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FABVLA et STATIONES Processio
Introductio personarum

I. Vocatio Petri et Andreae

II. Sanatio caeci

III. Ad Zacheum

IV. Introitus in Civitatem Sanctam

V. Domus Simeoni / Conversio 
Mariae Magdalenae

VI. Resuscitatio Lazarii

VII. Iudas tradendi Iesum et Coena Domini

VIII. Iesus in Monte Oliveti

IX. Captivatio Iesu

X. Negatio Petri

XI. Iesus ante Pontificem

XII. Praetorium. Iesus ante Pilatum (I)

XIII. Iesus ante Herodem

XIV. Praetorium. Iesus ante Pilatum (II)

XV. Flagellatio

XVI. Iesus traditus ad mortem

XVII. Mors Iudae

XVIII. Lamentatio mulierum dum Iesus 
ducatur ad crucifigendum

XIX. Inclavamento. INRI

XIX. Planctus Mariae

XX. Iesus passus est

XXI. Depositio Crucis

fot. Konrad Eichbichler
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Réalisation musical (reconstruction d'après 
le manuscrit et composition)

Direction musicale

Scénographie

Geste, chorégraphie

Conseil théâtral

Conseil musical

Mise en scène et direction artistique

Marcel Pérès

Marcin Bornus-Szczyciński

Toni Casalonga, 
Małgorzata Dżygadło-Niklaus, 
Magdalena Góra

Anna Łopatowska

Geoffrey Norris

Robert Pożarski

Johann Wolfgang Niklaus
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Marius Peterson 
Marcin Szargut
Maciej Kaziński
Tomasz Jarnicki
Konrad Zagajewski 
J. Wolfgang Niklaus 
Serhii Petrychenko
Adam Cudak
Maciej Góra
Robert Pożarski
Marcin Bornus-Szczyciński

Katarzyna Jackowska, Paulina Kukiz
Swietlana Butskaya
Natalia Niedźwiecka
Monika Paśnik-Petryczenko

Naomi Chidimma Enemuo, 
Józef Chidera Enemuo
Marcin Bornus-Szczyciński, Adam Cudak,
Maciej Góra, Tomasz Jarnicki, 
Maciej Kaziński, J.Wolfgang Niklaus, 
Marius Peterson, Serhii Petrychenko, 
Robert Pożarski, Marcin Szargut, 
Fryderyk Wojda, Konrad Zagajewski

Swietlana Butskaya, Katarzyna Jackowska,
Małgorzata Niklaus, Natalia Niedźwiecka-
Iwańczuk, Monika Paśnik-Petryczenko,
Paulina Kukiz

DRAMATIS PERSONAE

Jesus 
Andreas, Pontifex

Petrus
Cecus, Judas, Mercator

Zacheus, Lazarus, Pontifex
Phariseus, Longinus, Evangelista

Angelus, Johannes
Diabolus, Amator

Pilatus
Herodes, Evangelista, Cantor

Cantor

Maria Magdalena
Ancilla
Martha

Maria Mater 

Pueri Hebreorum

Chorus: Iudei, Apostoli, Pontifici, Milites

Chorus: Puellae, Mulieres
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À PROPOS DE LUDUS PASSIONIS
LE MANUSCRIT DES CARMINA BURANA

Carmina Burana est une célèbre anthologie de chants latins à
caractère profane et satyrique, originaire du monastère de
Benediktbeuern en Bavière et actuellement conservée à Munich.
À côté des chants, le manuscrit du XIIIe siècle contient quelques
pièces religieuses, parmi lesquelles deux Passions. Une Passion,
privée de titre original fut nommée Le Grand Mystère de la
Passion, pour la distinguer de l’autre, moins développée et
moins spectaculaire, intitulée Ludus breviter de Passione. Les
deux utilisent comme langue le latin et un vieux dialecte
germanique du Sud de l’Allemagne. Presque tout le texte est noté
en neumes, in campo aperto, c’est-à-dire sans lignes.

LE DRAME LITURGIQUE ET LE MYSTÈRE

En Europe Occidentale – le territoire culturel dominé par la
langue et la liturgie latines – la pratique des spectacles drama-
tiques qui, élargissant les moyens d’expression liturgique, à
travers l’action dramatique, présentaient les principaux événe-
ments de l’Œuvre du Salut, dès le début du Xe siècle, est attestée
dans les sources historiques, mais son origine est certainement
plus ancienne. Toutefois, ces spectacles, joués premièrement dans
les milieux monastiques, jusqu’au commencement du XIIe siècle,
ne présentaient pas toujours, voire omettaient, les scènes de la
Passion et de la Crucifixion du Christ. Le canon des offices, des
jeux et des drames liturgiques comprenait surtout des scènes
pascales : la visite au Sépulcre, le lavement des pieds, l’adoration
de la Croix, l’ensevelissement et la procession du dimanche des
Rameaux, inaugurant la Semaine Sainte. Le cycle de Noêl est très
développé, comprenant plusieurs motifs, comme les scènes de
l’adoration de l’Enfant Jésus par les bergers, l’hommage des
Mages de l’Orient, complété plus tard par des scènes relatives à
la cour du roi Hérode, au massacre des Innocents ou à la plainte
de Rachel. La présentation directe de l’événement fondamental
pour la Rédemption – la mort du Christ sur la Croix – n’était
pas nécessaire ; la célébration quotidienne de l’office de la Sainte
Messe, dont la forme à l’époque était riche de moyens
dramatiques, rendait la commémoration du Saint Sacrifice
suffisamment réelle et lisible.

Zittauer Fastentuch, XVe siècle,
Zittau, allemagne 
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Cette situation changea cependant au XIIIe siècle à la suite
de profondes transformations au sein de l’Église, lorsque les
laïcs, membres des communautés paroissiales, issus en majorité
des milieux bourgeois, expansifs et ambitieux, acquirent une
position toujours plus importante. L’élément humain, surtout
celui de la compassion (lat. compassio), commence à jouer un
rôle dominant dans la compréhension des vérités religieuses et
de la personne de Jésus-Christ, Dieu-Homme. À la place des
signes et des symboles apparaît le Christ. Lui-même, participant
de plein droit aux événements scéniques.

Dans les spectacles de la Passion prenait place un décor tou-
jours plus riche, apparaissaient des motifs latéraux, faisant souvent
référence aux événements sociaux ou politiques contemporains.
L’organisation des spectacles de la Passion n’était plus exclusive-
ment le domaine du clergé, mais passa aux confréries laïques,
fondées spécialement à cet effet. En Italie, les premières confréries
commencèrent à exister dans la seconde moitié du XIIIe siècle 
(à Trévise en 1261, à Rome en 1264), ainsi qu’en France, où la
Confrérie de la Passion de Paris, fondée en 1398, devint une des
premières en Europe. Les drames – pourtant toujours interprétés
sous l’égide du clergé et en rapport avec l’Église – appelés d’habi-
tude « mystères », sont de plus en plus souvent récités en langue
vulgaire, abandonnant parfois le chant, jusqu’alors indispensable,
et prenant une ampleur gigantesque. Par exemple, le texte du
Mystère de la Passion d’Arnoul Gréban comprenant 35 000 vers,
joué pour la première fois à Paris en 1450, dura quatre jours, celui
représenté à Bolzano en 1547 dura sept jours, et celui de Valen-
ciennes en 1547 : vingt-cinq jours. Le spectacle, qui depuis long-
temps déjà, avait quitté l’église pour s’installer sur le parvis, ou
même prenait possession de toute la ville et situait des scènes
dans des lieux différents, était un événement majeur qui
concernait toute la population : le jour de la représentation les
portes de la ville, les ateliers et les boutiques étaient fermés.

Le Ludus de Passione nous paraît comme une forme située à
l’intersection de la tradition liturgique du théâtre hiératique et de
la nouvelle forme du mystère religieux, alors en train de naître.
La question concernant la genèse des changements de la forme
dramatique et du déroulement des scènes de la Grande Passion
(du Grand Mystère de la Passion) des Carmina Burana, nous
conduit au phénomène limitrophe de la liturgie canonique, qui
était une pratique déjà bien consolidée de réciter « plancta », c’est-
à-dire les Lamentations de la Mère de Dieu au pied de la Croix.
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Les scènes présentées auparavant, au cours de la narration
dramatique, seraient donc une sorte d’«introduction», présentant
les événements précédant le procès de Jésus et sa Crucifixion.

PLANCTA

À partir du XIIe siècle, le culte de la Mère de Dieu est en essor.
Bien que sa présence ne soit mentionnée que par une phrase de
l’Évangile de Jean (19, 25-7), la participation de la Mère à la
souffrance de Jésus fut remarquée déjà par saint Augustin
(Confessions, 41). La douleur humaine de Marie était aisément
perceptible et la compassion de sa souffrance – comme le décrit
d’une manière émouvante l’auteur de la séquence Stabat Mater –
portait à l’union avec le Rédempteur. Parmi les réflexions sur les
événements fondamentaux de la vie de Marie-Mère de Dieu, les
souffrances de la Mère, présente pendant la passion et la mort 
du Fils, occupent une place particulièrement importante, étant les
plus faciles à comprendre du point de vue humain. Ces réflexions
prirent une forme poétique nommée planctus (en latin
«  lamentation  »). Parmi les œuvres de ce genre, Planctus ante
nescia, attribué à Geoffroy de Saint-Victor et doté d’une grande
force d’expression, est particulièrement connu. Par ailleurs, dans
le Flete fideles animae, une œuvre dramatique anonyme du XIIIe

siècle, apparaissent les éléments du dialogue. Au XIIIe siècle, dans
certains milieux ecclésiastiques, le planctus était joué le Vendredi
Saint, après l’office des matines, probablement comme une partie
de Tenabrae, ou en liaison avec l’Adoration de la Croix.

Le manuscrit de Cividale, rédigé au tournant des XIIIe et XIVe

siècles, confirme une forme extrêmement dramatique de l’exécution
du planctus. Les répliques sont partagées entre quatre personnages,
pendant que 79 didascalies décrivent les gestes, l’expression des
sentiments et la position du corps. Étant donné que ces œuvres
faisaient appel aux sentiments personnels, il n’est guère surprenant
qu’elles soient composées en langue vulgaire. Sur le territoire de
langue allemande nous connaissons la Marienklage ; en Pologne,
le Lament Świętokrzyski est un vestige de la pratique certainement
plus diffusée que les sources conservées ne le laissent supposer. 
Il vaut la peine d’ajouter que dans le Ludus breviter des Carmina
Burana on trouve aussi la phrase : Maria planctum faciat quantum
melius potest, ce qui dénote nettement l’exécution du planctus.
Aux vers composés en allemand dialectal suivent les vers latins,
tirés des deux œuvres mentionnées précédemment, ainsi qu’un

Sculpture pour le
procession des Rameaux,
XIVe siècle, Szydłowiec,
pologne 
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dialogue entre Marie-Mère de Jésus, et Jean. Nous sommes donc
confrontés à une grande scène de culmination, composée d’une
séquence de trois lamentations, même si le compilateur ne définit
pas la longueur des fragments à exécuter.

LES PERSONNAGES

Le drame introduit dans son déroulement un grand nombre de
personnages, dont certains, comme les Apôtres, les Juifs, les Prêtres
ou les Vierges, sont définies comme groupes. Il y a donc Jésus et
ses disciples : Pierre, André, Jean et Judas l’apostat ; les femmes :
Marie-Mère de Jésus, Marie-Madeleine, Marie-Salomé et Marthe ;
les représentants des autorités romaines  : Hérode et Pilate, le
Grand Prêtre ainsi que les personnages épisodiques : l’Aveugle,
Zachée, Simon le Pharisien, Lazare, la Servante, le Centurion
Longinus; apparaissent encore le Marchand, l’Amant, l’Ange et
le Diable, dont nous reparlerons plus tard. 

Le drame trouve sa première culmination dans la scène de la
conversion de Marie-Madeleine, qui constitue presque un tiers du
Ludus. La personne de Marie-Madeleine dans le Ludus, comme
dans les figurations plastiques contemporaines, se compose, pour
ainsi dire, de deux personnages évangéliques. L’Évangéliste Jean

relève sa présence au pied de la Croix et la décrit
comme celle qui la première vit le Christ Ressuscité.
L’Évangéliste Luc, au contraire, rapporte de sa vie un
épisode antérieur, lorsque Jésus chassa d’elle sept
esprits impurs. L’imaginaire médiéval l’associe avec
Marie de Béthanie, sœur de Lazare ainsi qu’avec la

pécheresse sans nom dans la maison de Simon le
Pharisien, celle qui baigna les pieds du Christ avec ses

larmes, les essuya avec ses cheveux et répandit sur eux
du parfum de grand prix (Jean 11,1-2  ; Luc 7, 37-50  ;

Mathieu 26, 6-13). L’incorporation d’une scène si longue, peut-
être un drame originairement à part, inclut par le compilateur
dans le Ludus, dont le personnage central est Jésus-Christ, invite à
la réflexion. Sa présence peut s’expliquer dans le contexte religieux
de l’époque dans laquelle il fut créé. Les mouvements de péni-
tence dont Marie-Madeleine était patronne, ainsi que son passage
de la vie dissolue à l’état de sainte femme, présentaient des qualités
pastorales évidentes et l’exemple de la conversion à l’usage
catéchétique, direct et facile à comprendre, surtout lorsqu’il était
décrit dans la langue vulgaire. 
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Mercator ou le Marchant des huiles aromatiques et des
baumes qui apparaît dans la même scène, est un personnage très
connu, issu du théâtre populaire. Connu sous différents noms,
comme unguentarius, medicus, pharmacien ou guérisseur, il
était un élément fixe dans le répertoire des mimes et des jongleurs
(lat. joculator). On note le premier « interlude » profane avec sa
participation, vers l’année 1100, dans un drame liturgique fondé
sur un verset de l’Évangile de Marc (16,1), évoquant l’achat des
aromates nécessaires pour embaumer le corps de Jésus mort.

Ce qui mérite une attention particulière, c’est l’introduction
dans le drame des personnages de l’Ange et du Diable. Bien que
le Diable soit un personnage muet, il est chargé d’une fonction
importante  : c’est lui qui pousse l’Amant dans les bras des
femmes débauchées et plus tard mène Judas au suicide. Il semble
que sa présence auprès de l’Ange dans la scène de la conversion
de Marie-Madeleine ne soit pas là par hasard. L’époque de
laquelle provient notre drame, dans sa façon de penser et de
représenter, et surtout dans la pratique de catéchisation, faisait
souvent l’usage de la vision dialectique du monde et de la réalité,
où le Bien luttait contre le Mal, le Ciel contre l’Enfer, où on
opposait le péché à la grâce et le Sauveur à Satan. Dans ce sens le
Ludus de Passione, comme toute la production théâtrale de
l’époque, contient aussi un message didactique, ce qui est bien
visible dans le mot pulpitum, qui désignait à la fois la chaire de
l’église, le pupitre en classe et, en même temps, la construction
scénique de la mansion théâtrale. 

LE SUJET ET LA FORME DU DRAME

Le drame commence par l’entrée des personnages « du monde »
(Pilate, Hérode, les Prêtres, le Marchand et Marie-Madeleine), qui
occupent chacun un siège (sedes). Suivent les courtes scènes
comme : l’Appel de Pierre et d’André, la guérison d’un Aveugle
et l’entretien avec Zachée. Ensuite la procession et les antiennes
qui l’accompagnent montrent l’entrée triomphale de Jésus à
Jérusalem, le dimanche précédant la Pâque. Jésus accepte
l’invitation de Simon le Pharisien à dîner. Entre-temps Marie-
Madeleine décrit les charmes et les délices de la vie. Avec ses
compagnes elle achète des parfums et, incitée par le diable, attire
l’Amant.Réprimandée trois fois par l’Ange, elle renonce à la vie
dissolue, met un habit de pénitente, achète des aromates de grand
prix et se dirige vers la maison de Simon pour en embaumer les

Fresque, XIVe siècle, monastère
Vatopaidi, Mont Athos 
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pieds de Jésus. Au reproche du gaspillage, Jésus répond à Judas
par la parabole des deux débiteurs. Il pardonne les péchés à Marie
qui s’en va en pleurant ses fautes. Les scènes qui suivent,
présentent la résurrection de Lazare, l’entretien de Judas avec les
Prêtres, la prière de Jésus au jardin de Gethsémani, son arresta-
tion, son procès et le suicide de Judas. La mort de Jésus sur la croix
est précédée par la lamentation de Sa Mère. Le drame se termine
par la scène du percement du côté de Jésus d’un coup de lance
du centurion Longinus, sa conversion et les moqueries des Juifs.

La forme bilingue du drame, ainsi que l’ordre achronolo-
gique des scènes, démontrent nettement son caractère de
compilation. Une grande partie du matériel est composée de
textes liturgiques bien connus et cités textuellement (souvent on
en indique seulement l’incipit), ou légèrement modifiés, tandis
que les paroles et, en grande partie, la musique de deux scènes
culminantes (la conversion de Marie-Madeleine et la lamentation
de Marie-Mère de Jésus) furent composées probablement spécia-
lement à l’usage de ce Ludus.

Les premières scènes sont une compilation de différents
chants liturgiques, surtout des antiennes, des répons et des chants
de procession empruntés au répertoire des fêtes et fondés sur les
paroles des Évangiles. Seulement le premier chant latin de Marie-
Madeleine, ainsi que toute la scène à l’exception des mots de
l’Ange, tirés de l’Évangile, furent composés à l’usage du drame.
Comme nous l’avons déjà mentionné, ce pouvait être un drame
à part, incorporé dans le Ludus de Passione par le compilateur.
Dans le manuscrit, le fragment écrit en allemand dialectal est
privé de notation musicale, ce qui suggère qu’il s’agissait d’un
chant connu à l’époque. La scène à la maison de Simon puise sa
source presque textuellement à l’Évangile de Luc (7, 39-50), ainsi
que les fragments suivants, qui sont des citations plus ou moins
littérales de la Bible ou des textes liturgiques.

LE LUDUS DE PASSIONE ET LA LITURGIE 

Comme nous l’avons déjà mentionné, les drames liturgiques
étaient premièrement interprétés, ou pour mieux dire célébrés, au
sein même de la liturgie. Avec l’apparition de nouveaux courants
religieux, suite au développement des villes, au rôle toujours plus
important des bourgeois, les représentations commencèrent à
acquérir de nouvelles caractéristiques : elles s’ouvraient de plus en
plus au public, elles se servaient des langues vulgaires, dans les
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scènes apparaissaient des éléments comiques et naturalistes.
« Sorties » de l’église, elles s’installaient sur le parvis ou sur la place
du marché de la ville. Rappelons-nous qu’enfin la distinction
entre ce qui était liturgie et ce qui était « para- » ou « sémiliturgie »
fut établie beaucoup plus tard, seulement vers le milieu du XVIe

siècle, à l’époque du concile de Trente.
Dans le script du drame se trouve une note qui définit les

interprètes de celui-ci comme clerus, ce qui indique précisé-
ment le milieu, l’espace et le caractère de la représentation du
Ludus. Cependant il n’y a pas de possibilité de lier son inter-
prétation avec une liturgie canonique  : les textes utilisés pro-
viennent des quatre Évangiles à la fois, sans qu’ils suivent
strictement quelque version évangélique de la Passion, apparte-
nant respectivement aux jours de la Semaine Sainte. Ce serait
donc un office autonome, fondé en grande partie sur des textes
liturgiques bien connus, propres à la période de la Passion. 

Autrefois, c’était certainement le prêtre qui jouait le rôle de
Jésus. Aujourd’hui son rôle principal est de présider à l’office et
de chanter des oraisons. 

L’INTERPRÉTATION DE SCHOLA

Le drame Ludus de Passione, qui est un office indépendant, se
situe à l’intersection des formes  : étant déjà un des premiers
mystères, il utilise les moyens esthétiques et stylistiques appar-
tenant à la tradition du drame liturgique, tels que le chant
grégorien, les antiennes, les répons, les tons psalmodiques, les
lamentations. Les didascalies nous apprennent qu’il est destiné à
être interprété par des clercs et non par des laïcs, les confréries ou
les corps de métiers, comme il en sera d’usage plus tard.

Dans sa mise en scène, Schola a l’intention de montrer ces rela-
tions, juxtaposer ce qui est éternel, hiératique et ce qui est tempo-
rel, personnel et émotionnel. Les Plancta – les lamentations de
Marie-Madeleine et de Marie Mère, sont déjà un moyen nouveau,
correspondant aux besoins de compassio caractéristique pour la
nouvelle situation sociale. Le hiératisme y est lié avec l’expression
individuelle des sentiments, extrêmement émotionnelle. L’exemple
vivant d’une telle lamentation reste jusqu’à aujourd’hui le Gospin
Placz croate, qui est pour nous une source d’inspiration.

Sous l’aspect spatial, le point de départ est pour nous la
procession fondée sur la tradition, dont le passage conduit à travers
tous les loci significantes, ce qui avait lieu au cours des mystères
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de la Passion. La représentation se déroule à l’église, comme dans
le cas du Bolzner Passionspiel. On utilise tout l’espace du temple :
les loci sont situés dans les chapelles latérales ou dans les bas-
côtés, certains événements se déroulent au milieu de la nef
principale (platea) alors que le Calvaire, le lieu central du drame,
se trouve autour de l’autel. Comme le Ludus de Passione est un
office auto-nome, dont le texte est basé sur les paroles des quatre
Évangiles, en tête de la procession le Livre de l’Histoire du Salut
ouvre la marche et le lecteur (l’Évangéliste) en lit des fragments
successifs.

Dans la reconstruction et la construction de l’office, à côté du
Gospin Plac, nous nous inspirons de la tradition toujours vivante
des processions et des rites dramatisés, pratiquée au cours de la
Semaine Sainte à Castelsardo en Sardaigne. Voilà d’où vient
l’utilisation des objets, ainsi que des images et des signes. Parmi les
objets symboliques (i misteri) utilisés jusqu’à présent en Sar-
daigne, se trouvent portés par les « apôtres » : le calice (caligu) –
symbole de l’acceptation de la mort, le gant (guanta) commé-
morant la gifle, les chaînes et les cordes (l’acciotti) avec lesquelles
fut lié Jésus, la colonne (la culunna), les verges (disciplini), la croix
(la crogi), l’échelle (la scala), le marteau et les tenailles (lu malteddu

Plan de l’espace dans le
Bozner Passionspiel 1514,
Schemat de l’église
paroissiale de Bolzano, 
avec l’indication de loci
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e la tinaglia), la lance et l’éponge (la lancia et la spugna) ainsi que
le crâne, vir doloris et le crucifix accompagnant le chœur.

A Castelsardo, l’inclavamentu e l’isclavamentu (c’est-à-dire le 
fait de clouer Jésus sur la croix puis de l’en détacher) sont
accompagnés par la lecture de l’Évangile, ce qui rappelle les
dramatisations liturgiques dont l’histoire remonte aux temps
lointains, jusqu’aux offices pascals décrits par Hégéria, propres à
la liturgie de Jérusalem. Dans la zone d’influence de la culture
romane l’utilisation de la sculpture est bien consolidée et attestée
par un grand nombre de monuments. Contrairement à la culture
byzantine qui se servait de l’icône symbolique, l’Occident utilisait
dans ses cérémonies des moyens beaucoup plus réalistes, desquels,
par conséquent, il n’y avait qu’un pas pour arriver au comédien
représentant les personnages bibliques.

Le côté musical du drame est dû aux soins de Marcel Pérès.
Le manuscrit est noté en neumes, sans lignes. Cela signifie qu’il
ne met en évidence que le mouvement de la mélodie, les
ornemen-tations et, en partie, le rythme, tandis que la hauteur
des sons n’est qu’approximativement indiquée. Dans les cas où
il manque au texte original des notations musicales, la mélodie a
été recomposée par l’auteur de la reconstitution. Certains frag-
ments, surtout ceux qui viennent de la liturgie et dans le
manuscrit ne sont indiqués que par l’incipit, ont été reconstruits
à partir de sources parallèles.

Maciej Kaziński
Traduit du polonais par Anna Górka

RECONSTITUER 
LA PASSION DES CARMINA BURANA

Tout le manuscrit du Grand Mystère de la Passion est noté en
neumes « in campo aperto », c'est-à-dire sans lignes. La teneur de
la mélodie n'est donc qu'approximativement indiquée. Les pays
de langue germanique conservèrent très longtemps, dans certains
endroits jusqu'au XVIe siècle, cette notation issue de la grande
renaissance carolingienne, tandis que les autres contrées de
1'Europe 1'abandonnèrent au cours du XIIe et du XIIIe siècles.

La notation neumatique indique précisément le style vocal,
c'est-à-dire 1'ornementation et les inflexions de la voix. Cependant,
la trame mélodique est simplement suggérée. Même avec une
grande habitude de cette musique, son décryptage reste soumis à

Le manuscrit 
de Carmina Burana 
et Ludus Passionis
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conjecture. Nous avons tenté, avant tout, de respecter les parci-
monieuses indications de hauteurs, ainsi que les nuances dans les
différents effets vocaux symbolisés par les neumes. Parfois, les
groupements neumatiques renvoient à des formules mélodiques
caractéristiques qui nous permettent de conjecturer sur la nature
du mode de la pièce. Pour quelques cas, il existe dans d'autres
manuscrits des versions notées sur ligne qui ne correspondent pas
toujours à la version neumatique. Dans les cas de divergence, nous
avons toujours préféré la leçon neumatique. Pour plus de clarté,
les pièces qui ont été transcrites par nos soins, ou même compo-
sées, dans les rares cas où le manuscrit n'indique pas de neumes,
sont désignées par un sigle.

Nous avons émaillé la Passion de pièces appartenant au
fonds grégorien. Celles de la procession du dimanche des
Rameaux sont citées dans le manuscrit. Les autres ont été
rajoutées par nous et étaient destinées à souder les scènes entre
elles lors de la représentation dramatique. A noter, au début du
procès de Jésus, la scène où les grands-prêtres se concertent. Le
manuscrit indique le répons Collegerunt. Ce chant, attesté dès
le IXe siècle dans le graduel de Compiègne, est certainement plus
ancien. C'est un des rares vestiges de l'ancien chant gallican qui
subsista à la réforme carolingienne, lors de l'imposition du
chant romain dans l'empire. Dans la Passion des Carmina
Burana, il est manifestement destiné à être mis en scène, ce qui
semble dans la nature de ce chant, constitué de dialogues
ponctués de récit. Il est plausible que cette pièce ait été dès
l'origine mise en scène. Cette hypothèse ferait remonter l'origine
des drames liturgiques avant l’époque carolingienne, au VIIIe

siècle, alors que la date communément admise est située aux
alentours de l'an mil.

Il est possible de discerner dans cette Passion trois grandes
sections. La première va de la scène de Marie-Madeleine à la
trahison de Judas, la deuxième commence avec le Mont des
Oliviers et comprend l’arrestation de Jésus, son procès et sa
crucifixion, épisodes nettement scripturaires, et s'enchaîne avec
les lamentations des Maries qui, elles, le sont moins.

Les scènes de Marie-Madeleine, de Lazare, et la trahison de
Judas qui inaugurent le drame ne sont pas directement liées à
l’évangile du jour et, étant donné leur nature, auraient pu être
jouées à l’extérieur de l’église. En revanche, à partir de la Prière
de Jésus au Mont des Oliviers, les textes deviennent très proches
du modèle scripturaire.

Mar cel Pérès
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La Schola Węgajty, comme compagnie opérant
au sein de l'Association « Węgajty », ayant le
siège près de Olsztyn en Warmie (Nord-Est de

la Pologne) a été fondée en 1994. En font partie des chanteurs,
des comédiens, des théâtrologues, des musicologues, et des
représentants des beaux-arts, provenant de 6 pays d'Europe. La
Schola s'occupe de la reconstruction des drames liturgiques du
Moyen Âge, des présentations à caractère musico-théâtrale, des
recherches sur les traditions du chant liturgique et sacré, de
l'anthropologie culturelle, aussi que de l'éducation et animation
théâtrale, musicale et plastique.

Depuis 20 ans elle élabore et met en scène les plus anciens
monuments littéraires, musicaux et dramatiques européens (les
manuscrits polonais, français, italiens et allemands). Dans son
dossier, et aussi dans son répertoire figurent 7 drames liturgiques
latins, constituant le canon de ce genre. Ils ont été présentés dans
plusieurs pays européens et dans les plus importants centres
culturels de Pologne. La synthèse des forces créatives et des
expériences des représentants de différents domaines de la culture
– comédiens, chanteurs, musiciens, théâtrologues, gens de beaux-
arts, linguistes, liturgistes et spécialistes d'autres disciplines complé-
mentaires, a permis à l'ensemble d'élaborer son propre idiome
stylistique, unique et reconnaissable, basé sur les techniques
archaïques et traditionnelles du patrimoine musico-théâtral.

Les drames liturgiques interprétés par la Schola se regroupent
en cycles thématiques: les uns relatifs aux périodes liturgiques
comme celui de Noël – Ordo stellae, de Carême – Planctus Mariae
et Ludus Passionis, de Pâques – Ludus Paschalis, les autres basés
sur l'Ancient Testament – comme Ludus Danielis, sur la vie de la
Vierge Marie – Ordo Annuntiatione, ou de Saint-Nicolas – Miracula
Sancti Nicolai.

La Schola organise des recherches sur le terrain sous forme
d'expéditions consacrées à l'étude des chants et des rites de diffé-
rents pays d'Europe. Parmi les concerts évoquant ces traditions,
citons Joculatores Dei, Kanty i Psalmy (Chants et Psaumes),
Occident-Orient et Zamek Warmia (Le Château de Warmie). Dom
Tańca (La Maison de Dance) est un programme de danses instru-
mentales, un cycle des ateliers et des fêtes dansantes qui introduit
les aspects laïques des cultures archaïques, constituant un complé-
ment et un contrepoids aux motifs sacrés. En 2010 le Château
d'Osztyn a vu la première représentation du spectacle musical le
Jeu de Saint-François.

Schola Węgajty au Festival de l'Abbaye de Pontigny réalise aussi:
• Atelier de chant grégorien sous la direction musicale 

de Marcin Bornus-Szczyciński
• rencontres du soir avec des ateliers de danses rondes et 

à chaîne traditionnelles Europe centrale et orientale. 
Pour danser sur des instruments traditionnels jouer: Katarzyna 
Jackowska, Iwona Sojka, Adam Cudak, Serhii Petrychenko, 
Monika Paśnik Petryczenko, J. Wolfgang Niklaus, Maciej Kaziński

fo
t.

 K
rz

ys
zt

of
 S

kł
od

ow
sk

i

fo
t.

 a
rc

hi
w

um
 S

ch
ol

i
fo

t.
 a

rc
hi

w
um

 S
ch

ol
i

16




