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Prélude


Le Moyen Âge est (presque) unanime : créée à partir d’une côte d’Adam, la femme est émanation inférieure, redevable à l’homme de son existence même. Certes, elle est rachetée par la Vierge, mais l’hésitation entre Ève la séductrice et Marie la rédemptrice sera une constante du temps : « Mort par Ève, vie par Marie », écrit Augustin1. Les enlumineurs médiévaux ne représentent-ils pas immuablement le serpent lui-même tentateur d’Ève sous les traits d’une femme ? La luxure n’est-elle pas invariablement représentée sous des traits féminins ? Vers 1225, Gautier de Coinci2, prieur de Vic-sur-Aisne, oppose d’ailleurs la corruptrice et la salvatrice en musique dans son recueil de Miracles de Nostre-Dame : à la mélodie ascendante caractérisant Marie se superpose une ligne descendante figurant Ève. Ce double chant reproduit ainsi l’anagramme Ave-Eva, déjà exprimé par la prière Ave maris stella. Celle-ci fondera au XIIIe siècle nombre de polyphonies juxtaposant un texte honorant Marie et un autre disant la dame humaine et courtoise. D’autres ombres duelles surgissent, comme celle de la Madeleine pécheresse mais repentie, dont Odon de Cluny, dans un sermon écrit autour de l’an mil, fait une messagère du salut : « Par la main de la femme la mort, mais par sa bouche l’annonce de la résurrection3. »

Ensorceleuse ou libératrice, annonçant la mort ou la résurrection, la femme endosse donc une personnalité multiple qui, hélas, la dessert bien souvent. Être une femme au Moyen Âge n’est (déjà) pas si simple – encore que la législation, avant la restauration du droit romain au XIIe siècle, ait permis, notamment, aux épouses de continuer à jouir de leurs propres biens ou d’en assurer elles-mêmes l’administration, voire la transmission. Être musicienne est, en apparence au moins, une vraie gageure. L’Ecclésiastique recommande d’éviter de fréquenter la femme musicienne, sous peine de tomber irrémédiablement sous sa coupe. À la synagogue, le chant des femmes est interdit très tôt, la voix féminine étant « nudité », partant, jugée sexuellement stimulante4. À l’église, il en va de même, les décrets s’appuyant sur l’épître de Paul aux Corinthiens stipulant que la femme doit se taire à l’église (moniale, elle peut toutefois chanter les psaumes). Selon saint Jérôme, ainsi qu’il l’écrit à Laeta, « la jeune fille chrétienne doit être sourde aux instruments, ignorer à quel dessein orgue, lyre et cithare furent produits ». Les témoignages abondent.

De fait, force est de le constater : la musique médiévale, telle qu’on la connaît encore de nos jours le plus souvent, est affaire masculine. Le chant religieux est celui des moines dans leur monastère ; le chant profane est l’œuvre des « trouveurs » – troubadours au Sud, trouvères au Nord – et des ménestrels ; la musique est copiée par un scribe ; elle est enseignée par un chantre qui la dirige aussi lors des messes et des offices ; elle est théorisée par des philosophes érudits et composée par des hommes, religieux dès l’émergence des cultes puis poètes-compositeurs, troubadours puis trouvères, à partir du XIIe siècle. Certes, quelques figures féminines marquantes se détachent : Hildegarde de Bingen, la comtesse de Die – que Georges Duby tenait néanmoins, encore en 1990, pour « imaginaire »5 –, Aliénor d’Aquitaine – même si son lien à la musique n’est pas si étroit ni direct qu’on a bien voulu l’écrire. D’autres, comme Herrade de Hohenburg ou Hadewijch d’Anvers, moins connues, ont cependant fait l’objet d’études. Il n’en demeure pas moins que si les femmes sont rarement évoquées dans l’Histoire, elles semblent l’être encore moins lorsqu’il s’agit de musique. Ou si elles le sont, c’est quelquefois – souvent – pour mieux les éloigner de cet art qui ne peut être leur. En 1889, Alfred Jeanroy affirmait dans Les Origines de la poésie lyrique en France au Moyen Âge que si les chansons « à voix féminine » étaient réellement l’œuvre de femmes, il devrait s’y trouver davantage de tendresse, d’émotion, de retenue et de pudeur. Ce temps est loin et des travaux ont, depuis, très largement réévalué la question. En anglais, surtout, ils ont contribué et contribuent encore à l’étude de la musique au féminin, même si leur part médiévale est parfois restreinte : Jane Bowers et Judith Tick6 à la fin des années 1980, Karin Anna Pendle7 et Kimberly Marshall8 au début des années 1990, Josemi Lorenzo Arribas9 (en espagnol) à la fin des années 1990. Bien plus récemment encore, Rachel May Golden et Katherine Kong10, Anna Kathryn Grau et Lisa Colton11 se sont attachées plus spécifiquement à la voix féminine médiévale. D’autres ouvrages seront évoqués plus loin qui, par divers biais, se sont employés à « désinvisibiliser » les musiciennes durant le long Moyen Âge et à leur rendre leur statut de femmes créatives, pensantes, imaginantes, agissantes, parlantes et chantantes.

Cantrix, moniale-compositrice, trouveresse, jongleresse, sujet poétique, mécène, copiste… Quelles sont les femmes qui « font » la musique durant le Moyen Âge ? Hormis Hildegarde donc, moniale et compositrice – et aussi, entre autres, théologienne, théoricienne, médecin –, on compte peu de noms et de représentations féminines en musique. Bien sûr, les religieuses chantaient mais, souvent, seules leurs incartades sont consignées : le Regestrum d’Eudes Rigaud déplore par exemple que de jeunes nonnes chantent l’office en y mêlant des farces. Les noms des cantrices qui chantaient à l’église, enseignaient la musique aux nonnes, la copiaient même souvent, demeurent pour la plupart inconnus. Pourtant, quelques registres font figurer des noms de cantrices et certaines copistes ont laissé des manuscrits – qu’elles ont même signés – tout à fait remarquables et d’une originalité singulière. Les béguines, de même, sont méconnues : ces femmes pieuses qui vivaient en groupes sans pour autant être contraintes à la clôture et qui ne prononçaient pas de vœux tout en s’engageant à demeurer chastes ont souvent fait peur, justement par leur liberté. Elles seront même condamnées à plusieurs reprises et certaines, comme Marguerite Porete, exécutées. Elles aussi chantaient, parfois contre rétribution.

Dans le domaine profane, quelques noms de poétesses musiciennes sont parvenus jusqu’à nous. Azalaïs de Porcairagues, Marie de Ventadour, Castelloza et Maroie de Diergnau, composent, à l’instar de leurs homologues masculins, poésie et musique. Ces chansons sont interprétées par des ménestrels… et aussi par des ménestrelles. À la fin du XIIIe siècle, le registre des impôts de Paris, celui des bourgeois d’Arras, mentionnent jongleresses, chanteuses et instrumentistes. Au siècle suivant, huit femmes s’ajoutent aux vingt-neuf signataires masculins des statuts de la Confrérie de Saint-Julien des ménétriers. Capitales pour sa circulation et sa transmission, les mécènes, femmes nobles, reines ou princesses jouent aussi un rôle dans la conception, voire l’invention de la musique. La plus connue est certainement Aliénor d’Aquitaine qui, emmenant Bernart de Ventadour en Normandie puis en Angleterre, sera l’un des instruments – peut-être pas aussi important qu’on a bien voulu le dire – de la migration du trobar* 12 vers le nord. Ses deux filles, Marie de Champagne et Aélis de Blois, faisant de leurs cours des centres de rayonnement culturel, ont pour leur part largement contribué au rayonnement de l’art lyrico-poétique.

La femme est aussi, bien sûr, source d’inspiration, de la dame anonyme omniprésente à la jeune fille (plus ou moins) innocente en passant par les mères (souvent abusives), les « mal mariées » ou les conseillères. Dans les romans, femmes et jeunes filles chantent en s’accompagnant d’instruments. Certaines, même, composent. Pour fictionnel qu’il soit parfois – surtout lorsqu’il est récit et non chronique ou œuvre didactique –, le texte médiéval n’en porte pas moins les traces d’une expérience réelle du monde et, pour ce qui nous intéresse ici, du monde dans lequel la musique s’invente et s’interprète. Enfin, la musicienne est représentée, seule ou accompagnée, marginale, monstrueuse ou grotesque parfois, souvenir fugace de cette femme interdite reléguée à l’invisibilité.

Ces « actrices » (religieuses ou profanes, compositrices, ménestrelles), ces musiciennes figurées en creux (héroïnes des poèmes et des chansons) ou très réalistes dans les fictions romanesques, ces femmes de culture (protectrices, dédicataires), je les évoquerai dans l’Occident chrétien entre les débuts du monachisme féminin et les années 1430. En effet si, pour les musicologues, la fin du Moyen Âge coïncide le plus souvent avec la mort, en 1377, du dernier poète-compositeur, Guillaume de Machaut, le demi-siècle qui suit, transitionnel, porte encore suffisamment la marque médiévale – notamment en ce qui concerne les « professionnels » de la musique ou ses représentations visuelles – pour désirer ne pas l’écarter.

L’objectif de ces pages, nées de l’envie de lever un coin de voile sur des pratiques et des « praticiennes » peu connues, n’est naturellement pas d’une quelconque exhaustivité : elle est impossible et du reste peut-être pas souhaitable tant le goût de la recherche importe, toujours, pour l’histoire. Il est plutôt celui d’esquisser de nouvelles silhouettes autour des quelques personnalités extraordinaires dont on a fait des emblèmes, d’interroger les sources au plus près de leur réalité. Sans oublier de questionner les termes aussi, ou, tout au moins, de ne pas toujours les tenir pour acquis. D’ailleurs, ces femmes sont plus multiples que cette galerie de portraits ne le laisse supposer dès l’abord : nous verrons qu’au couvent, une cantrix est bien souvent copiste ; que les mystiques sont quelquefois béguines ou moniales – et qu’une béguine peut devenir moniale ; que les mécènes pouvaient commander la musique mais aussi l’interpréter ; que les musiciennes de roman étaient tout à fait capables de composer et chanter en s’accompagnant d’un instrument…

Ainsi, nous conserverons à l’esprit que ce Moyen Âge musical si lointain n’a pas seulement été façonné, écrit et chanté par des hommes, mais aussi par des femmes.
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Première partie

Les actrices du monde religieux



– 1 –

La moniale



Une encyclopédiste :
Herrade de Hohenburg

Rendons-lui un patronyme plausible : si Herrade de Hohenburg est le plus souvent désignée comme « Herrade de Landsberg », cette appellation n’est en rien certaine. Ce n’est qu’en 1508, dans le catalogue des évêques de Strasbourg établi par Jacob Wimpheling, que Herrade et son frère Gunther, « de la famille de Landsberg », apparaissent comme cofondateurs du couvent de Truttenhausen.

On sait bien moins de choses d’elle que d’Hildegarde de Bingen, qui la précède d’une génération. Née entre 1125 et 1130, Herrade serait morte le 25 juillet 1195 – mais une donation intervenue en 1196 porte la mention tempore Herradis abbatisse (« du temps de l’abbesse Herrade »), c’est donc qu’elle était alors encore abbesse. Elle semble avoir été élue à la tête du couvent en 1176 – ce qui laisse supposer que, étrangement, neuf ans se seraient écoulés entre le décès de sa prédécesseuse (survenu en 1167) et la nomination de sa successeuse. De plus, malgré cette nomination, Herrade n’apparaît pas dans les chartes avant 1178. Quant aux dates de son Hortus deliciarum disparu dans l’incendie de la bibliothèque de Strasbourg en août 18701, elles restent plus que vagues.


Avant Herrade


Herrade était élève de l’abbesse Relinde, placée à la tête du couvent de Hohenburg (dans le duché de Strasbourg) en 1147 à la mort de Frédéric le Borgne par son fils, Frédéric Barberousse, et décédée le 22 août 1167. Était-elle ou non apparentée à Barberousse ? On l’ignore. Mais le 27 janvier 1153, le tout récent empereur visite le couvent et peu avant sa mort Herrade reçoit la visite de la reine Sibylle, veuve du roi de Sicile Tancrède, et de ses filles, exilées par Henri VI : la famille de Hohenstaufen appréciait le lieu et reconnaissait son importance. Frédéric le Borgne s’était attribué la charge d’avoué et avait précipité la ruine du couvent en détournant une partie de ses biens. En chargeant Relinde de reconstruire la communauté après cette période difficile, Barberousse souhaite affermir l’importance de Hohenburg, perché au sommet du mont Sainte-Odile et utile à la défense des marches occidentales de l’Empire. À cet effet, la nouvelle abbesse, aidée de l’évêque de Strasbourg Burkhard, introduit à Hohenburg la règle de Saint-Augustin qui prévalait pour les chanoinesses2. Elle rétablit l’ancienne école monastique, destinée à l’éducation des chanoinesses mais aussi des filles issues des familles nobles demeurant dans le voisinage. Elle introduit également une discipline sévère, que confirmera Herrade. Celle-ci mentionne dans l’Hortus le travail de restauration opéré par Relinde, de même qu’elle se pose en « suivante » de l’abbesse « qui l’avait formée par ses leçons et ses exemples3 ».




La communauté de Hohenburg

Herrade fait édifier autour de 1180, sur une friche achetée peu de temps auparavant sur le flanc du mont, le prieuré et la chapelle de Saint-Gorgon, afin d’accueillir les Prémontrés de l’abbaye lorraine d’Étival. Un contrat signé avec Warnier, leur abbé, octroie des revenus destinés à assurer la subsistance des religieux. En échange, les frères assurent la célébration quotidienne des messes dans la chapelle de Hohenburg. Cette nouveauté avait pour objectif de faire cesser les conflits récurrents entre les chanoinesses et les moines bénédictins de l’abbaye voisine d’Ebersheimmunster, jusque-là chargés des célébrations du culte. Au pied du mont, Herrade fait aussi construire le monastère augustinien de Truttenhausen sur le domaine du même nom. Le monastère héberge une douzaine de chanoines placés sous l’autorité de l’abbaye augustinienne de Marbach, centre intellectuel renommé de Haute-Alsace, qui s’engagent eux aussi à célébrer le culte à Hohenburg. Plus importante que celle de Saint-Gorgon, l’institution comporte, en plus du monastère, une église, une ferme, un hôpital pour les démunis et un hospice pour les pèlerins. C’est sous l’autorité d’Herrade que sont placés les trois établissements. Tout au long de son abbatiat, elle s’emploie à parachever la tâche de Relinde, poursuivant le processus de restauration patrimoniale, suscitant de nouvelles donations, définissant les statuts des habitants qui dépendent de sa juridiction.




L’Hortus deliciarum


Environ quarante-cinq mille vers, quatre cents images (où prédominent les représentations féminines), soixante-sept poèmes lyriques latins dont douze originellement munis de notation musicale : l’Hortus deliciarum est, son autrice l’annonce d’emblée, une ligne de conduite permettant à ses lectrices d’accéder au Christ-Époux. Dans le prologue qui suit cette exhortation initiale, Herrade se compare à une abeille voletant de fleur en fleur afin d’en extraire le miel spirituel « tiré des écritures saintes et philosophiques » destiné aux « douces vierges du Christ ». Plusieurs dates figurent dans le manuscrit : 1159 introduit un poème computique*, 1175 achève une table pascale ; une liste de papes y a été copiée entre 1168 et 1178. Les auteurs et œuvres cités par Herrade confirment une période d’écriture couvrant le dernier tiers du XIIe siècle.

L’ouvrage, mêlant vers et prose, textes spirituels et profanes, iconographie et musique, est une vaste compilation d’environ mille deux cents textes de provenances diverses. Écrit en latin, il est assorti de diverses gloses en allemand, traduction de termes, allusions et images textuelles en même temps qu’explications pédagogiques. Herrade est plus que probablement l’autrice de quelques-uns des poèmes. Deux pièces musicales seulement sont parvenues jusqu’à nous (les dix autres ont disparu), copiées par Engelhart : l’une d’elles, le chant de Noël Sol oritur, représente l’un des rares témoins de polyphonie du XIIe siècle issu d’une source germanique.

Ce pèlerinage éducatif vers la salvation est une narration autour de la Bible entremêlée d’exégèses philosophiques et de compositions musicales. Outre les citations d’Aristote, Socrate, Platon et Cicéron, il contient des références explicites à de nombreux auteurs parmi lesquels Rupert de Deutz, Honorius d’Autun, Marbode de Rennes, Gautier de Châtillon, Pierre Lombard ou Pierre Comestor. Les derniers folios mettent en évidence la filiation entre Odile, la sainte dédicataire du mont sur lequel fut édifié le premier couvent, et Relinde, faisant de celle-ci une héritière directe de la fondatrice originelle. La dernière miniature représente et nomme les quarante-sept chanoinesses et les treize sœurs converses* résidant à Hohenburg au temps de Relinde et Herrade. Celle-ci y est représentée, tenant un rouleau portant une inscription glorifiant les vertus et, principalement, la chasteté, conformément à la règle augustinienne.

On ne peut trancher sur le fait que Herrade ait été la seule autrice, copiste et enlumineuse de ce manuscrit même si la grande homogénéité des graphies et du programme iconographique permet de pencher pour une auctorialité unique. C’est là une véritable encyclopédie, la première rédigée par une main féminine, destinée par son étendue à l’éducation au sens large de femmes qui n’étaient pas nécessairement destinées à finir chanoinesses. L’objectif diffère de celui d’Hildegarde, qui s’adresse à des religieuses cloîtrées et agit davantage en prophétesse et visionnaire (qu’elle est) qu’en détentrice et dispensatrice de connaissances élargies, puisées à des sources choisies et véritables autorités en matière d’éducation. Pour Herrade l’augustinienne, l’éducation sert à réformer et enseigner les âmes de ses lectrices-élèves. Hildegarde, plus traditionnellement bénédictine, était moins directement pédagogique.






Les couvents féminins


Petite histoire des communautés de moniales

Si certaines femmes pratiquaient déjà des exercices pieux dans un cadre familial, ce n’est qu’au Ve siècle qu’apparaissent les premières traces de réelle vie communautaire féminine, le plus souvent en ville, en Occident4. Le premier témoin en est l’établissement double de Saint-Victor (pour la partie masculine) / Saint-Sauveur (pour le versant féminin), fondé à Marseille par Jean Cassien autour de 410. Il est contemporain de maisons espagnoles et irlandaises strictement féminines et précède des monastères tout aussi féminins à Rome, dont on ne sait presque rien. Moins d’un siècle plus tard, autour de 503, Césaire dote la ville d’Arles de deux monastères, l’un masculin et l’autre féminin, ce dernier à la requête de sa sœur Césarie, pour laquelle il imagine même une règle, la première destinée aux moniales5. Toujours au VIe siècle, sainte Radegonde fondera Sainte-Croix à Poitiers, la reine Clotilde Les Andelys. Les femmes nobles ou plus simplement influentes jouent un rôle primordial dans l’émergence puis la tenue de ces institutions féminines, dont la plupart seront détruites lors des invasions vikings. Ainsi en est-il de Chelles, fondé par la reine Bathilde, Anglaise devenue l’épouse de Clovis II et qui le remplacera à la tête du royaume quand la maladie l’aura rendu incapable de gouverner ; de Barking, premier monastère féminin d’Angleterre, créé par Earconwald, futur évêque de Londres, pour sa sœur Ethelburge ; de Whitby, monastère anglais double (où moines et moniales chantaient ensemble, fait suffisamment rare pour qu’il mérite d’être mentionné) fondé par Hilda, petite-nièce du premier roi danois converti ; de Quedlinburg en Germanie, édifié par le duc de Saxe Henri l’Oiseleur et son épouse Mathilde, qui s’y retirera dans les dernières années de sa vie ; d’Origny-Sainte-Benoîte, fondée en 854 par Hermentrude, femme de Charles le Chauve ; de Guimarães, au Portugal, fondé vers 950 par Muma Donna, veuve de souche royale ; de Las Huelgas, monastère cistercien dont l’abbesse, au temps d’Alphonse de Castille, est la propre fille du roi. Quelques exemples parmi tant d’autres.

Les femmes sont présentes dès les premiers temps de la réforme qui, de Molesme, conduira à Cîteaux : dès le dernier tiers du XIe siècle, les cartulaires mentionnent filles et sœurs de donateurs entrant à Molesme. En 1113, Bernard de Clairvaux fait édifier Jully-les-Nonnains pour les femmes des postulants qui l’ont suivi à Cîteaux. Sa belle-sœur Élisabeth en est la première prieure et sa sœur Humbeline la sous-prieure. Notre-Dame-du-Tart suivra autour de 11206, fondée par Élisabeth de Donzy de Vergy, moniale de Jully. « Fille » de Cîteaux placée sous la surveillance de son abbé, le Tart n’aura pas moins de dix-huit descendantes, en Bourgogne mais aussi en Champagne, en Franche-Comté et bien plus loin, jusqu’en Auvergne et en Languedoc. Les maisons féminines bénéficieront d’une expansion particulière entre 1190 et 1250 : à cette date, les couvents féminins sont aussi nombreux que ceux masculins. En 1228, les Cisterciens décident toutefois de ne plus assumer la responsabilité de l’adoption de leur règle dans les couvents de moniales, ce qui entraînera la fin des nouvelles incorporations à l’ordre.

À l’exemple du monastère de Jean Cassien, les communautés doubles fleurissent, dirigées par l’abbesse si elle est d’extraction noble ou si les nonnes sont plus nombreuses que les moines. En 529, le Codex justinien les réprouve. Cette déclaration n’a pas dû être très suivie et, à la fin du siècle suivant, Théodore de Tarse, archevêque de Canterbury en réitère les réserves. Ces couvents connaissent dès lors un déclin radical, partiellement dû aux invasions qui, de la fin du VIIIe au Xe siècle, sonnent aussi le glas de nombreux couvents simples. Le deuxième concile de Latran poursuivra les restrictions, mais il semble que les célébrations communes aux moines et aux moniales aient perduré malgré tout, particulièrement dans les régions germaniques. Ces institutions doubles referont surface au milieu du XIe siècle pour tomber à nouveau en défaveur après le deuxième concile de Latran, qui les vilipende en 1139. Fontevraud, fondée par Robert d’Arbrissel en 1101 et Savigny – érigée une dizaine d’années plus tard par Vital de Mortain – comptent, en France, parmi les plus célèbres.

Dans tous ces couvents, la clôture stricte est de mise. Nul homme, fût-il père d’une moniale, n’est autorisé à approcher : les prêtres ne peuvent entrer qu’en cas de force majeure (maladie à soigner, sacrement – souvent le dernier – à administrer). Nourriture et repos se prennent ensemble, les offices se chantent conjointement, le travail s’accomplit de même. Les tâches diffèrent de celles des hommes : les moniales cultivent jardins et potagers, soignent les « petites » bêtes, travaillent les étoffes (filage, teinture, couture, broderie) ; les moines cultivent les champs, administrent les bois, s’occupent du gros bétail, toutes activités requérant une résistance et une force plus grandes. Aucune moniale ne possède de cellule personnelle et à plus forte raison de servante.

Les prieurés sont soumis à des règles plus souples. Les religieuses ne prononcent pas de vœux, demeurent dans des maisons particulières, ne renoncent pas à leurs biens et sont autorisées à partir pour se marier, au contraire des moniales qui ne peuvent rompre leurs vœux (à condition d’y être autorisées par le pape) que si elles ont été enfermées contre leur gré ou si elles deviennent « politiquement utiles » à leur famille. Être religieuse est souvent le destin des jeunes filles nobles. Il n’est pas rare que les plus puissantes d’entre elles, filles de rois ou de princes, soient directement nommées abbesses et des lignées naissent parfois, les nièces succédant aux tantes. Elles y sont envoyées pour échapper aux vicissitudes du monde mais, surtout, pour y être éduquées, y apprenant la lecture, l’écriture et, dans une certaine mesure, les arts libéraux. On leur enseigne aussi certains travaux manuels. La clôture n’est pas toujours respectée et les moniales sont souvent visitées par leur parentèle. Plus tard, elles peuvent sortir pour se marier… sauf les laides ou les pauvres dont nul ne veut, et celles qui ont décidé, indépendamment de l’un ou l’autre de ces états, de se consacrer à Dieu.




Le monastère au féminin

L’empereur Licinius, vers 325, avait déjà tenté d’interdire aux hommes et aux femmes d’assister conjointement au culte. Devant l’insuccès de la manœuvre, Jean Chrysostome préconise, au tournant du siècle suivant, la séparation des hommes et des femmes à l’église à l’aide d’un mur. Afin de satisfaire à cette même directive, les couvents féminins sont soumis à des architectures spécifiques. Puisqu’elles ne sauraient la célébrer elles-mêmes, nonnes et converses doivent en effet pouvoir assister à la messe et en assurer le service chanté sans pour autant être aperçues des célébrants (masculins), voire des assistants (parmi lesquels se comptent des hommes). Elles ne sont admises dans l’église que dans les stalles du chœur. Si les moines peuvent se tenir en trois lieux distincts7, ce sont bien davantage de possibilités qui s’offrent pour les chœurs de moniales. Elles peuvent se placer dans une galerie occidentale, dans des stalles situées sur un étage supérieur (à l’opposé, donc, des moines) : elles y sont à l’abri des regards masculins et séparées du sanctuaire réservé aux hommes, tout en dominant les laïcs. Cet arrangement est fréquent dans les pays germaniques, dans les églises cisterciennes, franciscaines et dominicaines ainsi que dans celles fréquentées par les chanoinesses régulières. Ces chœurs féminins sont parfois dotés de leur propre sacristie. En Espagne, les moniales se tiennent généralement de plain-pied, toujours sur le côté occidental de l’église, isolées du « sanctuaire » par les laïcs et les clercs. Les chanoinesses de Saxe se placent souvent dans une galerie du bras du transept. On les retrouve aussi dans la partie orientale de la nef ou à la croisée du transept (le plus souvent, le chœur est alors cloisonné par un jubé). Enfin, dans le cas des églises érigées près d’une église paroissiale ancienne, un chœur distinct est construit sur le côté de l’église, à la manière d’une seconde nef. Cette configuration correspond à celle que l’on trouve dans les premiers couvents féminins généralement munis de trois églises : une réservée à la liturgie des offices et de la messe des religieuses du couvent, une autre aux prêtres et aux laïcs et la troisième aux enterrements des religieuses et des nobles bienfaiteurs.

Les cisterciennes dorment fréquemment au premier étage de l’aile est du cloître et les architectes cherchent le plus souvent à faire communiquer ces lieux « stratégiques », quitte à modifier un peu les proportions envisagées initialement. Les accès à l’église se font de façons séparées, afin de respecter le nécessaire éloignement entre hommes et femmes : les moniales, pour recevoir la confession, se rendent à l’église directement depuis leurs propres bâtiments conventuels, le prêtre y arrivant par un autre côté. Abbesses et prieures, contraintes à communiquer avec le monde extérieur, logent du côté occidental. Quant à l’administrateur séculier, il demeure naturellement en dehors de l’enceinte conventuelle.




Droits et devoirs des nonnes

La clôture stricte est de rigueur : « Qu’aucune ne sorte du monastère jusqu’à sa mort », affirme Césaire dans sa règle ad virgines (destinée aux vierges). En outre, toujours selon Césaire, personne ne doit entrer dans le couvent et ni les mères ni les sœurs des religieuses (pourtant femmes) ne peuvent les visiter8. L’apprentissage des lettres est requis. Les bains sont une mesure d’hygiène nécessaire. Chaque moniale devra filer quotidiennement un certain poids de laine. Chacune à son tour œuvrera aux cuisines et toutes participeront aux tâches conventuelles selon un strict principe d’égalité. Le silence est d’usage (à table, on communique par gestes), sauf durant les temps de prière chantée.

Quelques autres règles féminines suivront. Aurélien d’Arles, successeur de Césaire, en compose une à partir des ouvrages de son prédécesseur. Elle reprend, la résumant légèrement sans guère la modifier, la Règle pour les moines de Césaire. La clôture y est toujours de rigueur et l’ensemble des directives similaire. Les soixante-dix-sept chapitres de la règle de Donat de Besançon, écrite au milieu du VIIe siècle pour le monastère dirigé par sa mère Flavia, sont particulièrement sévères. Ils incluent divers châtiments corporels, notamment en cas de non-respect du silence. Dernière règle féminine avant que celle de Benoît ne s’impose comme une norme universelle, celle attribuée à Jonas de Bobbio, la Regula cuiusdam ad virgines, doit beaucoup à Benoît. Elle impose trois rituels de confession dont l’un est préalable aux Complies : l’abbesse ne doit laisser aucune religieuse sortir du chœur sans qu’elle se soit confessée publiquement à ses consœurs. Le chant de l’office matérialisera, tout aussi publiquement, son pardon.

Office et prière (que l’on dit aussi durant le travail) occupent quatorze des dix-neuf heures quotidiennes des Bénédictins ; les heures restantes sont réservées aux repas et au repos. Ce sont ainsi sept « Heures » qui se succèdent, précédées d’un huitième office, nocturne celui-ci (Matines). À ces moments de prière s’ajoute une messe quotidienne non prescrite par Benoît mais effective avant la fin du VIIe siècle. Elle est dite après Sexte par un prêtre choisi par les moines en charge du couvent féminin, éventuellement assisté, si l’effectif le permet, d’un diacre et d’un sous-diacre. La communion sera donnée trois fois au minimum dans l’année (à Noël, à Pâques et à la Pentecôte), de préférence et afin d’éviter toute tentation, par le prêtre le plus âgé. On aura pris soin, pour la même raison, de congédier au préalable les assistants du prêtre.






La musique dans les couvents


Que disent les règles ?

Déjà Jérôme, dans sa lettre à Laeta, évoque la nécessité pour sa fille de chanter des hymnes dès le matin. La règle de Césaire, légèrement antérieure à celle de Benoît, contient nombre d’indications très précises quant au déroulement de l’opus Dei. Il préconise ainsi dix-huit psaumes aux Matines, six aux Petites Heures, l’ensemble pouvant être redoublé selon les jours : à Tierce les samedis et les dimanches, les six psaumes sont ainsi suivis, après les trois leçons, de six autres psaumes9. Il s’agit là des Heures hivernales : les dix-huit sont ramenés à quinze à la mi-saison, à douze en été. Vêpres et Matines commencent par un « directaneus » (invocation psalmodique initiale, psaume bref ou fragmentaire). Chaque office s’achève par un ultime verset appelé « capitellum ». Aucun temps de repos n’est ménagé en fin de nuit.

Benoît ne mentionne pas les femmes dans sa règle, écrite, il faut le rappeler, pour des hommes italiens du VIe siècle et peu adaptée à des femmes. Héloïse le déplorera dans sa sixième lettre à Abélard : elles doivent suivre les mêmes directives que les moines (y compris en matière de restrictions alimentaires, ce que l’abbesse du Paraclet trouve fort injuste). Plus tardive, la règle dominicaine intégrera quelques différences : les femmes y chantent plus lentement que les hommes qui ne doivent pas perdre en chant le temps dévolu à l’étude. Les moniales chantent donc le service divin quotidiennement, sauf les Clarisses qui, sainte Claire le précise en 1253 dans ce qui est la première règle écrite par une femme, ne doivent pas chanter les psaumes mais les lire.

Ces psaumes qui fondent le chant étaient déjà incorporés à la vie monastique par les pionniers. Ils sont au cœur de la journée bénédictine. La Concordia regularum, rédigée à partir des directives de Benoît de Nursie, introduit trois grands cycles de psaumes. Sept psaumes pénitentiels principaux10 sont chantés lors des offices de Matines et Prime, trois (c’est la Trinita oratio, constituée de psaumes choisis dans le Livre) lors de chacune des Heures diurnes ; le dernier cycle est un ensemble comprenant de deux à quatre psalmi familiares, commémorant le monarque ou un patron quelconque, bienfaiteur ou parentèle du monastère. Lanfranc, dans ses Decreta, ajoutera à ce corpus déjà copieux trente psaumes pour l’observance hivernale des Matines : les dix premiers pour les défunts, les dix suivants pour la communauté monastique et les dix derniers pour les bienfaiteurs et la parentèle. L’ensemble devenant extrêmement lourd, des aménagements seront pratiqués et des suppressions naturellement opérées.

Les Heures comportent, outre le chant des psaumes, celui des hymnes. Celles-ci se chantent à l’église dès le IVe siècle. Ambroise est connu pour être à l’origine de cette tradition mais, avant la règle de Césaire, elles n’étaient pas habituelles dans les offices. Césaire en requiert une chantée lors de chacun des offices diurnes, et deux en alternance aux Heures du soir et de la nuit. Celles de la nuit et des offices diurnes principaux sont choisies selon l’Heure ; celles des Laudes et des Vêpres sont prises dans l’hymnaire ambrosien11, ce qui offre une certaine variété au cérémonial : du VIIIe au XIIe siècle surgissent nombre de nouvelles compositions, parmi lesquelles celles d’Osbern (Lanfranc de Bec lui commande une Passion de saint Alphege, qui se chante comme hymne pour les Matines du jour de ladite fête), de Roger de Le Sap, moine de Saint-Évroul évoqué par Orderic Vital. On compose jusque dans les écoles monastiques, à l’instar de Pierre le Vénérable, auteur de deux célèbres hymnes en l’honneur de saint Benoît. Nombre d’entre elles demeurent anonymes et les seules attribuées à une autrice sont celles composées par Hildegarde de Bingen.

Résumons. La moniale se lève en pleine nuit12, entre minuit et trois heures du matin selon la saison. Elle prie brièvement, dit un psaume, puis se rend à l’oratoire pour chanter les Matines. Prières et psaumes se poursuivent ensuite au chœur. Le retour au dortoir ne se fait qu’avant les Laudes. Abélard, qui précise le caractère obligatoire des Heures canoniales, recommande que les religieuses soient correctement préparées au chant, qui doit être prononcé de façon modérée, afin que même les plus faibles chanteuses puissent participer à la voix collective. Cette modération, cette inclusion de toutes dans la performance chantée, se retrouveront dans tous les textes : ils reflètent autant l’idéal de tempérance au cœur de la vie monastique que le rôle édificateur du chant. Non seulement la religieuse doit chanter du mieux possible, mais elle doit veiller à être comprise de ses auditeurs. En cas d’erreur de prononciation ou d’intonation, la fautive devra s’excuser publiquement. Entre l’aube (après Tierce en hiver) et la messe, on lit, on chante et on travaille (en priant). Le premier repas de la journée a lieu après Sexte en été (vers midi)13, après None en hiver (environ deux heures plus tard). Le second intervient avant Complies : il est le seul de la journée en temps de Carême.




Anecdotes et condamnations

Se tromper dans la psalmodie, arriver en retard pour l’opus Dei (comme au travail, d’ailleurs) font l’objet de sanctions. Au bout de deux ou trois avertissements, prévient Césaire, la fautive n’est plus admise à la communion ou au repas. Mais d’autres anecdotes parsèment les écrits. Il semblerait qu’on ait très tôt accusé les femmes d’apporter à l’église des éléments de musiques populaires « inopportuns », quand ce n’étaient pas des éléments interprétatifs susceptibles de contrarier le dogme. Les conciles et synodes de Laodicée (avant 381), Antioche (379), Auxerre (578), et Chalon-sur-Saône (650), les statuts synodaux de saint Boniface (747), les décrets des papes Gélase et Zacharie, multiplient les mises en garde à ce sujet. On vilipende les chansons indécentes (Chalon) voire diaboliques (Auxerre). Et, comme souvent, « mise en garde » suit « faute ». Une prieure du couvent de Sainte-Catherine de Nuremberg exprime ainsi sa désapprobation lorsque les nonnes chantent des mélodies profanes et interdit formellement aux religieuses la pratique du chant profane.

Dans le Regestrum où il fait état de ses visites pastorales, Eudes Rigaud, archevêque de Rouen, mentionne avoir observé, en date du 23 octobre 1256 à l’abbaye de La-Trinité-de-Caen, de jeunes religieuses chantant l’office avec des farces, ce qui est tout à fait interdit. Le 12 janvier 1260, il a l’occasion de constater à nouveau ces pratiques subversives à l’abbaye de Montivilliers. Cette fois, outre les farces, les moniales chantent motets* et conduits* polyphoniques, ce que le visiteur déplore tout autant. Bien plus tard, Savonarole s’indignera contre les religieuses de l’Annonciation à Florence parce qu’elles jouent de l’orgue et ornent leurs chants… mais nous sommes en 1495 et c’est déjà le temps de la Renaissance.




Qui chante quoi ?

Un coutumier du monastère (masculin) d’Einsiedeln daté de la fin du Xe siècle nomme parmi les acteurs du chant le cantor, un « mélodiste hebdomadaire » ou « hebdomadier » (choisi toutes les semaines) et l’armarius (libraire). Chaque semaine, les tâches sont réparties : le cantor décide qui chante et l’hebdomadier impose la liste des chants (il est par exemple responsable des intonations des premières antiennes* et des cantiques de Matines) ; le libraire s’assure, quant à lui, de la durée des lectures liturgiques. Mais cela, bien que le terme « hebdomadière » se retrouve, féminisé, dans les documents concernant le monastère d’Helfta dont il sera question plus loin14, concerne les monastères masculins. Et un en particulier : les choses changeront avec le temps, les rôles se modifiant quelque peu au siècle suivant, notamment chez les moines clunisiens. Peut-on raisonnablement calquer les règles des monastères féminins sur celles-ci ? Probablement pas avec certitude, bien sûr, mais elles donnent néanmoins un aperçu de ce que peut être la répartition des tâches.

Il reste peu de témoins de la vie monastique féminine gauloise puis française. Quelques sources issues de monastères anglo-saxons, germains et hispaniques, nous renseignent toutefois, prouvant, s’il en était besoin, que l’organisation de la musique conventuelle féminine ne diffère guère de sa version masculine. C’est, plus simplement, que jusqu’ici, la littérature secondaire n’en a que peu parlé. Abélard l’évoque pourtant dans sa huitième lettre à Héloïse. La cantrix, écrit-il, dirige le chœur, apprend à chanter à ses consœurs, mais aussi à lire, écrire et dicter la musique. Elle surveille également la bonne tenue du chœur, y répartit les places, organise l’ordre des lectures et des chants en même temps qu’elle désigne les responsables de ces deux activités et dresse la liste des hebdomadières, qui sera lue chaque samedi au chapitre. Elle assume en même temps un travail de bibliothécaire, conservant et contrôlant les livres liturgiques : de même que le cantor se confond avec l’armarius au moins dès la fin du XIe siècle, la cantrix (precentrix si elle supervise une subcentrix) est aussi une armaria ; pour cette raison, elle est aussi la plupart du temps scriptrix, nous le verrons. La règle du Paraclet écrite par le même Abélard est plus précise encore quant à la distribution des rôles. C’est par exemple l’hebdomadière qui commence les Heures avec le Domine, labia mea aperies, le Deus in adjutorium et le Veni, sancte Spiritus. En Espagne, quelques noms ont traversé le temps : au monastère de Las Huelgas, Sancha García, renonce en 1204 à sa charge de cantora pour accéder à celle d’abbesse. Lui succéderont, parfois désignées par le terme masculin de cantor, Teresa Peidrez, María García, María Arias, Inez González et María González de Agüero. Cette dernière fut cantrix du monastère dès 1296 et peut-être aussi du temps de son propre abbatiat, de 1326 à 1334. Elle aurait alors abandonné cette charge, six ans avant sa mort, non sans avoir formé trois « apprenties » : la cantrix Constanza de Villalobos et les subcentrices Juana Sánchez de Porella et Navarra González.

Une « cantora domna Sophia » apparaît comme garante d’une donation dans un document de 1208 issu du monastère bénédictin de Carrizo, à León. La même est à nouveau signalée, toujours comme garante d’une donation, quatre ans plus tard, avec « Maria Froile, subcantore ». En 1209, un échange entre Alphonse IX et un de ses lieutenants mentionne la cantora Maria Sancho au monastère de San Pelayo (Asturies). Enfin, au monastère catalan cistercien de Santa Maria de Vallbona, une école de moniales dirigée par des femmes (et probablement augmentée d’un scriptorium*) est mentionnée dès le XIIe siècle ; on y pratique la polyphonie. La cantora y apprend le chant aux novices, probablement (de même que l’apprentissage de la lecture se faisait sur les Règles monastiques ou le psautier) à l’aide des livres de chœur. Il est possible aussi que les religieuses apprenties aient pratiqué des exercices comme ceux, particulièrement virtuoses, écrits pour une voix soliste au XIIe siècle en Europe centrale, ou ceux qui apparaissent dans un psautier copié au début du XIVe siècle pour le couvent bénédictin de Wherwell15.

En Angleterre, on connaît de même, grâce au remarquable travail d’Anne Bagnall Yardley16, les noms de plusieurs cantrices : Isolda Cayvill exerçait ainsi à Wilberfoss en 1310, Olive Beaufou à Romsey en 1333, une « Mulieris Proudhomme » à Polsloe en 1347. Dans les règles de l’abbaye de Syon, érigée en 1415 sur la rive nord de la Tamise et dédiée à Brigitte de Suède, une part importante traite des fonctions de la cantrix et de la subcentrix qui doivent, entre autres, prendre garde à ne pas faire chanter leurs sœurs trop aigu afin de préserver leur voix, ni trop lentement afin de ne pas se lasser et risquer d’endormir leur auditoire.




Et l’apprentissage ?

De manière relativement universelle, les sources montrent que savoir lire et chanter participait des prérequis pour les religieuses. Mais on sait peu et mal comment l’enseignement était pratiqué, qui devait se heurter à la mauvaise compréhension qu’avaient les religieuses du latin, preuve en est le nombre de documents officiels rédigés en langue vernaculaire. Probablement surtout fondé sur la tradition orale et la mémorisation, l’apprentissage inclut la lecture à voix haute et la « remembrance ». Notamment celle des cent cinquante psaumes qui doivent être chantés quotidiennement. Quelques textes mentionnent la connaissance de l’écriture musicale. L’apprentissage des arts libéraux est, en revanche, surtout limité aux grammaire, rhétorique et dialectique du trivium : les disciplines scientifiques du quadrivium (dont fait pourtant partie la musique, avec l’arithmétique, la géométrie et l’astronomie) demeurent, semble-t-il, réservées aux hommes. Un seul traité de musique figure dans le catalogue de la bibliothèque (pourtant imposante) du monastère de Lippoldsberg en Germanie, communauté féminine17 installée autour de 1090 : répertorié Musice notatum versarium, l’ouvrage n’a, à ce jour, pas été identifié.

Les documents de l’abbaye de Barking répertorient plusieurs groupes de jeunes apprenties. Les Infantes (avant 7 ans) participent aux Vêpres de la fête des Innocents où elles chantent le Benedicamus Domino final18. Les Juvenculæ (entre 8 et 14 ans) doivent pouvoir chanter le début d’une antienne et commencer un psaume. Les Scolares (novices) entonnent les antiennes des Laudes en semaine, chantent certaines parties solistes, quelques répons et versets brefs. Certains chants suivant le dimanche de la Trinité sont aussi assurés par de jeunes filles. Mais où se tiennent ces enfants ? Visitant Barking en 1314, l’évêque Henry Woodlock interdit la présence des jeunes (filles et garçons) dans le chœur.

Anne Bagnall Yardley propose de façon très convaincante un même type de progression pour l’apprentissage de la musique que celui utilisé David N. Bell19 concernant l’alphabétisation. Progression qui apparaît à la lecture des règles en vigueur à Syon mentionnées plus haut. En premier lieu, la chanteuse doit interpréter les psaumes élémentaires, les litanies et les antiennes de l’office avec une justesse relative précise et de mémoire. Ensuite, il lui faut mémoriser le répertoire, les intonations des chants, choisir les chants appropriés à chacune des occasions, consulter les manuscrits liturgiques ; à ce niveau de pratique, une religieuse peut lire la musique au moins comme un aide-mémoire. Le choix des chants fait du reste partie des attributions de l’hebdomadière. Ensuite vient la capacité à lire la musique notée, à expliquer la théorie, à enseigner, à composer des chants (c’est ici le rôle usuel de la cantrix). Un manuscrit provenant de Wherwell20 comporte une main guidonienne simplifiée : le solfège faisait donc bien partie de l’enseignement de la musique dans ce couvent. Enfin, parvenue au terme de son apprentissage, la religieuse devait être capable de composer et de chanter la polyphonie.






Répertoires au féminin


Quelques spécificités

Certes, l’un des chapitres de la règle de Césaire contient des directives précises quant aux chants psalmodiés, provenant, l’auteur le confie, de la règle de l’abbaye de Lérins où il avait été moine dès ses vingt ans. Par exemple, le jour de Pâques, on chante douze psaumes à Tierce, ainsi que l’hymne ambrosienne idoine (Iam surgit hora tertia) ; à Sexte et None, on chante six psaumes avec une antienne et des hymnes toujours en rapport avec l’Heure. Les jours ordinaires, on dit six psaumes aux Petites Heures (avec leurs antiennes, hymnes, leçons et versets). Rien n’est ici spécialement féminin. Dans L’Abeïe du chastel amoureus, bref texte en prose anonyme de la seconde moitié du XIIIe siècle, quatorze des quinze refrains sont chantés par des religieuses de cette abbaye très profane où Debonnaireté est abbesse, Jolieté chantre, Renvoiseüre sous-chantre et Loiauté boursière. Si tout est féminisé dans cette allégorie, elle est pure fiction en dépit de fonctions bien réelles. Certaines particularités étonnent, comme la différenciation, chez les Gilbertins21, entre les hommes (chanoines qui suivent la règle augustinienne) et les femmes (moniales assujetties à la règle bénédictine), ce qui occasionne naturellement des différences dans la restitution du chant.

Quelques subtilités graphiques dans les manuscrits parlent davantage. Dans certains témoins, à Freiburg im Bresgau, à Klosterneuburg, la substitution de « sorores » à « fratres » montre bien une destination spécifiquement féminine22. Dans ce dernier prieuré, les rituales notés précisent la participation des femmes : lors de la procession du jour des Rameaux, il est ainsi écrit en marge dans un manuscrit que le Gloria laus est chanté par « deux sœurs ». Dans l’ordinal de l’abbaye de Barking, il est noté que les Vêpres du jour de Noël sont entonnées par l’abbesse, la prieure, la precentrix, la subcentrix et deux sœurs plus âgées, et que les mêmes six chanteuses réitéraient l’exercice lors de toutes les Vêpres des jours de fête. Les chroniques relatant le couronnement d’Alfonso XI en 1331 montrent, de même, l’adaptation pour les moniales du couvent de Las Huelgas du « jeu de rôles » du Libro de la coronación : Introït, Kyrie et Alleluia étaient chantés par les cantrices alors que le prêtre officiant disait Gloria, prières et lectures.

Encore à Klosterneuburg, l’examen des hymnaires et la comparaison des codex montrent des divergences notables : pour une raison ou une autre, les femmes ne chantaient pas la même mélodie que les hommes sur certains textes (le Deus Creator omnium des vêpres du samedi, par exemple) ; du côté des antiphonaires*, les manuscrits « féminins » se distinguent des « masculins » pour les offices de la conversion de saint Paul, de saint Benoît, sainte Marie-Madeleine, les 11 000 Vierges, sainte Catherine et l’office des défunts ; quelques répons sont aussi ajoutés aux Matines de l’Assomption, aux antiennes des jours suivant cette même fête ; par ailleurs, le Jeu de Pâques change, et les modifications observées vont au-delà du simple phénomène de variance usuel dans les sources médiévales. Quelques spécificités s’observent aussi, comme le développement des offices dédiés à sainte Begghe dans les antiphonaires de couvents féminins belges ou, plus singulier encore, la liturgie des Brigittines, Cantus sororum, dont l’essentiel est dû à Petrus Olavi, l’un des confesseurs de Brigitte de Suède. La spécificité est néanmoins ici plus textuelle que musicale, les textes (reçus par Brigitte d’un ange dans sa langue maternelle et traduits en latin par Olavi) ayant été, pour leur plus grande partie, calqués sur des mélodies préexistantes. À Syon, deux cérémonies spécifiques s’ajoutent ainsi aux Heures usuelles. L’une est le chant du De Profundis devant une tombe ouverte que tout le couvent vient visiter en procession après Tierce. L’autre est une prière adressée à Marie dans la chapelle, avant Vêpres, prière à laquelle aucune sœur ne peut se soustraire sauf raison grave.

Enfin, lors de certaines fêtes prennent parfois place de vraies représentations théâtrales, durant lesquelles le chœur des religieuses se mue en figures bibliques. Au cours de la représentation du Jeu de Pâques par exemple, les religieuses chantent les rôles des trois Maries (Marie mère de Jésus, Marie femme de Cléophas et Marie-Madeleine) dans des couvents comme Barking, Wilton, Origny-Sainte-Benoîte, Troyes ou Klosterneuburg : plusieurs exemplaires de la Visitatio Sepulchri spécifient que les Maries doivent être jouées par des moniales. À Barking, lors de la fête de la Pentecôte, en deux occasions distinctes (durant l’hymne Veni Creator de Tierce et la séquence de la messe du jour), le chœur se transforme en une assemblée d’apôtres, enfermés dans sa partie supérieure et attendant l’avènement du Saint-Esprit : non seulement les religieuses chantent et jouent, mais elles endossent les rôles masculins nécessaires à une théâtralisation réaliste.




De manuscrits « de femmes » en compositions « féminines » ?

De couvent en couvent, les manuscrits voyageaient, ce qui n’en facilite pas l’historique. Un antiphonaire monodique conservé à Las Huelgas et datant de la fin du XIIe siècle est très probablement originaire de monastère cistercien d’Alcobaça : il aurait pu être donné à Santa María de Burgos par l’infante Blanche de Portugal, « dame » du couvent de 1295 à sa mort en 1321.

La plus importante source de polyphonie féminine est probablement le Codex Las Huelgas. Ce manuscrit aurait été copié à partir d’un exemplaire transcrit par María González de Agüero. La partie la plus ancienne de ce palimpseste, dont la datation généralement admise se situe entre 1280 et 1315, écrite dans une notation franconienne particulièrement homogène, place ce témoin parmi les sources les plus importantes de la polyphonie du XIIIe siècle. Ses compositions les plus tardives datent des années 1330-1340. Cent religieuses chantaient alors dans le chœur et quarante jeunes filles y apprenaient, ce qui permet d’imaginer un vaste appareil choral. Le codex compte plus de cent quatre-vingts compositions, la plupart à deux et trois voix, embrassant différents genres, de l’organum* au motet en passant par le conduit. On trouve même quelques planctus monodiques. Si un scribe principal et un rubricateur se sont partagé les tâches, plusieurs corrections et additions postérieures ont été opérées par des scribes secondaires, parmi lesquels se sont peut-être glissées quelques moniales.

L’étrange Fa fa mi fa à trois voix conservé dans ce manuscrit, longtemps pris pour un exercice de solfège, cacherait derrière un texte au refrain déroulant des syllabes de solmisation une diatribe contre les restrictions anti-polyphoniques du pape Jean XXII doublée d’une apologie du chant féminin : attribuée à Jean de Liège, cette composition aurait voyagé de Lichtenthal, monastère féminin de Baden-Baden où survit un bréviaire polyphonique de 1319, à Burgos, en passant par l’abbaye bénédictine (féminine) de La Daurade à Cahors.




Composer de la musique au couvent :
une réalité, peu de traces

D’Hildegarde de Bingen, mystique, théoricienne et rhétoricienne, exégète, hagiographe et prédicatrice, poétesse, prophétesse, médecin et compositrice, nous reparlerons plus loin. Mais que sait-on des autres ? Quelles traces nous ont-elles laissées ? Celles d’Herrade de Hohenburg, nous l’avons vu, ont presque entièrement disparu. Un exemple de polyphonie probablement imaginé (et peut-être copié) par une moniale est fourni par le planctus O monialis concio du codex de Las Huelgas, œuvre possible de l’abbesse María González de Agüero.

Quant au reste des attributions, il est très largement méconnu. De même que les compositions survivant dans les monastères masculins, les textes et les mélodies copiés dans les manuscrits liturgiques destinés à des moniales sont, pour la plupart, anonymes. Tout au plus peut-on, dans certains cas, supputer une auctorialité féminine. Outre certains manuscrits dans lesquels scribe et notatrice se sont elles-mêmes identifiées, l’hymnaire tardif de l’abbaye de Barking, qui contient trois unica, texte et musique dédiés à la première abbesse du couvent, sainte Ethelburge, est certainement à porter au compte d’une ou plusieurs mains (et pensées musicales) féminines. On sait par ailleurs que dans cette même abbaye existait un répertoire particulièrement vaste de séquences, qui n’ont été chantées que dans ce lieu. On peut sans doute aussi imaginer qu’une moniale ait pu composer les deux antiennes mariales conservées dans le cartulaire de Wherwell23, qu’une ou plusieurs mains féminines aient pu munir de notation les cent cinquante psaumes du psautier originaire de cette même maison dans lequel se trouvent déjà des exercices. Et espérer d’autres découvertes.
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