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  Une question historique


  Pour le monde catholique, mais bien au-delà, le Concile Vatican II, ainsi que la surprise de sa convocation par un vieux pape que l’on disait de «transition» au moment de son élection, ont fait date pour l’Histoire. Tous, plus ou moins, se sont approprié cet événement comme un fait historique particulièrement important au sortir de la Seconde Guerre mondiale, à un moment où le monde meurtri tentait de se refonder dans l’ouverture, la compassion et le dialogue.


  Outre l’engouement éditorial qu’a représenté le Concile et qu’il représente encore, tant pour l’Histoire que la théologie – pléthore ont été les opuscules publiés durant la période conciliaire pour présenter la démarche du Concile, les attentes par rapport à l’évolution souhaitée de l’Église, puis les textes eux-mêmes, etc.–, un autre marqueur de l’intérêt porté à l’aventure conciliaire est celui de la littérature journalistique. Il est, à ce titre, étonnant de constater le nombre de chroniques que lui a consacré un quotidien français a priori non confessionnel comme Le Monde. Un journaliste, Henri Fesquet, a rassemblé en un ouvrage ses «papiers» sur le sujet d’octobre 1962 à décembre1965. Bien que retravaillé pour les besoins de l’édition, le matériau totalise néanmoins le nombre impressionnant de 1128 pages! Les lecteurs français du Monde ont donc pu suivre quasi quotidiennement le déroulement des sessions! Rares sont les événements qui tiennent en haleine aussi longtemps et à cette fréquence le monde médiatique. L’écueil du journaliste, duquel l’historien n’est pas préservé, est, tout en présentant objectivement des faits, de les juger, comme en témoignent les paroles de l’archevêque de Rouen, le cardinal Martin, en préambule à l’ouvrage:


  
    Un journaliste de sa race ne se contente pas d’un simple compte rendu des faits et des paroles. En rapportant, il juge. En jugeant, il se livre et, sans le rechercher, il ne peut pas ne pas mettre beaucoup de lui-même en ses écrits...{1}

  


  Le Concile Vatican II a bien été et demeure un évènement «historique». Aborder alors une définition de ce concile, telle celle du munus ministeriale de la musique sacrée, impose d’entrer dans l’Histoire et de recourir à la discipline éponyme avec ses outils propres de lecture, d’investigation et d’analyse, en tentant autant que faire se peut de demeurer dans la plus grande objectivité rationnelle qui soit. Parce que le Concile Vatican II lui-même ne saurait se comprendre qu’en rapport avec le monde et la société qui l’ont suscité, nourri et porté, parce qu’il est forcément historiquement contingenté dans la production de ses textes – cela ne remet en rien en cause la question de la validité de ses déclarations dogmatiques pour la théologie catholique dans une logique de Tradition –, l’ensemble de ses définitions et concepts sont eux-mêmes soumis à la logique de l’Histoire. Pour rester précisément fidèles à la Tradition entendue comme développement organique du dépôt de la foi en ses énonciations successives, ces définitions et concepts doivent s’inscrire dans une continuité avec les textes énoncés préalablement. Il importealors, autant pour l’historien que pour le théologien, de scruter l’Histoire et de s’intéresser aux siècles passés pour mieux comprendre le présent.


  La fonction ministérielle à Vatican II


  S’il est bien un texte à la fois normatif et fondateur de la pratique liturgique et musicale, un texte dont se reconnaissent même confusément les pratiques actuelles, un texte encore dont découlent tous les autres textes normatifs produits depuis, c’est la constitution conciliaire sur la liturgie. Au cœur de ce document, le chapitre sixième De musica sacra entend envisager la musique en lien avec les rites liturgiques révisés par les Pères, et plus encore avec la théologie de la liturgie exposée précédemment et enrichie par l’apport des sciences historiques mais aussi par la redécouverte du trésor patristique et biblique.


  Depuis le Concile, nombre d’articles, d’études ont été produits avec la pression du «faire» et la contrainte du «nécessaire». Pour traduire en actes – en notes – la volonté de réforme conciliaire, il a souvent fallu parer au plus pressé. Il se trouve qu’une affirmation clé du paragraphe112 n’a pas fait l’objet de travaux d’investigation poussés. C’est pourtant la clé de voûte de l’ensemble, enfouie depuis sous des strates confuses et qu’il est urgent de replacer au centre de ce qui pourrait devenir comme le fondement théologique et la justification d’un emploi de la musique en liturgie. Comme la pépite d’or au fond du tamis de l’orpailleur, le munus ministeriale de la musique sacrée apparaît comme tel:


  
    La tradition musicale de l’Église universelle a créé un trésor d’une valeur inestimable qui l’emporte sur les autres arts, du fait surtout que, chant sacré lié aux paroles, il fait partie nécessaire ou intégrante de la liturgie solennelle.


    Certes, le chant sacré a été exalté tant par la Sainte Écriture que par les Pères et par les Pontifes romains; ceux-ci à une époque récente, à la suite de saint PieX, ont mis en lumière de façon plus précise la fonction ministérielle (munus ministeriale) de la musique sacrée dans le service divin{2}. SC 112

  


  Lors du colloque organisé par l’École française de Rome du 28 au 30mai 1986 sur le deuxième concile du Vatican, Aimé-Georges Martimort présentait une contribution intitulée: «La constitution liturgique et sa place dans l’œuvre de Vatican II». Participant ainsi à la délicate question de l’herméneutique conciliaire, il énonçait cette thèse:


  
    L’ecclésiologie de Sacrosanctum concilium, préfiguration de Lumen gentium. Sacrosanctum concilium n’était donc pas seulement un programme de réformes liturgiques: celles-ci étaient elles-mêmes la manifestation d’une ecclésiologie, que supposent les rites et qui, d’ailleurs, est clairement exprimée. Son importance a été, bien sûr, éclipsée par les réformes qu’elle engageait au plan disciplinaire, mais aussi par la publication successive des documents ultérieurs{3}.

  


  Il rappelait, un peu plus loin dans son exposé, la position du Cardinal Garrone estimant que «la constitution liturgique avait efficacement préparé la route et aidé à vaincre les oppositions{4}» et ne se privait pas de renvoyer au père Albert Decourtray, alors professeur de grand séminaire, qui pointait dès 1964 dans un article de La Maison-Dieu{5}, avant donc la publication de Lumen gentium, l’enjeu ecclésiologique de Sacrosanctum concilium.


  Était donc ainsi mise en évidence la portée à la fois théologique et ecclésiologique d’un texte non réductible à sa dimension pratique de fait; était pareillement démontrée une des orientations fondamentales du concile que reflète, pour la part qui est la sienne, la seule constitution sur la liturgie.


  Une question aussi théologique


  Fondée sur des faits historiques, et sur leurs analyses à la fois scientifiques et critiques, la question du munus ministeriale de la musique sacrée n’en demeure pas moins une question proprement théologique. Mais pour que la lecture théologique puisse s’opérer avec le maximum d’acuité, de probité et de pertinence, elle ne saurait se passer des outils de la science historique qui mettront les personnes, les faits et les idées, surtout, en perspective, montrant tant l’évidence de leurs enchaînements que les éventuels points d’achoppement. Aller de l’histoire à la question théologique pour mieux l’appréhender, voilà l’ambition de cette étude. La documentation à disposition, cependant, ne rend jamais qu’imparfaitement compte de l’expérience qui la sous-tend. Arriver à une «histoire» des idéesou des concepts qui permettra de mieux envisager et comprendre le munus ministeriale de la musique sacrée, tel qu’il a semblé bon à Vatican II de le définir, permettra de mettre en évidence l’originalité catholique de son approche des questions musicales dans son culte.


  La musique sacrée, parce que n’existant véritablement que dans son site de production de fait, entendue comme un lieu théologique, vérifiera alors la pertinence de l’adage autant qu’elle en sera justifiée par lui: «la théologie va de la foi à la foi». La pratique devenant un lieu théologique sera en retour le lieu d’expression, de concrétisation et de vérification du discours.


  La question théologique du munus ministeriale de la musique sacrée est historique; elle est aussi une question actuelle posée à la science théologique et que cette même théologie interroge dans son obligation de rendre compte aujourd’hui du donné de foi de manière pertinente et fondée. Pourquoi le texte conciliaire utilise-t-il le terme latin munus, traduit en français par «fonction», pour désigner la musique sacrée alors que dans le reste des documents concilaires il est toujours attribué à des personnes? Comment expliquer cet usage unique? Peut-on le fonder dans la Tradition de l’Église?


  L’hypothèse


  «Sic proceditur»


  Partant du point de vue envisagé plus avant, comment ne pas être sensible à la seule résonance de l’expression «munus ministeriale»? N’est-il pas étonnant que de tels termes, dont la portée ecclésiologique est manifeste pour tout connaisseur un tant soit peu averti des textes conciliaires, soient précisément employés au moment où l’on traite de la musique? La suite du paragraphe112 a plus abondamment été traitée depuis le Concile; établissant textuellement comme conséquences du munus ministeriale la connexion à l’action liturgique, la participation à la suavité de la prière et à l’unanimité des fidèles, la solennisation des rites, le texte définit les critères d’admissibilité d’une musique au culte catholique. Il élargit en outre la perspective, ce qui est perçu à l’époque comme une grande ouverture, par l’accueil de toute musique pourvu qu’elle respecte les formes et possède les qualités requises d’un «art véritable{6}», cet accueil restant soumis aux considérations programmatiques évoquées précédemment. Enfin, la musique sacrée trouve toute sa justification dans sa finalité qui est «la gloire de Dieu et la sanctification des fidèles{7}». Mais ces nombreuses études, sur des sujets éminents intéressants, n’abordent, pour la grande majorité d’entre elles, la musique en liturgie que sous un angle essentiellement pratique, et de fait, lié à l’urgence pastorale de trouver des formes d’expressions musicales convenant au rite rénové et à l’usage de la langue vernaculaire. Il manque de fait un étage à la réflexion: celui de la fondation et de la réflexion proprement théologique en général, et de théologie fondamentale en particulier. Car l’intérêt de Sacrosanctum concilium 112 est précisément d’offrir à la musique un véritable statut de «lieu théologique» en lien avec l’ensemble de la théologie développée par Vatican II et comme l’expression d’une posture, à proprement parler, sociétale de l’Église face au monde et de l’Église à elle-même.


  «Sed contra»...


  On connaît les débats parfois animés qui ont agité l’assemblée conciliaire, on se souvient de même des modifications et des corrections qu’il fallut porter aux textes de certains schémas pour les soumettre au vote; certains avaient imaginé faire de la question du chant et de la musique l’enjeu principal de la future constitution sur la liturgie: ils se sont trompés. Le chapitrevi du schéma – celui sur la musique sacrée – n’a en effet suscité aucun remous et n’a quasiment pas été discuté. On peut donc légitimement se demander quel est l’intérêt de traiter de manière approfondie un tel sujet, tout compte fait (apparemment) consensuel pour la théologie conciliaire. Mais si le munus ministeriale de la musique sacrée n’a pas suscité de grands débats dans l’aula conciliaire, la musique et le chant ont exacerbé des tensions particulièrement vives entre les membres des commissions préparatoires et les différents experts. Le munus ministeriale est profondément révélateur d’une pensée et d’une manière d’envisager la liturgie dans le prolongement du Mouvement liturgique et du bouillonnement des études théologiques depuis la fin du xixesiècle. Dès 1960 paraît l’ouvrage déterminant de Solange Corbin, L’Église à la conquête de sa musique{8}, travail à la fois de grande ampleur, pétri des découvertes des décennies passées, et novateur dans son approche du phénomène musical chrétien. Dans la foulée, en 1962, c’est au tour du jésuite Joseph Gélineau{9} d’emboîter le pas en publiant son Chant et musique dans le culte chrétien, avant même l’adoption de la constitution et traitant de la fonction de la musique sacrée dans le culte chrétien. Aujourd’hui, l’expression munus ministeriale pourrait présenter plus d’intérêt et d’actualité qu’elle n’a semblé en avoir à l’époque. Car s’il n’y a pas eu débat au sein de l’aula conciliaire, les débats font rage depuis et l’expression pourrait bien éclairer de façon pertinente les différentes, et parfois opposées, conceptions de la musique liturgique. Pour les uns, la visée première de la musique sera d’abord utilitaire: elle doit servir les rites et être en parfaite adéquation avec eux, pour d’autres elle sera le vecteur privilégié de la «participation active» privilégiant de manière outrancière le chant au détriment de l’écoute, pour d’autres encore elle devra avoir d’abord une fin esthétique sans souci ni de l’assemblée ni des rites eux-mêmes. Dans ces cas quelque peu schématisés ici, l’idéologie prend le pas sur la notion de service.


  «Respondeo»...


  La constitution conciliaire aborde la question de la musique au cœur même de la liturgie présentée comme étant «le sommet auquel tend l’action de l’Église, et en même temps la source d’où découle toute sa vertu{10}». Elle le fait de plus dans une perspective résolument et avant tout théologique (on se référera aux paragraphes introductifs de la constitution). Ainsi, dans une optique semblable, la musique est-elle d’abord abordée sous un angle théologique et non pratique. De cette réflexion fondamentale, de cette mise en relation avec l’ensemble de Sacrosanctum concilium et de la pensée conciliaire, il résulte que la musique sacrée se présente comme participant d’un geste et d’une posture théologique au sein même de la compréhension qu’a l’Église de son mystère et de sa charge.


  Il peut certes paraître fort présomptueux de ramener l’ensemble du propos du concile Vatican II à la définition de la fonction ministérielle de la musique sacrée. Si tant d’autres points discutés dans l’aula conciliaire en effet ont été des points d’achoppements, ont fait l’objet de nombreux modi, cette définition relative à la musique n’a soulevé aucun débat, si ce n’est dans une sphère bien réduite de spécialistes de la question. Pourtant cette notion est révélatrice. Révélatrice parce qu’elle participe d’un ensemble plus vaste, d’un projet conciliaire et donc d’une vue – et visée – d’ensemble.


  Révélatrice tout d’abord dans la méthode de production et d’élaboration.

  Le texte conciliaire renvoie clairement à des sources qui légitiment, comme auctoritates, son discours. Or ici le renvoi à ces sources est vague et ne bénéficie d’aucune note substantielle. Rien, à la lecture du paragraphe112, ne permet de vérifier immédiatement sur quoi repose et se fonde la définition de la fonction ministérielle de la musique. On sait uniquement que «le chant sacré a été exalté tant par l’Écriture, que par les Pères et les pontifes romains» et que, «ceux-ci à une époque récente, à la suite de saint PieX, ont mis en lumière de façon plus précise la fonction ministérielle de la musique sacrée dans le service divin.» (SC 112). L’absence de notes et renvois est ici particulièrement problématique pour la recherche et la constitution d’un dossier cohérent. La question sera de discerner, dans les textes retenus, les différentes herméneutiques mises en œuvre et de montrer queces herméneutiques diversifiées obéissent à des modèles théologiques tout aussi divers.


  Révélatrice, ensuite, au niveau du site de production. En effet, la définition de la fonction ministérielle s’insère à un chapitre, celui traitant de la musique sacrée, au cœur même d’une constitution, celle sur la liturgie. Qu’il y ait des ponts envisageables entre les domaines spécifiques d’une même discipline ne paraît pas à ce point extraordinaire, on le comprend. Qu’il y ait une même visée théologique, là encore, rien d’inattendu: la musique participe bien de la liturgie et y trouve son lieu. Cependant, l’emploi de termes ecclésiologiquement déterminés, comme le substantitf munus et l’adjectif ministeriale, n’est pas imputable au hasard. On peut rétorquer que leur présence dans le texte définitif n’a pas fait l’objet de discussions ni de choix théologiques avérés dont les archives porteraient la mention explicite. Leur présence est néanmoins révélatrice d’une «stimmung» conciliaire, d’un état du discours et des recherches théologiques. Que le substantif character du schéma ait été remplacé par celui de munus le démontre et pour celui qui se livre à une exégèse du texte conciliaire cela est manifeste. Ces mots «munus» et «ministeriale» définissent à bien des endroits l’Église dans sa mission et dans sa place «au cœur de ce temps{11}»; ils sont par là des indicateurs d’une ecclésiologie et plus largement d’une théologie, d’un rapport au monde dans l’auto-compréhension de son mystère. Cette situation au monde n’est pas sans faire appel à la manière dont l’Église entend se situer par rapport au message de foi et à Dieu lui-même. Ainsi la répercussion de l’emploi de ces deux termes n’est-elle pas à envisager certes au sein de la constitution sur la liturgie, mais plus vastement encore à l’orée de l’ensemble des textes de VaticanII?


  In fine...


  Quoi qu’il en soit, présentée souvent comme un simple élément de solennisation du culte chrétien, ou vécue de fait dans une confrontation concurrentielle avec la liturgie, la musique sacrée – nous reprenons volontairement l’expression conciliaire{12} – apparaît de manière nouvelle et originale comme un lieu théologique à part entière fondé sur la notion clé de «médiation». Par son munus qu’elle exerce de façon ministérielle, elle participe à l’ensemble de la mission de l’Église, sacrement du salut, au sein même de la liturgie qui, de la vie, en est le centre et le sommet. La voie ouverte par la définition conciliaire permet donc sans doute d’explorer ce champ d’investigation à frais nouveaux par ses résonances ecclésiologiques et trinitaires. Cette recherche elle-même s’appuiera sur une herméneutique conciliaire globale à l’intérieur de laquelle le munus ministeriale pourra en devenir un paradigme intéressant en ce qui concerne le recours à la Tradition.


  Quelle méthode?


  En replaçant la musique non seulement au cœur de l’action effectivement rituelle mais en lui donnant aussi le statut de véritable «lieu» théologique, le Concile exprime avec force ses fondamentaux concernant l’Église elle-même: sacrement du salut et corps tout entier ministériel.


  Le Concile, dans l’affirmation du munus ministeriale de la musique sacrée, prend soin de le relier à la Tradition ecclésiale. Cependant, l’étude de nombreux textes, et plus particulièrement ceux du Magistère récent, ne permet pas de trouver explicitement le syntagme en question.


  Il convient alors d’établir un dossier; celui-ci peut facilement devenir pour le moins ingérable par sa proportion{13}, d’où l’importance d’établir une méthodologie catégoriellement différenciée. Elle distingue en premier lieu deux types de sources, ainsi que le fait SC 112 lui-même: celles qui concernent l’exaltation du chant sacré au cours de l’Histoire dans l’Écriture, chez les Pères et les pontifes romains et celles qui, parmi ces pontifes, et plus particulièrement depuis PieX, ont mis en évidence la fonction ministérielle de la musique sacrée.


  À partir de cette distinction, alors, on pourra tenter de définir les textes retenus en prenant en compte le statut à conférer aux différentes sources.


  Pour ce qui est des sources scripturaires, SC112 renvoie en note à deux passages de Paul (Ep5,19 et Col3,16).


  Pour les Pères par contre, la question musicale est abondamment traitée et il convient de retenir les idées-forces d’une Église encore fortement marquée par son rapport au paganisme, où dominent la radicale et fondamentale nouveauté du salut en Christ et la portée à la fois théologale et eschatologique de l’acte même de chant; il sera intéressant d’aborder d’ailleurs la dialectique qui s’établit entre ces deux conceptions, puisqu’elle perdurera dans le temps sous des déclinaisons diverses et variées.


  Pour ce qui est des textes magistériels, y compris les actes du concile de Trente, il est nécessaire de repérer les textes les plus significatifs, ceux qui trouvent le plus d’écho et qui sont fréquemment cités, en raison de leur autorité, dans des documents ultérieurs{14}. En définitive, à partir des sélections ainsi opérées, on se rend compte que les interventions du Magistère, en la matière, se situent à des moments historiques de «crise» où il s’agit de prendre position par rapport à telles pratiques ou évolutions de l’art musical, et ce, souvent en lien avec un contexte lui-même historiquement contingenté et déterminant pour la foi.


  Pour le traitement du concile Vatican II, enfin, les Acta et à ladocumentation périphérique d’époque sont la documentation privilégiée.


  Par ailleurs, pour tenir compte du caractère historiquement déterminé et contingenté de la production de ces textes, et pourpermettre leur contextualisation, mais sans prétention là encore à l’exhaustivité, sont systématiquement convoqués, autant que faire se peut, des documents d’archives ou des études sur les textes eux-mêmes, leurs auteurs ou les périodes historiques en question.


  Quel parcours?


  Le choix de ces périodes historiques retenues dans ce livre se calque sur les références fournies par le texte conciliaire lui-même, les citant comme des moments et des lieux où «a été exalté le chant sacré»: l’Écriture, les Pères et l’enseignement des pontifes successifs. Le donné scripturaire sera intégré au donné patristique, estimant que les Pères en sont à la fois le prolongement direct et le commentaire éclairé. Il ne s’agira pas tant de remonter aux usages liturgiques et musicaux que de s’arrêter aux textes normatifs, sous des modalités d’autorité qui leur sont propres, qui ont prétendu régir ou corriger les pratiques de l’Église.


  Les Pères seront traités dans leur globalité, restant en cela fidèle à ce que dit le texte conciliaire, et en retenant une large période allant précisément du Nouveau Testament jusque vers l’an450. Ces siècles sont des périodes de grandes mutations pour l’Église. Elle passe du judaïsme à la formation d’une identité spécifiquement chrétienne, ainsi que de la clandestinité à sa reconnaissance par le pouvoir politique. Nous considérerons cette période comme une, tout en ayant le soin de distinguer et repérer les inflexions apportées au discours par tel contexte local ou tel évènement concret. Chaque référence demandera d’être contextualisée pour intégrer une méthode d’analyse qui permette de rendre compte d’une synthèse de ces premiers siècles de l’ère chrétienne.


  L’enseignement des pontifes nécessite une recension de bon nombre de références, travail que ne fournit pas Sacrosanctum concilium à son lecteur{15}. Parmi elles, il a fallu faire un choix des textes les plus significatifs parmi ceux venant du magistère romain. Finalement, nous en avons retenu ceux qui peuvent être considérés comme des modèles. Comme pour l’ère patristique, ils interviennent à des moments charnières de l’Histoire, à des périodes d’émancipation de la pensée humaine et de l’activité artistique du giron de l’Église. Ils sont emblématiques d’une réaction magistérielle dont la portée dépasse le cadre étriqué – mais pourtant souvent exclusivement retenu – de considérations esthétiques. Ces textes sont, notamment, la décrétale de JeanXXII Docta sanctorum Patrum de 1325, les actes et décrets du concile de Trente, et le Motu proprio Tra le sollecitudini de PieX en 1903, si emblématique dans la première partie du xxesiècle pour les «restaurateurs» de la musique sacrée.


  Une méthode d’investigation historique propre s’ébauchera et appréhendera tous les évènements et tous les textes de manière similaire: dans la contingence de l’Histoire, des situations et des personnes. La méthodologie envisagée visera donc à aborder les documents prétendant éclairer ou organiser les formes et les pratiques liturgico-musicales, par le biais de leur situation d’interface entre la vie du monde et la vie de l’Église, comme un lieu où, dépassant des considérations purement musicales, l’Église exerce sa charge de sanctification, d’enseignement et de gouvernement dans le monde ou approfondit la compréhension de son mystère. Rechercher dans la Tradition, au sens large du terme, les fondements d’une affirmation conduisant au munus ministeriale nous poussera inévitablement à envisager la question d’une éventuelle rupture de tradition. Ce point renverra dès lors à la première partie s’intéressant de près à une herméneutique de Vatican II.


  Concernant VaticanII, nous verrons comment la recherche ante-conciliaire, portée notamment par le Mouvement liturgique, et une herméneutique du projet original de Vatican II permettent de comprendre et d’éclairer le syntagme. Il sera fait appel ici à un travail lexicologique et historique sur des termes comme munus et ministerialis mais aussi à une recension de leurs emplois dans l’ensemble de la production littéraire du Concile. Par ailleurs, il conviendra de s’intéresser, à partir des Acta synodalia et de documents d’archive, à l’élaboration du chapitrevi de Sacrosanctum concilium pour déceler les éventuelles inflexions ou corrections apportées au texte.


  Enfin, riche des apports d’une étude centrée sur Vatican II et son environnement immédiat et d’une vision historiquement plus large, nous pourrons laisser le munus ministeriale interroger la théologie fondamentale et voir comment il renouvelle la pensée sur la «musique sacrée» ainsi que les pratiques qui y sont de fait liées. Lui conférant le statut d’un lieu théologique, il déploie des résonances ecclésiologiques, sociétales et trinitaires. La musique sacrée devient un lieu particulièrement significatif de l’expression de l’Église dans son rapport au monde et à sa contemporanéité, des relations entre les membres de l’assemblée liturgique dans la diversité de leurs ministères et fonctions. Elle participe à la dimension communautaire, missionnaire, eschatologique et cosmologique de la liturgie. Fondée sur l’acte même de communication, elle contribue à l’œuvre sacramentelle de la liturgie, parce qu’usant de médiations et donc parce que médiatrice à son tour pour la part qui est la sienne, et contribue à en répandre la grâce. Il faudra alors envisager la question de la sacramentalité de la musique sacrée: sous quelles conditions peut-on aller jusque-là? S’agit-il d’une sacramentalité in se ou par participation à l’action liturgique?


  Il nous sera plus aisé de montrer combien la musique sacrée dans son insertion au culte divin relève d’une fonction bien particulière et fondamentale: elle déborde les catégories de l’art en étant d’abord participative de la manifestation théologique, via le monde sensible, d’une identité de l’Église dans son rapport au monde à un moment donné de son Histoire. Ainsi faudra-t-il sans doute considérer à frais nouveaux l’idée d’une prétention de l’Église à régenter l’expression musicale en ce qu’elle est expression musicale. Peut-être s’agirait-il plus d’un discours éminemment pastoral reconnaissant de plein droit à la musique à la fois son importance dans la liturgie et sa profonde conjonction au projet théologique et théologal de la liturgie.


– I –

L’Église et la musique : un rapport au monde spécifique

L’enracinement de la question : du Nouveau Testament aux Pères de l’Église

Introduction

L’ère patristique

« Il faut bien se rendre compte que l’Église n’a, à aucune époque, inventé des formes mélodiques nouvelles, pas plus en Orient qu’en Occident. Elle a emprunté des formes déjà en usage, dans lesquelles elle a coulé un contenu d’idées nouveau et auxquelles elle a ainsi imprimé un caractère spécial{16} ». C’est à cette position qu’aboutit Théodore Gérold dans son ouvrage sur les Pères de l’Église et la musique, qui sert aujourd’hui encore de fondement à la réflexion sur le sujet. Nous nous saisissons de ce jugement, par ailleurs confirmé par bien d’autres études depuis, pour en tirer d’emblée une autre piste d’investigation. Si donc c’est là un fait que l’Église naissante ait christianisé des formes musicales déjà existantes, et que, ce faisant, elle ait été à l’origine de formes originales, nous pouvons dire que ce rapport de l’Église à la musique porte en lui les traces du rapport de l’Église au monde dans lequel elle se développe et qui est son terreau, son lieu. Définissant le munus ministeriale de la musique sacrée, Sacrosanctum concilium 112 renvoie aux « Pères », non seulement comme à des auctoritates, mais aussi comme à une période si riche et si complexe pour l’Histoire de l’Église en ses premiers siècles. Cette appellation générique de « Pères » désigne une autorité reconnue : celle d’un maître qui enseigne son disciple ; elle s’applique à des évêques comme parfois à des laïcs, moines ou ascètes chargés de former des disciples. C’est pourquoi ce titre convient particulièrement aux « Pères », eux qui, pour la plupart, ont été formés à la culture gréco-latine classique et convertis à l’âge adulte, sont devenus pasteurs de communautés ecclésiales avant toute chose.

Aux persécutions (d’Étienne à 313) correspond la mise en place de la première organisation de l’Église et des Églises. Vers le milieu du iie siècle, les justifications païennes de la persécution amènent au dialogue avec les adversaires, puis la vague gnostique de la fin du iie siècle engendre une réflexion théologique donnant naissance à la théologie fondamentale. La réintégration des lapsi est l’aboutissement d’une controverse sur l’attitude à tenir envers les apostats de la nouvelle vague de persécution (de Dèce jusqu’à la fin du ive siècle). Puis le renouveau de la philosophie païenne avec le platonisme (iiie et ive siècles) fait apparaître le monachisme naissant non seulement comme une manière radicale de vivre la foi dans une Église de plus en plus officielle, mais aussi comme une philosophie de vie chrétienne : c’est la naissance de la théologie spirituelle avec les Apophtegmes des Pères du désert. L’arianisme et la profusion d’autres hérésies exigent des définitions dogmatiques et une abondante réflexion théologique : ce sera l’époque des grands conciles œcuméniques. L’offensive néopaïenne sous Julien, entre 361 et 363, fera, quant à elle, du christianisme un vecteur de culture, tandis que la réaction humaniste chrétienne avec Pélage, à Rome en 384, favorisera l’éclaircissement de la relation entre la grâce et la liberté. Devant des institutions publiques qui se délitent avec le début des invasions, au ve siècle, et face à l’accroissement de la misère populaire, se développe l’évergétisme des évêques, jetant du même coup les bases de l’enseignement social de l’Église.

Les Pères, au long de ces siècles, ont bien sûr eu à maintenir la foi de l’Église mais aussi à inventer un langage pour la faire comprendre dans un monde qui lui était étranger ; ils ont fait œuvre d’« inculturation ». Pionniers de la pensée chrétienne, ces auteurs n’ont d’autres sources que les Écritures auxquelles ils ne cessent de renvoyer et qui nourrissent toute leur intelligence de la foi. C’est pourquoi, à bien des égards, l’enseignement des Pères jouit d’une autorité particulière, unique et exemplaire. Ils témoignent d’une Église encore indivise, bien que déchirée par des hérésies, et sont les témoins des grands conciles œcuméniques constituant les fondations de la foi chrétienne pour les siècles suivants. Pourtant leur époque n’a rien d’un âge d’or où tout aurait été parfait. Peu de temps furent plus troublés, à l’extérieur comme à l’intérieur de l’Église, que ceux des Pères : reniement ou attiédissement de la foi, collusion avec le pouvoir politique, schismes et hérésies sans nombre et toujours renouvelés, conflits entre communautés ou entre évêques – tout cela était non seulement pour les chrétiens un pain quotidien, mais prenait des proportions qui ont rarement été égalées depuis. L’intérêt de cette longue époque de l’Histoire de l’Église réside bien dans le fait que s’est mis là en place un rapport spécifique et déterminant de l’Église face au monde, à la fois comme une autocompréhension de sa charge et comme un ajustement permanent au contexte socio-politique.

Une période riche pour la conception de la musique

L’ère patristique commence habituellement dès le premier siècle et les écrits de certains Pères peuvent être contemporains de ceux des apôtres ; par contre, sa délimitation chronologique supérieure est plus délicate et peut varier suivant les époques et les spécialistes. Nous avons fait le choix de nous résoudre à un double choix : le premier est d’intégrer, pour les raisons de contemporanéité évoquées plus haut et parce que, à cette époque, le canon des Écritures n’est pas fermé, le donné scripturaire au corpus patristique ; le deuxième est de nous fixer comme limite les années 450, parce que s’achève alors la grande production patristique. « Dès le milieu du ve siècle, les principaux Pères de l’Église avaient disparu de la scène et, avec eux, le flot de commentaires sur le chant liturgique et la vie musicale de leur temps{17} ». En Orient, les sources présentent sur ce point une lacune correspondant aux premiers siècles du Moyen Âge ; en Occident, les règles monastiques, dont celles de saint Benoît, laissent entrevoir un aperçu de l’office monastique mais sans toutefois dépasser souvent le niveau de considérations pratiques. Il faut attendre le début du viiie siècle et les Ordines romani pour avoir les mêmes informations sur la messe romaine. Cette période de transition – entre la période patristique et l’ère carolingienne – correspond en outre à une période de crises et de désorganisation politique liées à la chute de l’Empire et aux invasions, entraînant une production culturelle et artistique moins intense et moins féconde. Théodore Gérold constate déjà que « la culture antique est à son déclin. La poésie et la musique suivent le courant général de décadence. La veine productive n’est pas encore arrêtée, puisqu’on possède des documents musicaux datant du iiie ou du ive siècle. Mais l’envolée d’autrefois a disparu ; d’après le témoignage de tous les auteurs, le niveau artistique a fortement baissé{18} ». On imagine aisément combien les évènements difficiles de la fin du ve siècle anéantissent encore plus l’intérêt pour l’art.

Du canon des Écritures à la fin de la grande période patristique

Dans la littérature chrétienne des premiers siècles, s’il est fait allusion à la musique, il s’agit le plus souvent d’une remarque faite en passant par un Père de l’Église dans quelque long développement sur un autre sujet. En effet, on observe une nette dissociation entre la musique théorique et la musique pratique. Le théoricien, à notre étonnement, ne s’occupe que de deux choses : la nature des intervalles et le rythme verbal. Un traité ancien de musique est donc à mi-chemin entre un traité de grammaire et une étude acoustique. La théorie veut que la musique fasse partie de l’enseignement : « les ‘sages’ étudient les intervalles, leurs propriétés, leurs enchaînements, le rythme des mots : ils ne font pas de musique réelle, ils sont des pédagogues qui forment des élèves-pédagogues{19} ». C’est ainsi que dans le monde gréco-romain se transmet une musique qui est de l’ordre de la science et qui est enseignée à part d’une musique pratique et effectivement jouée ou chantée. Il s’agit plus de « calculer que d’entendre{20} ». Si l’on déplore l’absence de traités chrétiens sur la musique durant les trois premiers siècles, à l’instar des traités païens, comme ceux de Pythagore (ve siècle avant J.-C.) à Martianus Capella (ve siècle après J.-C.), c’est que l’Église n’y voit pas encore d’utilité : elle s’est accoutumée à la présence de cette science, mais elle n’a pas encore reçu la charge de l’enseigner. Nous ne pouvons connaître l’attitude de l’Église, son discours sur la musique, qu’à travers des allusions distillées tout du long du corpus patristique. Ce contexte ne va pas sans poser problème : il impose au chercheur un long travail de recension et de classement de ces références, car il faut se livrer à un travail d’interprétation des sources. Nous retenons de ce corpus conséquent toutes informations intéressantes au sujet de la musique, à la fois comme art libéral et comme chant liturgique, comme élément d’une culture païenne et comme faisant partie de la vie des chrétiens. Pour ce qui relève de la métaphore musicale, l’intérêt est souvent plus théologique ou littéraire qu’à proprement parler d’ordre musical.

La recension de ces passages a été heureusement facilitée par la parution de la traduction en langue française de l’ouvrage de James Mc Kinnon{21}. L’auteur définit son travail comme une « somme plutôt qu’une sélection représentative du matériel{22} » et « un outil de travail pour la recherche approfondie en histoire de la musique{23} », « plutôt qu’un simple instrument pédagogique{24} ». Il précise par ailleurs :


Dans un domaine aussi important que celui de la psalmodie liturgique, on trouvera pratiquement tous les passages connus de l’auteur qui apportent au sujet une contribution originale, si mince soit-elle. Cela s’applique aussi aux références faites à la musique comme un des arts libéraux. Il est vrai que ces références sont si peu nombreuses que l’on peut aisément citer, ou du moins mentionner, pratiquement tous les passages connus. En revanche, dans le vaste domaine de la métaphore musicale, où le matériel a souvent un intérêt plus théologique ou littéraire que musical, une approche plus représentative qu’exhaustive a semblé préférable. La sélection reste généreuse, comprenant les plus anciennes apparitions dans la littérature des métaphores musicales les plus marquantes, et assez de documents plus tardifs pour fournir un aperçu général de ce genre{25}.



La recension de Mc Kinnon ne peut faire l’objet d’une confiance aveugle. Il convient de se livrer par ailleurs à un essai de collection d’auteurs et de citations pour aboutir à une vision unifiée et représentative de la période traitée. Une source majeure a été l’ouvrage, déjà ancien mais ô combien pertinent, de Théodore Gérold paru en 1931.

Les traductions de Mc Kinnon privilégient, sans nuire aux exigences de la langue, une approche plutôt littérale et tendent à éviter toute trace d’anachronisme. « Les termes musicaux sont toujours rendus par le mot français de même origine [...]. Les mêmes principes sont appliqués à la terminologie liturgique{26} ».

Une méthode spécifique

Délibérément, nous ne cherchons pas à faire l’histoire des pratiques : nous ne nous attachons pas à telle ou telle forme musicale, comme les hymnes ou le jubilus. Notre recherche en perdrait son objectif. Mais notre intérêt est tout entier porté au discours « sur » la musique{27}. Nous nous souviendrons néanmoins, comme le montre et le rappelle abondamment Solange Corbin{28}, que le monde antique est humainement et culturellement foncièrement différent de nos schèmes actuels de pensée : la mémoire y joue un rôle capital dans la transmission d’une génération à l’autre. Le temps y est lui-même perçu différemment. La revendication d’une création personnelle y est absente, comme le fait d’y lier un nom : celui qui crée n’en a pas conscience car il se situe dans une lignée. Il reçoit, s’approprie et transmet à son tour. L’homme en milieu traditionnel se souvient, il transmet sa connaissance sans chercher à l’augmenter.

Le traitement synchronique du matériau patristique ici retenu explique pourquoi des références au Nouveau Testament pourront éventuellement côtoyer des citations d’Augustin, puisque l’intérêt sera de constater comment cette Église naissante, Église des martyrs puis Église officielle, par un discours sur la musique, parfois allusif et pouvant être considéré comme secondaire, affirme quelque chose d’essentiel sur sa place dans la société et sur la foi elle-même dans son rapport au monde. Nous nous intéresserons dans un premier temps à la musique instrumentale : la position des Pères à son sujet est révélatrice du rapport du christianisme ancien au monde païen. La volonté de se couper nettement de ce monde hostile, la perception de la nouveauté fondamentale de la seconde Alliance marquent cette attitude qui est à la fois de l’ordre d’une réponse au paganisme et d’une posture vis-à-vis de lui. Le chant, lui, est envisagé différemment : malgré des réticences, des doutes quant à ses effets, il fait partie du culte. Il est un vecteur puissant d’harmonie, d’unité et d’ordre. Il porte le texte biblique et en favorise l’intelligibilité et la mémorisation. Enfin, dans un dernier temps, nous verrons comment une telle attitude envers la musique instrumentale et la musique vocale est paradigmatique d’une profonde visée théologale et eschatologique qui traverse ces premiers siècles : le chant est non seulement un acte d’offrande dans l’Esprit, il est aussi une participation de fait au chant nouveau du Christ, et en cela déjà préfiguration de la liturgie céleste dans un univers chrétien qui n’acquiert que progressivement la conscience d’une parousie à plus long terme.

La question particulière de la musique instrumentale

C’est à bon droit que la musique instrumentale peut être entendue comme un paradigme du rapport de l’Église au monde païen, et déjà, peut-être, comme la trace de la présence de la dialectique « sacrée » / « profane » déterminante en ces termes à partir du xviiie siècle{29}. La condamnation, souvent d’une rare violence, des instruments de musique par les Pères n’est sans doute pas à réduire à des propos de circonstance ou à des paroles ne mettant en scène qu’un allégorisme ou un symbolisme dont on les sait friands. « Le puritanisme musical des Pères n’a pas surgi dans un vide culturel ; il a eu des précédents tant chez les gréco-romains que dans la société juive{30}. » Si le chant a capella des communautés n’est pas une conséquence de la condamnation des instruments de musique par les Pères, que quand bien même il s’inscrit dans la cohérence de l’édifice intellectuel des Pères, il est surtout l’héritier d’une tradition synagogale qui a façonné le culte chrétien et qui, contrairement à celle du Temple, ne bénéficiait pas d’un soutien instrumental.

Précisons d’emblée que nos schèmes de pensée sont habités de la présence quasi-exclusive de l’orgue dans notre univers liturgique sonore pour soutenir et susciter le chant. Or quand, un instrument se mêle au chant dans l’Antiquité, ce n’est pas pour soutenir sa ligne mélodique, c’est avant tout pour en marquer le rythme{31}. Le point nodal se situe donc plus du côté du rythme que de celui de la mélodie et l’approche de la musique instrumentale dépasse sa seule intégration au culte.

Une réponse au paganisme

Cyprien de Carthage († 258) se moque de ceux qui croient que les instruments de musique utilisés dans les cultes païens ont un effet tangible sur les dieux. Il pose de manière provocante et ironique la question :


La colère et le mécontentement des dieux sont-ils apaisés [...] par le cliquetis du cuivre et le son strident des cymbales ? [...] Ou bien serait-ce que, de même que l’on fait peur aux petits garçons en agitant des hochets afin qu’ils cessent de pleurnicher pour rien, de même les dieux tout-puissants sont calmés par le sifflement des flûtes et se détendent, leur colère adoucie, au rythme des cymbales{32} ?



Une difficulté se pose cependant : les instruments de musique figurent également dans les Écritures. Il faut donc trouver un moyen d’expliquer leur présence et leur inconvenance en régime désormais chrétien. Ainsi les Pères ont-ils eu recours à l’interprétation allégorique et symbolique.

La nécessité de rompre avec le monde païen

Clément d’Alexandrie se soucie dans deux de ses ouvrages majeurs, le Protreptique ou Exhortations aux païens et dans le Pédagogue, d’instruire le païen converti afin qu’il mène sa vie de manière chrétienne. « Qu’on laisse donc les harmonies chromatiques aux excès sans pudeur des buveurs de vin et à la musique couronnée de fleurs des prostituées{33} ! » écrit-il.

Isidore de Péluse († vers 435), né à Alexandrie, était prêtre et peut-être abbé d’un monastère proche de Péluse dans la partie orientale du delta du Nil. Réagissant à des probables relâchements de la discipline concernant le chant des femmes à l’office, il dépasse les frontières du monachisme : « Au lieu de ressentir de la componction en écoutant les hymnes divins, ils préfèrent les mélodies sauves qui éveillent les passions, les ravalant au niveau des chansons de la scène{34} ». Les Constitutions apostoliques, dans l’ère syrienne des années 380, tout en s’attachant au chant, évoque déjà une même posture polémique contre la musique païenne où idolâtrie et obscénité sont liées :


Même vos réjouissances doivent être conduites avec crainte et tremblement. Car le chrétien fidèle ne doit chanter ni une hymne païenne ni une chanson obscène, car il serait obligé, par ce chant, de mentionner les noms démoniaques des idoles et, au lieu du Saint-Esprit, c’est le Malin qui entrerait en lui{35}.



Jean Chrysostome désigne les instruments, en même temps que la danse et les chansons obscènes, comme « la poubelle du diable » et déclare encore, tel un verdict sans appel : « Là où se trouve l’aulos, le Christ ne saurait être{36} ». Au cours des siècles, la polémique ne fait que de se renforcer, au point de devenir un « lieu commun{37} » pour les Pères du ive siècle.

Se détacher des pratiques que ces musiques accompagnent

Si la nécessité pour le christianisme naissant de rompre avec le paganisme s’exprime notamment dans la condamnation de la musique instrumentale, sa finalité est bien de se détacher de pratiques jugées incompatibles avec la foi chrétienne.

Alors qu’Ambroise de Milan (vers 339-397) recommande à la vierge dévote la psalmodie du soir, il évoque par contraste Pythagore préconisant de jouer de l’aulos chaque soir au coucher afin d’apaiser son cœur : « lui [Pythagore] cherchait en vain à bannir les affaires profanes par des moyens profanes, comme on applique un badigeon sur des briques{38} ».

Dans un passage unique en son genre du De utilitate hymnorum, Nicétas de Rémisiana († après 414) décrit la musique en des termes dont la signification est certes difficile à préciser, mais dont le message est clair : l’auteur dénonce vivement « l’affliction théâtrale{39} » qui pourrait polluer le chant des assemblées chrétiennes devant revêtir « une simplicité par le mouvement musical lui-même{40} ».

Une lutte contre une musique pernicieuse

« Doit être bannie la musique – écrit Clément d’Alexandrie – qui est trop artificielle, qui brise les âmes et les entraîne à trop de sentiments divers, tantôt larmoyante, tantôt impudique et voluptueuse, tantôt provoquant une fureur bachique ou l’insanité{41} ». Dans le Pédagogue, il évoque les harmonies platoniciennes :


II ne faut en effet recueillir parmi les harmonies que celles qui sont saines, et repousser le plus loin possible, pour épargner notre santé morale, les harmonies réellement voluptueuses, qui par les inflexions des sonorités corrompent et dévient vers la mollesse et la bouffonnerie ; d’autre part, les mélodies rudes et toniques sont écartées par la pétulance de l’ivresse. Qu’on laisse donc les harmonies chromatiques aux excès sans pudeur des buveurs de vin et à la musique couronnée de fleurs des prostituées{42}.



Dans certaines communautés, les anciennes habitudes, héritées du paganisme, continuaient néanmoins de subsister. C’est le cas à Milet où Théodoret relate que le chant des hymnes était accompagné de battements de mains, de mouvements rythmiques et du tintement de sonnettes attachées à des cordes{43}. Diodore de Tarse mentionne également cette coutume avec réprobation. À la question de savoir si les chants n’avaient pas été concédés aux hommes eu égard à leur faiblesse et pourquoi ceux qui auraient reçu l’initiation plus complète en useraient tout de même à l’église, il répond : « Ce n’est pas le chant en lui-même qui est considéré comme appartenant à un état d’esprit non développé, mais le chant accompagné d’instruments sans vie, de danses et de bruit de crécelles. C’est pourquoi on a aboli dans les églises l’accompagnement d’instruments et d’autres choses qui plaisaient aux caractères enfantins et on n’a gardé que le simple chant{44} ».

Basile déplore l’omniprésence contagieuse de « chants lascifs et pernicieux{45} » pénétrant dans les âmes en des théâtres devenant « une école publique d’immoralité{46} ». Il appelle les jeunes gens à se préserver de telles dépravations afin de garantir la pureté de leur âme{47}.

Clément d’Alexandrie insiste sur le caractère versatile des chrétiens qui, suivant le lieu qu’ils fréquentent, semblent prendre autant de plaisir aux réjouissances païennes qu’à la célébration liturgique{48}.

Une posture vis-à-vis de l’Alliance nouvelle et de son culte

Jérôme connaît bien le culte juif et sait, comme il l’expose dans la Lettre XXVI, ad Marcellam, que les psaumes étaient chantés avec accompagnement instrumental. Mais il dit aussi sans ambage qu’il n’en est plus de même ni chez les juifs ni chez les chrétiens. Sans doute fait-il référence à la désormais disparue et caduque liturgie du Temple. Comme d’autres, il considère les instruments comme des moyens de damnation. Jean Chrysostome, dans son commentaire du psaume 150, 2, pense que certaines communautés juives auraient toléré les instruments de musique comme une concession faite au peuple élu et qui expliquerait leur présence dans les Écritures. L’interprétation en sera par ailleurs allégorique pour les Pères. La figure de David justifiera ainsi l’attitude positive envers les cordes pincées au point de trouver quelques hésitations ecclésiastiques : à côté de la cithare toute symbolique d’Ignace, image de l’union du prêtre à son évêque, on trouvera – cas isolé – un Éphrem accompagnant à la harpe le chant des religieuses.

Une distanciation par rapport aux institutions du Temple

L’Homme nouveau, pour reprendre l’expression paulinienne, ne saurait donc se satisfaire d’usages anciens et désormais dépassés : il atteint en Christ une stature nouvelle. C’est encore la même idée qu’expose le Pseudo-Origène lorsqu’il affirme :


« Chantez pour lui un chant nouveau »... Celui qui est renouvelé selon l’homme intérieur chantera le chant nouveau ; il a dépouillé le vieil homme et revêtu le nouveau, ayant été régénéré à l’image du Créateur{49}.



Pour lui, au iiie siècle, il relève de l’évidence que « les instruments de musique de l’Ancien Testament ne sont pas incompatibles avec nous si on les entend spirituellement », c’est-à-dire de manière figurative !

Deux mouvements se conjuguent pour l’heure : celui de la condamnation d’une musique associée au paganisme et à ses courants de pensée aux antipodes de la foi chrétienne et celui d’une prise de distance vis-à-vis des institutions du Temple pour des motifs essentiellement historiques et de développement organique.

Alors que Kurzschenkel s’inscrit en faux contre la position, notamment défendue par Perl, d’une musique instrumentale absente du culte chrétien en raison d’une émancipation consciente des institutions juives et précisément synagogales, il fait remarquer, abondant en notre sens, que le seul culte qui subsiste après la destruction du Temple et la disparition de fait de son rituel est celui de la synagogue déjà dépourvu de tout instrument de musique. Si distanciation il y a, elle est donc bien à chercher du côté du Temple. Il est intéressant de noter encore que la prise de conscience a tendance à intervenir de manière plus nette vers la fin de la période patristique, soit près de trois siècles après la disparation des institutions du Temple.

L’influence de la synagogue

Le chaînon restant, qui nous permet encore de nous faire une idée de la musique de l’Orient primitif, est celui de la synagogue{50}.

Solange Corbin souligne encore combien la musique – vocale, cette fois – de la synagogue n’est pas un art en soi ou une sorte d’ornement : elle est « une sorte de pont entre l’homme et Dieu ». « En sorte que, dans le rituel juif, toute parole est plus ou moins cantillée pour recevoir, du son musical, cette ampleur sonore, cette solennité qui la porte jusqu’aux régions instinctives de l’être{51} ». On comprend que le christianisme, religion de la Parole d’un Dieu fait chair, se soit senti à l’aise dans ce bain culturel et religieux d’où il est issu{52} et qu’il ait notamment repris de lui jusqu’à la manière de chanter les psaumes, soit antiphonée, soit responsoriale.

Il semble alors que les pratiques de la synagogue, parce que largement répandus dans l’ensemble de la Diaspora, aient prévalu sur les usages du Temple. Par conséquent, les instruments de musique, dont le rôle était d’accompagner les chants au Temple et non à la synagogue, furent exclus du culte chrétien.

Une concession périmée

Pendant les trois premiers siècles, la métaphore se retrouve abondamment chez les Pères pour aborder la question des instruments de musique. Le passage de Théodoret de Cyr sur les instruments cités au psaume 150 affirme :


Les lévites utilisaient ces instruments dans les temps anciens en chantant des hymnes à Dieu dans son saint Temple, non que leur son ait plu à Dieu, mais parce que Celui-ci agréait l’intention de ceux qui en jouaient. Que Dieu ne prenne pas plaisir aux chants et à la musique, nous l’entendons lui-même le dire aux Juifs : ‘Éloignez-vous de moi avec vos chants ; la voix de vos instruments, je ne l’écouterai pas !’ (Amos 5, 23). Il tolérait ces choses parce qu’il souhaitait les libérer de l’erreur de l’idolâtrie. En effet, comme ils aimaient les chants et les rires, et que toutes ces choses avaient lieu dans les temples des idoles, il en permit l’usage afin de les attirer, tolérant par un moindre mal pour en éviter un plus grand, et enseignant des choses parfaites au moyen de choses imparfaites{53}.



L’argument est donc que Dieu, dans le but de détourner les Juifs du culte des idoles, qui s’accompagnait de la musique instrumentale, leur concéda le plaisir d’utiliser des instruments dans la liturgie du Temple, de sorte que, en tolérant un moindre mal, on en évitât un plus grand.

De même Jean Chrysostome commence par mentionner les allégories instrumentales traditionnelles, puis propose une explication historique :


Certains aussi interprètent ces instruments figurativement et disent que le tympanon invite à la mort de la chair, tandis que le psaltérion regarde vers le ciel. Et il est vrai que cet instrument est joué du dessus, et non du dessous comme la cithare. Quant à moi, je dirais ceci : que dans les temps anciens, ils étaient accompagnés par ces instruments à cause de leur lenteur à comprendre, et furent ainsi détournés peu à peu du culte des idoles{54}. Donc, de même qu’il permit les sacrifices, de même toléra-t-il les instruments, faisant cette concession à leur faiblesse{55}.



La place fondamentale du chant

Le chant devient durant l’ère patristique un paradigme d’un rapport bien spécifique à la Loi ancienne. Il révèle à la fois une spécificité du christianisme par rapport au judaïsme et une interdépendance à son égard. Dans la tradition patristique, la musique instrumentale – entendue dans sa sphère cultuelle – est rattachée à la Loi, qui ne se comprend plus au sens littéral, mais seulement transposée au sens spirituel ; la problématique de la musique sacrée est ainsi rattachée à la problématique des rapports entre la Loi et l’Évangile, et leur confrontation devient un lieu théologique. « Renvoyer la musique instrumentale à la ‘Loi’ s’explique en fait par la tradition exégétique platonicienne des Pères de l’Église, qui assimile dans une large mesure la confrontation entre Loi et Évangile à la confrontation philosophique entre sensoriel et spirituel{56} », explique Joseph Ratzinger. Et il poursuit : « La musique, surtout la musique instrumentale, tombe ainsi dans le domaine du sensoriel, et la spiritualisation dont parle le Nouveau Testament doit être comprise plus ou moins comme l’abandon de la réalité sensorielle des sons en faveur du seul spirituel de la seule parole{57} ».

En témoigne notamment le passage déjà cité où Théodoret de Cyr compare les manières de faire de ceux « qui sont sous la Loi » à celles de ceux « qui sont sous la grâce{58} ».

Ses effets

Ce questionnement sur les effets de la musique n’a pas échappé aux Pères de l’Église. S’agissant de régir la prière, chacun d’eux s’est essayé à résoudre l’antagonisme que l’on perçoit à la lecture comparée des recommandations de Platon{59} et de la posture aristotélicienne{60}. La musique embellit la prière, certes. En même temps, elle jette un trouble. Faut-il alors chanter, ou ne pas chanter ? Dans son De musica (500-507), Boèce préconisera une cantillation ecclésiastique prenant place entre voix parlée (ou voix continue) et voix chantée (diastématique), une voix récitant les cantilènes :


La voix continue est celle qui sert à ceux qui parlent, ou qui lisent leur discours. Cette voix se hâte, et ne s’arrête pas sur les sons graves et aigus, les mots sont dits d’un mouvement continu. La voix diastématique est celle où nous nous arrêtons en chantant, et dans laquelle nous dépendons plutôt des mélodies que des mots. Cette forme vocale est plus lente... À ces deux formes s’en ajoute une troisième, qui pourrait se placer entre les deux autres, et que nous prenons lorsque nous lisons les faits poétiques des héros, non pas d’une voix contenue comme la prose, ni d’une voix lente et qui se pose exactement sur les degrés, comme dans les chants véritables{61}.



Un siècle plus tôt, Augustin avait formulé de semblables recommandations dans le souci de distinguer la psalmodie, de la cantillation et de l’hymne, afin de décider des modalités des dialogues chantés pendant l’office. On se pourra se rapporter au passage bien connu du dixième livre des Confessions{62}. Il y exprimait une ambivalence certaine entre l’utilité du chant et le danger qu’il fait courir en détournant l’attention de celui qui l’écoute :


Parfois en effet, je leur [les chants avec les pensées qui les font vivre] accordent, me semble-t-il, plus d’honneur qu’il ne convient : les paroles saintes elles-mêmes, je le sens, émeuvent nos esprits et les enflamment de piété avec plus d’ardeur religieuse, lorsqu’elles sont ainsi chantées que si elles n’étaient pas ainsi chantées ; et tous les sentiments de notre âme, selon leur diversité, trouvent dans la voix et le chant les modes qui leur conviennent et je ne sais quelle affinité secrète qui les excite{63}.



En se livrant à relecture critique de sa propre expérience, Augustin s’interroge encore sur ce que produisent, en lui, les chants entendus à l’Église. Il semble alors consentir, à cause du bienfait ainsi généré, à l’usage de cette pratique :


Cependant, lorsque je me souviens de mes larmes que j’ai versées aux chants de l’Église dans les premiers temps de ma foi recouvrée ; lorsque, aujourd’hui encore, je m’en sens ému, non par le chant, mais par, les choses que l’on chante, si c’est d’une voix limpide et sur un rythme bien approprié qu’on les chante ; alors la grande utilité de cette institution s’impose de nouveau à mon esprit{64}.



Et à consentir, tout en restant sur sa réserve, la concession :


Je flotte ainsi, partagé entre le danger du plaisir et la constatation d’un effet salutaire. J’incline plutôt, sans émettre toutefois un avis irrévocable, à approuver la coutume du chant dans l’Église, afin que, par les délices de l’oreille, l’esprit encore trop faible puisse s’élever jusqu’au sentiment de la piété{65}.



Un danger ou un plaisir ?

Cyprien de Carthage met déjà en garde contre une utilisation abusive de la voix y pointant un danger spirituel :


Dieu a donné à l’homme une voix, mais on ne doit pas chanter des chansons lascives et impudiques ; Dieu a voulu que le fer serve à cultiver la terre, non à commettre le meurtre ; et ce n’est pas parce que le Seigneur a fourni l’encens, le vin et le feu, que l’on doit sacrifier aux idoles{66}.



Nicétas, lui, après avoir commencé son sermon en rappelant aux fidèles qu’il tient sa promesse de prêcher sur le chant, développe son premier point important. Il réfute l’idée que l’expression « chanter avec le cœur » exclut le son réel. Néanmoins, comme Cyprien, il met en garde contre le danger, préconise de ne « pas babiller comme au théâtre{67} » et recommande « de ne pas chanter avec la voix seulement et sans penser à ce qu’on dit{68} » en se référant à 1 Co 14, 15. Jérôme aussi assigne au chant une mission éthique en affirmant que les psaumes « s’adressent à la conscience morale, afin que par cet instrument de la chair [la voix], nous puissions savoir ce que l’on doit faire ou éviter{69} ». Pour lui, le chant n’est pas spirituel en lui-même, c’est parce que « traitant des choses plus élevées, sondant avec subtilité l’harmonie du monde ainsi que l’ordre et la concorde qui existent entre toutes les créatures, celui-là chante un cantique spirituel{70} ».

Alors qu’Augustin, résumant à lui seul le dilemme de l’ensemble des Pères, confesse, s’adressant à Dieu : « que j’ai pleuré dans tes hymnes et tes cantiques, aux suaves accents des voix de ton Église qui me pénétraient de vives émotions{71} ! », l’évêque d’Hippone demeure néanmoins dubitatif. Car si la voix entendue versait la vérité en son cœur au point d’en faire jaillir la piété, il se fait un scrupule du plaisir qu’il peut prendre à une telle écoute :


Les voluptés de l’oreille, d’une façon plus tenace, m’avaient enveloppé et subjugué ; mais tu m’as dédié et délivré. À présent, les chants dont tes paroles sont l’âme, exécutée par une voix agréable et exercée, m’inspirent, je l’avoue, quelque satisfaction ; ce n’est pas, il est vrai au point d’être coulé sur : je me lève quand je veux. Toutefois ces chants, pour être admis en moi, avec les pensées qui les font vivre, cherchent dans mon cœur une place assez honorable, et j’ai peine à leur offrir juste celle qui leur revient{72}.



Et, un peu plus loin, il poursuit, ressaisissant sa pensée :


Mais la délectation de ma chair, à laquelle il ne faut pas permettre de briser le nerf de l’esprit, me trompe souvent : le sens alors n’accompagne pas la raison en se résignant à rester derrière elle, mais, simplement parce qu’il a mérité d’être admis à cause d’elle, il va jusqu’à prétendre la précéder et la conduire{73}.



Le paradoxe d’une raison risquant d’être asservie aux sentiments, donc de livrer l’âme aux passions de la chair et de conduire au péché, lui fait dire encore, tempérant lui-même son propre propos :


Voilà comment je pèche en cette matière, sans me rendre compte ; c’est après coup que je me rends compte. Parfois aussi je dépasse la mesure, pour me garder de cette duperie même, et je m’égare par un excès de sévérité ; mais je vais si loin, par moments, que pensant à toutes les mélodies et suaves cantilènes qui accompagnent généralement les Psaumes de David, je voudrais les écarter de mes oreilles et de celles de l’Église elle-même{74}.



Ce réalisme théologique, enraciné dans l’expérience personnelle et l’émotion qui s’en dégage, fait reconnaître à Augustin « la grande utilité » (magnam utilitatem{75}) de l’acte de chant. Oscillant, comme il le dit « entre le danger du plaisir et la constation d’un effet salutaire » (inter periculum voluptatis et experimentum salubritatis), et « sans émettre toute fois un avis irrévocable », Augustin se prononce néanmoins pour défendre la coutume de chanter à l’église, « afin que, par les délices de l’oreille, l’esprit encore trop faible puisse s’élever jusqu’au sentiment de la piété{76} ». Il décide de braver le danger et de l’assumer au profit d’un bien plus grand.

La finalité de l’acte de chant

Vers 175 déjà, Athénagore, un Athénien dont l’attitude envers la culture grecque n’était pas aussi hostile que celle de Tatien, opère une distinction fondamentale. L’on doit honorer le Créateur, qui est le musicien, et non la création qui est l’instrument ; Tertullien fait d’ailleurs la même remarque dans Ad nationes II, V, 9.


Si donc le monde (ʾο κόσμος) est un instrument harmonieux qui se meut en rythme, c’est celui qui a produit l’accord, qui a frappé les cordes et qui entonnent le chant mélodieux, et non l’instrument, que j’adore. De même pour les concurrents des jeux : les juges ne se désintéressent pas des citharistes pour couronner leurs cithares{77}.



Cette distinction vaudra bien évidemment pour le chant qui ne sera toujours qu’un moyen au service de la véritable louange, se gardant de se substituer à elle au risque de se dévoyer. Parmi la finalité d’un tel chant, on pourra relever plusieurs facettes d’un unique service de louange visant « à rechercher les choses d’en haut{78} ». Cette orientation, sur laquelle il nous sera donné de revenir plus avant, est à la fois eschatologique et christologique de telle sorte que « tout soit rapporté à la reconnaissance de la venue de notre Seigneur Jésus-Christ, de son incarnation, de sa passion et de son règne, ainsi qu’à la gloire et au mérite de notre propre résurrection{79} ». Origène (vers 185 – vers 251), l’un des plus grands polygraphes de l’Antiquité, n’hésite pas, dans ses recommandations aux chrétiens, à leur demander de lutter contre les ennemis de la foi par le chant des hymnes, des cantiques et de psaumes afin d’obtenir la victoire dans le Christ{80}. Ailleurs, il revient sur l’idée de concession, en affirmant :


S’il est bien difficile de persévérer dans le bien, les chrétiens doivent compenser cette déficience par un usage plus fréquent des hymnes, des cantiques et des psaumes{81}.



Un vecteur puissant d’harmonie, d’unité et d’ordre

Une unité spirituelle, fraternelle et ecclésiale

L’harmonie conduit à l’unité entre les croyants ; elle en est la condition. L’acte de chant, parce que faisant précisément intervenir ensemble et pour une même proclamation des individualités variées, conduit à une expérience d’unité. Quand Tertullien évoque cette diversité unifiée, il se réfère à l’image de l’orgue hydraulique.


Un seul corps est constitué de divers membres, de sorte qu’il y ait unité et non division. Observez la merveilleuse création d’Archimède – je veux parler de l’orgue hydraulique – avec ses nombreuses parties, sections, connexions, passages – une telle variété de sons, une telle diversité de modes, cet alignement de tuyaux – et cependant tout cela constitue une grande entité. Ainsi en est-il de l’air qui, chassé d’en bas par l’agitation de l’eau, n’est pas pour autant divisé en parties parce que réparti entre différents lieux ; mais il est un en substance, bien que divers en fonctions{82}.



Quittant la comparaison, Grégoire de Nysse (vers 330 – vers 395) mentionne sa propre expérience pastorale et son initiative d’adjoindre respectivement aux chœurs des moines et des moniales les laïcs hommes et femmes présents aux obsèques de Macrine « en sorte que la psalmodie en provenance des uns et des autres soit unique, bien rythmée et harmonieuse, comme dans le chant d’un chœur, parfaitement homogène grâce à la mélodie commune à tous{83} ».

Éphrem le Syrien (vers 306-373) est, pense-t-on sans en être sûr, l’auteur d’hymnes strophiques appelées madrashé considérées comme des compositions liturgiques de circonstance, mises en musique, et qui plus est par Éphrem lui-même. Il procède par un argument a contrario pour montrer que la dissonance musicale est en fait l’expression de querelles entre factions hérétiques et que, donc, l’unité dans le chant est celle de l’orthodoxie :


Le Malin les a rendus

semblables à des pipeaux

et a joué sur eux des chansons,

des chants tourmentés de discorde.

C’est une cithare

aux cordes ennemies

dont les chants

ne sonnent pas ensemble

comme une seule

note d’unité.

Celui qui l’a faite est maudit{84}.



À cette vision des choses, et à partir d’une métaphore similaire, Ambroise semble répondre à Éhprem quand il décrit, positivement, la « symphonie » que fait régner le chant :


Car c’est une symphonie, quand résonne dans l’église un concert de voix (indiscreta concordia) de tout âge et de toute condition, comme sur des cordes diverses, pour répondre au psaume et dire l’Amen{85}.



Nicétas ajoute encore, dans son De utilitate hymnorum : « Et pour celui qui ne peut pas se mettre au diapason (æquare) et suivre les autres, il vaut mieux chanter d’une voix assourdie que de faire beaucoup de son, car ainsi il remplit son service liturgique, tout en évitant de troubler le chant de la communauté. » L’unité recherchée dans l’acte de chant a donc pour finalité de s’acquitter du « service liturgique » : chacun, quelle que soit sa faculté vocale, quelle que soit sa condition, participe à cette tâche.

L’harmonie avec le monde, la création et le Créateur

L’harmonie naguère sise dans l’ars musica et rendu par ce qu’il convient d’appeler la « technique » musicale, au moyen d’instruments inanimés, est maintenant contenue en l’homme lui-même, « créé à l’image et à la ressemblance de Dieu{86} ». Ni les instruments faits de mains d’hommes, ni même le Temple reconstruit après l’Exil, et devenu l’image du cosmos, ne sont plus en régime christique les lieux de l’harmonie. C’est alors le microcosme de la personne humaine – âme et corps, dit Clément – qui est rétabli dans l’harmonie du cosmos tout entier grâce à Celui qui, plus que Parole, est chant de Dieu. Ce chant nouveau préside à la musique cosmique car Dieu a ordonné l’univers « avec mesure, et il a soumis la dissonance des éléments à la discipline de l’accord, pour se faire du monde tout entier une harmonie{87} ».

Cette cosmologie du chant se retrouve dans le Contre Celse d’Origène. Même s’il s’agit vraisemblablement de cantiques spirituels, Origène unit l’acte de chant à l’ensemble des éléments du ciel en affirmant qu’ils ne forment tous qu’un seul chœur de leur diversité :


Nous chantons des hymnes à Dieu et à son Fils unique, comme le font le soleil, la lune, les étoiles et toute l’armée céleste. Ils ne forment ensemble qu’un chœur divin et chantent avec les hommes justes un hymne au Dieu suprême et à son Fils unique{88}.



Dans le Commentaire sur l’évangile de saint Matthieu, Origène joue assez longuement sur le mot συμφωνέω qui signifie à la fois « être d’accord » et « être en harmonie musicalement », de sorte que c’est aussi musicalement donc que l’on peut entendre ce qui suit : « Le mot symphonie au sens propre s’applique aux harmonies des sons et de la musique. Et parmi les sons musicaux, il y en a qui sont consonants et d’autres dissonants. [...] La discorde consume, tout comme la concorde rassemble et crée un espace où le Fils de Dieu peut résider au milieu de ceux qui sont en harmonie{89} ». Cet espace sonore serait une sorte de préalable à la présence du Christ qui est lui-même harmonie pour ceux qui sont harmonie entre eux à cause de lui.

Un ordre sociétal et spirituel

Non sans une pointe d’humour, Cyprien, évêque de Toulon au début du ive siècle et historien de Césaire d’Arles, relate que « les hymnes et les psaumes sont en honneur sur les bords du Rhône. Saint Césaire, frappé du fait que les fidèles se lassaient d’écouter les clercs, ordonna que les assistants participeraient au chant de psaumes et des hymnes en latin et en grec, afin qu’ils n’aient pas le loisir de bavarder à l’église. À Paris, le clergé, le peuple et les enfants psalmodiaient sur l’ordre de l’évêque{90}. » Ici, deux acceptions du mot « ordre » se conjuguent : d’une part l’ordre comme s’opposant à l’inorganisation et d’autre part l’ordre comme le système structuré et organisé qui régit un groupe ou une société. Avec Cyprien, les deux procèdent l’un de l’autre : pour éviter la confusion et garantir « l’ordre », il convient pour Césaire d’instituer des pratiques qui établiront de fait un « ordre ».

Pour Clément d’Alexandrie, ce chant est celui de « la musique éternelle de l’harmonie nouvelle qui porte le nom de Dieu, le Chant nouveau{91} ». Le Protreptique, en effet, s’ouvre sur une grande métaphore musicale qui rejette la mythologie musicale de la Grèce en faveur du Chant nouveau qui est le Christ, Logos de Dieu.

Ce saint « chœur » s’organise peu à peu pour donner une image préfiguratrice de la réalité dont il est porteur. Les fidèles seront tantôt amenés à se répartir en deux chœurs qui dialogueront, tantôt à répondre un chantre, dont le rôle se précisera notamment sous l’influence d’Isidore de Séville.
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