trci.seée ra de
lien entre la tonique et la quinte, et la nature de cette tier
le caractére majeur ou mineur de I’harmonie de tonique.

is, Librairi ¢ 1 lace Saint-Sulpice, 1914.
' s, Librairie de P'Art catholique, 6, P 4 Y _
2 }()721;11 sans préjudice des modulations qui peuvent se produire dans le cours
Y o
du morceau (Vide supra, n° 43 et infra, n° 82).




104 Deuxiéme Partie.

68. — Donnons

! uelques exem ; :
v quelq ples, en commencant par les plus

o A - - . y
; Igtﬂ[OI CERUY quz Se Lerminent par sol, atty
dgnt 710de, et dont la vraze Jinale-tonique est do. — Ex. Le Kyrie V.
2 X. :
11ous voyons la premiére phrase, commencée sur un so/
y

Sele‘/el Jusqua qu, revenir au so/l ou e“e plel’ld un COUIt Iepos,

puis descendre jusqu'a Puy !
1 grave et s’y arréter, reparti i ¥
le sol, remontes jusqu'a y , repartir ensuite sur

l'ut, redescend é
- o . 4 scendre au méme so/, sur lequel
noustnorxéver:; sczjn‘ repos t/’mal. La deuxiéme phrase, celle du C/zg'ste

présente dés le del?ut un fragment qui, du so/, s'éleve au 7¢

thuds & cause de celn

pourrait faire les mémes re ‘
marques pour l'offertoire A7 )
S remar eger
nous voyons la mélodie, établissant e plus Fre de'sos

) mé grand nombre d

ot g e de ses

premiers temps ictiques sur des so/ ou des 7, se reposer ensuite
$]

ala s 7
2k ]f;nndoet elas galresxlzllere phrase’ ('Uf’l‘aﬂl) sur 'ut grave, puis repartir
s » SElever jusqua I'ut aigu et vy d

1 ) Yy demeurer pendant
gt :stsrs:stearﬁprsr,l Cl:gfr;ﬂ)dre c(ljeux notes ictiques longues (distr%pha et
pressus, t fide) sur des so/, et s'arrét | '; aprés s'é
e pour pet de (o, 4 €r sur le mz; aprés s'étre
“tabli ] ps dans le ton de /2
révenmr ensuite pour ne plus le quitter auj;o(Sﬁ”zm o Zuem)

i : n d’z¢, prend
51X repos sur la note so/ (lapidavérunt, Suder, ds, . o Sncore

trois temps sur sa note extra
i °mps : €me, avant de
e Kyrie X1V, le Sanctus de la Messe IV, les alleluia : Fac nos

wmnocuam et  Angelys Domsins 1 .
ha 01122117 1177
Doming, ete,..x » UOffertoire  Lnmmitrer Angelus

69. _— DallS tOUS CES mor ceaux nous IeCOUllalSSOllS 1 aCCOId d i
] ’

me harmonie secondaire et celle de fa

«~ ' M. Bas (0p. ciz,, 3 i
R : €22 DDP. 92 4 94) fait remarquer Pexj .
att NG : emarquer Pexistence,
lesé‘lli)éigsild‘é it7e lmot_ie, .dﬂune catégorie de ¢ chants avec fapalt‘er)?;l)rlfms én »Orceamu.‘f
de la Passion) e Intoits Agua sapientic, Exspecta (111° férie aprés i pzr :
s et Viri Galiler, et ' 4leluia - ¥, Adorabo, — et dont i dit ‘;lur:,

lel.ll & Zonalit o ESE aulre ue celle de O tayenr avec cadesce lejﬁéﬂﬂlle Su?
la qomnante », [ est'a'd“e o e 4

A ue si 'on emploi
de sup ante q mploie, en les accompagnant, ! X
e accord final, cet accord constitue une ca, P e Taccord

la finale-tonique étant ¢

I'harmonie de la domir dence suspensive sur
nante,

— e
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venant au troisiéme rang d'importance : c'est le « matériel »
karmonique de notre ton moderne dut majewr. Méme si nous
attribuons ces morceaux 2 un mode de so/ divisé sur la quarte, *
nous devons considérer en eux l'accord d'#¢ comme base tonique
et modale.

70. — 20 Morceaux qui se lerninent par mi, attribués & cause de
cela an 3¢ mode, et dont la vrate finale-tonigue est do. Ex. : L'offertoire
Deus, tu convertens, dans lequel deés le début, la mélodie se porte
sur l'ut; cette corde d'zf, dans le cours de la piéce, ne recevra
pas moins de douze strophicz (distrophas ou tristrophas), sans
compter les pressus, les notes formant #or@ wvocis et autres sortes
de notes également trés nombreuses. Dans cette méme piéce,
beaucoup de passages donnent une impression trés nette de
gamme d'u? :

nos, Démi- ne, . et sa- lutd-re

Autre ex. : lintroit Gaudens gawudebo (tiré de Vintroit Vocem
Jucunditatis); sa phrase initiale procéde du mi au do, puis, aprés
s’y étre arrété, redescend du do au w7, en se posant, 4 laller et au
retour, plusieurs fois sur le so/; au passage culminant du morceau
(vestimentis salutis), c’est encore autour du do que la mélodie
s'enroule, et, avant de prendre son essor, elle s’y appuie plusieurs
fois avec force en des notes épisématiques; incise : ef induniento
justitie se tient encore entre le so/ et le do; enfin la’ trés gracieuse
courbe finale parcourt I'intervalle descendant do-7#7, avec insistance
au passage sur la note so/ deux fois répétée et une fois surmontée
de I'épiseme horizontal. — Voir aussi le Kyréie 11, 'hymne des
Veépres du T. S. Sacrement, l'introit Beredicite Dominum, etc... —
Tous ces morceaux se ferminent sur la tierce de leur tonique-finale
(ce qui n’est pas fait pour surprendre aujourd’hui un musicien),
sur la note que notre terminologie d’harmonistes appellerait la
basse du premier vemversement de leur harmonie de tonigque. 2

' Dacconpagnement modal du Chant grégorien, par Dom Parisot, Paris,
1914, p. 63. , _

2 On pourrait rapprocher de ceux-ci toute une série d’autres cas. Nous en
empruntons le répertoire, en le réduisant, pour en suggérer seulement une
idée, & Pouvrage déja cité, et si fécond en apergus Iumineux, de Dom Parisot :
1° les morceaux qui se terminent par un fz, mais dont la ¢ finale majeure »
est ¢ en dépendance d’une tonique mineure » (0p. ciZ. p. 60), Cest-d-dire quils
sont établis sur la finale-tonique »¢ : communions /7 splendoribus, Pascha
nostrim, introit Hodie sciefis; 2° les morceaux terminés sur le /z, mais pour
lesquels cette < finale /2 » doit étre considérée ¢ comme tierce de la tonique fa,
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71.— 3° Morceanx quz se terminent parla, attribuds & cause de cela
an 17 mode, mais & un 1 mode considiré comme transposé (échelle
de 1a), et qui appartiennent cependant & un véritable mode de vé
avec finale-tonique 1é. — Ex. |e Kyrie 11 ad Lbitum - I'impérieuse

H

intonation 3—.:— , la phrase du deuxiéme Kyrie, reproduite au
Ky-ri-e

premier et au troisiéme Christe, avec ses trois repos successifs sur
7€, fa et la, — les trois derniers Kyrie, dont le 1er et le 3¢ ont aussi
tous leurs repos sur les notes 7%, fa, la, et dont le second, en dépit
de ses s7 naturels, a un caractére sj accusé et si savoureux de
gamme mineure antique (sans altération du 6 degré), — tout cela
indique nettement une tonaljté ¢tablie sur la base de 7€, le chant

se terminant sur la guinte de sa Jinale-tonique. — Voir aussi le.
Kyrie IV (Cunctipotens &enitor Deus).
72. — 4° Morceaux qui se terminens par mi, attribués & couse de

cela au g° mode, et dont la véritable Jinale-tonique est ré.* —_ Leyr cas

est des plus intéressants et des plus caractéristiques. Ex. : P Alleluia,

V. Excita, Donine, dans lequel la phrase mélodique, commencée

par un /z, descend au 7¢, franchit toutes les notes intermédiaires

de la quinte #é-la, puis, sur cette derniére note, aprés avoir touché

le sz démol en une délicate broderie, tourne court, redescend, et
vient se reposer sur le J@; morceau dans lequel le sens de 74 mineur

se dégage si nettement de passages tels que les suivants -

S ——

B4 ARl C
Sl it

poténti- am ti- am

— Voir aussi les introits Nos auteit et Misericordia Domini, les
offertoires Terra tremuit et Sacerdotes Domini, la communion

Acceptabls sacrificium, Pant. luxta vestibulum- (du Mercredi des
Cendres).s

exprimée ou sous-entendue. » (id. p. 48) : Graduel Hwc dies,
{cependant Dom Jeannin, 4 la page 128 du e
Les Mélodies liturgigues syriennes, dont il a bie

Tecum principium
volume de son grand ouvrage

modale /e, do, 1), Ant. Magnum hareditatis wtysterium; 3
Ja derniére note est sz, € avec la combinais
‘échelle & cadence mineure et fondement harmonique majeur » (#. p. 55), en
sorte que ces morceaux ont le so/ pour base harmonique et tonale. : Gloria,
Sanctus, Agnus de la Messe I, Kyrie XVI11I, hymne Creator aime siderum. ..
* Pour Yharmonisation de la derniére note de ces morceaux, v. zz1f¥a n° 76.
* M. Bas (0p. ciz,, p. 71) attribue cette antienne au ton de fz majeur,
* On pourrait citer encore, entrautres piéces, le Credo 1 ¢ ot la finale mif
napparait qu’ la conclusion de PAmen. » D. Parisot, 0p. cit., p. 48.

- :{'_"‘“mj“,_
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- ] y2tére note

73. — Tous ces exemples nous prouvent que, si /l dei e wote

d’un morcean de plain-chant est sonvent ausst sa vi aze, z"onzqr;e, 3,‘

a des cas trés fréquents on il wen va pas ainsi, et qu'l fc?t. , ]ﬁzzil

savoir quelle est la véritable tonique, examiner le morcean dans sor
ensemble.

2. — Le choix d’harmonies ¢ modales y.

74. — Quelle conclusion [laccompagnatenr tirera-t-il de ces
observations pour le choix de ses harmonzes ?
75. — 1° Pour le choix de l'accord final. — Cet accord devra

généralement étre édifié sur la finale-tonique du morceau prise
zomme fondamentale. Pour les pieces 'tem{mégs par ‘le. 71127 ;n;x.xs
dont la triade modale est do, 1, sol (introit ’Lowﬂfj _;éz’u;n 2 ['szjf-’
hymne Pange lingua...), il est bon de finir parl af:co(tj‘1 tul ﬁzgi; o
— Pour celles qui sont terminées par sv, mais onG[a‘ S
modale est so/, s7, #¢ (hymne Creator alme siderum, Ig/ /2] —
Paccord de so/ est tout indiqué comme accord _f‘inal. — etmemla,
dans les chants du mode de ¢ dont la ‘dei'mere note ez ;m a
(Kyrie IV et 11 ad libitum), ce la final doit étre accompagné p
un accord de 7¢ mineur.

76. — Au lieu de batir accord terminal du morceau sur sa
finale-tonique elle-méme, i‘l est bon c;uelquefms, et mer]1?1e néce:rsnaulz,
de 'ddifier sur le cinquiéme degré de cette note. Zar e>(:i tp]a{
pour les morceaux terminés mélodlque{nent parl, 50 ect1 (1)1;2;7‘8‘
finale-tonique est 2oz (v. n° 68), les terminer parh accor dsez; - e
— ce qui concilie la théorie traditionnelle des huit rnod , 2vee
celle de Dom Parisot qui attribue ces morceaux a u(rjl rr;’oh e ¢ sol
divisé sur la quarte do, et méme avec les usac.lges g 1 :12?3})“6
moderne, a quoi ne répugne nullement une ca ?nce naceaux lie
sur le cinqui¢me degré de la tonique.3 Pour esc1 mor'11 x du
4¢ mode qui sont & base #¢, fa, Ja (v. ne 72), rlel;] € mei ]?ucc%rd
de les terminer en accompagnant le 72z final ‘ﬁu f’ f.rét ;zfir ade d
la-do-mi, harmonie de dominante (sans do¥, l'altéra ion 2
sensible n’étant d’ailleurs pas nécessaire, en rpusu.qui meme,.t‘ 2
constitution de la gamme mineure)4 de ¢ minenr. Le caractér

* Cependant, pour les morceaux qui ont comme derniére note /e, mais ?ontt ia
finale %)onique ‘est Ja, — pour ceux qui se terminent par )un Ja, mais cox;) oui
- / (vor ° — i que

i -d t la note 2 du n°® 70), ainsi g 3
e-tonique est s¢ (voir plus han ] .
{?saéhantsqdu mode de ré ¢avec s7P au grave » (lPax 'lfs)Ot, ap. cit., p. :;8&,5 c%:lnl; ill
i i odal soit le s7P, — mieux vau -
le que le soutien harmonique et m . - vauit les te
;z?]gesp%ctivement par les accords de la wineur, fa majeur, et ¢ mineur.
2 Du 7® (v. supra, n° 68, note 1) ou du 8° mode.
3 V. supra, n° 61, note et : p. 102, L A bosition
4 G. st. Méthode d’ Accompagnement du Chant grégorien et de comp,
dans les huit modes, p. 10, n° 2.
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suspensif de .ces sortes de cadences convient i ce que M. Bas dit
du caractére indécis de la modalité grégorienne,

77— 2° ‘Pour I'ensemble de l'accompagnement du morceau.
L'accord établi sur la finale-tonique doit étre placé le plus téot
possible au début du morceau ; il est bon aussi de lui donner une
place prépondérante dans 'accompagnement. 2

A c6té de laccord de tonique, il est recommandé de
multiplier dans Pharmonisation, surtout aux passages principaux
et aux cadencc_as, les accords qui sont en relation harmonique avec
celui de la tonique; ce sont : 'accord établ; sur la quinte de cette
tonique, et celui qui est établi sur sa quarte. — Dans le Pange
lingua, par ex., sachant que ce morceau reléve de la gamme d’z/
nous harmoniserons le 7¢ qui termine le quatriéme vers de cette
hymne par I'accord de sol, dominante de celui d'zz :

. e N +
[ FAVA 'n‘ N D= 11
H 7 N N - H
> L A Al " r ] T
v - - %
;
ra— » 1]
re -
=
° 1]

U passage : vestimentis salutis

|

nous revétirons le do du chant de I'accord de: dp majeur, et non de
celui de Z mineur, do étant la finale-tonique de ce chant et nous
dlsposc;rons, a c6té de cet accord, des accords de sof ma,jeur Au
contraire, dans le Gloria X1V, véritable mode de 7 dans le.quel
nous voyons fréquemment la mélodie franchir la (iuinte -5z,
nous préférerons, pour accompagner le do, accord de Zu mineur,?z

qui est en rapport harmonique avec la finale.+ Et dans hymne

X .. . .

. Bas, id, id., Principes généraux, n* 1, 10, 11, et passim

& . b .

: D%m Parisot : Laccompagnement modal du Chant grégorien, p. 43.

*«d' ans les mélodies. ., » du mode de 77 ¢ olt Pancienne dominante s7 n’a
gaa dispary, cette note doit recevoir laccord modal... (mi-sol-st). Sous la
{(})mm.ant.e nouvelle (d0), on ne pourrait donner la préférence & Pharmonie de
(d( majeur, au lieu de celle de /o mineur, qui est en corrélation avec la finale

u mode ». D. Parisot, op. cit. p. 54,
Autre piéce en mode de sz, avec quinte mi-si-: le Kyrie XVI.
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Crudelts Herodes, mode de /a, terminée sur la quinte, l'accord
de /a mineur convient parfaitement aux do comme au 7 final
du chant.

&*

*

78. — Nous avons hate d’ajouter que la modalité réelle d'un
morceau de plain-chant est loin d’apparaitre toujours d’une fagon
évidente au premier examen de ce morceau.® Nous avons dit
déja que les savants sont souvent en désaccord sur l'attribution a
tel ou tel mode de nombreuses piéces.

79. — A laccompagnateur, qui n'est pas nécessairement un
savant, il sera bien permis d’hésiter avant de décider si telle
mélodie, par ex. qui se termine par un s/, il devra la traiter
comme appartenant au mode de /z, a celui d'», ou & celui méme
de . La théorie traditionnelle des huit modes fournit 4 celui qui
s’y fie une confortable assurance; mais cette assurance, nous
'avons constaté, est établie sur une base scientifiquement instable
et méme branlante. Celui qui veut ne pas se contenter d’apparences,
de conventions, mais aller au fond et & la réalité des faits
mélodiques grégoriens devra donc chercher & connaitre par lui-
méme la vraie base tonale de chaque morceau. -

80. — Son oreille, son goit le guideront; son intelligence aussi,
qui, par l'analyse, s'exercera sur le texte mélodique & accompagner.
Le morceau, il le lira, le chantera, 'examinera au point de vue
modal, comme nous venons de le faire pour quelques piéces, et
comme le fait I'éléve harmoniste pour un passage de « chant
donné » dont le sens tonal lui parait douteux. Ainsi il découvrira
le vétement harmonique le mieux séant & la mélodie. Plus il aura
de gott, de culture musicale, de sens des mélodies grégoriennes,
de connaissance du chant liturgique, — toutes choses qui se
développent par I'expérience, — moins il aura de chances de se
tromper. Du moins, les cas qui sont par eux-mémes suffisamment
clairs, quand il aura acquis les connaissances et les qualités
nécessaires, il les discernera avec certitude.

81. — Ce n'est pas & dire que plus jamais il n’hésitera; je serais
méme tenté de dire : au contraire. Mais, quand il hésitera, ce
sera en présence de cas dans lesquels la mélodie ne. fournit pas
d’'indication modale claire et stire. Il pourra alors prendre un
parti ou un autre sans violenter le sentiment musical ni torturer
les oreilles de qui que ce soit. Il y a, en musique figurée, des

* ¢ Saint Odon donnait la définition bien connue : ¢ Quid tonus vel modus?
— Est regula que de omni cantu in fine dijudicat ». Par conséquent, dés le
Xe siécle on se rendait compte grlavant détre arrivé & la dernidre note
on ignore dans quel ton l'on se trouve. Nous verrons qu'au XX¢ siécle on n’en
sait parfois pas davantage méme aprés la derniére note. » G. Bas, 0. ¢it. p. 10.
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fragments de mélodie qui peuvent étre harmonisés de facons

diverses et méme dans des tons différents, Comment n'en irait-i]
pas de méme, et d’une facon encore plus fréquente, dans leg
anclennes mélodies liturgiques, ot nous 5avons que la tonalité est
beaucpup plus ondoyante et imprécise?
#*
#* %
82. — Rappelons*® enfin quil y a, dans les chants grégoriens,
non seulement A établir le ton principal, mais encore 4 discerner

des modulations par lesquelles la mélodie, au cours de son

développement, parcourt souvent des tonalités diverses.

Ces modulations sont parfois fort nettes. I1 leur arrive méme,
comme en musique, de se produire au milieu du morceau et de
s'établir sur la quinte supérieure de sg tonique. Ex. : lintroit

cadence finale en 77 ¢ rimant » exactement avec la cadence
médiane en /o, — Autre ex; : VAlleluia, V. Verns, Domine ; son
répons est en mode de iz, son verset en mode de 74, (avec
une incursion, vers la fin, dans I’dchelle plagale de ce mode),

e méme, aussi, les Graduels du type Dontine, Prevenisti et
Benedicta ef wvenerabilis, dans lesquels le répons appartient an mode
de 7 et le verset au mode de 72 (Dans laccompagnement de ces
morceaux, il est excellent de terminer le R sur Paccord de
la minenr,? lequel introdujt doucement la tonique 7¢ qui sera celle
du ¥, et avec P’harmonie de laquelle il est en relation étroite,)

83. — Ces changements de ton sont évidents. Il en est de plus
subtils, de plus ténus, de plus difficiles & découvrir, L’accompa-
gnateur doit sattacher 4 les sujvre tous. II faut cependant redire
au sujet des modulations que, dans la mesure méme o} elles sont
« délicates, voilées, habilement masquées »,3 elles sont moins

quelques-unes des plus dissimulées sans nuire & |a bonne marche

* V. supra, Deuxiéme Partie, n°s 43 et 64, note 2,

* D'autant plus que ce Répons-Graduel a pour finale-tonique ¢, Plusieyrs
manuscrits, et les éditions de Solesmes Je donnaient du per mode; PEdition
Vaticane le donne du 45, Or, entre ces deur versions, 1l 'y a ¢i’'ane différence ;
les deux derniéres notes, qui sont deux ¢ dans les textes ofy cette piéce est
attribuée au e mode, et deux 7 dans les textes ou elle est marquée comme
€tant du 4° Ce fajt typique est bien connn. Cf. Bas. 0s. cit., pp- 18 (note) et 78.
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CHAPITRE CINQUIEME.
Le Rythme du Chant grégorien.

84. — Le Rythme, selon la définition classique, * est %’(i eZ)rdo?:-
nance du mouvement ». C’est sans doute en pensant a I'¢ mZil -
rythme de la musique que S. Augustin a dit : Musica est ars bene

nzovendr, .
1. — Principes généraux de Rythmique.

85. — Le mouvement est représenté en musique\2 lpa:‘]oi:
succession des notes, par le tpassaglz ?ftlfr}rl;qgii tn(:)tr(z1 Oallmgr ote
suivante : c'est ce mouvemen que ythme doit : . o

la « matiere » du rythme, | opération rytlml‘q'.
g?égiexii?ttdi'te cf(o_nsistera a ¢ informer » cette matiére, donnselli\gs
et cohésion a ces ( unités séparées » que sont les 'note?; j:z’l;;ment
entre elles, ¢ qui divisent le mouvement, mais qltn neS s]?m nent
pas »;3 pour cela, le rythme répartit Ies’lllotes,‘ ou empd l ;) g, en
€tablissant entre elles des rapports d’élan a repos, de C

e

P P \ . .
Sulvante . P s Sl.ll. la. plemlele de ces “Otes, le mouve-

¢élan repos T -
ment s’éleve et prend son essor : c’est I'élan, n/.'xz; {( wb{;f/z)ztzcg,
ie i 2 c g thesis (depositio). Un
Y c'est le repos,
sur la deuxiéme, il retombe : 4 ). Un
: 3, C’ 'ythme complet, un pas dans la
élan, un repos, c’est un ryt ' : :
ryth’rnique, et c’est par la succession de ces pas que le mouvement

— —— ————
3 N
se trouve ¢ ordonné » : ,h ,h .h ‘h ’b d

élan repos élan repos élan repos.

86. — Le repos est quelquefois représenté par un temps dont la

. .

valeur est doublée : ,I\ ,I ,— ou par deux temps simples expri-
élan repos

TN ‘
: M es deux temps ne pourront
més : J\ ¢ 4 ; ce temps doublé ou c p
élan repos
P s €lément spécifique du

3
2 ¢ On sait, dit M. Brunetiére, que le mouvement est |

Beau musical. » Revue des Deicx J[o(m’es, 1¢F Mars 19(;12 ton ¢ Les Musiciens
3 D. Gatard. La musique grégorienne, dans la collection

célebres », Paris, Laurens. Excellent ouvrage de vulgarisation qui contient un
fort bon c’hapitre sur le rythme des mélodies grégoriennes.
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jamais se trouver a I'élan en v rincipe :
ot B S ertu du principe : Clest au repos que
87. — < |
temi) . sin};ll]e?-ltg?l;l}?é(la peutt donc pas étre formé de moins de deux
: an et un au repos. (Un seul t
note dont la valeur serait d : Pl idain
T oublée ne formerait y
il y aurait alors fenue et o i
non smouvement 2. V. supra n° 8 i
un rythme ne peut pas conteni s e ool At
enir plus de trois t i ¢
4o 3 ' p emps simples. Aprés
ou trois temps simples, au plus, un repos est nécessgire,

faute de quoi |
: ‘ e mouvement cesse d’étre ord
désagrege, les pas s'égarent. 3 onné, le rythme se

88. — Clest pourquoi i
Clest pourquoi il y a deux formes de rythme : 1°le
th binair .
rythme binaire ou spondaigue : J\ J“ » — et 2° le rythme
élan repos
b n . ~
ternaire ou ianmbigue, sous sa forme masculine |, ou
L 4 o

. e—

i ]\ L ) élan 1repos

cmimne P P er thme ternaire, comm ’ AY i
FARAS y s e nous l'a ons dlt

*On: S SUL 3 Pe
celul del ;L?;;;;,fb;’llf wéte:nt él;rl.:lque, a Felan le nom de Zemps faible et au repos
A . es & i 1 i
prétent & L fonbeion Aone A guo’lque trés usités, sont impropres, et ils
Pnce dos Eamusion gereuse de l’ordre rythmigue (représenté par Palter-
Jort ot foasbte Or. o gs repos), avec Pordre dynamigque, évoqué par les mots
o mouvemént s ;s deux <ordres » : Pordre rythmique, qui régle Pordonnance
fa deoaven so},]tetd Fordre dynamique, qui distribue & chaque temps la force ou
ot dénonlli,nat' lsftmct§ et il faut éviter soigneusement de les confondre. A
liger ot vomhe ]/32?’,1 e}r)/igs\ £€g‘e et le;rg:v Jaible, 1] faut préférer celles de ter;zpc
y s par Riema 1 : $ <
que M. V. @’Indy et Dom Mocqt?ereau. it Ct reprises par des maitres tels
2 - M M M
melft Pour quil y ait rythme, dit encore D. Gatard
- 2]
m; moclzl?;gm et umformg, comme serait celui d’'un son soutenu indéfiniment ;
oo d’ugli]t%snil llsvggi tﬁ;rena?do:zge', car Yordre suppose toujours un cert;in’
nom S . aut donc que le son soit interrom i
de sile;llces, au moins par des changements de durée et d’inten 't%u, t par Hos
pulsions nouvelles. » Joc. cit. pp. 19-20 sité, ou par des

3 ¢ Per legge nat i movi
3¢ gg urale, ogni movimento & itui
. _nat cos
di due fasi, una iniziale ed una finale, e

mento complessivo. Ogni moviment

il ne suffit pas d’un mouve-

: C al nesso inseparabile
fra cui & compressa la durata del movi-

Ao | Complessivo. € mento & dunque composto per necessith di
mpi: d’uno slancio (la fase iniziale, che in musica s'indica in

levare ) ; i
lmttere)s -ed(’ia iltlrlarg;or.zg (cl)a fase co:;cluswa o finale, che in musica s'indica in
e); ni singo. i
qidtere); Jalua p riposo.g» golo movimento non ammette che un solo
Giulio Bas. Tratlato di forma musicale

Parte I. Mil izioni Ri i
. Lo slanci L - Milano, Edizioni Ricordi, p.
come g Sl;rorgzéi 9(.le(\lrare) ch’e in certo modo un’e’splosione d’energli,a? tesﬁde
i sforzo, a u;;r;s oll(}t)r;et?o ?ossln})nle: esso ha dunque carattere i
, ere), ch’é un solliev iminuzi i
sforzo, tende a persistere; esso ha dunq,ue carattere di Z:égt}lr;zzgu;nnuzlone &

Giulio Bas. Zrattato di forma mausicale, pp. 5-6.
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plus haut (n° 59), n'est qu'une dilatation du rythme binaire par le
doublement de sa thésis. *

2. — Rythme musical et rythme grégorien.

89. — Les lois rythmiques sont toujours les mémes, quelle que
soit la sorte de mouvement auquel elles s'appliquent. (Nombre
musical. Tome 1. p. 26, n° 26).

go. — Nous n'avons donné jusquici que les notions générales
touchant le rythme et l'application des lois rythmiques aux faits
d’ordre musical. ? Disons maintenant les différences qui existent
entre le rythme de la musique moderne et le rythme des mélodies
grégoriennes. ' :

g1. — Il y a deux points de différence : le premier a trait a la
matiére, le deuxiéme a la «formey du rythme, 4 Lopération
rythmique elle-méme.

g2. — 1° Les notes du plain-chant, quelle que soit leur forme,
sont toutes égales en durée 3 a une valéur commune que l'on
représente en notation musicale par la croche, — et par conséquent

1V, @1Indy. Cours de Composition musicale. Tome 1, p. 25.

2 Le Rythme est loin d’étre un fait d’ordre purement musical 1y a rythme
partout ott il y a un mouvement, A condition que ce mouvement soit ordonné.
Or, il faut entendre ici ¢ mouvement dans le sens le plus large, dans le sens
philosophique : passage d’un élat & un autre. Le mouvement /ocal n’est quune
espéce de ce mouvement; le- mouvement de la parole, qui résulte du passage
de la voix d’une syllabe 2 la suivante, celui du son, celui de la pensée en sont
autant d'autres. Clest dans ce sens que les Grecs avaient donné le nom d'ars
de mowvement 2 la Musique, la Poésie et la Danse, dans lesquels le Beau
< est réalisé A Vétat de mouvement, par la succession de ses ¢léments dans le
Temps » tandis que dans les arss de repos, le Beau Cest réalisé & Yétat darrés,
de repos; ses divers éléments sont juxtaposés dans P Espace». (Gevaert, Histoire
et théorie de la musique de Pantiquité, 1, pp. 22 €t sS., cité par D. Mocquereau, le
Nombre musical grégorien, pp. 25 et 26. — V. aussi Cours de Composition
mausicale, de d’Indy, Tome I, p. I7§. 11 n’y a donc pas de rythme qu’en musique,
comme ont pu le croire certains esprits hatifs parce que, en dehors de la
musique, on étudie peu les phénoménes rythmiques; les lois du rythme régissent
toutes les espéces de mouvement, sOnore, local, de la voix, du geste, de la
pensée (Nombre musical, Tome 1, p. 26). Ce sont ces lois gque nous avons
rapidement notées (n® 84 & 80), et dont nous alions étudier Vapplication au
chant liturgique.

3 Cette égalité ¢ temporelle » des notes nindique nullement, — est-il nécessaire
de le dire? — qu’il faille leur donner & toutes la méme force : dgalilé de dure,
non d'intensité. Moins encore cette éyalité peut-elle servir de préteste a un
chant martelé, dans iequel toutes les notes regoivent unc force nouvelle et sont
séparées les unes des autres. La raison d’tre du rythme est au contraire

‘empécher cet isolement, cette disjonction des temps simples, de les unir et de
les ¢ synthétiser» (Nombre musical, Tome 1, p. 41). L’égalité des notes en durde
wempéche ni le rythme ni la dynamie de s'exercer ; et le legaw, le phrasé ¢lié >,
est la premiére et indispensable qualité de Pinterprétation des cantilénes sacrées.
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toutes égales entre elles, Ceest-a-dire qu’il n’y a pas une de ces

formes de notes Qui puisse représenter le double, le quadruple, oy
la moiti¢, le quart de 'nne quelconque des autres, comme nous
voyons en musique la blanche &tre la moitié de la ronde et le double
de la noire, la noire elle-méme étre e quart de la ronde et le
double de Ia croche, etc...

93. — Chaque note forme un temps simple (,h); le tenps Stmiple
est indrvisible. e temps simple peut étre doublé et méme triplé :
il forme alors un temps composé binaire oy ternaire dans sa forme
contractée. 1 Danps Je Premier cas, c’est la note pointée, le pressus,
la distropha, ainsi que la note simple 4 laquelle s'ajoutent, sur le
méme degré qu'elle, Poriscus ou une autre forme d’apostrophe
apposée, en sorte que sa valeur se trouve ainsi doublée; dans le
second cas, c'est la ristropha. 2 Mais ces formes ne détruisent en
rien le temps simple; elles €n sont formées, ay contraire, et il
importe, pour les exécuter correctement, de donner sa valeur
toujours égale & chacun des deux ou trojs temps simples dont elles
s€ composent. 3

94. — Cette égalité des notes, toutefois, ne doit pas étre rigide,
mathématique, Le temps simple peut étre légérement ¢ élargi » ou
«réduity,+ — nopn pas selon le caprice de Pexécutant majs dans
des cas prévus par les régles dexécution, s — majs a condition de

¥ Nombre musical, Tome I, p. 38

2 8l fallait une preuve de plus du principe de Pégalité des notes en plain.
chant, nous la verrions dans ce fait que Pécriture Deumatique ne réserve 3 Ia
note dont la valeur doit &tre vraiment doublée auune forme spéciale, mais quelle
lui laisse sa forme ordinaire, quelie qu’elle soit (virga, Bunctum, note losangée,.. )
& laquelle elle ajoute, pour indiquer le doublement, un Point ou une seconde
note de méme nom qu’elle & coté,

3 Notons, dailleurs que la distropia et Ia istropha, que nous considérons
habltuellement, pour en faciliter Pexécution, comme de simples notes tenues,
S'exécutaient, et devraient s'exécuter €ncore avec une légere répercussion, —

Sinlende ut focias celeres, ictum ad instar manus verberantssy ( Gerbert), —
sur chacune de leurs notes, :

¢ €A la véritd, Je temps simple peut, dans Je cours mélodique et rythmique
d’une Phrase, se rdduire légérement, mais Sans se subdiviser. » D, Mocquereau,
Le Nomébre musical grégorien, p. 37, n° 34. ¢ 11 peut encore, dans les mémes
circonstances, s'élargir un Peu, mais sans remplir Pespace de deux temps, »
i, n° 33,

5 Par exemple : Vépistine horizons
note qu'il surmonte, 15 nole qui pre,
La note 4 transition dune syllabe 3 une autre dans un méme mot doit étre,
comme la note liguescente, un peu plus ¢ bréve et légére ». De méme, la note
qui coincide avec Pémission d’une syllabe (et pensez 3 Pimportance de cette
rémarque pour les chants syllabigues) est nécessairement informée par cette
syllabe, en sorte que sa durée est influencée par le poids matérie] (en consonnes
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oo
i 1 i s differe encore de
95. — 2° Le rythme des mélodies grégorienne

i, qu’ll n'est pas mesuré. En
» i en ceci, qu’il n'est p
i la musique moderne : mesurc, En
CEh:;li (1112 en effet?dans un méme morceau, lesétl}kl)tl}ilemgés ot e
g]igai?es ’ou tous ternaires, suivant la g}gsuig zans acs le debur,
& n

i es, ou modificatio 3 1
f exceptions/passager S, > cette mesure

?r‘:dsi;cl;lée paf un nouveau chiffre ou une nouvelle fract

i 2 o y 7'é
: . Clest le rythine mesuré.
cours du morceau : E_

inai rythmes
6 En plain-chant, les rythmes binaires et ;isc ulg/ hmes
t 9a:ires se suivent, s'alternent, se melan%e_nt, sz;msla acun ordre
p?;ér;tabli et d’apres les exigences de }ia p)fflsne’y e
i il n’ de mesure fixe.
siteur : il n'y a pas L& s el
flzr;g(r)donnance rythmique, 1aquellle‘[est plus souple et p
i ’ -ythine l1bre.
i i est le wythme li
mais aussi précise. C ‘ o
Le rythme libre est au rythme mesuré ce.?u‘e l: pr e
975;11 ry’glvlme quoique sans mensuration uniforme,
qui )

la poésie. .
3. — De Yietus rythmique.

i : 3 0S,
8. — C’est donc l'alternance har{nomeuse de/? elzamsLl ?tfg;e; (1:]}2 s
et gle. ;;‘.our régulier du repos apres ghﬁgu}i e; ;3; rr?e [orment le
3 occupe da :
e. Ce temps de repos ’ ) :
(rﬂ}’/;;pn;z ou Zctus rythmique : c’est le temps 1ctnque‘
La définition de l'ictus est donc ’1:.1‘ Suivan;&t da e
on d_des deux éléments du rythme, la #4észs, ( le p
econ 3 '
Z’appui, de repos du rythme simple ». * ‘ ; L
Chaque rythme, binaire ou ternaire, a oixg son fetus.
D I112Oica_rytl1me ternaire, le temps ictique est l’eilgr:é?ent el
t ?nps simples thétiques (temps de repos), qu
e N

: il est le

ictus
ictus ’ ble( \ \)
M ) ou contractés ensem ¢ o)
, 1
- I'un et Pautre () ',U , “

th.

7 - cette syllabe. —
i lodi. -fennes, pp. 118-121) de be. =
. 1, Les nélodies grégoriennes, 118 S oo imole
?g rg??ci;x\; g{epcc’?;li( ’élargissements » etl’.ces gsl;?ztri 1(c1‘t;§r11: zose o dgublée ple
e ] is donner l'impr ° ou
A Aty 14 t ne jamais d € i oue cos o mavmoes
doivent étre légers e ; e Ronraaons o ; : l
i S e o de la mélodie ou les
au contraire, diminué de duréed entre les notes la e ou les
. e o érament quantitatif» qui s’¢
D e rAce & ¢ une sorte de tempér : o sctablit
X cooame fondent dans 'ensem
syllabes du texte, g tre ces syllabes, « se fondent , le et som
Pamende: 1?olt’isg:ﬁinén;el$§nité de temps ». Paléographic musicale, Oct 904,
ramenées i 2

. 262.
P ¥ Nombre musical, Tome 1, p. 49.
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7 a chaque pas du rythme
groupes successifs dont Je temps ictiqu:;y est la

\

rythme rythme ryth
o rythin ! me rythme rytl
, inaire binaire ternaire te{n:il:: e
élan repos  élan repos  ¢J =
h f\ h aR repr(\)s élan  repos glan repos élan repos
e o o l
N 1 s ch Uh oh oh I h J
ictus ictu ict Y e ‘
_ s ictus ictus ict'us ict
: 1cti
r)gg?:i%ie gt{)OUPe groupe c ~
rythmique rythmique ry%l:?x‘llii(;ie
rythme rythme
1 th
telﬁre ternaire gnﬂz
— ——— e e~ e ———
éla{: repos élan  repos élan  repos
L s g J\ } h |
o o
ict'us ict.us ict
) ) ictus
groupe groupe
rythmique rythmique

formés. Chacun de ces oy
o € : > Broupes se compose donc : du temps >
f‘yth ‘1:] < qlll: iuga;r: g::i)anns:é 1le x)crlthme binaire, double dans le ryi)hrs: tr;%zsi’rgw’g:
toujours unaire) o xytl]a;:e a:ﬁs le groupe précédent, suivi da temps d'dlan
D’%‘; 1 suit e qui aura son repos dans le groupe suivant,
. 1° Quand une phrase mélod;
ietique ) que commence par le premier
entgndil Ct;fz iI;O;Ee:? musique modegne),__l_’élan précédgnt est tfli}]cﬁlsrs(t:;gs
Ricad e b e d?Ionét de mélodie qui commence par un temps lourd );
2° ¢ Ay tempF; e o gls };, lCours de Composition musicale, 17 vol,, p. 34.
naturel, de fo o Iesp S, & la 2dsis appartient -uniquement, dans Te rytiune
5 Mocqueresn s, 13 incises, l_es membres de phrase et les phrases »
ne peat dtrg o eas igiiébre muszca’l grégorien, p. 54 (n° 83). Le mouvement
a regu sa dhdn ao ™ rron?lpu qu'aprés un repos, aprés que la derniére grsss
démarche - e A nousnaes‘t: de tout rythme et, par ex, de celui de notre
est le temps dy te,0US rré onds pas de marcher avec un pied en Yair. L'icsys
rythme pent o E]te,“ cest donc apres le temps ictique seulement ue le
conclure de x5 nélompu, quax’)d i doit létre. — Mais il ne fauc}:
prolonger : quard ct:es_sxté de s'arréter sur chaque temps ictique, de le
doit nlemenad. ro? e 1§t1f:|ue ne porte aucun signe d’allonvement’elle n
s fepos uipse ongile, elie n €n est pas moins alors Je t?emps d:a re ose
prend, sans mterqrom > g)ren sans arrét, comme l'oiseay 3 chaque coup d’gile’
devient alors un a}’ﬁ?;z’. ?\?Igisv o(l)’nurlil’:rfn) pslll :ur o Taoance de Tair : ce repog
:Zgil;;ezzlf’s?t liz'waz"t étre z'zgle;rampz_z, Clest a?réspges t?n?;)zsiclzftfxeem:tm s 1o
b sitg e \;looxsm,.lqu il pourrait Pétre. 86 et non aprés le
frse e sta”};ér tgfn:inl:.ovu}}ento rimbalza, e dove Festremo punto finale della
quelli sono. g} et poer ;’Z(ylszll_glc.t)élstr_a.cgll_ punto iniziale dello slancio seguente
quzlllasi trqrano duanue dithe St indicano, per cosi dire, i passi del ritmo i
ove i i i
conclusren moto non rimbalza piy e s estingue, ha luogo il riposo finale o
G. Bas. Zrattato s Jorma musicale, p. 8.
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Nous verrons plus loin+ que, dans une forme supérieure de.
l'analyse rythmique, ces groupes rythmiques prennent le nom de
temps composés. (Chap. V1)

102. — L'zctus a un réle important a jouer dans le chant,comme
dansl’accompagnement, puisque, comme nous le redirons (Chap. VI),
les changements d’accord ne peuvent se faire,que sur les notes
marquées de lZczus ou appui rythmique. Il faut donc, avant
d’accompagner une piéce de plain-chant, en établir exactement le
rythme, et, pour cela, avoir la connaissance de toutes les notes de
cette piéce qui remplissent la fonction d’appui rythmique. * Dans
les éditions de chant grégorien en notation musicale moderne, les
notes ictiques, dans les cas douteux, sont toutes marquées de
I'épiseme- vertical. Dans la notation grégorienne authentique,
quelques-unes le sont, mais non pas toutes. Il faut donc apprendre

* ¢ L'Zctus rythmique, dit Dom Mocquereau, correspond au temps frappé de
la musique moderne ». (Nowmbre musical, p. 49, note 2). En effet, comme Victus
rythmique, le premier temps de la mesure est le point d’arrivée du rythme,
sa thésis. Et les groupes rythmiques que nous venons d’examiner dans les
mélodies grégoriennes correspondent (sauf la différence constatée plus haut entre
le rythme mesuré et le rythme libre) aux mesures de notre musique moderne :

— — — —— — ——
ar, th. ar, th* alﬁ 1hh ' a.r.h th, ar.h th. m'f\ th,
o g J ’ o o c'-c‘ o o0 o i
1 1 [ t ) b
ictus ictus ictus ictus ictus ictus
-— - — — — S ——— w— - - — — -
groupe groupe groupe groupe

ainsi les écrit le plain-chant, ainsi ils existent en musique, avec la barre de
mesure en plus :

et P e — T e —
ar. th. ar. th. ar. th. ar. th. ar, th. ar. th.
MMM MNMY 3 MAa MM
8 ’ s o I . ‘ 4 8 ¢ l o . ‘ e l s
] ] ] ] ] ]
ictus ictus ictus ictus ictus ictus
s—" — —— — — ~——— ~—— —
mesure mesure mesure mesure

mais ce n’est pas la barre qui crée la mesure, elle n’en est que la représentation
visuelle et graphique, et nous pouvons constater que le premier temps de la
mesure a la méme place et la méme fonction que le temps ictique dans le
rythme grégorien. — Redisons ici que Pexpression « temps frappé ) qui sert &
désigner le premier temps de la mesure, et le mot ZcZus qui en est Péquivalent
latin, n’indiquent pas ici un temps nécessairement fort, et il y aurait des
réserves & faire sur le choix de ces termes. Pas plus que le temps ictique, en
effet, le premier temps de la mesure, en musique, ne doit &tre nécessairement
renforcé. ¢ Ce n’est pas (Victus) le temps fort, dont il différe autant que le pouls
4 Yétat normal différe du sursaut éprouvé par le cceur sous le coup d’une vive
émotion ». D. Ould. Rewvuie grégorienne. Nov.-Déc. 1912, p. 187. ¢ La coinci-
dence du rythme et de la mesure est un cas tout & fait particulier qu'on a
malencontreusement voulu généraliser en propageant cette erreur que <le
premier temps de la mesure est toujours fort. » D’'Indy, 0p. ci£, Tome 1, p. 27.




N

118 - Deuxieme Partie.

a discerner les temps ictiques. Voici les régles qui servent a
acquérir cette connaissance.

103. — Elles - sont dailleurs exposées dans la Préface du
Paroissien romain extrait de I'Edition Vaticane, aux pages XI et

XI/I; nous allons lire ensemble ces pages en y ajoutant quelques
précisions.

4. — Régles pour discerner les notes ictiques.

104. — Deux principes généraux et fort importants. Il nous est
rappelé : 1° ¢qu'un appui rythmique se présente nécessairement de
dfeux en deux ou’de trois en trois temps simples dans le cours
d'une mélodie.» Nous I'avons dit : aprés deux ou trois temps
simples, au plus, un repos est nécessaire (n° 87); 20 que (deux
appuis rythmiques de suite sont impossibles » : deux notes consé-
cutives ne peuvent donc pas porter I'zcfus Piine et Pautre, 2 moins

que la premiére de ces notes n’ait sa valeur doublée : ' o al\

105. — Reégles. Sont marqués de 'appui rythmiqué ou ictus :
I° Joute note longue %, soit que cette note ait sa valeur doublée pax.‘
un point-mora (ce qui est représenté en notation musicale par une
noire), — soit qu'elle soit précédée ou suivie d’une autre note
réL,lme a elle en forme de pressus (snfra n° 106), — soit encore
qu'elle soit suivie d'un oriscus ou de toute autre sorte de note
dont la valeur s’ajoute 4 la sienne propre et la double :

[ 0O—
1] —H—
oan @ T —
—aa [Y i v N

La note dont la valeur, sans étre doublée, est allongve par I'épiséme
horizontal porte ordinairement (il y a quelques gxceptions tex. :
I:a.[leluza. X. Ego sum pastor bonus, du I11e Dimanche aprés Pé.que.s).
Uzctus rythmique. La note qui précede le guilisma porte également
(et pour la méme raison) I'zcfxs & peu prés 2 sans exceptio?l.

106. — 20 La premiére note de chague neume :-

Hn e

I1'y a deux exceptions & cette régle :

2) Quand la derni¢re note d'un neume s'unit en forme de pressus -

a la premitre note du neume suivant. Le pressus étant assimilé 2
, ;
une note doublée, c’est nécessairement toujours la ‘premiére des

En ertu du Pr incxpe : C est au lep()s /1€ -

(Vv u (temps lCthue) que revi nt la lon

*V. CGPEHdant une exceptlon . lant. ucundare, du 1% [)i]llal ( Ile (le IAVe]ll,
Ve lilfi a, Cha’p' l;() p' 16; 'A /

http://ccwatershed.org .
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deux notes qui le forment qui porte zezus (et non la deuxiéme qui,
quoique note initiale de groupe, n'est pas articulée). Dans cet
pressus .
+

exemple, donc, tam_-',: PZctus qui, suivant la régle qui vient
Ky-ri-e

d’étre énoncée, devrait se trouver sur la premiére note du czmacus
est reporté, par exception, sur la note précédente, seconde note du

A
podatus, de la facon suivante : @@t}:{

o
Ky- ri- e

b) le salicus, quil ne faut pas confondre avec le scandicus. Dans
le scandicus, en effet, c’est, selon la régle générale, la premiere note
qui est affectée de licsus; dans le salicus 17 forme, cest la

deuxitme note : —s— ; ‘cest ce quindique, dans la notation

grégorienne, l'espace blanc disposé entre la premiére note et la
seconde. * La premiére appartient au groupe rythmique précédent.

(07, — 3° la virga culminante des meumes. C'est-a-dire la note
caudée qui est la plus élevée parmi les notes du groupe neuma-
tique. (On sait en effet que la notation neumatique se sert ordi-
nairement de la wirga pour noter les sons élevés, et du simple
punctue pour les sons graves).

108. — 4° foutes les notes affectées de [ ’?z’séme vertical. 11 ne faut
pas confondre cet épiséme, qui sert & indiquer les subdivisions du
rythme et  signaler les notes ictiques, avec I'épistme horizontal
dont il a été plusieurs fois question (n° 94, note du n° 106, etc.)
Lépistme se place tantét au dessus et tantét au dessous de la
note; il est souvent employé pour indiquer, dans les neumes de
plus de trois notes quelle est, aprés la note initiale, celle qui porte
Victus. (ex. : scandicus, climacus de quatre, cing notes, etc...)

109. — Toute note marquée de I'épiséie vertical est une note ictique :
il ¥y a aucune exception & cette régle. Si donc une note marquée
de cet épiséme se trouve immédiatement suivie ou précédée d'une
autre note de valeur simple qui, d’aprés les regles précédentes,
devrait étre affectée de I'zctus rythmique (note initiale de neume,
virga culminante, etc.), c'est cette derniére qui (deux 7cfus de suite

* Celle-ci porte d’ailleurs Pépiséme vertical. — Sur les deux formes du salicus
consulter le Nombre musical grégorien, Tome I, Deuxiéme Partie, Chap. XI,
n° 51o.
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“étant impossibles) ne doit pas étre ictique car « I'épiseme, en cas de
conflit, Lemporte toujours sur toutes les autres indications 2ctigues. » 1
110. — Les distrophas ou tristrophas, comme les autres formules

neumatiques, portent I'zcfus sur leur premicre note. S'il y a excep-
tion, 'épiseme nous en avertit.

111, — Awucune note dans le rythme ne peut rester isolde, 3 moins

- qu'elle ne soit doublée (au quel cas elle peut suffire & constituer

une mesure binaire). Toute note simple isolée entre deux groupes
rythmiques doit donc étre rattachée au groupe précédent.

e
——; ici, le do isolé entre la clivis et le forculus

devra étre rattaché au groupe précédent (formé par la cltvis), ce
-

¥ T
qui constituera un groupe ternaire : ﬁr:z{zzgé; si le second

-

Exemple :

do était doublé, le rythme serait le suivant T — = .
Autre ex. pris dans la méme pi¢ce (Introit Puer natus est, de la

AN ——
Messe du Jour de Nogl) : —————

étre rattaché au groupe précédent; nous mettrons donc un ictus

; ici, le do devra également

.sur la troisitme note de ce groupe ( tforculus), et nous obtien-

Fal 1 ]
o-f_p — I
drons le rythme suivant @ﬁjﬁzﬁ , dans lequel la deu-

xieme note du Zorculus forme avec la note isolée un groupe binaire,

Clest ainsi qu'il faut rythmer chaque fois qu’un temps simple se
trouve entre la derniére note d’un groupe ternaire et une note
portant zctus.

112.— De méme, si, dans un neume (ex. :le salicus), la deuxiéme
note se trouve, par exception 3 la régle du ne 106, affectée de 'zezus
rythmique, la premiére (2 moins qu'elle ne soit doublée), ne pouvant
plus porter I'Zczus, 2 devra étre rattachée ~au groupe précédent.

* D. Mocquereau. Le Nombre musical grégorien. p. 236, n° 263.

* V. supra, n° 104. — Inversement, si la note simple finale d’un neume porte
Yictus rythmique, la note initiale du groupe suivant ne peut porter iczus dans
aucun cas, deux zz/us de suite étantimpossibles ; il est reporté dans ce cas sur 'une
des deux notes qui suivent cette note initiale. (Nombre Musical, p. 2537, n° 264.)
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1 - ~——& —
Clest ainsi que dans I'ex. donné plus haut ¥5—e P

la seconde note du podatus (do) portant l'ictus, la premiére note de
ce neume doit étre reportée sur le groupe rythmique précédent,

. A
; | P
qui a son Zetus sur la virga wi, et qui =

@—“:d':f':i:i_—_f:"r:"'“
. ; 1 =
devient de ce fait un groupe ternaire : ¥7—¢

T

113. — Si le groupe précédent avait été déja un groupe ternaire

~——¢— nous aurions ictusé la derniére note de

ce groupe, comme nous avons fait
plus haut, de la facon suivante :

o &——
e e e o e il
o/

114. — Anacrouse. — Si un morceau commence par une note
de valeur simple immédiatement suivie d’'une note ictique, cette
premiére note ne pouvant pas porter d'zcfus (car elle est au levé du
rythme, a 'arsis), forme ce qu'on appelle une amacrouse. Ainsi en
est il en musique quand un morceau commence par une mesure

fa)
%—:ﬁ-i_ :
incompléte @——0— H ; ONn suppose, avant cette note, les

silences nécessaires pour compléter cette premitre mesure :

£ T T
#—2 e N] 2] . .. . Yo .
== '—e—}—+—1— ; mais il serait inutile d’écrire ces silences.
0 .

115.— Les Barres. — Les Barres excercent-elles une influence

sur le rythme? Seule la grande barre (v. Préface du Pamz'ssz'enz p. X)
vaut un temps de silence, égal 2 un temps simple de la mélodie

(et représenté¢ en notation musicale par le demi-soupir :v). Le
O—

[ . y
— -7 —=.
temps de repos se place avant la barre : A 9=,

i — e
mais si, aprés la grande barre, la mélodie continue par une note
anacrousique, -— c'est-a-dire si la note qui suit la grande barre est
une note de valeur simple immédiatement suivie d'une note
ictique (n° 114), — le 4 soupir est placé aprés la barre, afin de
compléter le groupe rythmique dont cette note anacrousique forme

n ——
le second temps : :i—'_—ti %i—sjrf .

116. — Les 24 barres (ou moyennes barres) et les 1/ de barres
(ou petites barres) n'ont aucun rapport avec les subdivisions du
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rythme déterminées par la place des zcsus, car elles ne représentent
aucun temps de silence, aucun arrét dans la marche du mouve-
ment. Aussi un groupe rythmique peut-il enjamber sur ces sortes
de barres :

a e }
o R B o | o —
(& e e e

Tt ()
groupe groupe
ternaire binaire

117. — On peut comparer les différentes barres, dans le texte
mélodique, 4 des signes de ponctuation : la grande barre marque
la fin de la phrase et équivaut au point dans le texte littéraire, la
moyenne barre marque la fin du membre de phrase et équivaut au
point-virgule, la petite barre marque la fin de l'incise et équivaut &
la simple virgule.

CHAPITRE SIXIEME. °
Du Rythme dans I’Accompagnement.

118. — Changera-t-on d’accord sur n’importe laquelle des notes
de la mélodie? Non; mais le rythme du chant peut seul nous
indiquer quelles sont les notes auxquelles ce changement d’accord
convient,

1.

C . .

119. — Voici la régle. Les changements daccord dotvent toujours
coincider avec les notes de la mélodie qui sont affectées de ['ictus
ryhinique : )

Exposition de la régle.

A

(VARSS I p

! i |' -r-

} !

- b:- J J
— x —n
Z++ t [ r H

"

120. — Ainsi, ils sont placés sur ces temps de repos dont le
retour harmonieusement ordonné jalonne la marche du mous-
vement, en en ordonnant les pas.

121 — Cett‘e regle ne doit pas nous surprendre : elle est la méme
€N musique, ou personne ne s’en trouve choqué. 1l n’y a que deux
facons de placer les accords : 1° placer un accord sur le temps levé du
ryth,m.e.et un autre sur le temps frappé; c’est ce qu'on faisait avec
les éditions anciennes de plain-chant, quand on harmonisait note
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comntre note, comme pour des chorals ; mais cette fagon de rythmer,
ou plutét de ne pas rythmer 'accompagnement ne saurait convenir
a l'allure souple et dégagée des cantilénes grégoriennes, qu'elle
alourdirait d’'une fagon insupportable, — ou 20 placer un seul
accord dans chaque ¢ pasy du rythme, et cet accord convient au
temps posé, a l'zctus. Placé au temps levé, et prolongé sur le temps
posé, la thésis, le temps ictique suivant, 'accord formerait une
harmonie syncopée, tout comme l'accord qu'on attaquerait, en
musique, T au dernier temps d'une mesure et qu'on prolongerait sur
le premier temps de la mesure suivante. 2 Or I'harmonie syncopée

* Précisons : ’'harmonie syncopée, en musique, est défendue en principe et &
I'école ; elle s’emploie, comme la syncope mélodique, dans des cas particuliers
et pour obtenir des effets déterminés. Mais le chant grégorien exclut absolument
toute syncope de sa mélodie, et donc nécessairement de son accompa-
gnement.

2 Ici encore, ne pas confondre rythme avec dynamie. ¢ L'Zcfus, dit
Dom Mocquereau, correspond au temps frappé de la musique moderne ».
(Nombre musical, p. 49, note 2). Le premier temps de la mesure, en musique,
n’est pas plus nécessairement fort que zcfes du chant grégorien. L'2c/us, 4 son
tour, n'est pas plus nécessairement faible que le premier temps de la mesure
nécessairement fort. Le premier temps de la mesure en musique moderne,
Péctus en chant grégorien, ont une méme nature et une méme fonction ; cette
fonction est purement rythmique et consiste uniquement en ceci : ordonner le
mouvement, la marche de la mélodie, en la jalonnant, en la ponctuant. C’est
cette ponctuation rythmigue que soulignent les changements d’accord. Ils
n’empéchent pas la dynamie de s’exercer; ils sont, comme le rythme aux pas
duquel ils s’attachent, d’ordre purement cinématique, d’ordre de mouvement,
d’ordre distributif, «...le changement d’harmonie n’est pas plus nécessairement
Pindice d’'un accent que la barre de mesure : il marque seulement que 'on a
passé d’un groupe rythmique 2 un autre groupe, dont le levé peut-étre accentué
tout aussi bien que le frappé ». l.. Laloy, Rewue mnusicale, Octobre 1903, cité par
la Palédographie musicale, Octobre 1903, p. 157. ¢ Les accords, conclurons-nous
avec M. Laloy, doivent venir doucement se glisser sous les temps frappés : ils
sont comme les piliers de ces gracieuses arcades », 4., id. —

€ Si e gid detto che Pappogio ritmico ha importanza preponderante nel
movimento e quindi nella battuta. :

¢ E dunque ben naturale ch’esso attiri tutto verso di sé; che con lui, che su di
1ui, si mettano in risalto tutti i caratteri dei suoni, fuéfs 7 coefficienti del ritmo».
G.*Bas Tratiato di forma musicale, Parte 1, p. 36. — Cela ne s’appliquerait-il
pas aussi aux changements d’accords? Sans doute le changement d’accord n’est
pas nécessaire 3 la formation du rythme, pas plus que les autres « caratteri dei
suoni» dont M. Bas dit trés justement : ¢ Ordini di cui nessuno, — il sagit
des quatre ¢ ordres » énumérés par Dom Mocquereau (Nombre musical,
Tome I, p.28) de ¢phénomémes qui accompagnent le son»: 1°Pordre quantitatif,
2° 'ordre dynamique, 3° Yordre mélodique, 4° lordre phonétique ; — e indispen-
sabile al ritmo, ma che contribuiscono tutti all’esistenza ed alla percezione del
ritmo, e per cio sono detti suoi coefficienti ). 7. 7d... p. 35. — Cependant si la
force, I'élévation et le timbre peuvent affecter indifféremment I'un oun Pautre
des éléments du rythme sans rien changer 4 lordonnance de celui-ci, le
changement d’accord, comme la prolongation de durée, ne peut-étre placé sur
un autre temps que le temps de repos, sous peine de causer dans le rythme
une véritable perturbation,

N §76. — 5
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est défendue en musique; * pourquoi voudrait-on la pratiquer dans
le chant grégorien?

122. — Les notes du rythme qui ne sont pas ictiques ne doivent
donc jamais porter ce changement d’accord; elles doivent :

1° ou faire partie de I'harmonie exprimée sur la note ictique
précédente : :

20 ou étre traitées comme notes étrangeres (Premiére Partie,
Chap. VII).A I'harmonie :

échappée broderie notes de passage
_.._._r_‘.-__“__ - i O N
o | 0§ —| ~ E‘j} —
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123. — Car si le changement d’harmonie convient aux notes
ictiques, les changements de position 2 d’'un méme accord con-
viennent trés bien aux temps faibles, ainsi que les notes de passage,
broderies, anticipations, échappées, etc. soit qu'on' les emploie,
comme dans les exemples précédents, dans la ligne du chant, soit
qu'on les emploie dans les parties intermédiaires.

124. — Mais il est bon d'éviter, d'une maniére générale, que la
note de basse soit déplacée sur un temps autre que le temps
ictique; 3 les changements de position et les notes étrangeres sont
donc permis a la Basse, mais il est meilleur qu'ils se produiscnt
sur la note qui est affectée de I'zctus.

' Cf. par ex., Durand, Cours complet & Harmonie. Premidre Partie, n® 311-312,
* V. supra. Premiére Partie, Chap. 11, Article 2.
* Ces mouvements de la Basse au temps faible méme pour de simples

modifications d’'une méme harmonie, donnent toujours au rythme une
apparence de précipitation et d’instabilité, c
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125. — Ajoutons que, comme on le verra dans les exemples
suivants, la note ictique peut aussi étre traitée en apoggiature :
Ap.
'-tz:ﬂ
fol
)
— |
. r ;. 1

126, — Toutefois, il n'est pas nécessaire de changer d'accord &
chaque nofe ictiqgue. Au contraire, de si fréquents c/zar_zgemqnls
d harmonie alourdivaient beaucoup la 1narche de lo mélodie grégo-
rienne, et il est bon de rechercher les harmonies qui penvent
accompagner deux et méne plusienrs groupes rythmiques fon:emtzfs,
a condition que, chaque fois qu'il y a un changement d a,c.cord, ce
changement se produise avec une note du-chant portant l'zcszs.

127. — Nous allons envisager d'abord I'harmonisation du groupe
rythmique isolé, et donner quelques exemples. Nous examinerons
ensuite d’autres exemples dans lesquels deux ou plusieurs groupes
passeront sur une méme harmonie.

2. — Application de la réegle.

128, — Aprés avoir remarqué toutes les notes ictiques du
morceau que P'on veut accompagner, il faut donc considérer les
groupes de notes formés de l'une a l'autre ’de ces notes ictiques
et, pour chacun de ses groupes, rechercher I'accord qui, placé sur
sa note initiale, — la note ictique elle-méme, — harmonise le
mieux les deux ou trois notes qui le composent, Exemples .

0O -
Y B .
k Jr— | . . 3
10 ¥P———H——¢—H{ ; ici, les notes formant le groupe peuvent

o/ L4 L4 .
appartenir & un méme accord; nous ferons donc cet gccord” tout
simplement, en employant dans les parties intermédiaires, s'il y a
lieu, quelques changements de position ou échanges de notes :
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EL ; groupes ternaires, dont la seconde

note est une broderie. Choisir donc une harmonie qui accompagne
la premiére et troisiéme note : '

A B C D 1
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3 YP—ue 7’; la 2¢ note de ces groupes est une noze

de passage. Ici encore, il faudra donc un accord qui harmonise les
premiere et troisiéme notes :
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4 8 ":EEH‘—'— ; si nous mettons, dans ces

exemples, un accord qui harmonise la premiére note, les deux
autres notes ne pourront & aucun titre coincider I'une et lautre avec
ces accords. Nous allons donc traiter la premitre note en
apoggiature et les deux autres en notes réelles :

* La broderie du s au ténor accompagne celle du 7¢ au chant. — Elle a pour
but d’¢viter la dureté gfie produirait le o du chant passant sur un s7 naturel
tenu dans la partie de ténor.

* Remarquer, aux exemples B et C de ce paragraphe, Pemploi des notes de
passage simultanées (Premiére Partie, n®™ 130-131), et, & Pexemple D, la
simultanéité de la broderie au ténor et de la note de passage du chant.
(Premiére Partie, n° 130).
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; dans ces exemples nous pouvons
y

traiter la premiére note en apoggiature irrégulitre : 2

fal —— ——
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6° o- :H » pour trouver harmonie qui convient a ce simple

groupe de deux notes, a moins de I'accompagner ainsi :

>
l

> 6

il faut connaitre le groupe suivant; si, en effet, nous avons comme

, le Ja est une note

premiére note de ce groupe un sz -
de passage, et nous pourrons harmoniser le so/ avec un accord de sol,

' Dans cet ex. B, la premiére et la troisitme note sont harmonisées, la pre-
miére par un accord de sixte, la troisiéme par un accord fondamental. Cest un
vrai changement d’harmonie, lequel est permis A la condition que la Basse et,
autant que possible, les parties {hFel‘111ed1a|1'es elles-mél’nes ne soient pas chan-
gées ni déplacées; il est assimilé aux changements d’harmonie produits par

une note de passage.

Gote—|
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Il n’est pas mauvais, chaque fois que la possibilité nous en est offerte, d’harmo-
niser ainsi effectivement deux notes d’un méme groupe.
2 V. supra. Premiére Partie, Chap. VIII, n° 158,
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de do ou de 712, si le groupe suivant commence par un /a - ,
le premier /a pourra étre considéré comme une anticipation du

second. Dans le cas suivant : 5;@; , le /a sera une broderie

du so/, etc. Il est donc souvent nécessaire, pour accompagner un
groupe rythmique, de tenir compte des groupes précédent et suivant.
129. — Voici des exemples de deux ou plusieurs groupes suc-
cessifs passant sur une méme harmonie : ‘
1° Deux groupes consécutifs sur une méme harmonie :
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20 plusieurs groupes consécutifs sur une méme harmonie :
a) sans mouvements dans les parties intermédiaires :
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4) avec mouvements dans les parties intermédiaires :
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130. — Rappelons que la broderie et la note de passage peuvent
étre placées entre deux notes appartenant a des accords différents
(v, ex. et régle : 17 Partie, ch, V1I, n% 120 et 125).

3. — De l’anacrouse.

131. — Si au début d’'une phrase ou d'un morceau se trouve une
note anacrousique (il ne peut y avoir d'anacrouse quau début du
morceau ou au commencement d’'une nouvelle phrase, aprés une
grande barre, v. Detxitme Partie, nos' 114-116), I'accord doit étre
placé : @) ou avant la note anacrousique; il coincide alors avec le
demi-soupir qui, au chant, se place toujours * devant cette note :
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&) ou aprés 1a note anacrousique, sur la deuxieme note de la phrase,
laquelle porte lictus rythmique :
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132. — Dans aucun cas, l'accord ne doit étre attaqué auec la
note d’anacrouse :
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r Ce demi-soupir n'est pas dans la notation grégorienne. Mais on doit le
supposer dans Pexécution. Dans les transcriptions de chants liturgiques en
notation musicale moderne, il est placé avant Panacrouse, quand celle-ci se
produit au début d’une phrase et dans le cours d’un morceau. S’il y a une ana-
crouse au début d’un’ morceau, le demi-soupir est ordinairement sous-entendu.
Dans les deux cas, cependant, il faut tenir compte de ce demi-soupir pour
Panalyse rythmique du morceau, dans Pexécution et dans Paccompagnement.




© e m e @

130 . Deuxiéme Partie.

133. -—— Dans le cas ot il y aurait de trés grandes difficultés i
trouver un accord qui puisse harmoniser toutes les notes d'un
groupe et s'enchainer correctement avec les accords précédent ct
suivant, il serait permis,  titre tout & fajt exceptionnel, de frapper
un nouvel accord sur la derniére note (temps arsique) de ce groupe,
mais a condxtl.on. de changer & nouvean I'harmonie sur la note
suivante (note ictique), afin de ne pas faire une harmonie Syncopée

su-per omnes spe- ci- ¢-sa

e

— b

= ey

4. — Complément de I'étude du rythme,

134. — On donne le nom d’analyse rythmique élémentaire %
celle que nous avons appris a faire au chap. précédent, et qui nous
permet de discerner, parmi les temps simples de la mélodie, ceux
qui sont affectés de I'ictus rythmique. Cette analyse nous met en
présence de Taction que le rythme exerce sur les temps simples.
Action qui est synthétique : elle ordonne les temps simples en
groupes rythmiques. Ces groupes rythmiques, une action plus vaste
du rythme s'exerce aussi sur eux : chacun d’eux forme un temps
composé; ces temps composés sont rythmés, c’est-A-dire répartis
€n arsis et thésis, et c’est par cette nouvelle forme de son action
que le rythme va les prendre et, a leur tour, les ordonner dans leur
mouvement, comme les temps simples I'avaierit été dans le leur.

135. — La connaissance de 'analyse rythmique élémentaire
peut suffire pour accompagner le chant grégorien’; et 'accompa-
gnateur est parfaitement correct qui, aprés avoir soumis & cette
analyse le morceau qu'il doit Jouer, évite soigneusement de placer
des changements d'accords sur des notes qui ne seraient pas
ictiques. Cependant, Paccompagnateur aura profit & pénétrer plus
completement la théorie rythmique du chant grégorien, et i
acquérir une solide connaissance et une suffisante e;périer,lce de
cette théorie. Cette étude devra étre poursuivie a la lumiére des
ouvrages techniques* et avec laide incessante de la réflexion, de
l'observation et de l'expérience personnelle, Plus 'organiste aura

! Cf. notamment les ouviages déja cités : Le Nombre music 7
: al grégorien, de
Dom Mocquereau, et Ia 47¢t/ode compléte de chant grégorien de ﬁorﬁ Sufiol.
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profondément pénétré dans la connaissance de la structure ryth-
mique des mélodies, plus son accompagnement sera souple, vivant
et idéle. ‘

Plus aussi il se sera mis en état d’apprécier les grandes lignes,
les larges envolées rythmiques de la mélodie, leur harmonicuse
amplitude, plus il se convaincra de I'importance de la conclusion
suivante. '

136. — Il faut traiter les mélodies grégoriennes avec une infinie
delicatesse, et éviter surtout de les alourdir et de les surcharger.
Changer d’accord sur chaque ictus ne contredit en rvien la réalits gu
#ythme dans lequel les zczus ne cessent jamais d’exister nécessaire-
ment et d’exercer leur indispensable action. * Mais combien cette
fagon de rythmer Paccompagnement alourdirait encore, retiendrait
I'essor, paralyserait la marche souple et, — on I'a dit trés souvent, —
comme aérienne de la mélodie! Et combien il est préférable de
procéder par harmonies larges 2, afin de laisser aux grandes lignes
du chant toute leur liberté de mouvement, toute leur expression et
toute leur grice! 3

* Cf. F Boulfard, Etude sur la rythmique du chant grégorien, dans la Petite
Mailrise, et notamment dans les numéros d’Avril, Juin et Septembre 1919,
V. aussi larticle publié par la Revue Grdgorienne, n° de Septembre-Octobre
1922, sur e Rythme des temps composés.

* & Dans Viarmonie grigorienne, si Yon peut ainsi parler, qui dispose de
moyens peu nombreux et sans grande connexion logique entre eux, est-il
possible de ne pas retomber trop souvent sur les mémes accords? Est-il possible
d'obtenir une variété réelle et satisfaisante?> G. Bas. Rewwe Grigorienne
Septembre 1911. p. 116. — Faisons peu d’accords, ne cherchons pas & changer
trés souvent nos harmonies; ainsi <la pauvreté des moyens dont on dispose
peut étre suffisamment voilée, on peut la comparer A la pauvreté de celui qui,
possédant peu, dépense également peu. Au contraire, quiconque veut, malgré
sa pauvreté, vivre largement, ne tarde pas A manifester son indigence. »
Das, dd. id. — Ne nous laissons pas aller & mettre tous les accords qui, a
chaque pas de la mélodie, se présentent & nous, et qui, pris séparément, seraient
d’'un heureux effet. Considérons surtout Vensemble, les grandes lignes de la
méledie, et concevons une harmonisation large, accompagnant plusieurs notes,
des fragments méme importants de la phrase sur un méme accord. Soyons
modestes ; ne cherchons pas & manifester dans une piéce toute notre science
barmonique ou toutes nos idées. L'accompagnateur n'a pas d’autre réle que de
réaliser, pour soutenir les voix, les harmonies que Pesprit congoit, et pour ainst
dive, entend au-dessous de ia mélodie chantée. Cf. Bas. Methode d'acconm-
pagnement, loc. cit., p. 11, et Proprium de Tempore, Desclée, 1921, Préface.

3 La connaissance compléte de la théorie du rythme permettra 3 Paccompa-
gnateur de discerner, parmu les notes ictiques, quelles sont celles auxquelles le
changement d’accord, qui peut coincider avec toute note affectée de Pictus,

‘convient cependant de préférence. Cf. par ex. les conseils suggérés.par Dom Ould,

dans la Revue Grdgorienne de Janvier-Février 1913, p. 23, au sujet de la place
A donner aux changements d’accord avant, pendant et aprés la mora vocis. —
Le ckoix des harmonies peut aussi, dans une certaine mesure et en quelques
cas, dépendre de la valeur rythmique relative des temps porteurs de lictus;
Paccompagnateur qui sait s'élever au dessus de Panalyse rythmigque élémentaire
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CHAPITRE SEPTIEME.

Réalisation

et Exécution de I'accompagnement.

137. — Nous réunissons dans ce dernier chapitre quelques
notions complémentaires qui ont pour but d’achever P'application
au chant grégorien des principes d’harmonie enseignés dans notre
Premiére Partie.

Ces notions seront groupées en deux paragtaphes.

{. — Réalisation de ’acecompagnement.

138. — La premiére qualité de l'accompagnement du chant
liturgique, c’est d’étre harmoniguement correct.

139. — Tout ce qui est défendu en musique est défendu aussi
dans I'accompagnement du plain-chant : stes, 8ves unissons consé-
cutifs ou directs, fausses relations, etc.

140. — Pour les quintes et les octaves consécutives, il y a lieu’

d’ajouter les précisions suivantes :

1° elles sont toujours défendues quand elles se suivent immé-
diatement :
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tiendra compte de cette dépendance. ¢ Le choix des accords correspondant,
pour ce systéme d’harmonisation rythmique, aux ictus principaux et secondaires,
ne peut étre déterminé par une régle absolue. On conseille d’appliquer aux
temps forts principaux Paccord tonal sous la forme d’accord parfait non
renversé. Par contre, les renversements s’effectueraient sur les ictus secondaires,
et les autres artifices harmoniques accompagneraient ces mémes temps
secondaires ou encore les notes de passage ». Dom Parisot, Lacconmpagnement
modal diu Chant grégorien, Paris, Librairie de PArt catholique, 1914, p. 17.

¢ et AR e
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20 elles sont défendues aussi quand l'une d’elles se produit sur
une note ictique et 'autre sur la note ictique la plus rapprochée :
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30 elles sont également défendues quand P'une d'elles est placde
sur un temps non ictique et l'autre sur le temps ictique le plus
voisin (méme si ces deux 5! ou ces deux 8" ne se suivent pas
immédiatement) :
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4° on les tolere généralement (et surtout les gusntes consécutives)
sur deux temps faibles séparés par une note ictique :
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59 enfin on peut se permettre deux §' ou deux 8 placées 'une
et Vauntre sur un temps ictique, mais entre lesquelles se trouve une
mesure (= un groupe rythmique) enticre, alors méme qu'elles ne
‘seraient séparées I'une de 'autre par aucun changement d’harmonie.
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141. — Il faut éviter aussi que ne se produisent entre deux

parties voisines des frottements de seconde mineure (Ex.: Premiére
Partie, no 128),

142. — Cependant.un frottement de ce genre produit par une
anticipation pourrait étre admissible :
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143. — Pour éviter qu'une apoggiature ou une broderie ne produise
un frottement de seconde mineure, ou de ge mineure, il est souvent
trés expédient de doubler cette apoggiature ou cette broderie a
distance de tierce dans une autre partie, comme cela ressort de
I'ex, D au 2° du no 128 (Deuxitme Partie), et de l'ex. suivant :

i

= apogg. double
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o 144 — Il faut en général éviter Pintervalle de triton entre 'une
des parties supérieures (et surtout le chant) et la basse. Cet
intervalle est particuliérement malsonnant '] est produit par une
note de passage au chant :

[EeeE
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si cependant la note de passage du chant qui forme intervalle de

* Rappelons qu'il faut éviter les notes de passage formant intervalle de
9° mineure ou de 7° majeure avec la Basse (Premiere Partie, n° 119); sauf

({.uelques exceptions que seuls le gotit et Phabitude peuvent appréndre a
cdiscerner,
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triton avec la basse est placée entre deux accords différents, le
rapport entre les deux notes est moins désagréable :

e
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145. — L'intervalle de triton entre chant et basse est permis s'il
est formé avec une apoggiature au chant :
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il est parfois tolérable quand il est formé avec une broderie
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cependant mieux vaut, méme s'il est ainsi produit, I'éviter.

146. — Pour éviter l'intervalle de Triton entre la Basse et une
des parties intermédiaires, il est parfois possible de mettre a cette
partie intermédiaire un sz p (si le morceau est joué au ton naturel),
ou une altération accidentelle qui corresponde au si p dans le
méme chant non transposé (si le morceau a été transposé).
v. Deuxiéme Partie, Chap. 111, n° 4o0.
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(inadmissible)
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11 suffit pour cela qu'il n’y ait de sz
dane ot pour < 1 y ait pas de sz naturel trop rapproché

147. — Quant 3 la fausse relation de triton proprement dite
entre d‘eux accords voisins, il suffit de renvoyer aux régles des
n% 104 a 109 de la Premiére Partie. -

), M ) B
148. — L'*change fait entre deux notes i distance de tierce,
avec notes de passage pratiquées simultanément, produit, au
moment ou sont entendues ces notes de passage, un effet trés creux :
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un accord de quarte et sixte (permis au temps faible : v. Deuxiéme
Partie, Chap. 111, ne 52) est d'un effet bien plus satisfaisant :

149. — La marche des parties doit étre calme dans I'accom-
pagnement des mélodies grégoriennes. Aucun mouvement mélo-
dique ne doit étre fait sans raison : le chant est souverain, Par lui-
méme, 'accompagnement n’est rien;? il est ¢ servant ». la mélodie
est  reine ». D'oll dewx conclusions pratigues. R

150. — 1° Ne donner & l'accompagnement aucun caractére
« concertant y, et, pour cela, s’y interdire les imitations, contrepoints
contre-chants, etc... Eviter aussi, dans I'accompagnement, des:
silences, 2 plus ou moins longs, au cours de la mélodie, suivis de

* ¢ 11 doit s'exprimer, dit encore M. Bas en parlant de I'accompagnement du
chanE gregorien, comme le fait un inférieur amené A devoir parlerntandis qud
SEs cOtes agit un personnage de beaucoup plus haute importance. » Préface du
Propritm de Tempore, Desclée et Ce, 1921, ‘

® A Texception, naturellement, des silences nécessaires pour traduire le
rythme de la phrase grégorienne (demi-soupir & chaque grande barre), et de

ceux que peut nécessiter Panacrouse. V, au chap. précédent, les exemples du
n° 131. : .
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¢ rentrées », ce qui contribue a donner a cet acccompagnement un
caractére indépendant auquel il n'a pas droit. *

151. — 20 La mélodie doit toujours étre placée a la partie
supérieure, les autres parties harmoniques étant purement accom-
pagnantes. 1l y a donc lieu de bannir les « faux-bourdons » désuets
qui consistent & faire entendre des tierces ou des sixtes, exécutées
par 'orgue, ax dessus de la note du chant.

152. — Si on accompagne des chanteurs exercés, cependant, il
est bon de ne pas ¢ doubler » le chant, c’est-a-dire de ne pas jouer
les notes de la mélodie en méme temps qu'elles sont chantées,
mais de donner seulement a cette mélodie ¢ un fond harmonique
calme et sobre qui lui permette de se développer librement ». 2

Pour 'emploi du trio et du quatuor dans l'accompagnement,
v. supra, Deuxiéme Partie,Chap. 111, p. 97, note 1.

2. — Exécution de l'accompagnement.

153. — L’accompagnement devra étre exécuté simplement,
s'adapter avec exactitude et avec souplesse au mouvement du
chant, enfin, avoir toujours une marche ¢ liée et grave ».3

154. — Il ne devra pas étre exécuté trop fort. L’intensité doit

" dépendre, naturellement, de I'amplitude du vaisseau, du nombre et

de la qualité des voix qui chantent, de la nature du morceau, du
¢momenty de la cérémonie, etc... — S’inspirer toujours de ce
principe : le réle de 'accompagnateur est de sontenir, et non de
couvrer les voix. Cependant, quand il s'agit d’accompagner un
Magnificat ou un 7e Denm chanté par toute une foule, pourquoi
ne pas employer les jeux d’anches?

155. — Ainsi en est-il pour le nombre des accords. Plus le chant
est exécuté par des voix nombreuses, et plus, par conséquent, le
mouvement est lent et la force de P'orgue est grande, plus il y a
lieu d'employer de fréquents changements daccord (sans se
départir des régles des n% 119 et suivants de la Deuxiéme Partie),
réservant pour les chants exécutés par la Schola ou par quelques
chanteurs seulement un accompagnement aux harmonies plus
larges et d’'une plus discréte intensité.

* Inutile de dire qu'il faut bannir rigoureusement les roulades, trilles, arpéges
et toutes liaisons mélodiques qui non seulement fausseraient le caractere
propre de Paccompagnement du chant liturgique, mais encore y introduiraient
le mauvais gofit.

2 Livre d’orgue des Bénédiclins de Solesmes, Préface.

3 Réglement de la Sacrée Congrégation des Rites. Art. 1V, 1894. — Cf. Parisot,
Liaccompagnement modal diec Chant grégorien, p. 40.
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CHAPITRE HUITIEME.

Du roéle de I'accompagnateur
et de sa formation.

156. — II nous reste & dire les raisons qui j "hui

’ ui fon
laccorr.lpagn?men't du chant grégorien, ;l)resqué agjaiggthl‘uug:
nécessité, —a désigner quelques cas dans lesquels il serait désirable
cependant que cet ‘accompagnement se tit, — enfin & proposer )
léleve-accompagnateur une méthode de travail par laquel'le i‘l
pourra acquérir assez rapidement cette formation complete qui lui
est indispensable sil veut s'acquitter dignement de sa fonctign

1. — Le Plain-Chant doit-il &tre accompagné?

157. — On a dit parfois : Puisque l'accompagne blai
chant est aujourd’hui difficile a ét(zlblir en théoI;ieg etrglelgtladtlll'adpx!?ig]x;
nous enseigne qu'il n'existait pas A l'age d’or ‘de Part régori
pourquoi ne pas le supprimer complétement? gregonen

158.— Les Bénédictins, dans la préface du Lsvre & Orone qu'ils
pu},oller.ent en 1898, écrivaient que l'accompagnement desomélgdie;
gregoriennes est ¢ un anachronisme, un hors-d’ceuvre et un
dangery. Ag point de vue historique, comme au point de vue d’une
gtude' eAsthethue /intrinséque des mélodies, Paccompagnement
lee\;r‘z:lxtletre [:gosqrxt; il est une surcharge, un lourd manteau dans
; aﬁ-al seasém odi;a 2gr«égomenne est suffoquée, engoncée, et qui
pa y < dr,narc € égagée et souple; il est un danger, parce qu'il

que de dénaturer le caractére modal des chants sacrés, s'il est
: (rjnamé par des mains inhabiles ou mal averties qui y introduisent
es ha;mon)xes et des agrégations trop modernes. Ajoutez au chant
g:;’:]gsoxl";enTI %ccomgagé]ement, écrivait M. A, Lhoumeau en 1898
I Lrioune de Saint-Gervais : ¢ ce n'est plus cette fré
giwre mélodie qui, méme a ses moments de solgnnité et dérﬁfui
x rp; ession, garde toujours une simplicité charmante; c'est un
personnage sous un vétement d'emprunt, qui est souvent un

anachronisme, une mélodi
na isme, odie génée par une parure qui n’ i
ni a sa taille ni & sa condition. » P qu st assortic

1€0, - .

Pae csogm aTels sont les arguments qui militent contre I'usage de
ceo np0 ng;er:;rilﬁnt. Ilsdsont d’ordre historique et esthétique. Sans
\ es modernes seraient décues par I'exécutior
accompagnement : le chant itrai Zle, pauvro of Meampiet

1 tle c paraitrait gréle, pauvre et incomplet
Cela, toutefois, ne serait pas une raison suﬂ"léante pour établir pquc;
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Paccompagnement soit nécessaire : m'a-t-on pas fait les meémes
objections 4 lexécution des chefs d'ceuvres de la polyphonie
a capella? Nous nous sommes bien gardés de conclure de ces
critiques qu'il faudrait désormais accompagner les messes de
Palestrina ou les motets de Josquin des Prés et nous avons eu
raison. — Mais, pourrait-on reprendre, les ceuvres polyphoniques
portent leur harmonie en elles-mémes, tandis que le plain-chant,
n'étant qu'une mélodie, a besoin d’étre revétu de 'harmonie fournie
par Porgue. — Erreur; le caractére monodique est le caractere
propre de la cantiléne sacrée : mélodie pure, elle est compléte en
clle-méme, et n’a besoin d’aucune addition pour étre achevée.

160. — Ces objections d’ailleurs ne méritent pas qu'on s’y arréte.
Cependant, aux considérations trés justes qui déposent en faveur
de Pexécution du chant sans accompagnement, il faut opposer des
raisons d’ordre pratique qui ont aussi leur valeur.

#*
L

-

161. — La premiére nécessité est de rendre le chant exécutable,
car, c'est I'évidence méme, il est fait pour un usage habituel et
fréquent, et non pour des exécutions rares et espacées. Or, vu I'état
actuel de nos possibilités dans le domaine vocal, le chant sans
accompagnement, dans la plupart des cas, serait d'une réalisation
difficile. Les voix tiendraient péniblement la justesse, le rythme
g'émietterait, le mouvement perdrait de son unité, soit parce qu'il
serait précipité, soit, dans d'autres cas, parce que des arréts trop
fréquents ou trop prolongés en briseraient ordonnance. L’exécution
du chant grégorien deviendrait de ce fait plus difficile, et ainsi
saccréditerait cette dangereuse légende qui a fait déja trop de
‘dupes, et d’aprés laquelle le chant liturgique est une chose si
compliquée et si délicate qu'on ne pourra jamais I'exécuter quaux
prix d’études transcendantes et avec des éléments exceptionnel-
lement préparés.

162. — Pour ne pas compromettre la bonne exécution du chant
grégorien, accompagnons-le. C’est aussi 'opinion de D. Kienle, qui
dit qu’ « il n'y a pas lieu de se passer de l'accompagnement de
l'orgue. »*

2. — Quelques prescriptions liturgiques au sujet
de I’accompagnement.

163. — Toutefois, il est bon de ne pas renoncer entierement et
pour toujours 4 exécution du plain-chant sans accompagnement.
A une schola ou un cheeur de chantres bien exercés, on peut

t Théorie et pratique du Chant grégorien, traduction de Dom Janssens,
Desclée, 189s.

LA e
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demander de chanter quelques piéces sans accompagnement. Dans
certaines communautés, on a conservé V'habitude de chanter sans
accompagnement les offices de I'Avent, du Caréme, ainsi que
I'Office et la Messe des Morts. ‘

164. — Cet usage est conforme aux rubriques, ainsi que nous le
rappelle un document de la Sacrée Congrégation des Rites en
date du 11 Mai 1911, et dont nous rappelons e texte.

Les deux questions suivantes avaient été posées a la S. Congré-
gation: « I. L'usage actuel d’accompagner le chant grégorien peut-il
étre maintenu? II. Et, dans 'affirmative, aux offices et aux messes
ol le jeu de I'orgue est prohibé, peut-on se servir de cet instrument

‘pour accompagner et soutenir le chant, orgue cessant de se faire
entendre en méme temps que le chant? ». ¢ La S. C. des Rites,
aprés avoir demandé l'avis de la Commission liturgique et examiné
avec soin la question, a rendu les réponses suivantes : A la
premiere question. Affirmativement, sauf aux parties des messes
et des offices qui, selon les lois actuellement en vigueur, doivent
étre chantées sans aucun accompagnement d’orgue. A la deuxi¢me
question. Affirmativement, en cas de nécessité. 1y '

165. — Résumons :

10 L'accompagnement du chant liturgique est ordinairement permis
au cours des cépémonies sacrées

20 Cependant l'accompagnement i'est que tolévé, « ew cas de
nécessitéy, anx offices et aux iesses oir le jen de lovgue est prokibe.

166. — Rappelons quels sont ces offices au cours desquels le jeu
de l'orgue est prohibé : A) Tous ceux de I'’Avent et du Caréme.,
[Exceptions : @) le 3¢ Dimanche de I"Avent — Gaudete, — et le
4¢ du Caréme — Letare — ot il est prescrit & Porgue de se faire
entendre : organa pulsantur; b) ceux des fétes qui tombent pendant
I'Avent ou le Caréme et que I'Eglise célebre solennellement, . g».
Saint Joseph, I'Annonciation, Saint Grégoire le Grand; ¢) d’une
facon générale, selon une autre décision de la S. C. des Rites,
toutes les fois que les Ministres sacrés revétent, & la messe, la
dalmatique et la tunique, mémes violettes. — Enfin le jeu indé-
pendant de l'orgue est défendu également, et par conséquent,
accompagnement seulement toléré, & la Grand’ Messe du Jeudi-
Saint, & partir de 'intonation du Gloria, et, & la Grand’ Messe du
Samedi-Saint, jusqu'a cette méme intonation]. B) Les offices et
les messes pour les défunts. A toutes les cérémonies funebres,
lorgie devrait se taire : c'est dire qu'il lui est seulement permis,

* Les Acta Aposiolice Sedis ont publié ce document dans leur numéro du

31 mai 1911 nous le reproduisons d’aprés la Revue Grédgorienne (Septembre-
Octobre 1911), qui Pavait également fait connaitre & ses lecteurs.
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rance et dans le cas de nécessité, d’accompa'gner
r ni préludes ni interludes. € On

les chants, mais qu'il ne doit jouer n e e os préludes

ivai ine Van C

i nc pas, écrivait le chanoine va e tait

nensta:ité?:ndtg dans les messes de Requiem. Quanél li ﬁzntm AV
!ls’c:)rgue se tait ; voila la loi. »* Clest aussi le sens du texte q

] y g stlet cantits.
ratifié par le document cité plus haut : silente organe cum silet ¢

i) : o r
67. — Terminons en rappelant que I'orgue ne (;lmt alc.co(r;\rp;a{;:nes
A des chants que le prétre chante seul a l'aute s ile’
a)uc‘;un esPater .il en est de méme de I'Epitre et de E yireg e,
I refa(é:es, r les ministres, et de VExsultet, _!e ghgnt du ; ﬁla re 2
C‘hantds' ga' it € Depuis quelques années, écrivait I'abbé A ]erl, srest
S rodu iinn‘s slusieurs églises I'abus d’accompagner l’e c;.an le
mtrogfu o aavec }’orgue adouci, et cela contre le rite dei i Ft‘ql 1;{32 Cll) i
}?éggluétlcaebsolument‘ pendant que le pﬁg? gl;?il\llz’e E:i i:su T) 22 De
i ssi on en ) plusie
C'O?'Cessl(ic”%x:;afr?gce:;znxsé fin du Moyen-A}ge, a sugpr;g:;; ,l‘a. 11:
(It\%és?se; solennellet,, le’ chant intégral de la Préface et du .

4 . .
i és quoi il
prétre en chantait les premiers mots seulement, apres q

isai Le
i ‘orgue se faisait entendre.
continuait tout bas, tandis que 'orgue

Concile de Bale (1431) et celui de Cologne (1536) interdirent

o I n ]et( Uur f()‘t 1 eure 1semetr 1 €
S ) U lt, St

pas & redouter.3

#*
* %

' par chantres, par la
: 5 1ts exécutés par les >
. o tlou? 1?5 lc’:?clompagnement est donc permis, et, C:ia’.lls
hola ou par la toule, ¢ mis, of, Cans
glizfc;ues (215, au moins toléré. ‘ngz_st au 13:x§;iotli]eécse (I;)onformer
i s dont il dispose, C
ivant les moyens G : nformer
tllze;)sulnieux aux intentions de la Sainte Egl}ie, stlc;;ltls;l assurant
des exécutions aussi parfaiteséqug' ;_)ots)iblfl.] A Illlant Fui-rhéme, m
¢ réjudicia ;
ent peut n'étre pas p : e
g:tg ::]::éu et pexécuté avec prudence, avec conscience et avec g

3. — De la formation de 'aceompagnateur.

clure de ce que nous avons dit plus

haut du caractére et role véritables de l‘ac_comp?gp.en}ent, %:1 gl:&t
rve ud te et avant tout fidele, que ren d’artistique ne 10ur
i 1:113 ez iet accompagnement, et qu'il sgfﬁt de médlgc(:iglF é)t our
:’l;:?iref ‘;\!ec honneur. Modestie n'est pas incapacité, ni discr

3 L=}
1g“0xance, et Si laCCOIIlpabﬂatCLll \ellt, en Palla“t une la]l ue

169. — 11 ne faudrait pas con

y 1 1898. . o :
» ggzéue t;,.l\" Clﬁ“%‘iﬁ%ﬁ%fr’eO;ZObﬁzi;fdmnz et de musique d'dglise de
? Cité p

h d’Ortigue, publié par P’abbé Migne, _Paris, 1853, A larticle organisie.
M; ]\?s%)icﬁmmaz're de Plain-Chant, etc., loc. cil.
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harmonique qui soit correcte et aussi ¢élégante que possible, se sou-
mettre 2 la modalité et au rythme des mélodies, c’est une tiche
qui exige des connaissances sérieuses et une grande habileté. Le
role de I'accompagnateur est de concilier I'harmonie avec la mo-
dalité antique et le rythme grégorien : il faut donc qu’il ait de ces
divers éléments une connaissance approfondie, pour tirer de
chacun d’eux le mgilleur parti possible. ' _

170. — Il lui faut surtout une grande souplesse, une conception
harmonique sobre et hardie, des procédés de réalisation variés tout
en demeurant classiques, — enfin une habileté et une expérience
trés stires dans le maniement des notes étrangéres, qui jouent un
si grand réle dans 'accompagnement du plain-chant, et dont
Pusage discret et prudent permet, avec une harmonisation 2 la fois
trés chatiée et comme transparente, de respecter autant que
possible les exigences les plus subtiles de la mélodie. Sans nous
perdre dans les nuédes d’une idéologie imprécise, nous croyons
pouvoir ajouter que l'organiste doit aussi donner & son accom-
pagnement Uexpression convenable, c’est-4-dire I'élan, la gravité, la
douceur, leffusion. Sans emphase et sans miévrerie, il soulignera
certaines phrases, mettra plus de douceur dans certains accents,
plus de force ou d’entrain dans certaines envolées ; cela ne S'enseigne,

ni ne se décrit, mais cela s'érouve, et se développe au contact de
la Liturgie toujours mieux comprise,

*
* ¥
171. — Comment doit se former un accompagnateur?
A) D’abord par I'étude de 'harmonie, avec un long et sérieux

exercice de la réalisation, lequel pourrait étre aidé par la pratique

du contrepornt, d'un effet si merveilleux pour assouplir l'écriture
musicale : '

B) Par I'étude du chant grégorien : régles de lecture et dinter-
prétation des mélodies sacrées, modalité, rythme.

172. — Le Traité d’accompagnement du chant liturgique lui

. apprendra alors a se servir de ses connaissances harmoniques et &
les appliquer aux mélodies sacrées. — Apreés avoir fait ensuite

quelques exercices 2 lorgue, s'il n'est pas déja organiste, pour

s'exercer au jeu lié et s’habituer aux claviers de cet instrument,

apprendre le maniement des registres et l'usage du pédalier,r

Paccompagnateur sera prét & débuter.

* Pour Paccompagnement & orgue, bien entendu, — Le rdle du pédalier est
nécessalremept peu étendu dans Paccompagnement du plain-chant. Cependant,
il est nécessaire que 'accompagnateur soit capable de Jouer de la pédale avec

assurance, ez sfyle /ié, afin d’aider et de soutenir par ce moyen, du moins en
certains endroits, le travail de ses mains. .

“http://ccwatershed.o
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1 4 . 1 o
173. — L'expérience, cependant, lui fera encore défaut : le plus

: i ' mation, est de
utile pour lui une fois parvenu a ce point ?le tsa‘af?:ro nditior’l I
l'acquérir et, pour cela, d’accompz]ilgréer s;)u_\,elxzz ;2 o oriparasion
i j i ‘thode et jamna . .
faire toujours avec soin.et method : ']mai‘; o e
Clest dire qu'un accompagnateur nest jat s, (D, o A sait
toujours encore quelque chose a .ap[_)rendle : exp riene S
ne 'Jse départir jamais des bons principes et cton.ﬁgi]\lz‘s e s
: i -avail, lui ignera tou
sérieuses habitudes de travail, lui ensetg ‘ ]ms e
brocédés, de nouveaux moyens, lui donnera 113 e our
ﬁ]aitrise ‘et aussi plus de fini, de perfectlonci et 1031‘ : chaque IO
un enthousiasme renouvelé et un plu(s1 ggzg ; ;izw ch)) o ndre. et
’ " M 14 - e 3
lénes sacrées, et un plus vif désir

de les mieux traduire.

%
* ¥

S 'usage
L’éléve devra écrire ses accompagnements, Szlrci):nlsL trgp
adyté pour l'étude de I'harmonie. « Iiiou]s %%nfgelle dans 1a
conseiller, écrivait en septembre 1?9‘/865\1/21“65&\”‘6 lo systéme de
gy s, & ceux qui s -
Tribune de S. Gervats, s qass»a e dans le chant, d'accom
'harmonisation avec notes de passage eux-mémes, soit par
agner toujours sur la musique écrite soit par ‘eu rigide; je crois
g’;utres » Le conseil, sous cette forme, était un c}l)’hui Qe la fagon
il nc;us est permis de le modifier aujour . aleve doit
N - . y
clekllii'ante 11 est, au début, indispensable d écm‘:: , ll: aj‘Ouer plusieurs
. . -+ ) mpagnement,
t sa partie d’acco g sme temps que
aprés avoir éCl‘,l_ a1 des doi e fasse en méme temp
oigts se : N : .
; r que 'éducation des . er & exécuter
i?l?é%ottl ce?rveau et de la plume. Il d01:c, en effet., ai;ll:? li\voir cous
: \ ) H - 1S S S E =
volr prepare, ma - .
son accompagnement apres l'avoir pr Pb e-;(;in est. 3 modifier cet
ies yeux. Il doit aussi parvenir, st 1é réalisér Jifféremment
2 -ansposer, L
nement, a le tran ) les cir-
acgom[t)alges capacités de ceux qui chantent, le Eempsl’mant est
sulvan ces. Ecrire des accompagnements de Paﬁ“‘ct e(ercicé
cogst:n our les accompagnateurs habiles, un ?Xci ?gm. bermet
m -mlelﬁ donne plus de souplesse, _de \*arléte, € 1es qui ne se
,u: dier & téte reposée des combinaisons 11a}m0111q1’ﬁ1cément N
den 1t pas présentées a leur esprit dans l'accompagi
seraien -
I'orgue. .
; aits
1 Quant aux accompagnements de plamddliir']ti( tr(r):ézlifrc ez
t 731 se trouvent en librairie, Dieu nous garae n?sl 3 condition
e Mieux vaut se servir de ces accompagnements, de oéne et
prn;cxp; n chc;isir —— méme s'il doit en resulter. un geub fb%.res =
de Jes OI° I'exécution, — que d’en improviser de ba A
contrainte da?/f is 1l ne fakylt pas oublier que ces ouvrages, méme
-idi ., Mais i n i uun
C}e “dllcuflsisée de ceux qui les ont publiés, ne constituent q
dans la :
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p{océdé transitoire
d’acquérir les con
tot possible.

» €t ne dispensent pas ceux qui sen servent
naissances suffisantes pour s'en passer au plus

176. — Je terminerai en di
6. - ] isant avec Dom Hervé : Quant 3
: nt
;()lgtxilq 3eegxznt tqgs leur ll?agage harmonique de ces mQéthodei gile};
rapides, ol 'on apprend, par des S
mécaniques, & appliquer a erents tons e serss Droment
. _ ux différents tons une série d’
: P . S rie d
tout faits, ils feraient bien de tout reprendre par le éo;:'fl(x:::::is

cementIy» Au rancart |
1 - Al es € gamnes harmoni
baroques svstémes passe-partout.., aues > et» fous ces

*
* W

177. — L’accompagnateur doi i

‘ La g r doit donc soigner

gtncment, etud'ler et ordonner avec art ses fognu'le

dis;jt; 1123153 z}V'ﬁg;J [Elour 1dé§l « cet insupportable zonron », comme
. L eau, ¢ dont tout le mérite e i ' i

afin de cacher les défauts de voix. » o de faire du bruit

son accompa-
s harmoniques,

178 . . .
ﬁdé7leme1 1Itl i?ll\t{ aéisisqxeadapt?r] salf science harmonique, discrétement et
nent, aux exigences, a la forme, a la nature et &
mélodies sacrées. Tel S , T maserage e des
. est le résumé de tout
los Geny e I out cet ouvrage. Tels sont
. b cipes a la lumiére desqu i
els la question de I’
gnement du chant grégorie it & i vl fane
_ grégorien doit étre envisagée. Car i
: | . Car il fau
?;3; lllsrzflggtc:ﬁtte question. « Quelques-uns, écrivait ‘encore D Hervét
-ils pas a se persuader que, d i iturgique.
, tls p: L , dans un office liturgiqu
Paccessoire n'est pas le plain-chant, et que c'est un- mal géiqu?)’

offertoire d’orgue, une i i
gue, communion, une sorti igné
que les chants de la Messe? » , © sont plus soignés

‘CHAPITRE NEUVIEME.,

Accompagnement des principales formules
mélodiques de chacun des huit modes,

4 ’ . 2 .
entlile:logsg semblé qlu il ze}r]alt tres utile de consacrer un chapitre
- es exemples d’harmonisation i
: s de diverses phr
‘ d'he ases e
for 1{InouJ:samélodllque§ grégoriennes. P ‘
faiiou: t.vons classé ces exemples par modes, en nous efforcant de
E ntrer pour chacun des huit modes, dans la partie de ce

1 > (797 ) 2 , g &
Revite Grégorienne, Mars 1913, p. 58.
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chapitre qui lui est consacrée, les passages mélodiques et les for-
mules cadentielles les plus usitées ou les plus difficiles. Inutile de
dire que cette classification w'a rien & exclusif, quaucun fragment
de mélodie n'appartient uniquement 2 un seul des modes grégo-
riens, et qu'au contraire un bon nombre de ceux que nous allons
étudier se retrouvent dans des morceaux appartenant 4 des modes
différents. Clest uniquement en vue d’apporter de l'ordre dans ces
exemples que nous les avons ainsi répartis.

A tous les fragments fournis en exemples, nous avons donné
pour dominante le 1a. Ainsi.que nous lavons dit au chapitre II,
(p. 85), le /a est une dominante qui convient aux voix moyennes. -
Elle n'est, bien entendu, nullement obligatoire, et I'accompagna-
teur doit transposer chaque morceau selon les capacités des voix
qui doivent le chanter.

Nous ne donnons pas pour chaque mode la liste des accords qut
peuvent servir & accompagner les mélodies de ce mode. Pour les
gleves qui se sont assimilés l'enseignement donné aux chapitres
1er et 3¢ de la Deuxiéme Partie du présent ouvrage, cette liste serait
inutile. Ils savent en effet que sont possibles tous les accords parfaits
‘majeurs et mineurs, ainsi que leurs premiers renversements et le
premier renversement de I'accord de quinte diminuée, & la condition
que tous ces accords soient formés exclusivement avec les 1notes cons-
titutives de I'échelle du mode auquel appartient le morceau. Ces
notes ne peuvent aucunement étre altérées dans P'harmonie. Une
seule altération est permise : le sz bémiol dans les morceaux non
transposés ou, si le morceau est transposé, Paltération accidentelle
qui correspond au s bémol dans I'état naturel du morceau.

Premier Mode.

T~ —— ~ e
T g 7 T Ty N AR J S R e WS A |
~——F é.f"lb - oy ,J,T'o' . 17 _,_;_1—‘—" 5V
=T wre_f
I I Een et e ISR Lo . T e
1 i — 4 o .ﬁ. : ot
| ; t } t ! I:' } | -
e = :
@__J“ P —h— N i e— ||
Q== e e
SRR AR =
T I T SN N S 7 o7 R
e e




e

Deuxiéme Partie, — Chapitre IX,

A

. Y ) —,
==

* Accord de quarte et sixte sur Pédale, Voir p. 100.

* Autre accord sur Pédale,
peuvent s'employer sur Pédale 4 Ia B
régles exposées dans la Premiére Partie. Appendice, n*

— Rappelons que tous les accords de trois sons
asse, a condition que Pon applique les
169-170-171.
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1'9%l n'y a pas de s/ bémol trop rapproché dans la mélodie. (Deuxiéme
rti . 111, n° 40). o ) .

Pa;l tc“;’t S::]?cg'dlne’ pou‘t'r;)ait pas 8&tre considéré comme conclusif et placé a la fin
) -ceau appartenant au mode de 7¢, . ,
dL;nCl:t(t)(lec:orte pdpe cadence plagale est fréquemment employée; elle elst gutx;
effet particuli¢rement heureux dans les cadences comme celle-ci o la no
finale est précédée d’un torculus épisématique.
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, n% 72 et 76).
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accord de zz par celui de la midneur.
accord de quarte et sixte sur un

dernier convient mieitx au ton

f. Deuxié¢me Partie, Chap. 1V.
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* Le s, au ténor, est une apoggiature faible. (Premiére Partie, Chap. VII], i
n° 153) du fa. & PP ; i ,
= Le ##, du chant est aussi une apoggiature faible du 7z, le 57 de Ialto est la 0 i J 7 P m J -J-: -J- P - |
broderie du db. : e e |
3 Broderie double. (Premiére Partie, Chap. V1I, n° 130.) ' e e . — : — — —H— ' +—H
4 Analyse harmonique : apoggiatures supérieure et inférieure, pratiquées enr: ¥
méme temps au chant et au ténor, des notes placées sur le troisiéme temps du

groupe rythmique. L’harmonie réelle est: ré-la-réfa. 1l y a d'ailleurs une 1 * Pour 'analyse harmonique de ce passage voir page 154, note 2.
pédale de 74 2 la basse. ) . : N Nous sommes ici en présence d'un des meilleurs emplois qui soient de
5 V. Deuxiéme Partie, Ch. 111, n° 51. i Papoggiature inférieure.
No §76. — 6
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ée pour les Traits.

psalmodie un peu plus ornée.
t bien a leur caractére et a leur

* Ce passage est extrait d’'une formule du 8° mode trés usit

Les Traits ne sout pas autre chose que de la
Aussl, un accompagnement trés léger convien

mouvement assez rapide.

es cas ol la note précédant

le guilisina ne porte pas Victus rythmique. (Deuxigme Partie, Chap. V, n° 105).

3

€S rar

* Nous sommes ici en présence d’un des t1
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Modes dits «transposés» !

I. — Deuxiéme mode (avec finale /). 2
(Extraits de VOffertoire Dextera Domini, de la Messe du Jeudi-Saint).

nﬂ# '
T e
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* Voir Deuxiéme Partie, Chap. I, p. 81.

® Voici un exemple de la maniére d’appliquer aux morceaux appartenant i
T'un des modes dits transposés les régles du Chap. 11 de cette Deuxiéme Partie :

Le deuxiéme mode a pour dominante fu. — Dans les exemples ci-dessus,
nous sommes en présence d’'une échelle du 2° mode Aawssde d'une quinte
(puisque la finale est Ja au Lieu de »¢); la dominante sera donc do. Si nous
voulons ramener ces textes 4 la dominante Je il faudra les- baisser d’une
3% mineure. Ce qui nous donnera comme armature de clef celle de /z majeur
3 diéses), le Ja étant 4 la 3°¢ mineure inférieure de b, d’aprés les régles des
n” 29 et 30 de la Deuxiéme Partie.

Voir les notes qui accompagnent les exemples suivants.
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II. — Quatri¢me mode (avec finale /a). 1

(Antienne Laeva ejus, des Vépres de la T. S. Vierge).

* Le quatritme mode a pour dominante Ja. Ici, haussé d’une quarte (finale /a
au lieu de m7), il a pour dominante 7. Si nous voulons le ramener A la
dominante /g, il faut donc le transposer 2 la quarte inférieure en lui donnant
Parmature de so/.
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11I. — Quatri¢me mode (avéc finale s7). 1

(Extraits du Sanctus et de ' Agnus de 1a Messe du Temps Pascal).
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[V. — Cinquiéme mode (avec finale #«¢). 3
q
(Extraits de PAntienne Salve Regina, ton simple).
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' Le méme quatriéme mode est, dans les morceaux d’oll sont extraits ces
exemples, une quinte au dessus de son échelle normale. Sa dominante serait
donc 7. Pour le ramener & la dominante /a, il faut le baisser d’'une quinte
juste, en lui donnant par conséquent Parmature du ton de fz, puisque fa est &
la quinte inférieure de db. .

= La finale-tonique de ce morceau, au ton naturel, est sol. Avec la trans-
position qu’il a subie dans cet exemple, cette finale-tonique est « (V. Deuxiéme
Partie, Chap. 11, n° 29; chap. IV, n* 70 et 75)

2 Baissé d’une quarte juste, comme il l'est dans les morceaux ou il a pour
finale #f au lieu de sa finale naturelle fz, le cinquiéme mode prend pour
dominante sol. Pour lui donner comme dominante le Za, il faut donc hausser
d’un ton. Armature de »¢ majeur, Deux diéses.

Accompagnement:des principales formules mélodiques. 171

V. — Sixiéme mode (avec finale ##).t

(Extraits de ’Antienne Adorna thalamum, de l;OFﬁce de la Purification de N; D))

‘ﬂ
‘Laﬁ—‘ e
[ )

d

b
A
|
| VI
-

-

Ao
el

* Le sixiéme mode, dont la dominante est /o et la finale fa, haussé d’une
quinte comme il Fest dans les morceaux ol il prend la finale 2 au lieu de sa
finale ordinaire fz, prend aussi la dominante 2. Si nous voulons le ramener 3
la dominante /g, il faut le transposer & la quinte juste inférieure. Armature de

Ja majeur. Un bémol.
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~ Voici la liste des principaux ouvrages parmi ceux que nous avons uli-
lisés pour la composition de ce Traité. Nous les signalons & nos lecteurs,
ainsi que quelques autres volumes qui pourront aussi étre consultés avec

profit,

I. — Traités d'Harmonie.

Traité complet d’ Harmonie thiorigue et pratigue, par Lmile Durand.
Paris, Leduc. Ouvrage aujourd’hui classique. E

Un résumé du méme livre a été publié par Péditeur Leduc sous le titré:
Abrégé diu Cours d Harmonie d’Emile Durand.

Traité &’ Harmonse, par Henri Reber. Paris, Gallet. Cet ouvrage a été

complété et mis 4 jour par M. Théodore Dubois dans un deuxiéme

volume qui le suit pas 4 pas et qui contient de nombreux et excellents
devoirs.

Cours d’Harmonie thiorique et pratigue, par Francois Bazin. Paris,
H. Lemoine. Quoique déja ancien, cet ouvrage se recommande par sa
clarté et son caractére pratique.

Manuel &’ Harmouie, par A. Savard, abrégé du Cowrs complet d’ Harmonie
théorigue et pratigue du méme auteur. Panis, Girod.

II. — Méthodes d'orgue ou d’harmonium.

Nous ne signalerons ici que les méthodes dans lesquelles Iéléve peut
puiser les connaissances nécessaires au maniement d'unn clavier d’harmo-
nium ou d’orgue et trouver les exercices qui le rendront habile 4 jouer en
style lié sur ces instruments.

Lcole d’orgue, basée cur le plain-chant romain, de Lemmens. Bruxelles,
Schott fréres. — 2 volumes, le premier applicable & Fharmonium, le deu-
xiéme pour grand orgue avec pédale obligée. — Ouvrage trés remarquable
a cause des exercices et des études doigtées avec le plus grand soin qu'il
contient et qui ont pour but d’apprendre le jeu li¢, si nécessaire 4 Pexé-
cution de la musique d’orgue en général et de 'accompagnement du chant
grégorien en particulier.

Méthode &’harmonium, par F. de la Tombelle. Paris, Librairie de I'Art
Catholique. Sans parler de plusieurs compositions de M. de la Tombelie,
ce volume contient une notice historique sur Pharmonium et un long et

' trés précieux chapitre sur le mécanisme de cet instrument, sa soufflerie,

ses différents jeuy, son clavier, et Vart d’utiliser ses diverses ressources.

Bibliographie. 173

Meéthode pounr orgue-harmonium, par René Vierne. Paris, Leduc. Cette
méthode contient aussi d’excellentes notions sur le maniement de Vhar-
monium; sur les doigtés par substitution, par renversement, les glissés,
Particulation et tout ce qui peut mettre I'éléve en possession d’'une bonne
technique d’organiste. Suivent 20 préludes-exercices réalisant les princi-
pales régles de la théorie, et 12 piéces de différents caractéres de M. René
Vieme.

III. — Ouvrages sur le Chant Grégorien.

Le Nombre musical grégorien, par Dom A. Mocquereau. Paris, Desclée. —
Ouvrage capital, d’une trés grande valeur scientifique. L’étude du rythme
y est présentée de la fagon la plus compléte et la plus sérieuse. Excellents
chapitres sur les modes, sur « le rythme et Pexécution des groupes mélo-
diques » considérés d’'abord séparément, puis dans la phrase, sur Pexécu-
tion de Yapostropha-pressus, du strophicus, de 'apostropha-oriscus, du
salicus. Le II¢ volume de ce magnifique ouvrage est attendu et paraitra
bientot.

L Ecle grigorienne de Solesmes, par M. le chanoine N. Rousseau,
directeur de la Rewwue grégorienne. Paris, Desclée. D’une lecture attrayante
et aisée, ce livre présente un exposé des plus suggestifs des travaux et de
Penseignement des Bénédictins de Solesmes. Il est malheureusement
épuisé; sa réimpression, qui rendrait d'immenses services 4 la cause du
chant gregorien, est vivement désirée.

Mcthode complete de Chant grégorien, en trois cours gradués, d’aprés les
principes de I'Ecole de Solesmes, par Dom Sufio], O. S. B. Traduction et
préface de Dom Maur Sablayrolles. Paris, Desclée, 3¢ édition entiérement
remaniée, 1922, — Me¢thode trés claire, trés compléte, excellente pour la
vulgarisation du chant liturgique, avec un important chapitre sur Paccom-
pagnement dd & la piume trés érudite et trés expérimentée de M. G. Bas.

Grammaire de FPlain-Clant en deux parties, par les Bénédictines de
Stanbrook; traduction francaise. Desclée 1906. — Trés bon manuel,
malheureusement ¢épuisé.

La Musiqgue grégorienne, par Dom A. Gatard, dans la collection ¢ Les
musiciens célébres ». Paris, Laurens. Trés joli volume, aussi agréable 4
lire que précieux par son contenu, illustré de nombreuses gravures,
exemples musicaux et planches hors-texte. Partie historique trés intéres-
sante. Excellent chapitre sur le rythme.

Traité théorigue et pratigue de [laccompagnement du plain-chant, par
Niedermeyer et J. d’Ortigue. Paris, Heugel. Nouvelle édition comprenant
une Partie pratique de M. E. Gigout. — Ce Traité qui, au point de vue
rythmique, ne contient évidemment pas, étant donné 1'époque i laquelle
il a été compose, les notions aujourd’hui en usage dans Faccompagnement
du chant grégorien, renferme cependant les données les plus précises et
les plus siires sur les modes et sur les régles grace auxquelles notre systéme
harmonique peut &tre employé dans l'accompagnement des mélodies
liturgiques: ’
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La Paléographie musicale des Bénédictins de Solesmes. Publication
monumentale dont le rayonnement dans le monde savant a ét¢ immense.
Collection trés importante de manuscrits notés reproduits en phototypie.
Articles trés développés, d’une valeur scientifique trés grande et d'une
doctrine remarquable.

La Revue grégorienne. Etudes de chant sacré et de liturgie. Directeur :
M. le chanoine Rousseau. Revue publiée avec le concours des Bénédic.
tins de Solesmes. Contient des articles signés des plus grands maitres de
la science du chant sacré, d’excellentes pages de vulgarisation, une chro-
nique fort appréciée, enfin une Bibliographie liturgique rédigée par les
moines de Solesmes, trés étendue et détaillée, .

A cette Bibliographie, il y aurait lieu d'ajouter les deux ouvrages de
M. Bas, Méthode d’accompagnement du Chant grégorien ef de composition
dans les /it modes, — et de Dom J. Parisot, 7 Accompagnement modal di
Chant grégovien, * -— ainsi que le Traitd de Llaccompagnement modal des
psaumes, de M. Maurice Emmanuel, « chaudementy recommandé par
Dom Desroquettes, dans un article de la Repwe grégorienne (Septembre-
Octobre 1923, p. 170, note 1).

* Ces deux ouvrages ont été largement cités dans le cours du chapitre IV de la'Deuxiéme
Partie du présent volume. .
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