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PRÉFACE
De longs débals se sont élevés, depuis quel((iies années, sur Tétat de la musique dans les teinj)les catholiques. La discussion ne nous semble pas avoir fait avancer la question vers sa solution; il n'y avait guère de rapprochement possible entre les partisans de systèmes opposés, faute d'un principe admis de tous, d'un critère capable de résoudre péremj)toirement le débat.
Ce principe, c'est l'autorité, l'esprit et la pratique de l'Eglise, les décisions des Pères et des personnages les plus l'ecomniandables de la chrétienté. A ce principe, il faut en ajouter un autre moins rigoureux, mais plus aisé à appliquer : c'est relfet de la musique sur le peuple. Les impressions salutaires ou fâcheuses qu'il en reçoit, font sûrement ai)précier les qualités ou les défauts des chants sacrés : car, si l'Eglise adoj)te les beaux arts et les emploie à rehausser l'éclat de ses solennités, elle ne cultive pas l'art pour l'art, mais bien pour rédih'calion commune.
Il PREFACE.
11 existe dans la imisiqiie religieuse de grands abus; mais on en a exagéré l'étendue, il y en avait de plus grands encore autrefois. Les abus actuels sont de deux soites : les uns regardent la nature et la composition de la musique, les autres la manière de la traiter, Tcxécution elle-même; mais toujours il faut distinguer la chose de l'abus qui la dépare. C'est ce que nous avons tâché de faire, tandis que, dans les discussions qui ont eu lieu, on a trop souvent confondu l'une avec l'autre.
De plus, bien des églises ont un répertoire de musique restreint et mal composé, les maîtres de chapelle ne connaissent pas toujours les œuvres qu'ils achètent, ni la valeur des compositions étrangères. Souvent une réputation usurpée les abuse sur le mérite d'un ouvrage, et ainsi une bonne partie des œuvres acquises devient inexécutable et inutile, on se voit obligé de la mettre au rebut. C'est pour cela qu'il nous a semblé nécessaire de jeter un coup-d'œil sur les productions les plus importantes des temps modernes, et de caractériser le genre et le degré de mérite des compositeurs les plus célèbres.
Cet ouvrage traite des questions nombreuses et graves : quelques-unes demanderaient, peut-être, d'être plus approfondies et plus développées. Mais destiné à être une sorte de livre élémentaire, de manuel où l'on trouvât aisément la solution des questions courantes de la musique sacrée, fait pour être de (juelquc utilité non seulement aux maîtres de chapelle, mais à ceux même qui ne cultivent (juc le plainclianl ou une inusifjue simple et modeste; il devait être peu volumineux, d'un prix peu élevé et ne renfermer que les questions générales avec leurs premiers développements.
INotre but a donc été de définir, aulnnl que nos faibles lumières le permettent, la nature et les qualités d'une musi(|ue
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convenable dans le lieu saint; d'exposer les principaux abus existants, les moyens de les redresser, et les conditions d'une bonne exécution dans les parties vocales et instrumentales; enfin, d'analyser sommairement les genres de musique religieuse et le mérite des principaux compositeurs.
Nous osons croire que ce petit travail ne renferme pas d'idées irréalisables, et espérer qu'il contribuera, en quelque cbose, à donner à la musique sacrée de la dignité, à lui restituer son antique splendeur et sa puissance d'action sur- les cœurs chrétiens.
NATURE DE LA MUSIQUE SACRÉE
CllAPlïRt: PREMIER.
Im|)ortance de la musique auprès des peuples de l'ancien monde, des Juifs en parliculier. — Auprès des chrétiens. — Sentiment de saint Thomasd'Aquin. — La musique sacrée sous le patronage de sainte Cécile.
Dans tous les temps et chez toutes les nations, la musique a été regardée comme Tart le plus noble, le plus touchant, le plus capable de faire naître des sentiments religieux et de porter à la vertu. Après les peuples orientaux, les Grecs et les Romains l'employaient dans leurs temples pour rendre grâces aux divinités ou se les rendre propices, ou bien sur le champ de bataille pour inspirer, par des accents belliqueux, la valeur et le dévouement à la patrie; comme aussi ils s'en servaient pour former .la jeunesse, c'était un des ressorts d'éducation les plus puissants.
L'hisloiiela plus reculée nous la montre comme faisant par-
tie indispensable du culte, elle était consacrée à la divinité avant qu'on songeât à s'en servir pour un usage profane. Et cela n'est point surprenant. Quand le sentiment religieux est vivace et qu'il est i)rofondénient grav^ dans les cœurs, la reconnaissance, le bonheur de jouir incessamment des bienfaits de la Providence, la terreur des divins châtiments, et, comme dit Bergier (Diction, théolog.), la douce émotion que produit la réunion des hommes aux pieds des autels, devaient naturellement se traduire par des élans de l'àme, des accents de musi(iue et des chants. De là la musique, comme sa sœur la poésie, rangée parmi les attributions sacerdotales. De là encore les éloges, excessifs peut-être, que lui ont prodigués les anciens.
Pour eux il était aussi honteux d'ignorer les éléments de nmsique, que les belles-lettres. Au témoignage de Polybe, cité par le cardinal Bona (De div. Psalm. c. 17.), les peuples mêmes de mœurs dures et farouches, comme les Areadiens, cultivaient cet art; les Spartiates, de l'aveu de Plularque, y attachaient autant d'importance qu'à la nourriture corporelle, et Lycurgue, leur législateur, qui repoussait obstinément toute civilisation, en a sanctionné par ses lois l'étude et l'usage. Celte estime professée par l'antiquité n'était point le fruit d'un enthousiasme de passion, elle était raisounée et fondée sur les précieux elfels qu'on lui attribuait. Socrate, Platon et Arislole regardaient la nuisique conune naturelle et indispensable à l'homme, comme fort utile pour calmer ses passions et pour dévelopj)er ses facultés morales.
A ces autorités, le cardinal Bona en joint une foule d'autres par lesquelles il serait établi que la musicpie a redressé des caractères vicieux, puissamment aidé à corriger de graves défauts et même fait passer son influence de l'âme au corps, en contribuant à la guérison de certaines maladies. Surprix luimême de l'immense profusion de témoignages de l'antiquité en faveur de l'art musical, le savant cardinal s'écrie (De div. Psalm. cap. M) : 0 iinmensam inusicœ siiavilalis e/ficaciam! Transeunl in sluporein admirabdes ejus e/J'cctus, ac
omnem prorsus amitterent fidem, ni prœter siininionim virorum auctoritatem continua probarenlur expericntia. « 0 merveilleuse elïicacilc de la iniisi([iie! On est ravi « d'étonnemeut en en contemplant les admirables résultats, « mais on n'oserait y ajouter foi, s'ils n'étaient prouvés par « de graves autorités et par des faits constants. » Quel que soit le jugement de la critique sur les faits et les témoignages du monde ancien, onnepeut nier qucles sages et les savants du paganisme n'aient été unanimes sur ce point. Aujourd'hui encore on pourrait conclure de ces faits que l'enseignement bien dirigé, ou la pratique de la musique peut exercer une influence salutaire soit dans l'éducation de l'enfance, la formation de la jeunessCj soit comme objet d'utiles réunions, de délassements innocents, sur des masses d'ouvriers et d'artisans, soit même dans les salons des classes aisées. Mais il faudrait pour cela que le but de cet enseignement et de cet exercice ne se bornât pas, comme il arrive. communément, au chant de romances frivoles, sans portée et sans caractère moral, ou d'airs d'opéras le plus souvent incapables de réveiller quelque bon sentiment.
Si le paganisme a fait tant de cas de la musique, la religion véritable, bien plus à même d'inspirer la perfection, l'idéal du beau en tout genre, et d'en diriger le mouvement vers la source immortelle de toute beauté et de tout bien, la vraie religion n'en a pas moins apprécié la valeur et les heureux effets. Tout le monde sait le rôle élevé que la musique jouait dans la religion juive, les [)rescriptions divines qui en réglaient la forme et la manière, le nombre presque intiiii de choristes et d'instrumentistes qui, dans le temple de Salomon, interprétaient et traduisaient aux oreilles du peuple le sens des Hosanna et des Alléluia.
Les docteurs chrétiens affirment avec Saint Thomas que ces prescriptions étaient nécessaires sous la loi d'attente et pour un peuple dur et charnel, et qu'elles ne sont plus commandées sous la loi de lumière et de grâce qui s'adresse moins aux sens,
et plus à l'esprit et au cœur. Toutefois, dans la Religion elirétienne, hàtons-nous de le dire sur le témoignage des Pères, des Saints et de toute l'histoire ecclésiastique, la musique a toujours fait partie du culte depuis le Sauveur et les Apôtres jus- (ju'à nous, bien qu'avec des variétés et des formes différentes. Et ce n'est pas sans raison, car, parloutoù le chant sacré a été traité avec conscience et respect, il est facile de constater qu'elle a beaucoup ajouté à la pompe des cérémonies et des fêtes, et qu'elle a été un ressort actif pour ranimer la piété des fidèles.
Saint Augustin, au livre 9 de ses confessions, ne peut rendre la vivacité des impressions qu'il a ressenties, à l'audition des hymnes et des saints cantiques : « Quantum flevi in hijmnis et canticis tuis, suave sonantis ecclesiœ tuœ vocibus commotus acriter? Voces illœ influcbant auribus ineis et eliqtiabatur Veritas tua in cor nie uni : et exœstuahat inde affectas pietalis, et currebant lacrymœ et bene niilii erat cum eis. « Que « mon émotion a été vive, que de larmes j'ai versées en enten- « dant les pieuses hymnes et les doux cantiques de votre «' sainte Eglise. Tandis que ces chants frappaient mon oreille, « la voix de votre parole pénétrait dans mon cœur, et alors je « sentais en moi les transports de la piété; ils m'arrachaient « des larmes et j'éprouvais un sentiment d'un inexprimable « bonheur. » Voilà bien les émotions les plus vives et les plus saintes, il est vrai que les accents mélodieux s'adressaient à un cœur bien disposé. Plus loin, le même saint assure que, dans un temps de persécution, ces douces mélodies étaient la consolation des fidèles de l'Eglise de Milan.
Saint Ansbert, évéque de Rouen, étant encore laïc et vivant à la cour, se sentit détaché des fêtes mondaines et vivement épris des saintes joies de la prière, en entendant, non pas des chants religieux, mais un concert de divers instruments, il dit alors en lui-même, au rapport de son historien : Obone condilur quale crit le diligentibus canlicuni indcficiens in cœlestibus audire anfjeluruni : quainqtie suave et delcctabile sancto-
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rum choris concinentibus intéresse, si fnntam mortnh'lms prœbes imlustriam, nf poil/a nrfis ac suavitas canf/lenœ provoccnt animas audientium, ni te Deinn creatorem omnium dévote collaudent. « 0 bon Maître, quelles délices pour « ceux qui vous aiment, de jouir de réternel cantique de la « céleste patrie, quand sur cette terre d'exil, il est donné au « génie humain de ravir les cœurs et de les élever jusqu'à vous « par la puissance des sons harmonieux. »
Dans ses premières années, saint Dunstan, plus tard archevêque de Cantorbéry, de concert avec quelques pieux jeunes gens, avait coutume de chercher ses délassements dans une musique innocente, elle lui servait, assure-t-il, à le dégoûter des plaisirs tumultueux du siècle et à diriger son âme vers les choses de Dieu. Jacques de Vitry rapporte que la bienheureuse Marie d'Oignies, trois jours avant sa mort, se mit soudainement à chanter des hymnes d'une mélodie délicieuse et inconnue, et qu'elle se prépara à la mort par des chants sacrés. Par son langage persuasif, par ses mille manières de parvenir au cœur, par le cachet de puissance et de douceur qui lui est inhérent, la musique religieuse se fait bien venir de tous, est utile à toutes les classes; elle est également propre à entretenir la ferveur du juste comme à amollir la dureté du pécheur, elle calme les passions du jeune âge et en conserve la vertu.
Nous empruntons encore à l'inépuisable érudition du cardinal Bona, quelques traits qui confirment ce que nous venons d'avancer. Un écrivain des premiers siècles, Cassiodore, raconte fort au long ce qu'il a éprouvé et ce dont il a été témoin dans les autres, à l'occasion de la musique ecclésiastique. Il avoue plus d'une fois que, par ses caractères insinuants ou énergiques, ses nuances, ses tons divers, elle possède comme une langue universelle, sympathique à tous les sentiments, des expressions, des accents pour remuer toutes les fibres du cœur, qu'elle a ainsi bien des ressources pour attaquer et vaincre les passions perverses, pour stimuler et développer les inclina-
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lions vorlueiisos. Richard de Saint-Victor va plus loin, il prétend (Lih. b.de Contempl.) (\nc la musique est d'une efticacité merveilleuse pour élever l'esprit à la contemplation des choses célestes : Agit quippe cantiis in spiritum, cumqnc potentissime affîcicns ad cœlestes infuxus recipiendos, idoneum efficerv censetur. Elle est encore utile, selon l'ahhé Ruperl, à interpréter le sens du texte, et par là même à donner à la multitude une sorte d'exi)lication des Saintes Ecritures. Alcinous {De doctr. Plat. c. 8) dit de plus qu'une musique chaste et pieuse peut éloigner la tentation : Qiiod si cantus occulta proprietate mentcm revocat ad divina, quid mirum si malî spiritus musicœ siiavitateni sustinere non possint. Saint Thomas de Villeneuve confirme ces paroles, en parlant de l'action des sons mélodieux de la harpe de David sur l'esprit agité de Saûl. Il dit (Serm. de vis. B. V.) : Mitsica fuyatur diabolus, et qui den'det vibrantem hastam, ad citharœ sonitum tremefactiis recedit et qiiem nulla vis superat, superat harmonia. « Une musique chaste et religieuse éloi- « gne le démon, et celui-là même qui se rit des menaces du « i'cr brandissant, s'enfuit effrayé aux sons de la cithare. »
Nous avons accumulé texte sur texte, pour monti-er que, dans l'opinion des siècles chrétiens, l'art musical n'est point indiflérent au culte, ni inutile à l'aliment de la piété et de la vertu. Ces avantages, et la perpétuité de la musique dans les églises ont été traités par un grand nombre d'illustres écrivains, depuis Clément d'Alexandrie, saint Justin, le vénérable IJède, saint Augustin, jus(ju'à Baronius, les PP. Suarez, Kircher, etc. Bien des Papes et plusieurs Conciles n'ont pas dédaigné de s'occuper de cette question qu'ils regardaient comme grave et importante.
Beaucoup de saints évéques ont fait de même. On cite entr'autres saint Nizier, qui s'est distingué par la composition de |»lusienrs morceaux de chant, saint Gai et saint Priât, é\r(|ues de Clermont, (pii ont cultivé avec ardeur la nuisi(|U(' religieuse, saint (iermain, évê(|uc de Paris, (pii passait de son
temps pour un musicien consommé et saint Aldric, évêque du Mans, auparavant préeliantre de Téglise de JNFetz.
Charlemagne, Louis-le-Débonnaire cl d'autres rois descendirent aux moindres détails de cet art pour le maintenir dans sa pureté, et saint Grégoire-le-Grand, indépendamment des travajiix qu'il exécuta pour la restauration de la musique sacrée, poussa le zèle jusqu'à ouvrir lui-même une école de chant et à former par ses soins une foule d'enfants destinés à louer le Seigneur dans le saint lieu.
Terminons cette longue suite de citations, par une exposition rapide de la doctrine du Docteur Angélique sur ce sujet. L'illustre saint Thomas d'Aquin dit d'abord que, partout dans les divines écritures, la louange divine par le chant des saints cantiques est vivement recommandée, tant dans l'Ancien que dans le Nouveau Testament. Le motif en est que la musique sacrée est un acte de religion, un hommage rendu à Dieu et que, comme les autres actes extérieurs du culte, elle fait participer le corps, les sens de l'homme à l'adoration intérieure : Sacrificium laudis honoriflcabit me. Ps. 49. « Un sacrifice « de louanges m'honorera; » que de plus c'est une sorte de prédication et d'apostolat qui exerce une douce violence sur l'âme de l'auditeur : Semper laus ejus in ore meo, audiant mausueti et lœtentur. « Que sa louange soit toujours sur mes lè- « vres; que les cœurs pleins de mansuétude m'entendent et se «réjouissent. (Ps. 55.) » Docentes et commonentes nosmetipsos in psalmis, cthymnis, et cantids spiritualifms. «Nous « instruisant et nous avertissant mutuellement par le chant <i des psaumes, des hymnes et des saints cantiques; » (Coloss. 5.) qu'enfin les chants sacrés élèvent l'âme et la retirent des affections profanes : Lande mea infrœnaho te. (Isa. 48.) « Ma louange te servira de frein, » et lui donnent la paix et la joie spirituelle : Labiis exultationis laiidabit os menm. (Ps. G2.) « Ma bouche louera mon Seigneur par des cantiques de joie. » Après avoir fait connaître son opinion sur l'utilité de la musique et l'avoir appuyée de textes de l'Ecriture, le saint
Docteur conclut par ce principe sur lequel nous aurons à revenir plus loin : Laus vocal is ad hoc nccessaria est ut affectus hominis provocetur in Deuni. Et ideo qua^ciimqtie ad hoc utilia esse possimt, in divinas landes congruenter assumuntnr. (2'^ 2*. q. 91.) « Le chant sacré est nécessaire pour ex- « citer la volonté de Thomme à s'élever à Dieu. C'est pourquoi « tout ce qui est utile à ce dessein, est convenablement eni- « ployé dans la musique religieuse. » Principe large, fécond, et qui bien appliqué peut faire connaître et justement apprécier la nature et l'étendue de la musique religieuse.
Tous ces témoignages et les faits nombreux qui les viennent corroborer prouvent qu'il y eut un temps dans l'Eglise où la fonction de chanteur, d'exécutant de la musique sacrée n'était point censée une fonction profane, une manière de métier et de gagne-pain, elle était estimée et quand tout le peuple n'était pas appelé à mêler sa voix à celle des musiciens, on ne confiait cette charge sérieuse qu'à des hommes de choix, et le plus souvent qu'aux ministres du sanctuaire.
La piété des anciens musiciens, et l'idée qu'ils se faisaient de la sainteté de leurs fonctions leur ont fait adopter pour protectrice et patronne sainte Cécile, Vierge et martyre. Ce n'est pas, selon nous, par une fausse interprétation des actes de sa vie et d'un passage de son office. Ces mots : Cantantibns orr/anis, CœciUa Domino decantabat, dicens : fiai cor meum immaculatum, paraissent signifier d'après tout le contexte que, pendant que ses parents l'obligeaient à prendre pour époux un jeune payen de race illustre, et que le bruit du concert qui se faisait à cette occasion, arrivait jusqu'à elle, la pieuse Vierge suppliait son Dieu de lui conserver sa virginité. Et ce sens, cette interprétation paraît, de l'aveu de plusieurs critiques, avoir été commune au moyen-âge. Mais une tradition fort ancienne et qui s'est maintenue jusqu'à nos jours, veut ((ue la Sainte ait réellement aimé à consacrer sa voix à la htnange divine, et qu'elle se soit accompagnée sur quelque instrument. Aussi, bien {pic parfois on la représente avec les at-
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tributs (lu martyre, le plus eommunémentet sur les toiles antiques on la voit tenant en ses mains les attributs de la musique, une harpe ou un orgue, rarement une lyre. Cette tradition si ancienne et conservée intacte ne peut être, selon nous, dépourvue de fondement. Au reste, il n'y a rien là de surprenant. C'était chose ordinaire et continuelle que les Chrétiens, au temps des persécutions, se préparassent au martyre par la prière et les chants sacrés de la psalmodie.
Quelques sociétés de chœur ont eu pour patron saint Grégoire-le-Grand; mais le culte de sainte Cécile, parmi les musiciens, a été plus général et plus constant; autrefois le jour de sa fête était célébré, non seulement par des chants et de la musique, mais encore par des actes de piété et par la réception des Sacrements. Il existe quelques anciennes messes à quatre ou cinq voix, composées en Italie et dites délia beata Cea'lia. En France, il y eut des confréries de Céciliens, et même des concours annuels auxquels tous les musiciens du royaume étaient invités à prendre part, un prix était décerné à l'ouvrage le mieux fait, au motet le mieux composé en l'honneur de sainte Cécile. Nous n'avons pas voulu, dans ce court travail, passer sans dire mot de la Patronne de la musique religieuse.
CHAPITRE II
Systèmes do musique religieuse. — But de cette musique. — Objection la musique distrait ctempêclie de prier.
LMmporlaiice de la musique sacrée, son utilité avouée par tous les siècles chrétiens, est aujourd'hui trop bien sentie pour qu'il soit besoin d'insister sur ce sujet. Mais l'opinion est beaucoup moins unanime louchant la nature de cette partie de l'art religieux. De nombreux ouvrages ont paru, des discussions ont été faites, où l'on a prétendu la caractériser et établir entre la musique religieuse et la musique profane une ligne sûre de démarcation, désormais infranchissable. Dans ce dessein, des théoriciens mus j)ar un sentiment de zèle sincère, mais parfois peu réfléchi, ont cherché à stimuler ce qu'ils nomment l'indifféicnce du clergé; ils affirment qu'elle est avec son ignorance, la principale cause du désordre etde l'anarchie qui se glissent habiluellement dans la musique d'église, que des savants et des musiciens laïcs doivent la définir et la fixer, qu'enfin ils en assument la tâche et esj)èrent une restauration prochaine et complète des chants sacrés.
Leurs théories cependant ne se ressemblent pas toutes, elles
diffèrent mémo sur des points essentiels; mais dans la plupart, deux clioses nous ont frappé : une exagération, une exclusion systématique, et une doctrine qui tient peu compte de la pratique; comme s'il était possible de changer radicalement le chant des églises depuis celui des paroisses rurales jusqu'à celui des métropoles, et de Fassouplir à une forme unique, étroite, la même dans toutes les contrées, sans égard aux circonstances, aux usages reçus, aux goûts, aux dispositions des esprits, aux faibles ressources d'un grand nombre de fabriques et à la difficulté d'avoir partout pour chantres des hommes instruits. Les idées spécieuses sur lesquelles ces théories sont basées leur ont fait quelques partisans; mais depuis dix à douze ans qu'elles sont proclamées, jusqu'au dernier article qui a paru dans un journal français au mois d'avril de l'année 1854, nous ne voyons pas qu'elles aient rien produit, rien réalisé ni amélioré, au moins dans leur sens exclusif et absolu. On peut réduire à trois principaux, les systèmes qui ont essayé de se généraliser et de se faire adopter. Le premier, le plus sévère, regarde le plain-chant ou chant grégorien comme le seul chant ecclésiastique, le seul qui soit en harmonie avec la gravité du culte catholique. Le second admet la musique moderne avec sa tonalité, son rhythme, sa mesure et son expression, tout en l'enfermant dans des limites resserrées. Un genre essentiellement grave, un mouvement lent, une mélodie simple et douce, une harmonie peu recherchée : tels seraient les caractères de cette musique. Le troisième, au contraire, n'est pas exclusif. Il ne repousse que ce qui naturellement est incompatible avec la sainteté de nos mystères. Ses partisans croient que l'Eglise ne rejette aucune forme du beau, aucune espèce d'arts, et que de même qu'elle admet dans ses temples plusieurs genres d'architecture, qu'elle permet à chaque école de peinture d'apporter sur ses autels le tribut de son génie, elle reçoit aussi les compositions musicales les plus variées, tant qu'elles ne sont point opposées à son but, ni à sa liturgie. Cette manière d'envisager la musique sacrée, nous parait être
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In plus ralionnollc, la plus conforme à la pratique de l'Eglise, cl la plus capable de produire du fruit.
Avant de discuter ces trois systèmes, il importe de se fixer sur la nature de la musique sacrée; pour y parvenir, le plus sûr moyen est de rechercher le but de celte musique, et quels résultais le monde chrétien est en droit d'en attendre.
Le but général de la musique sacrée est de louer Dieu, selon l'ordre si souvent répété dans les saintes Ecritures : Psallîte Domino; et, dit saint Augustin (Epist. 119), de hymnis etpsalmis canendis.ipshis Domini etapostolorum habemns documenta, et exempla, et prœcepta. « Quant à l'usage de « chanter des hymnes et des psaumes, nous suivons en cela « les avis, les exemples et les ordres du Seigneur et des « apôtres. » Le second but est d'édifier le prochain, de le porter à Dieu et à la vertu, selon ces paroles de l'apôtre : Loquentes vobiwietipsis in psalniis, et hymnis, et canticis spiritimlibus. (Ephes. 5.) « Parlez-vous, les uns aux autres, le « langage si touchant des psaumes, des hymnes et des canti- <t ques sacrés. »
Les grandeurs et les perfections de Dieu, les mystères de la foi, la gloire et les vertus de l'incomparable Vierge et des Saints : tel est l'objet de la musique religieuse. Cet objet étant sacré et divin, la musique destinée à le représenter aux sens, à le faire accepter par le cœur, doit être sainte, religieuse, en (|uelque sorte divine, et dans sa forme et dans le mode d'exécution. Elle ne se contentera pas de repousser ce qui est mauvais, funeste à l'àme, comme l'exige le saintconcile de Trente, elle rejettera encore ce qui en soi est profane, mondain, ce (fui réveillerait l'idée des plaisirs, des fêtes, des dissipations du siècle.
Tous sont d'accord sur ce point; mais dans l'application, on ne s'entend plus, c'est là que les opinions se heurtent. II n'est, sans doulc, pas malaisé de \oir si la musi(|ue religieuse tend à son but, ni de la distinguer {\u genre profane, ([uand on compaie d(!s espèces entièrement opposées et parfaitement Iran-
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chées, une antienne de plain-cliant, par exemple, ou le 3Iiscrcre (rAllegri mis en regard d'une eantiiènc romantique ou d'un air de ballet. Mais toutes les espèces ne se distinguent pas aussi nettement. Dans cette langue si riche, si nuancée, qu'on appelle musique, la plupart des éléments sont indifférents en eux-mêmes, ils n'ont point de caractère prononcé, de limite distincte qui sépare le sacré du profane. C'est surtout par les effets, les impressions qu'on en reçoit qu'on peut apprécier la nature d'une musique, et le but auquel elle tend. Mais ici encore, il n'y a pas de règle absolue.
La musique, envisagée relativement à ses effets, est une chose d'instinct et de goût. Bien que, pour pi'oduire les beautés qu'on en espère, elle ait des règles, des principes, elle est avant tout jugée par le sentiment, l'instinct du beau. Ce goût, ce sentiment varie suivant les caractères individuels, les dispositions des personnes et aussi, comme on l'a remarqué, selon le caractère national. Si le sentiment, plus encore que l'imagination et la raison, apprécie l'effet de la musique en général, il est aussi à peu près seul juge de l'impression causée par la musique religieuse. En musique, comme en éloquence, c'est l'émotion de l'auditoire qui décide du mérite de la pièce ou du discours. Ce sentiment est parfois aveugle dans ses appréciations : c'est lorsqu'il est conduit par le préjugé, l'attrait unique du plaisir et la légèreté d'esprit. Et alors le musicien sérieux ne doit pas tenir compte d'un instinct déraisonnable, d'une opinion qui est viciée. IMais le sentiment musical le plus irréprochable n'est, et ne peut être le même partout; parce qu'il est sous l'influence de mille circonstances qui changent les dispositions des masses et des individus.
Impossible donc de fixer d'une manière rigoureuse la nature, les genres et les espèces de musique applicables à tous les temps et à tous les pays. Toutefois, la musique religieuse et la musique profane ayant un objet et un but différents, supposent, non |)as une nature artistique dillerente, mais une physionomie, une couleur spéciale et distincte. Pour la recon-
iiailrc plusieurs auteurs ont recouru aux caractères négatifs. En rechercliant ce que la musique tréglise ne peut être, ils espèrent découvrir ce qu'elle est, savoir comment la définir, et la circonscrire dans un sanctuaire inaccessible à tout ce qui lui est contraire. Ces caractères, nous les ferons connaître ailleurs. Ici se trouve le centre de la question, elles adversaires du système non exclusif, afliiment précisément que, parmi les effets de ce système , il eu est qui ne conviennent nullement à l'Eglise.
Ces théoriciens redoutent avant tout un genre passionné. Tout est grave, calme dans le culte, disent-ils, pourquoi de l'agitation et de la passion dans le saint temple? Exciter les passions, tel ne saurait être le but de la musicjue sacrée. Donc, ajoutent-ils, elle ne peut être dramatique; car le drame c'est la scène, c'est le théâtre, dont l'unique tendance est de mettre en jeu et d'allumer les passions. En allant au fond de cette opinion, on découvre, de l'aveu de la plupart de ses partisans, que la musique, pour être réellement religieuse, doit laisser les esprits dans le silence, ne point remuer le cœur, ni exciter ses affections, en un mot ne point distraire. Que'si elle était capable d'impressionner et de plaire, elle serait écoutée avec attention, elle préoccuperait, elle distrairait. Qui ne voit r|uc ce principe manque de base : il n'a qu'un but négatif, il est incapable de rien produire. Une musique qui ne peut ni fixer l'esprit, ni captiver le cœur, est essentiellement froide, monotone et insipide; c'est une musique qui n'en est pas une, car elle est en opposition directe avec le but que lu nature lui a déterminé. Est-ce donc qu'une musique pareille représente fidèlement la gloire de nos saints mystères, la pompe du culte catholique, et en |)articulier l'amour du Sauveur dans l'auguste sacrement de l'Eucharistie, premier objet des chants sacrés?
Il ne faut dans le temple du Seigneur ni unemusiciue légère, IVInoIc, plus ciipable de dissiper que de recueillir les esprits, ni une musi(|ue lourde, languissante et monotone, sans action sur le cœur. Il convient d'éviter ces deux excès qu'on reproche
juslcment aux hércliqucs des premiers et des derniers temps. Les donatistes avaient dans leur temple une musique turbulente, pleine d'une agitation que saint Augustin appelle de rivresse; les protestants de nos jours se font remarquer par des chants froids, uniformes et vides de sentiment comme leur culte. Nous sommes convaincus qu'un genre grave, sévère, mis en opposition avec un genre animé et énergique, éviterait ces défauts. Nous croyons que Talliance bien entendue des divers genres de musique, est le moyen unique de parler elïicaccmeut aux cœurs les moins bien disposés. Nous voulons même que le genre grave domine dans les accents religieux, qu'il soit souvent entendu, parce qu'il est plus en harmonie avec la plupart de nos saints mystères. Mais nous repoussons un genre exclusif, parce qu'il ne saurait se défendre de la monotonie: et un genre constamment uniforme, parce que la musique doit avoir un effet positif, doit agir sur les esprits et ne point laisser les cœurs insensibles.
D'ailleurs ce mot spécieux de distraction est-il convenablement mis en avant? S'il faut supprimer tout ce qui peut la faire naitre, je le demande, pourquoi cette variété dans la liturgie, pourquoi ces processions, ces fêtes, qui apportent avec elles un souvenir et un charme nouveaux? Ne serait-il pas mieux, plus logique, de bannir du culte ces cérémonies, ces mouvements, ces actions diverses du célébrant et des lévites, pendant les augustes fonctions du saint sacrifice? Pour être conséquent, on arriverait, après avoir retranché, sous prétexte de recueillement, les beaux-arts et les rites sacrés, à s'enfermer dans le silence glacial du temple protestant.
Enfin, et pour achever de détruire une objection qui, bien que chimérique, éblouit de prime-abord, le fidèle, pour prier, a-t-il besoin de réciter l'une après l'autre, les formules de son manuel de piété, durant l'heure entière d'une messe solennelle? Ne prie-t-il que quand ses lèvres sont en mouvement? Ces oraisons, ces prières sont faites pour aider son cœur, c'est un soulagement, un moyen, mais non l'unique.
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Toul le détail des cérémonies et des chants religieux, Torncinentation du temple et des autels, le son des cloches, les nuages d'encens, les symboles mystiques, toutes ces scènes vénérables qui se passent aux yeux du fidèle sont établies pour élever son cœur de la terre au ciel, pour surexciter dans son âme des sentiments de foi propres à chaque solennité. Quand le chrétien suit ainsi les phases et le mouvement des cérémonies, qu'il s'associe en esprit au prêtre officiant, qu'il se laisse comme envelopper par cette atmosphère de piété qui se répand autour de lui; peu à peu son cœur est ému, touché : son émotion, sa contemplation est un acte religieux, une prière dont il retire des avantages sérieux.
Nous laissons parler ici un musicien célèbre du x'^ siècle, Hucbald, abbé de St-Amand, cité par M. Ed. Fétis (miisic. bvhj., 1, 23). Voici comment, en pai'lant des obligations d'un musicien religieux, il s'exprime sur les effets que doivent produire les chants d'église : « Le devoir de notre charge, pour « nous qui nous sommes dévoués à la célébration des louanges « de Dieu, doit être rempli, non seulement dans son entier, « mais aussi d'une manière qui puisse le rendre agréable, sans « blesser les convenances. Aussi devons-nous cherchera nous « rendre assez habiles dans l'exercice de notre ministère, afin « de pouvoir proclamer le saint nom de Dieu, afin qu'en ou- « tre nos chants parviennent à Dieu plus agréables et plus di- « gnes de lui, et que les fidèles qui les écoutent redoublent « pour lui de ferveur et de respect. Car, quoique Dieu doive « préférer davantage l'expression du cœur à celle de la voix, « il en résultera un double cllet s'ils sont joints l'un à l'autre; « c'est-à-dire si au doux accent du cœur se joint cette suave « mélodie de la voix (pii agile d'un pieux sentiment l'âme des « fidèles.. Les joueurs de lliite, de cithare et d'autres inslru- «c menls, voire même les chanteurs et les chanteuses profa- « nés, font tous leurs ellorts, dans leurs chants et dans leur « exécution, pour charmer par les ressources de l'art les « oreilles de ceux qui les écoulent; mais nous, à qui a été ac-
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« cordé riiouneiir d'clrc les inlerprètes de la parole divine, « pouvons-nous chanter sans art et négligemment les saints « cantiques? Et ne nous convient-il pas davantage d'employer « pour le chant sacré toutes les richesses dont ceux-là abu- « sent pour des frivolités. »
A ces paroles, M. Fétis ajoute sur la mauvaise musique quelques réflexions qui s'appliquent également à une musique monotone et sans portée : « Il serait diflicile, dit-il, de mieux « faire apprécier l'importance du rôle que doit jouer la nui- « sique dans les cérémonies religieuses. Nous serons tout à « fait d'accord avec Hucbald en disant que l'indifférence dont « la musique ecclésiastique est l'objet, est aussi coupable « qu'affligeante. Quoi! tandis qu'on prend tant de mesures « pour que l'exécution de la musique profane soit aussi ex- « cellente que possible dans les théâtres et dans les concerts, « on paraît trouver que celle des chantres d'église est tou- « jours assez bonne! Toutes les belles voix seront pour « la scène, et l'on se tiendra pour satisfait d'entendre réson- « ner sous les voûtes du temple des organes rauques et faux? « Ou ne fait pas, enfin, pour le Seigneur, ce que l'on fait « pour le premier venu qui a payé son entrée à l'opéra. Lors- « qu'on adresse ces observations à de certains membres du « clergé, trop peu soucieux de la véritable dignité de l'Eglise, « ils répondent que la musique ne doit pas occuper l'attention « des fidèles, ce qui arrive lorsqu'elle est trop bonne. Parler « ainsi c'est méconnaitrel'esprit de la religion catholique, qui « admet la coopération du génie de l'homme, sous quelque « forme (pi'ilse manifeste, à l'acte de la glorification du Très- « Haut. Pourquoi ces cathédrales imposantes, ces chefs- « d'œuvre des arts qu'on y voit réunis, ces peintures des « grands maîtres, ces stalles magnifiques, ces monuments de « toute espèce, où la valeur du tj-avail le dispute à celle de « la matière, si l'on veut éviter avec tant de soin aiLx fidèles « les sujets de distraction, et si l'on craint qu'une pensée étran- « gère à la prière puisse les occuper quelques instants. »
Nous partageons entièrement la conviction de M. Félis; TEglise admet de la pompe, de rextérieur, de la solennité dans son culte, elle veut, selon l'avis des Pères et des Docteurs, parler aux sens, pour parvenir au cœur. Et en effet, la religion calholifiue seule a su faire naitre par son culte de puissantes émotions, créer des jouissances divines et détacher le cœur chrétien des séductions qui l'environnent et des perfides appas du monde. La musique sacrée, n'eùt-elle, dans certains cas, d'autre effet sur les hommes mal disposés, que de les arracher aux plaisirs frivoles ou coupables du siècle, de les amener à l'église pour y trouver des joies plus purc^, de les familiariser par degrés avec les choses saintes, de commencer à saper leur indifférence religieuse et à gagner leurs cœurs, nous n'hésitons pas à le dire, la musique sacrée aurait rempli sa mission, en partie du moins, et elle aurait accompli un bien solide et réel.
CHAPITRE
Qualités de la musique sacrée. — La musique est susceptible de différents sens. — Le plain-chant ne doit point exclure la musique. — Son origine n'est poiut purement chrétienne.
La musique qui, par la voix unanime des Apôlres el des Pères de l'Eglise, est appelée de concert avec les cérémonies du culte, à produire ces heureux résultats, doit pour cela réunir certaines conditions. Elle doit être religieuse, parfaitement adaptée au texte sacré, variée, persuasive et pleine d'onction.
Tous sont d'accord sur ce point; mais on difi'ère dans l'application. Une plus ample explication devient nécessaire, et c'est ici surtout qu'il importe de se tenir en garde contre tout esprit systématique et exagéré.
Les accents de la musique, sans le secours de la parole, sont de leur nature assez vagues et indéterminés, quelles que soient les formes qu'ils revêtent. C'est ce qui explique comment, sous une mélodie, on peut souvent placer des couplets différents de pensée et de sentiment, sans que l'instinct en soit blessé. Les compositeurs eux-mêmes adaptent à un seul thème de romance ou de ballade des couplets divers, et parfois
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de sens opposé. Ainsi une mélodie quelconque peut cire diversement interprétée et recevoir plusieurs significations. Des paroles saintes peuvent de même être appliquées à plusieurs espèces de musique, celle-ci toutefois ne saurait être arbitrairement choisie.
En conséquence, ce texte de la liturgie : Sanctus Dominus Deus Sabaolli, peut également être rendu par le plain-chant, par la musique du XVP siècle, et par la musique moderne. Et dans ceile-ci, plusieurs genres exprimeront convenablement le même sens : une forme grave et lente par exemple, une forme majestueuse et pourtant animée, une forme même brillante et vive. Il est impossible de fixer pour aucun texte, un genre, une forme arrêtée et circonscrite. Du reste, dans toute parole sacrée il y a des sens divers, le compositeur peut en saisir un et le mettre en relief; et, n'y eùt-il qu'un sens, il est susceptible d'être traduit de différentes manières.
En ceci il y a beaucoup plus d'analogie entre la musique sacrée et l'éloquence de la chaire, qu'entre la musique et les autres arts, comme la peinture et rarchitecture, dont les formes essentielles plus arrêtées, mieux déterminées, laissent moins à faire au sentiment. L'orateur chrétien qui traite en chaire, soit les souffrances du Rédempteur, soit les combats de l'Eglise, les rigueurs de la justice divine, ou les joies du Ciel, peut, indépendamment des former individuelles de style, et du genre grave ou animé, lugubre ou suave, propre à chacun de ces sujets, varier de mille façons la manière de les envisager et de les exprimer. A plus forte raison la musique si féconde en ressources, pourra les mettre à profit et diversifier sa manière, sans s'écarter du naturel, sans sortir des bornes de la convenance religieuse.
La variété de genres et d'espèces est donc acceptée par la lïmsique sacrée: non seulement le plain-chant avec ses distinctions d'accent dans les MKîsses, les hymnes et les antiennes, mais encore la nuisicjue moderne. Cette dernière sera d'autant plus parfaite (jucUe s'harmonisera et s'identifiera plus avec les
saintes paroles dont elle est l'instrument et comme le véhicnlc. Or les paroles de la liturgie ne sont point uniformes : les accents des prophéties, des |)saumes, des cantiques, des messes sont simples ou mystiques; graves, austères, terribles, ou doux, suaves, pathétiques. Il y en a de grandioses, de sublimes; d'autres sont empreintes de vivacité et d'allégresse; l'Eglise chante tantôt les douleurs de la pénitence dans ses miserere, tantôt l'espérance chrétienne et les délices de Sion dans ses alléluia.
Il suit de là qu'il existe bien des manières de composer pour l'Eglise, et qu'une musique est parfaitement religieuse quand elle exprime le vrai sens des paroles sacrées, sans aller audelà, sans réveiller des idées étrangères au texte. Une musique qui n'atteint pas le sens des paroles ou qui le défigure est insignifiante; elle n'est pas plus religieuse que celle qui outrepasse le sens, qui en exagère la portée.
Cette qualité peut se trouver à différents degrés dans une composition. Un auteur peu inspiré restera en-dessous de l'idée religieuse; un auteur mondain, peu familiarisé avec les pensées de la foi, mêlera des réminiscences profanes. Une connaissance approfondie de la grandeur de nos saints mystères est tout aussi indispensable que le vrai talent pour écrire religieusement.
Mais est-il mieux que les sentiments chrétiens soient rendus par le plain-chant plutôt que par la musique? Et celle-ci peut-elle se livrer au transport, à la passion religieuse? Peutelle être poétique, lyrique, dramatique? Les chapitres suivants répondront aux deux dernières questions?
Le plain-chant est sans doute vénérable pai' son antiquité et la juste prescription dont il jouit presque partout, il n'est pas moins recommandable par ses formes, sa tonalité et la beauté de plusieurs de ses mélodies. C'est un des genres de musique sacrée , un genre spécial , indispensable à plus d'un titre. Mais à côté de l'éloge du plain-chant, qui est dans toutes les bouches, il faut aussi mettre ses inconvénients et je dirai
ses imperfections. Le plain-chant est une forme de la musi(jue grcc([ue remaniée par saint Grégoire; malgré les dénégations de quelques savants, qui voudraient lui assigner une origine plus chrétienne, le fait nous paraît incontestable.
Avant saintGrégoire, les fidèles chantaient des hymnes, des psaumes, des cantiques sur une musique qu'ils connaissaient, mais qu'ils n'avaient pas inventée. Elle était grecque, c'était la seule connue et régularisée, et avec les mœurs grecques, elle avait été répandue depuis Scipion l'Africain dans tout le monde romain. Des archéologues de musique sacrée, et entre autres Le Sueur, ont découvert dans les airs de quelques cantiques que la tradition a perpétués, dans quelques Noëls que le temps a en partie modifiés, de vieux chants usités dans l'Eglise primitive et provenant les uns de la Synagogue, les autres de la Grèce. La plupart nous viennent de l'Eglise d'Alexandrie, les grecs convertis en faisaient usage et les "ont propagés.
La première musique chrétienne a donc été une musique exotique , une musique d'emprunt ; tout comme les temples chrétiens ont reçu les formes architecturales découvertes par le paganisme. Le Christianisme a, sans contredit, exercé une influence profonde sur tous les arts, il les a sanctifiés et souvent modifiés; mais il ne s'est point créé un ordre nouveau pas plus dans les arts que dans les sciences, il n'a jamais répudié le beau idéal : il l'a accepté sans s'informer de son origine. Il n'est pas plus étrange d'adopter la musiciue des grecs, ((ue de laisser entre les mains des jeunes chrétiens les œuvres litlélaires des paycns.
CHAPITRE IV
Nature du plain-chant. — Opinion de plusieurs savants sur l'étal de la musique grecque et de l'ancienne musique sacrée.
Saint Grégoire, appelé railleur du plain-chant, a en effet flxé le chant ecclésiastique, en retouchant et modifiant Tancienne musique : Gregorio magno debetur ecclesiastki cantus in mcliorcm formam instauratio. i^ Cesl i\ saint Grégoire-le-Grand qu'on doit la réforme du chant d'église.» (Gard. Bona. Rer.Liturg. Lih. 1. C. 2S. S. 20.) C'est lui, assure-t-on, qui a réduit à huit les quinze tonsanciens, dont les caractères trop peu tranchés se confondaient les uns avec les autres. D'autres prétendent que les quinze tons avaient été réduits à quatre par saint Ambroisc, et que saint Grégoire porta définitivement à huit le nombre des modes ecclésiastiques. On ne sait pas avec certitude si les chants dits grégoriens sont l'œuvre du saint Pape; on croit plutôt qu'il n'a fait qu'une compilation de mélodies connues. Jean-le-Diacre dit, en effet, que l'anliphoiiaire de saint Grégoire est un centon, c'est-à-dire un tout composé de diverses pièces. (Vit. S. Greg. L. 2.) Ces mélodies cependant ont élé retouchées et réformées par le même saint.
Celle réforme n'allaqnait pas la substance, le fond de la mélodie grecque, de celle du moins qui était usitée alors; mais ramenait à des règles cerlaines le mode d'exécution, le rendait plus aisé et corrigeait les erreurs innombrables qui s'étaient introduites dans les temps désastreux qui avaient précédé le Saint-Pontife. Il donna de plus à ce cbant, dit Jean le Diacre, une marche diatonique égale et suivie, un caractère calme et simple, et, pour ce motif, le chant Grégorien a reçu la dénomination de plain-chant, canins planus etunisonns, que les Italiens appellent canto fermo. C'est encore saint Grégoire, disent quelques auteurs, qui a sinon supprimé du moins rendu plus large le rhythme grec, de là l'opposition entre la musique mesurée et la musique plane. Toutefois dans les hymnes et les chants assujelis au mètre prosodique, le chant reste phrasé, coupé et rhythmé, presqu'à la façon de la musique moderne. Dans le plain-chant de saint Ambroise, le rhythme grec et les formes anciennes sont beaucoup mieux conservés. Sans avoir la fermeté ni la gravité grégoriennes, et bien que plus grec et même plus oriental que l'autre, ce chant était solennel et regardé, à bon droit, par les anciens comme une musique parfaitement religieuse et digne du culte. La tonalité du plainchant de saint Grégoire resta grecque, et les huit tons conservèrent leur forme et leur nom primitifs.
Ces tons ou modes diflèrent des modes de la musique moderne connus sous le nom de majeur et mineur; renfermés dans le genre dialoni(|uc, ils n'admettent ni le genre chromatique, ni le genre enharmonique pou cultivés du resle par les derniers Grecs, comme le prouvent les témoignages cités par le cardinal Bona (De div. Psalm. id.). Chacun de ces modes a une échelle de sept Ions dont deux demis; la musique moderne! j)lus portée vers l'expression a douze demi-tons, et fréquemment elle recourt aux altérations produites par le dièze vl le ImmuoI, altér'alioiis inconnues ou abandonnées dans l'ancien plain-chanl. iNous entendons par ancien |)lain-chanl, celui qui j;récède le onzième siècle et la réforme (h; Gui d'Arezzo.
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Par suite, chaque noie de la mélodie grégorienne demande une harmonie complète, elle n'appelle pas de résolution, on peut s'y arrêter, elle ne suppose pas de cadence harmonique. De là nécessité, indépendamment du système de sa tonalité, d'accompagner le plain-chant par accords parfaits. L'emploi de la septième dominante aurait pour effet d'étahlir dans le plain-chant les modes mu-^icaux. Il y a dans le plain-chant beaucoup de cadences mélodiques; mais ce n'est pas de celles-là que nous parlons.
Cette distinction des huit modes peu comprise maintenant, était, de l'aveu des anciens, un moyen sur et puissant pour impressionner l'àme, et y faire naître les sentiments les plus divers. Les quatre tons authentiques ou principaux et les quatre tons plagaux ou collatéraux ayant chacun une physionomie distincte, une couleur spéciale, obtenaient des résultats rares et répandaient sur la mélodie une grande variété (Card. Bona de cantu eccles. 17. IS.). Ce plain-chant était donc loin d'avoir pour caractère distinctif la monotonie, comme l'a prétendu M. d'Ortigue (Université catholique, Cours sur la Musique), les effets précités eussent été impossibles avec ce défaut que M. d'Ortigue appelle une qualité et que, dans sa prétendue théologie, il ose appliquer à Dieu. L'immutabilité n'est pas la monotonie. Dieu est un, immuable, éternel, parce qu'il est parfait; le plain-chant, comme toutes les productions humaines, ne l'est pas. La variété lui est indispensable, sous peine d'engendrer la satiété, l'inattention et la lassitude. Il faut qu'il ressemble à un chant nouveau : Canfabant quasi canticum novumj qu'il soit comme l'Eglise, qui toujours est variée dans sa liturgie, ses fêtes, ses cérémonies : Circumdata varietate.
On ne peut déterminer jusqu'où et comment le plain-chaul participe de l'antique musique grecque, et cela parce qu'on ignore les éléments complets de l'un et de l'autre, et que les écrivains ne sont point d'accord entre eux sur les questions (pii s'y rattachent. Cependant des esprits distingués sont d'avis ({ue la musique grec{(ue était, dans ses principes et ses re-
lations, comme iliclée i)ar la nature, parfaitement propre à toutes les situations de l'âme, qu'elle était essentiellement expressive et énergique. Que par suite elle tendait non à plaire, si ce n'est accessoirement, mais à émouvoir. Telle est l'opinion de Le Sueur (Notice surLulli^jdG Villoteau {Analogie de lamusique avec le langage passion.), du chevalier Planelli qui a'exprime ainsi (JDelVopera in musica, sezione III, cap. /.) ; Nel patetico (convien confessarlo) la moderna musica è molto damen dell antica. Pervennero i greci a si perfettamente unalizzare questa parte délia loro musica, cJiessi in brève tutti i modi ebbero rinvenuti propri ad eccitare e règolare una data passione. « Il faut l'avouer, dans le genre palliéti- « que la musique moderne est bien inférieure à l'ancienne. « Les Grecs ont si bien su perfectionner cette partie de leur « art, que tous leurs modes musicaux avaient comme la pro- « priété d'exciter ou de modérer n'importe quelle passion. » Ils avaient une si haute idée de la perfection de leur musique qu'ils ne la regardaient pas comme inférieure aux autres arts dans lesquels ils excellaient, tels que la peinture, la sculpture et l'architecture.
Toutefois leur musique subit l'influence de la décadence générale, longtemps avant la naissance du christianisme. Dans les premiers siècles chrétiens, les fidèles qui avaient une secrète horreur pour les œuvres du paganisme, ne songeaient guère, « dit Villoteau (id. tom. % pag. 4) à lire les auteurs « payens et encore moins à approfondir la théorie de la « musique des Grecs. Ils se contentaient de savoir seule- « ment de la musicpie, ce ([ui leur paraissait ligoureusement « indispensable pour le chant des prières qu'ils faisaient « en commun. »
M. dePontécoulant ajoute sur le même sujet, les réflexions suivantes (^>iC7/c/. duld'^s. art. chant d'église) : « Les chrétiens « s'élant saisis de la musique, après ((u'elle eut peidu pres- « que toute son ancienne énergie, lui ôtèrent encore la plus « grande force qui lui était restée, celle du rh} thme et du mè-
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« Ire, en substituant aux vers auxquels elle avait été toujours « appliquée, la prose des livres sacrés, ou (juelquefois une « poésie barbare. Le plain-cbant se traînait alors unifornié- « ment de notes en notes presque égales. Il n'y eut plus que « quelques bymnes dans lesquelles, avec la prosodie et la « quantité des pieds conservées, on sentit encore un peu la « cadence des vers, mais ce fut là une exception au caractère « du plain-cbant, dégénéré souvent en une psalmodie mono- « tone. Malgré des pertes aussi grandes et aussi essentielles, « le plaint-chant offre de précieux fragments de l'ancienne a mélodie et de ses divers modes, autantqu'ils peuvent le faire « sentir sans mesure et sans rhytbme, et dans le seul genre a diatonique; les divers modes y conservaient leurs distinc- « tions principales, l'une par la différence des fondamentales « ou toniques , l'autre par la différente position des deux « demi-tons, selon le degré du système diatonique naturel où « se trouve la fondamentale, et selon que le mode autbenti- « que ou plagal représente les deux tétracordes des conjoints « aux disjoints.
« Il est assez probable, dit encore le même écrivain, que la « musique des hymnes dont les Grecs et les Romains se ser- « vaient dans leurs temples, fut adoptée dans les églises chré- « tiennes, lorsque le christianisme devint religion de l'état "I sous Constantin, vers le IV"" siècle, époque où le chant am- « brosien fut établi à Milan. Les chrétiens, dit Eusèbe, chan- « talent non-seulement avec la voix, mais aussi à l'aide d'une « espèce d'instrument à deux cordes et de la harpe. »
a Ce qui fait surtout le prix du plain-cbant, dit Choron « (Man. de musique, '2^ partie, tome III), c'est la constitu- « tion de ses modes, lesquels, étant fondés sur le système « des anciens Grecs, ont un caractère qui leur est propre. » Les quinze tons des Grecs n'étaient pas tous en usage dans les derniers temps de l'ère payenne, on ne se servait plus que de douze modes, qui plus tard furent réduits à sept; au VP siècle, du temps de Boëce, c'était les seuls employés; mais
depuis saint Grégoire les huit modes du plain-chant ont été conservés sans cliangement.
Villoteau fait, sur les modifications introduites dans la musique grecque pour la rendre ecclésiastique, cette observation qui mérite l'attention (idem, 3" tableau) : « Il me semble que <t les Pères de l'Eglise, en composant les modes qu'ils avaient « destinés au chant du culte, ont eu l'intention de leur donner « un caractère grave et religieux, beaucoup plus que d'y réu- « nir tout le luxe de la musique en usage chez les Grecs dans 0 les derniers temps; ce qui me porte à le croire, c'est que les « modes adoptés par l'Eglise Latine, se renferment tous dans a l'étude des sons de la voix humaine, depuis la basse-taille « jusqu'à la haute-contre inclusivement, et que ces modes ne a sont réellement que des thèmes différents du seul mode Do- « rien, qui, comme on le sait, fut toujours regardé par les an- « ciens comme un mode grave et religieux. C'est peut-être « aussi à l'heureux choix et à l'heureuse ordonnance de ces <t modes et des sons qui les composent, que l'on doit rapporte ter l'effet imposant que produisent ordinairement la noble « simplicité et la pureté de cette belle mélodie qui caractérise a si éminemment quelques-uns de nos plus anciens morceaux « de plain-chant, ainsi que quelques-uns des tons du chant « des psaumes. »
Nous ajouterons cependant que la distinction des modes était, même après saint Grégoire, plus marquée et plus sensible que maintenant, que les effets en étaient différents les uns des autres et assez semblables aux effets variés des Grecs.
Le P. Lambillotte, dans son ouvrage sur la restauration des chants grégoriens (Clef des mélodies grégor. p. 22) dit que la conformité de la musique latine avec la musique grecque fait justement présumer que la première est empruntée à la seconde, puis il ajoute : « Les Grecs, dans leurs livres de chant, « attribuent à David l'invention des modes authentiques et à <i Salomon, celle des modes plagaux. Et en effet, le P. Martini, « siivanl HUisicogrii|»li(' du dernier siècle soutient (|ue les mé-
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« lodies psalniodiques remontent à David et que les premiers «1 chrétiens continuèrent à chanter les psaumes comme on les « chantait dans le temple de Jérusalem; avec l'Evangile, ils « se répandirent partout, chantés de la même manière. »
Il fait de plus remarquer (pcuje 35) que, quelles que soient les vicissitudes par lesquelles ont passé la musique grecque et le plain-ehant, « autrefois le chant grégorien ne s'exécutait « pas d'une manière lourde et grossière comme on le fait au- « joui'd'hui. Il admettait des ornements et des nuances qui le « rendaient agréable, sans rien lui ôter de sa gravité solen- « nelle et de sa majesté. »
Tout en convenant des altérations nombreuses que les mallicurs des temps ont fait subir au plain-chant, Choron nous parait bien apprécier la valeur des mélodies grégoriennes et la manière de les composer et de les exécuter : « Ces chants, « fragments trop rares de l'antifjuité, dit-il, (Man. de mus. «i 2" jj. to7n, o. p. 180) nous apparaissent privés des qualités <i qui contribuaient puissamment à les rendre digues de l'ada miration universelle, puisqu'ils sont maintenant dépourvus « de rhythme, et qu'en raison de la substitution des paroles de « l'écriture aux textes anciens, l'union matérielle et même in- « tellectuelle de la mélodie et des paroles n'existe plus; ils se « montrent en outre pleins d'inexactitudes et d'incorrections; «1 et pourtant malgré ces inconvénients, tout ce que nous pou- «' vous découvrir en ce genre est à nos yeux d'une valeur « inappréciable.
'< D'autres fragments, dont le prix n'est guère moins graïul, « sont des compositions écrites par des moines juscju'au on- « zième et douzième siècle. Elles furent en grande partie fai- « tes dans un temps où la musique grecque florissait encore « et comptait un grand nombre d'artistes; il n'est pas besoin « de faire observer qu'en ce temps on possédait une foule de ft données que n'ont point eues ceux qui ont écrit dans les mo- « des du plain-ehant à des époques récentes et par conséquent « dans une langue morte pour eux.
oO MUSIQUE
» Les saints religieux qui composaient des chants ecclésias- « tiques pendant le moyen-àge, se préparaient à ce travail par «' le jeune et la prière, et c'était après être demeurés long- « temps prosternés dans le sanctuaire qu'ils entreprenaient « de célébrer la grandeur, la bonté, la justice du Tout-Puis- «< sant; ce n'est pas tout, avant de lien commencer, ils exa- « minaient attentivement le sens, la nature, le caractère des « paroles, ainsi que les circonstances de l'exécution; puis, •1 après avoir fait choix du mode convenable, ils inventaient « ces mélodies si naïves d'expression et d'un pathétique si « réellement inimitable; ils savaient imprimer à leurs ouvrages « un caractère analogue à la candeur de leur âme, et les pai- <i sibles émotions de ces cœurs pénétrés et affectueux dona naient aux inventions de leur esprit un reflet semblable à « celui du soleil à travers les vitraux des vieux cloîtres.
« Un autre point à considérer et qui donnait aux pièces « dont il vient d'être question une importance aujourd'hui « perdue, c'était la manière de les chanter, manière, certes, « bien différente de celle de nos jours : le chœur ne se faisait « entendre que dans la psalmodie et dans quelques morceaux « analogues, tels que les invitatoires, les alléluia, etc., et, « dans ce cas, son chant n'était qu'une répétition de ce qui « venait d'être dit; tout le corps de l'oHice se chantait en mo- « nodie, c'est-à-dire, à une voix seule, ou ce qui revenait au « même, par deux, trois ou quatre voix accoutumées à mar- « cher parfaitement ensemble; ainsi exprimées, les mélodies « conservaient, outre la valeur prosodique des syllabes, un « rhythme particulier (jui introduisait ([uelque variété dans la « durée des sons. Les chanteurs d'alors usaient, tout comme « les plus célèbres d'aujourd'hui, du fort et du doux, de «' laugmenlé et du diminué, du tiille, du grupetlo, du mor- « dant, etc.; tantôt on pressait, tantôt on ralentissait le chant, « (pielquefois l'on émettait à peine le son, on le laissait se « perdre presqu'entièrcmcnt; en d'autres circonstances, on « donnait à la voix tout le développement possible. »
CHAPITRE V
Modifications successives et altérations du chant gréi^orien.
La musique grégorienne ne s'est pas conservée jusqu'à nous avec sa puissance et son onction. Elle a passé par de dures épreuves et a subi d'immenses altérations dans presijue toutes ses mélodies; tous s'accordent à le dire et l'inspection seule des livres de chants le prouverait. L'on peut ajouter qu'il n'en pouvait être autrement. Quoique fixé par des règles et rendu plus aisé, ce chant oftrail de grandes difficultés, soit à cause de la multiplicité des signes qui le représentaient , soit surtout à raison de leur caractère vague et indéterminé. Le nombre de ces signes et leur valeur conventionnelle obligeaient à une étude difficile et qui durait plusieurs années, avant que le moine Gui d'Arezzo les eût en partie fixés.
Ces caractères ont varié; dans certaines contrées quelquesuns étaient constamment employés , dans d'autres ils l'étaient moins; bientôt les lettres de l'ulphabet sont venues prendre la place de quelques signes, sans toutefois en représenter la signification entière. Les signes indi(|uaienl d'une manière générale le nombre des sons, s'il fallait monter ou descendre, à
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quel mode apparlenail le chant. Ces indications n'avaient rien de précis; la tradition et Tusage devaient suppléer à leur insullisance, et sans niaitre, le meilleur théoricien n'aurait pu devenir praticien Nemoper se hune cantum potes t addiscere, sed oportet ut aliunde audiatur et longo usa discatiir {Siint. music. Joan. de Mûris c. G). Il est aisé de comprendre avec quelle facilité le chant transmis de bouche en bouche a dû être sujet aux changements, aux altérations, suivant la manière de chanter, les idées populaires de chaque pays , les goûts de chaque époque, et même, selon le caprice, l'arbitraire et le penchant à l'innovation. On sait assez les disputes élevées déjà du temps deCharlemagne entre les Romains et les Gaulois, et les efforts de ce prince pour ramener le plain-chant à sa pureté primitive.
Dès lors l'altération, malgré les réclamations des Souverains Pontifes et des Conciles, a été plus sensible et plus rapide encore, et à dater du dixième siècle, on a imaginé le plainchant moderne qu'on a ajouté à l'ancien. De là ces messes nouvelles, ces hymnes et ces proses qui s'écaitent de bien des manières des formes sévères du chant antique. Le mode ancien d'exécution, la tradition fidèle indispensable au chant grégorien, où les retrouver actuellement? Depuis l'invention de la notation moderne, a-t-on noté et fixé la tradition sur le parchemin? Nous ne le croyons pas. En effet, le plain-chant dans sa notation actuelle a peu de signes pour caractériser le chant et lui donner de l'expression; l'ancien en avait beaucoup. Dans nos anliphonaires et nos graduels, où sont et le signe des sons liés n\)\w\é podaius , et le signe pour prolonger le son ou pour adoucir la voix et la rendre moins pleine, ou pour rendre le Quilistna sorte de trémolo? Où prendre ces effets si saillants et si spéciaux de chacun des modes, effets si communs autrefois? Pour nous, les modes du plain-chant actuel se ressemblent fort, le plus souvent ils paraissent tellement dépourvus d'originalité propre (|u'on ne souju-onnerail pas leur existence et qu'ils semblenl confondus en un seid.
RELKJIKUSi;.
D'ailleurs, quand niùmc on parviciulrailà reproduire dans Ui plain-clianl la valeur exacte des signes anciens, la notation ne représenterait qu'imparfaitement la tradition qui s'est perdue. Perle irréparable : car comment rétablir d'une manière sûre des inflexions purement orales, une manière qui n'a jamais été confiée à l'écriture, et qui depuis des siècles est tombée en désuétude. Par des recherches bien louables sans doute, des savants s'ingénient à retrouver les signes anti(jues et leur signification, pour reconstruire le plain-chant primitif; ils espèrent y parvenir par la collation des manuscrits de diflerentes époques et la similitude de version qu'on y rencontrera. Mais retrouveront-ils la similitude de version pour toutes les parties du graduel et du vespéral? C'est douteux. Et quand ils l'auraient trouvée, cette version rendrait-elle la tradition? 11 est fort à craindre que non.
Plusieurs mélodies de l'antique plain-chant se sont universellement conservées. Fortement dessinées, rhythmées avec vigueur, ces mélodies devenues populaires se sont assez fidèlement transmises. Toutefois partout elles se présentent avec (iuel((ue altération : le Te Deiim, \ePange lingua, le Veut Creator, le Lauda Siori sont chantés avec des variations dans la plupart des diocèses. En Belgicpie même, malgré les travaux consciencieux de quelques ecclésiastiques de Malines, il n'y a pas uniformité. Dans la France septentrionale, au Midi, en Savoie, en Italie, en Suisse et en Allemagne, les différences sont encore plus frappantes; des notes ajoutées ou retranchées, la coupe de la phrase musicale changée, des dièzes ou des hé mois ajoutés sinon dans les livres imprimés, au moins dans l'usage. Si une divergence si marquée se manifeste dans des chants populaires, aisés, (juc tout le monde retient, qu'en doitil être dans les introïts, les graduels, les répons etlesoflertoires où le plus souvent le dessin et le rhythme mélodiques sont insaisissables pour la plupart des chantres?
Plusieurs amateurs et même (juehjues réformateurs de plain-chant habitués à la tonalité de la musiîjue moderne,
n'ont pu se faire à la rigueur de Tancienne. Ils onl introduit le ai bémol dans la mélodie grégorienne, soit continu comme dans les 5* et 6'' tous, soit accidentel, par exemple, pour éviter la relation de triton, etc.; ils ont de même recouru au dièze pour former la note sensible, là cependant où le cbant antique ne l'admettait pas.
L'admission du si h pour éviter la relation du triton est sévèrement requise, au moins depuis Gui d'Arezzo; l'étail-elle auparavant? Quelques auteurs le veulent, comme Fétis et Villoteau, mais ce dernier repousse la gamme de Gui d'Arezzo, commençant par le gamma, c'est-à-dire Vut, parce que les Grecs n'admettaient point dans le même mode régulier et dans Tordre diatonique trois tons consécutifs, comme on les trouve dans la suite des sons/a sol la si; c'est pour cela que, soit dans les tétracordes conjoints, où la note intermédiaire est commune aux deux tétracordes, comme si ut re mi, mi fa sol la; soit dans les tétracordes disjoints (qui n'ont pas une note commune), comme mi fa sol la, si ut re mi;\es intervalles sont tels (jue jamais les trois tons consécutifs ne se rencontrent. Or, Villoteau prétend que la marche diatonique naturelle et la théorie grecque sont en opposition avec le nouveau système du moine de Pompose, et que le système grec a été bien modilié par le nouveau. Les autres écrivains louent généralement la réforme de Gui d'Arezzo. Mais quant à l'usage du sib, Choron dit que, « chez a les auteurs anciens, même dans les deux modes qui ont la <i finale fa, le si n'est jamais ou presque jamais bémol, ce qui « lui donne une tournure particulière et le rend fort différent a de notre ton moderne (ïut, dont les anciens faisaient peu « d'usage. »Et de l'aveu du même auteur, les muances, c'està-dire les mêmes dénominations appliquées à des notes différentes, et par conséquent des changements continuels faits aux noms des notes, à cause du déj)laeement des deux demi-tons, n'ont l'ait (|ue |)allier l'erreur sans la corriger.
La consécjuence inévitable de l'admission arbitraire du bémol et du dièze, a été d'affaiblir et même de défigurer la
toiialilé ancienne, trassouplir contre sa nature le plain-chant aux deux modes, majeur et mineur, de la musique actuelle. En eflet, l'oreille la plus exercée peiçoit mieux de nos jours le mode musical du plain-chant, (jue le mode anti(jue telle ment altéré qu'il est pres(|ue comme une lettre morte.
Ce (jue nous avons dit constitue les principales modiliealions qu'on a fait subir au chant grégorien ; altérations graves qui ont attaqué l'essence même de ce chant et en ont compromis la valeur et les résultats. Ceux qui voudraient réduire l'art musical du culte catholique à ce chant mutilé, devraient auparavant en promettre la restauration complète. Les essais en ce genre n'ont abouti à rien jusqu'à ce jour; le dernier mot des archéologues n'est pas dit, il est vrai : mais ils ont jusqu'ici si peu obtenu, ils sont entr'eux si peu d'accord, qu'il est [)eiinis de douter du succès, et en attendant, de concevoir et de re- (îhercher, comme idéal de l'art chrétien, quelque chose de mieux ([ue le plain-chant actuel.
Ce n'est pas assurément qu'il convienne de repousser le |)lain-chant, seule ressource musicale de tant d'églises; ce n'est pas que les nobles restes que nous possédons ne soient très-précieux à plus d'un titre. En dehors du respect séculaire dont il jouit, il y a encore dans beaucoup de ses mélodies, une grandeur, uncélévation de sentiment, une majesté depenséequ'il serait dililicile de surpasser; toujours une exécution convenable des chants du graduel et du vespéral obtiendra d'heureux eflets pour l'édification commune. — Aussi souscrivons-nous volontiers à roj)iiiion de l'abbé Baini, directeur de la chapelle papale (F. Lambil., idem. 9), quand il dit : « les mélodies gré- « goriennes sont inimitables : on pourrales copier, les adaptei- « tant bien (|ue mal à d'autres paroles, mais on ne parviendia « jamais à en faire de nouselles qui leursoientcomparables. »
CHAPITRE VI
Avantages de la imisique moderne. — Ses abus etsesécarls. — Réclamations des papes et des conciles.
Le plain-chant est pour nous une des formes de Tart chrétien : mais ce n'est pas la seule. La musique proprement dite peut et doit, quand les ressources d'une église le permettent, apporter son tribut et contribuer à la solennité des saints ollices. Alors même que le plain-chant parfaitement restauré rendrait les accents variés de la musique grégorienne, la musique moderne ne jouerait pas dans les temples un rôle inutile. Sagement conduite, composée et exécutée dans un but chrétien, elle réalisera des effets qui plus d'une fois ont été constatés. On connaît par exemple la puissance des cantiques chantés par des masses dans les missions. Dans des retraites pnbli(iues, des j)ersonnes du monde gagnées par reniuii et piétés à se retirer, ont été subjuguées et retenues par l'inlluence de la musique. Saint Ignace de Loyola a établi la dévotion des quarante heures, dans le but avoué de détourner les (Idèles des folies et des fêtes du carnaval, et de les convier aux
solennités religieuses par l'éclat et rornemenlalion des autels, la pompe des cérémonies saintes et la beauté des chants sacrés,
La même pensée a porté, dit-on, saint Philippe de Néri à faire composer et exécuter des oratorios dont la beauté, ne le cédant en rien à celle de la musique profane, fût capable d'attirer les hommes du monde aux fêtes de l'Eglise. La pensée de ces saints était sage et d'une utilité réelle. Captiver les sens pour toucher le cœur, se servir de la pompe du culte, de la suavité des mélodies comme d'une amorce innocente pour tempérer l'austérité de la religion auprès des mondains, et leur apprendre que la tristesse et l'ennui ne sont point le partage de la piété, qu'il est une joie douce et céleste parfaitement compatible avec elle : il n'y a là qu'un but noble et de tout point religieux.
En étudiant de près l'action de la musique sur la multitude, et souvent d'une musique simple et presque sans art, on est frappé de sa puissance; il serait malheureux de négliger un moyen aussi favorable et de nos jours aussi facile. Mais divers genres de blâme ont été infligés à la musique, il s'agit de les discuter. Les Papes et les conciles l'ont peu encouragée, ils lui ont préféré le plain-chant.Le chant ecclésiastique doit être grave et simple, la musique moderne a un caractère inhérent de légèreté et même de passion, quand elle est dramatique. L'Eglise enfln doit avoir dans ses solennités des allures, une physionomie entièrement opposée à celles du monde, le temple chrétien ne doit pas retentir des accents de théâtre; or, la musique avec sa variété et ses ressources est exploitée de toutes manières dans les salons et les concerts profanes, l'Eglise doit donc la bannir et avoir sa musique propre.
Sur le premier grief nous avouons que des Papes, des Conciles et un grand nombre de saints évêquos se sont énergiquement prononcés contre la musique de leur temps, mais non contre la musique elle-même; quelques-uns lui ont préféré le plain-chant, à cau>e des scandales de la première, dont il est beaucoup plus facile d'abuser. Saint Basile réclame contre les
chants de son époque, à cause de leur turpitude, parce qu'après avoir servi de véhicule à des paroles mauvaises, cette uuisique venait à l'église parodier les paroles sacrées. Le pape iMarcel II (îissurent quelques historiens, malgré rjihbé Baini qui regarde cette anecdote comme controuvée), voulut sujjprimer la musique : la troisième messe de Palestrina lui lit changer d'idée. Mais dans ce temps, quelle était trop souvent la musique religieuse? C'étaient non-seulement des chants légers, excitant à la dissipation, mais même des chansons de carrefour, de taverne et de théâtre, qui donnaient leur musique et jusqu'à leur titre impudent à un Kyrie ou à un Gloria; ainsi l'on disait le Kyrie de l'amour vainqueur, etc. Et ce fait ne fut point un scandale exceptionnel, local, il était commun dans plusieurs contrées.
On lit encore dans l'ouvrage de M. Fétis (p. 58) : « Un « des maîtres de chapelle eut l'idée la plus étrange qui se « puisse concevoir. Il imagina de faire chanter par une des « voix les paroles, en langue vulgaire, de la chanson mon- « daine, pendant que les autres chantaient les paroles lati- « nés. On comprend l'effet que devait produire ce mélange « de profane et de sacré. Cependant, ce ne fut là que le point « de départ d'un principe faux, qui fut poussé bien plus loin et « qui causa des scandales bien |)lus surprenants encore. La « chanson qui servit de texte au plus giand nombre de musi- « ciens est celle de VHomme armé. On connaît plus de qua- « ranle messes composées sur ce thème. Si l'on pouvait en- « core s'étonnei' de quelque chose, après avoir constaté l'exis- « tence d'une pareille anomalie, ce serait de voir le morceau « religieux porter le litre de la chanson et s'appeler : La messe « de UHomme armé. La plus ancienne des messes de l'homme « armé est celle de Dufay. On la trouve avec d'autres de IJus- « nois, de Régis, de Caron et de Tinctoris, tous musiciens « belges, dans les volumes \^ et o4 des archives de la clia- « pelle pontilicale à Home. » \i\\ parlant encore de ce qui se passait au moyen-âge, l'auteur ajoute (p. 55) : « N'élait-il pas
« étrange aussi (rentcndi'e dans les processions, qnand \v « clergé reprenait baleine, les jeunes filles entonner des chan- « sons badines dont les paroles n'étaient rien moins qu'édi- «( fiantes. »
M. Delécluze s'exprime en ces termes, sur le même sujet, dans la Reviie de Paris (Tome 10, an. 1842) : « Leur goût « (des musiciens des quinzième et seizième siècles) était de « faire cbanter des paroles, des prières différentes à chacune « des parties concertantes. Diversi, diversa orant, disaient-ils, « et sous prétexte qu'une église renferme, avec les personnes « sincèrement religieuses, des gens de peu de foi ou des liber- 0 tins même, ils prétendaient faire la part à cbacun, en mêlant « aux chants religieux les airs les plus profanes, unissant con- <i tre toute bienséance et toute raison, par la science de l'har- « monie, des mélodies et des paroles si ennemies les unes des «t autres. Enfin, le vertige s'empara d'eux au point qu'ils trou- « vèrent moyen de traduire en motets et en canons l'art du bla- « son. Le nom de Salomon devint un thème pour faire du « contre-point; ils prétendirent exprimer les détours des la- « byrinthes par la marche tortueuse et difficile des fugues et « des canons, et s'exercèrent à faire des compositions de ce « genre pour figurer des montagnes, le cours des fleuves, les « complications du jeu d'échecs ou la forme de la croix. Tel « était l'état de l'art de la musique, non-seulement dans toute « l'Europe, mais en Italie et même à Rome, au commencement « du XVP siècle. »En voilà sans doute assez pour motiver les nombreuses censures que les Souverains Pontifes ont infligées à la musique de leur temps. Et cependant ces abus, ou d'autres aussi monstrueux, se sont maintenus pendant des siècles.
Le pape Benoit XIV eut à déplorer à peu près les mêmes écarts de la musique dans le lieu saint. Il l'appelle détestable parce qu'elle autorise et enseigne le vice. C'est pour cela surtout qu'il donne au plain-chant la préférence. Mais il n'a point condamné toute musique, ou plutôt comme ses prédécesseurs il a encouragé et favorisé la musiciue de la chapelle sixtine,
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Quant aux Conciles, ils n'ont voulu qu'une chose, l'abolition clo la nuisi(|ue théâtrale, mondaine, plus faite pour inviter aux plaisirs du siècle qu'aux fêtes de l'Eglise. Il est vrai que dans le Concile œcuménique de Trente quelques évèques, dit Pallavicini, témoins des écarts de la musique, parlèrent de l'exclure du saint sacrifice. Mais la plupart des Pères, sachant par leur expérience les effets religieux qu'on en pouvait obtenir, en firent l'éloge et votèrent pour sa conservation. Ce n'est même qu'avec une grande réserve qu'ils se prononcèrent contre les abus de la musique. Ils laissent à cet art une immense latitude, et lui permettent de déployer ses ressources, d'utiliser ses progrès et de varier ses formes, comme cela était permis aux autres arts. Le Concile n'exige que ce qui est impérieusement réclamé par le droit naturel, l'exclusion de toute musique peu chaste et peu honnête.
Voici du reste les expressions traduites de ce Concile (Sess. 22. can. 9) : « Les Evêques banniront de leurs églises toutes « sortes de musique dans lesquelles, soit sur l'orgue ou dans « le simple chant, il se mêle ((uelque chose de lascif ou d'im- « pur. » Et dans l'histoire du même Concile (Chop. 6) on lit : « On défendit les chants et cette musique où l'on mêle des « airs lascifs. On parlait même d'exclure entièrement la mu- « sique du sacrifice. Mais le plus grand nombre des Pères et « surtout les Espagnols en firent l'éloge; ils firent observer « (|ue le chant et la musique sont en usage dans l'Eglise « depuis les temps les plus reculés, comme un moyen très- « doux pour insinuer dans les âmes de pieux sentiments, « pourvu que la modulation du chant et la signification des «< paroles soient dévotieuses, et que l'un ne nuise pas à l'au- « Ire, ce qui arrive lorsque le fracas des instruments absorbe « les voix. » Tel a été l'esprit du saint Concile dans cette affaire; dans sa prudence il s'est abstenu même d'émettre un v(i;u contre l'usage de l'orchestre, il permet aussi ((ue les paroles, pourvu (pi'elles soient pieuses, ne soient pas extraites de la liturgie; il se garde de condamner aucune des formes de
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la musique : il va jusqu'à en faire l'éloge; il s'éloigne entièrement de tout esprit exclusif et systématique.
L'abbé Baini croit que la condamnation du Concile de Trente a porté uniquement sur l'abus de chanter des mélodies licencieuses avec le texte de la liturgie, et sur un scandale inconcevable et qui pourtant n'était pas rare au quinzième et au seizième siècle. Il s'agit de chansons mauvaises chantées à l'église en onême temps que les paroles sacrées. Une voix chantait VFncarnatus, par exemple, et une voix d'accompagnement exécutait la chanson profane avec son texte vulgaire.
En achevant de réfuter les objections diverses qu'on a soulevées contre l'usage de la musique dans les églises, nous devons aborder la plus spécieuse de toutes. Le P. Lambillotte la présente dans la Clef des mélodies grégoriennes (% 1). Nous nous contenterons de donner le précis de son argumentation. L'unité dans le culte est désirable ; de nos jours on en comprend l'importance, et en même temps qu'il s'opère de toute part un retour à l'ancienne liturgie, on déploie une grande activité pour retrouver le véritable chant ecclésiastique. Depuis Saint Grégoire, un grand nombre de souverains pontifes se sont intéressés avec une vive sollicitude à la conservation de ce chant et Benoit XIV lui donne une préférence marquée sur la musique : qui si recte, decenterque peragatnr in Dci ecclesiis, a piis hominibus Ubentius miditnr, et alteri, qui musicus dicitur, merito prœfertur. « Si le plain-chant est exécuté avec « soin et décence dans le saint lieu, il est entendu par les per- «« sonnes pieuses avec plus de plaisir que la musique, à laquelle « il doit être justement préféré. »
De tout cela le P. Lambillotte conclut : o L'Eglise catho- « lique désire l'uniformité dans le chant de ses prières et de « ses hymnes. Elle vent l'unité en tout, dans ses rits, dans ses a cérémonies : pourquoi ne la voudrait-elle pas dans la module lation des chants sacrés, une des parties les plus intéressan- « tes de sa liturgie? »
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Il nous semble que la conclusion a une portée trop grande, et que les efforts des pontifes romains n'ont pas eu pour but de répandre partout le plain-cbant, à Texclusion de la musique. Ce que les Papes ont demandé, c'est que le chant grégorien fût conservé dans son intégrité, qu'il ne fût ni mutilé ni altéré en aucune manière; mais non pas qu'il fût et qu'il restât la forme unique des chants chrétiens. Nous avons dit suffisamment quelles ont été les intentions de Benoit XIV dans la réprobation qu'il a prononcée contre la musique de son temps.
L'unité nécessaire dans les choses de la foi et de la morale, est utile, convenabledanstout ce qui s'y rattache plusou moins directement, comme les paroles de la liturgie; elle est indifférente en elle-même, dans la plupart des autres choses, et spécialement dans les arts, dans les écoles de peinture, les formes d'architecture et de musique.
CHAPITRE VIL
La musique sacrée peut-elle être drnmatique? — Motifs de répulsion des adversaires de la musique. — Il n'y a pas d'art clirétien propriMiieiit dit : l'Eglise s'est servie de toutes les formes du beau dans les arts, pour les besoins du culte et l'édification des fidèles.
De tous ces témoignages et d'autres semblables il ne ressort rien qui accuse de près ou de loin une incompatibilité entre la musique et le culte divin. L'interdiction n'est prononcée en musique que comme en peinture et en sculpture; ce qui est opposé au but cbrétien, doit être sévèrement élagué et banni. Une objection plus spécieuse prétend que la musique est de sa nature légère, dramatique, passionnée et partant indigne de la gravité de nos Mystères. Pour y répondre nous rappelons que la musique ancienne tendait à faire naître dans l'âme des impressions et des sentiments divers, qu'en un mot elle était expressive. De plus, les paroles saintes n'ont pas toutes la même couleur ni le même ton; elles sont successivement douces, énergiques, terribles, imagées, lyriques et dramatiques. Or la musique, instrument du texte, n'aura de vérité ((u'à la condition d'en exprimer exactement le sens, de s'identiliei'
parfaitement avec les paroles; elle n'atteint son but, que dans le cas où elle les liiit accepter par l'esprit et par le cœur, où elle est parlante, persuasive, éloquente.
Si l'orateur chrétien dont la mission est plus grave et plus sévère que celle du compositeur et du chanteur, emploie tour à tour les accents les plus divers : s'il effraie, abat, console, fortifie; s'il excite les sentiments chrétiens et la passiondn bien en même temps qu'il combat les passions perverses; si, pour arriver au cœur, il cherche à plaire à l'esprit, et que, pour émouvoir, il est poétique et brillant, pourquoi la musique sacrée, qui, dans un rang inférieur à l'éloquence chrétienne, doit remplir la même mission, ne pourrait-elle être descriptive, brillante, terrible, austère ou gracieuse selon le mystère qu'elle traite, suppliante et grave, ou poétique, dramatique et saintement passionnée suivant les paroles qu'elle doit rendre, les pieux transports qu'elle veut faire naître, les mauvais instincts qu'elle veut terrifier, les grandeurs divines à la contemplation desquelles elle veut élever les esprits. Ne sont-ce point là, en effet, les résultats acquis par la musique des anciens : Lœtificat, dit le cardinal Bona (id. 17. 2), frisles Itomhmm mentes, siipeniœ cwitah's msinnat jncimditatem , sollicitât pi gros, recréât diligentes, prorocat justos ad amorem, pcccafores ad compnnctionem. « Elle réjouit les cœurs « tristes, elle donne un avant-goût des délices de la cité des « Saints, elle excite le paresseux, fortifie le diligent, et « pousse le juste à l'amour et le pécheur à la douleur, » Tels sont les sentiments et les saintes passions que cherchent à mettre en jeu et le discours sacré et la musique religieuse.
Toutefois, malgré l'importance du but, les convenances ))resciivent des bornes à l'emploi des moyens lyriques et dranvatiques dans le lieu saint.
Pour en levenir à la même comparaison si naturelle et si juste ; l'orateur en chaire a recours à l'élément lyri(|ue, dramali(|U(', aux mouvements puissants et énergitpu's; mais il ne les emploie (ju'avec mesure et discrétion, s'il en abuse, il est
dcclamatcur, exagéré et profane, il dépasse le but au lieu de ralteiiulre; son geste, sa composition, son accent doivent, au milieu des Iranspoits du zèle, conservei- une gravité, une majesté conmiandée par la sainteté du lieu et du sujet; il est dramatique, mais il n'est pas théâtral, il reste orateur sacré et ne peut être orateur mondain, encore moins acteur. 11 en est de même de la musique religieuse descriptive, poétique ou dramatique. Tantôt elle peint, elle décrit, elle est douce et suave comme un parfum; tantôt elle gronde comme le tonnerre; ou bien elle est ravie d'admiration et d'extase, elle rend grâces, ou elle gémit et pleure : tout cela avec un accent de piété qui lui est propre, une manière qui n'est ni celle du théâtre ni celle du salon, -
Pourquoi d'ailleurs des musiciens laïcs parfaitement consciencieux, et aux intentions pures de qui nous aimons à rendre hommage, repoussent-ils l'élément mondain, c'est-à-dire, selon eux, tout accent dramali(jue, le mouvement, l'animation dans la mélodie? C'est d'abord, et probablement sans qu'ils s'en doutent, à cause de leur position personnelle. Us passent leur vie à faire ou à entendre de la musique, aucun opéra de quelque valeur ne leur échappe, ils analysent les œuvres de musique profane, ils en jouissent fréquemment dans les concerts et les salons, tout ce qui paraît, tout ce qui a quelque attrait devient l'aliment habituel de leur esprit, ils se livrent à la musique jusqu'à satiété. Quand ils se rendent dans le saint lieu, ils voudraient n'y rien rencontrer de ce qui remplit leur vie d'artiste, parce que tout i)Our eux serait réminiscence, sujet de distraction.
Or, au jugement de quelques-uns de ces musiciens, toutes les espèces de musique moderne offrent un caractère dramatique. Donc l'art moderne tout entier doit être expulsé du sanctuaire, parce qu'il est entendu dans le monde piofane et I)aree que ce genre est nécessairement passionné, ils font grâce au plain-chant ; on en abuse moins, rarement il est introduit sur la scène, et puis c'est une forme entièrement distincte de
40 MUSIQIE
la forme nioderno. Quelques-uns d'enlr'cux adinellcnl de plus la musifiue proprement dite : mais elle doit être un contrepoint rigoureux, d'un style austère, d'une mélodie lente et peu accentuée. Il est même douteux qu'ils acceptent le mouvement animé et cependant antique de Va capella.
La conséquence de ce système est (|ue l'Eglise doit se réduire à un genre borné et étroit, qu'elle doit s'appauvrir pour enrichir le théâtre, des restes duquel il faut qu'elle se contente. S'il en était ainsi pour la sculpture, la peinture et l'architecture, que deviendrait l'art chrétien? Ne serait-ce pas donner un éclatant démenti aux siècles passés? S'il n'y a\ail dans nos temples que des musiciens, le plan et la forme de la musi([ue religieuse devraient peut-être avoir un cachet particulier, ou plutôt un silence absolu conviendrait mieux encore, comme pour éviter aux peintres et aux architectes tout sujet de distraction, il faudrait bannir tout tableau et toute forme artistique. Mais ce n'est point pour les artistes que se fait la musique religieuse, c'est pour la multitude, le peuple chrétien, et celle qui le touchera, sera la meilleure; comme l'élo- (pience la plus vraie est, selon un mot de Bossuet, celle (|ui est le plus à la portée de l'auditoire auquel elle s'adresse. C'est toujours enfin par les résultats qu'on doit juger la musi(|uc sacrée et non j)ar des principes abstraits.
Un autre motif (pii émane d'une conviction sincère, engage des musiciens laïcs à exclure la musique moderne de l'art religieux. C'est (ju'elle n'est pas en harmonie avec la gravité, le sérieux de la religion, et enfin qu'il faudrait une dinérence parfaitement tranchée entre la musi(|ue d'église et la musi(jue mondaine. La première assertion est trop générale, trop absolue pour être vraie. Si elle était fondée, depuis longtemps la musi(|ue aurait été frappée d'anathème, les Pontifes et les conciles n'auraient pas attendu justju'ici pour atteindre d'une sentence de répi'obalion, un ait (pii aurait constamment blessé la sainteté de nos mystères; tandis (pi'en ceci comme en toute aulre chose, ils n'ont j)oursuivi que les abus, soit dans la musi-
que, soit dans le plain-chaiil. Pour juger de sa conformité avec les mystères religieux, les eflets seuls et non un principe à priori, doivent être appelés à décider la question. Or partout, où on l'a voulu sérieusement, la musique a réalisé d'incontestables et d'heureux résultats.
Enfin la musique moderne est plus appropriée à nos mœurs, c'est un milieu dans lequel tous, nous avons plus ou moins vécu; ce moyen nous étant plus sympathique, a plus d'action sur nous. Quand on veut faire impression sur l'iiomme, il faut le prendre tel qu'il est, sans en faire un personnage de fantaisie, et il est rationnel de se servir des ressources que sa nature et ses habitudes offrent, si elles ne répugnent ni à la morale ni au bon sens. La seconde difficulté est plus grave; oui, sans doute, il doit y avoir séparation entre le sacré et le profane, nous dirons bientôt de quelle manière. Mais est-il nécessaire pour cela que l'Église ait un art à part, ignoré des artistes du monde? On répond affirmativement, parce que cet art renfermé dans le sanctuaire, ne serait pas profiuié sur la scène. Mais cette réponse ne nous parait pas concluante; car, ou cet art spécial aurait quelque charme, et alors, tôt ou tard on s'emparerait de ses richesses pour la scène, comme cela s'est vu pour plusieurs mélodies du plaint-chant, ou bien cet art serait dépourvu d'agrément quelconque, et dans ce cas nous n'hésitons pas à le déclarer inutile et même indigne de l'autel.
Quelques amateurs de l'antiquité ont bien aussi tenté de faire proclamer l'architecture gothique, genre ecclésiasti(jue, ils ont échoué par la raison bien simple que l'Eglise n'exclut aucun genre de beauté, elle accueille toutes les spécialités qui peuvent contribuer à la splendeur de son culte. A Rome, la ville des temples chrétiens, il n'existe presque pas de monuments en style gothique. Que gagnerait l'Eglise à n'avoir qu'un genre de musique, d'aichitecture, de peinture et de sculpture, qu'une manière d'adresser la parole au [leiiple, qu'une poésie exclusive dans ses hymnes, qu'une forme littéraire, un style raide, incapable de se plier à tous les tons?
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rVoiis ne le voyons pas. Toujours du reste l'Eglise s'est servi, selou les époques, les cireonstauees, les usages des nations, des moyens qui facilitaient l'aecès de la Religion auprès des peuples. On a bien donné, il est vrai, la dénomination de chant ecclésiastique au plain-cliant; mais ce n'est que dans les trois derniers siècles, comme, de l'aveu du P. Lambillotte, ce n'est qu'au XW" siècle que le chant grégorien a été appelé plainchant. Auparavant l'expression cantus ecclesiastkus signifie, selon les lieux, le chant grégorien ou ambrosien ou tout autre gçnre, on l'appelle aussi simplement musique, c'était en effet la musique en usage dans les églises. Or on sait que ce n'était pas toujours du plain-chant, ni de bonne musique. Cependant le plain-chant mérite le litre de chant ecclésiastique en ce sens qu'il a été réformé par l'Eglise, dans la personne du Pape Saint Grégoire, que depuis ce temps on en a fait usage dans tout le monde chrétien, et qu'il est enseigné et conservé par les ecclésiastiques. Mais on ne peut abuser de celte expression, ni l'iulerpréler dans un sens exclusif, ce serait s'opposer à l'histoire.
CHAPITRE Vlll
Popiilarilc de la musique religieuse. — Scparaliuii du sacié et du profane dans la niusi(|ue d'église. — Principes exagérés de l'opinion exclusive.
De ce qui a été dit, jusqu'ici découle celte conséquence, (}ue la musique sacrée doit élie jusqu'à un certain degré populaire. Ce degré de popularité consiste en ce que la musique, tout comme la prédication, soit à la portée du vulgaire ; une musique incomprise ou un discours insaisissable ne sauraient être d'aucune utilité. Cette popularité consiste de plus dans la conformité de la musique avec les dispositions de l'auditoire, avec ses mœurs, son caractère, ses sympathies. Si l'on en fait abstraction, si le compositeur ou le mailre de chapelle ne s'en préoccupe pas, on court risque de ne pas parvenir au cœur, de ne faire naître aucune bonne impression. Cependant notre pensée demande une explication.
Une pièce de musiiiue religieuse parfaitement écrite, portant le cachet de l'inspiration et ayant une beauté réelle, est rarement, ou plutôt, n'est jamais sans eflèt. Si le peuple, à une première audition, n'en saisit pas la conlexture, n'en découvre pas la pensée complète, il y a toujours des motifs dits plus
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simplcmont, il y a toujours des idées accessibles à son iiilelligeiice, il ne comprend que partiellement, mais il y a un côté saisissable et dans l'ensemble du morceau une magnificence propre à élever son esprit. Une seconde, une troisième audition aclièvei'ont de le familiariser avec celte pièce et lui révéleront de nouvelles beautés qui feront impression sur lui. L'expérience l'a démontré plus d'une fois. VAve Maria de Cberubini fut, il y a quelques dix ans, exécuté pour la première foisenorcbeslre, au collège Saint-Micbel, à Fribourg en Suisse. Le public fut très-médiocrement impressionné, quelques voix déclarèrent que c'était de la science, c'était assez dire qu'il était sans action sur le vulgaire. A la reprise du morceau quelques mois après,, il fut goûté et admiré; à une troisième audition, l'émotion fut générale.
Cependant, si l'on doit cbercher à intéresser la multitude, il faut se bien garder de s'asservir à ses caprices. Indépendamment de l'ignorance qui peut l'aveugler sur les beautés réelles d'une pièce, la prévention, la préoccupation du moment, les babitudes peuvent encore l'égarer. Parfois, avec le simple bon sens, il juge bien; quand, à raison des circonstances, il est prévenu ou passionné, il devient injuste dans ses jugements, et désordonné dans ses goûts. Les impressions du public doivent donc être étudiées et prises en considération, pour trouver le chemin ((ui conduit à son cœur; mais on ne doit les accueillir (ju'avec réserve et discernement. En s'assujétissanl aveuglément aux instincts de la multitude, l'art se dégraderait et l'on finirait par ne plus entendre que de la musique de tréteau ou de valse. Tout en accordant quelque chose à sa faiblesse , il faut songer à le former, le préparer à entendre aNcc fruit les meilleurs ouvrages.
Parmi les œuvres (\m ont eu le plus de crédit auprès de la foule, et qui ont obtenu une immense popularité, dans le sens le j)lus vulgaire du mot, se trou\ eut celles du Père Lambillotte. Ses motets, ses cantiques se sont lépandus avec une raj)idilé surprenante en France, en 13clgi(iue et en Suisse. J^a même
vogue les a partout accompagnés, et cependant ils renferment, la plupart, de notables imperfections.
Mais, un bon nombre de ses mélodies portent le cacbel de rinspiration. Simples, douces, affectueuses variées, parfaitement saisissables à l'oreille la moins exercée, il n'est pas étonnant qu'elles aient rencontré de la sympathie et produit de l'enthousiasmedansles maisons religieuses, dans les chapelles et les oratoires, et dans les églises de campagne. Il va sans dire que, dans ces dernières dépourvues pour la plupart d'orgue et de musiciens, la mélodie seule se fait entendre. Ce n'est pas seulement du plaisir qu'a fait naître cette musique, mais un sentiment pieux, une émotion religieuse, chaque fois qu'elle a été rendue avec calme, avec soin et avec gravité. La légèreté ou la négligence dans l'exécution lui ravit entièrement son caractère. Ainsi une musique où l'art laisse à désirer, peut être utile : si elle est populaire, elle est plus promptement comprise, son action est plus immédiate sur le vulgaire; pourvu toutefois (jue ses défauts soient compensés par quelque mérite incontestable.
Il existe un autre genre de popularité à laquelle nous attachons moins d'importance. C'est celle qui provient des amateurs. Nous entendons par ceux-ci la classe intermédiaire placée entre la foule ignorante, et les musiciens (|ui entendent leur art. Elle est composée de ce qu'on nomme dUeltanlL d'hommes sans études musicales, mais qui ont lu rapidement quelques critiques des œuvres artistiques, de ces hommes suj)erficiels qui ont emprunté (juelques vagues notions, quelques termes techniques à l'aide desquels ils prononcent péremptoirement sur la valeui' intrinsèque de toute œuvre de l'art. Iilt malheureusement, celte classe est assez nombreuse. On y compte en outre ceux qui prati(|uenl matériellement l'art, la foule de ces exécutants qui en font un pur métier, les musiciens qui ne se sont jamais initiés à la science de l'harmonie et de la composition, les hommes enfin dont le goût en musique ne s'est fui'nié (jue [)ar de fréquentes auditions d'œu-
vres diverses. Plus liabiles que les premiers, ils ne consul lent cependant que leur impression personnelle dans le jugement qu'ils portent. Les uns et les autres ont des goûts, des opinions, des décisions qui pourraient j)orter une grave atteinte à l'art musical, s'ils faisaient loi. Souvent une œuvre sérieuse, une composition à la(|uelle ils ne sont pas habitués, devient l'objet de leur dédain, quand il serait prudent de suspendre son jugement et d'examiner avec maturité. Ce n est pas ce genre de popularité qu'on doit rechercher dans la musique religieuse.
Dans un travail sur les psaumes de Benedetto Marcello, lait en 1837, M. H. Berlioz dit ces mots significatifs : « Quant à la mélodie proprement dite, à coup sûr, dans les « psaumes, elle ne ressemble guère à celle (juc le dandysme « parisien actuel honore de son estime; la physionomie en « est essentiellement simple, noble, austère même; quelque- « fois on sent que ses formes sont subordonnées aux exigen- « ces des combinaisons du contrepoint où elle doit figurer. » Un jugement semblable a été porté en 1807 par l'Institut de France. Méhul, chargé d'exprimer l'opinion de la section musicale de l'Institut sur un morceau dramatique de Zingarelli, disait : « L'auteur a voulu émouvoir par les seuls « accents de la voix, et il y est parvenu. Un semblable succès tt est d'un talent du premier ordre. Cette pièce est écrite avec « sentiment et avec la noble simplicité de l'ancienne école, et, « tout en restant vraie dans un sujet terrible, elle ne cesse pas « d'être aimable. Mais (luelqu'avantageuse et sincère (|ue soit « l'opinion de la section de musique de l'Institut, elle n'oserait .1 pas garantir que son opinion fût généralement paitagée « par ceux (pii entendraient ce morceau. ^''^^Ji^ude d'enlen- « (Ire des frivolités musicales jieut égarer assez les amateurs « actuels, pour (ju'ils ne sachent pas apprécier des comjmsi- « tions graves, simples et expansives. » La conclusion de tout ceci e>t ipi'il im|)orte de se prémunir contre toute idée arrêtée cl systémati(|ue, contre les j)réjugés et les opinions trop per-
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sonnclles, (éméiaires et précipitées; d'autre part, qu'il faut tenir le milieu entre le vœu des musiciens qui voudraient partout des formules scientillques, et les goûts de la foule qui n'aspirent qu'à un plaisir passager, à l'audition de mélodies légères et frivoles.
Entrons maintenant dans la question si épineuse de la séparation du sacré et du profane dans la musi(|ue d'église. Il semble de prime-abord qu'un abîme se trouve entr'cux, telle est aussi l'opinion de plusieurs bommes éminents, mais surtout de quelques musiciens laïcs, comme MM. Fétis,d'Ortigue, Danjou, Fanart, etc., qui demandent une transformation totale de la musique actuelle et qui veulent la ramener aux temps de la Renaissance. A part le premier qui, moins exclusif, a même composé pour orchestre et dans le style moderne, M. d'Ortigue, dans son cours de musique (Voir Unicersit. CathoL), M. Danjou, dans la Revue musicale et religieuse, et M. Fanart, dans des feuilletons, se fondent, pour établir leur système, sur deux principes fort discutables et qu'ils admettent d'emblée. Le premier est que, dans chaque branche des beaux-arts, il existe un art chrétien et un art proAine différents l'un de l'autre de formes et d'allures, que le premier, perdu par la Renaissance, est retrouvé aujourd'hui après de nombreuses recherches, grâce à l'archéologie appliquée à la peinture, à la statuaire, à l'architecture; la musique est en retard par la mauvaise volonté des musiciens, l'ignorance et l'indifférence du clergé.
Nous avons déjà répondu en partie à cette opinion, mais après une assertion si positive, nous sommes en droit de demander où se trouvent la peinture, la sculpture, l'architecture chrétiennes, sans aucun mélange de l'art profane? Quand l'Eglise a-t-elle donc défini un art chrétien? Si elle ne l'a point fait, si sa pratique est opposée à celte doctrine, sur quelles autorités les écrivains susdits l'appuyeront-ils? Où sont les monuments qui établissent l'origine de cet art prétendu?
Non, il n'en existe pas, et nous n'hésitons pas à le dire, il
n'en peut exister. Les essais tentés avec quelques succès pour la lestauralion fies monuments chrétiens, pour les rendre à leur pureté primitive et efl'acer les traces du vandalisme sont intiniment lomibles; mais ce n'est là ni la création d'un art, ni la re|)roduction d'une forme exclusive qui ferait de l'art chrétien, un art à part, un art spécifiquement différencié de tout autre.
Tous les principes mis en avant pour prouver l'existence d'un art chrétien dans n'importe quel genre, n'ont nullement aboutià une conclusion logique. Cette idée part d'un sentiment chi'étien estimable en lui-même, mais quelque peu romantique; elle manque d'appui et ne peut rencontrer pour base ni un principe rationnel et incontestable, ni un fait historique de (juelque importance. Encore une fois, l'Eglise n'a jamais reconnu, jamais admis un art chrétien; elle prend dans les produits du génie humain ce qu'elle croit bon, utile à ses fins, sans se créer une catégorie distincte, une classification spéciale, un ordre à part d'arts ni de sciences.
Le second principe est que l'art ne s'adresse pas aux sens et qu'on n'en doit pas juger par les jouissances qu'il fait éprouver. Le motif en est que l'art aspire à la beauté idéale, le beau, selon le mot de Platon, étant la splendeur du vrai, c'est rintelligence qui en doit connaître. Cette idée est en opposition avec les notions les plus vulgaires de la philosophie; où M. d'Ortiguc a-t-il pris que l'art, dans sa manifestation, s'adresse immédiatement à l'intelligence? Depuis quand les sensations ne sont-elles plus l'objet direct de l'art? Sans doute qu'elles n'en sont pas le but, la raison dernière; sans doute que rintelligence et la volonté doivent avoir une participation aux effets de l'art, qu'en définitive celui-ci doit s'élever jusqu'à elles, éclairer l'une en y faisant naître de nobles pensées, et par le sentiment et le plaisir exciter dans l'autre de chastes émotions. Ce sont là des notions élémentaires sur l'action natuielle et philosophitjue des beaux-arts.
Nous admettons bien volontiers avec ces écrivains, que l'arl
ne doit pas avoii* pour but le plaisir; mais nous mainleiions que Tari religieux se sert le plus souvent du plaisir eoinnie d'un véhicule pour conduire aux émotions saintes, aux pieuses affections.
Que dire encore du peu d'exactitude philosophi(jue de ces paroles de M. d'Ortigue (Univ. cath. tom. 5, p. 1 17) .• "Toute «( musique doit faire naître ou une sensation, ou un sentiment, « ou une impression; dans le premier cas, elle flatte et ca- « resse les sens et leur communique une certaine ivresse; dans « le second, elle élève l'àme à l'adoiation, l'abat dans la tris- « tesse, lui inspire la mélancolie, la tendresse, la joie, la « fierté; dans le troisième, elle lui représente certaines images « de la nature. » Ce triple résultat de la musique est-il heureusement divisé? Est-ce que toute sensation n'a pour conséquence que de flatter les sens? Tout sentiment produit par la musique porte-t-il à la prière ou à de bonnes pensées? Combien, non-seulement de sensations, mais de sentiments mauvais, la musique ne peut-elle pas faire naitre?
Nous ne nous arrêterons pas à relever tout ce que renferment d'erreurs ces doctrines hasardées. 11 faut convenir, sans doute, qu'il n'est pas aisé d'appliquer la philosophie aux arts, et qu'il est téméraire de prétendre en sonder et en dévoiler tous les mystères. On rencontre dans le Cours sur la musique religieuse et profane de M. d'Ortigue, de bonnes idées, un but toujours sérieux et religieux, quelques principes justes, une certaine profondeur; mais il s'y trouve aussi des conséquences forcées, des pensées nuageuses trop facilement érigées en principes. Une discussion nette et logique les réduirait au néant. 11 donne parfois à la musique une puissance singulièrement exagérée, comme quand il dit (tom. 1, p. 558 ); « Beethoven, Weber, Schubert ont foi en Dieu, en l'huma- « nité, en un monde meilleur, c'est une foi non formulée en « dogmes définis, si l'on veut, mais vive, mais puissante au « point de vue du sentiment. Rossini lui-même a foi en quel- « que chose; il croit aux sens, à l'ivresse, à la volupté. >
Nous n'avons jamais cru qu'il fût possible de mettre un dogme (léfuii en musique ni même de dire, abstraction faite des paroles, qu'il y a un sentiment de foi puissante dans n'importe quelle musique expressive. L'artmusical a un sens trop vague, trop indéterminé pour pouvoir préciser le sentiment de la foi, pour individualiser un objet purement spirituel. Nous ne croyons pas non plus que justice ait été rendue à Rossini. Il n'est point exact d'affirmer que sa musique soit dans son ensemble, l'expression de la volupté. Ses cbefs-d'œuvres, Moïse et Guillaume Tell et même son Siège de Corinthe, n'ont certainement pas la tendance voluptueuse qu'on reproche à la musique de cet auteur.
Les musiciensdont nous combattons le système n'ont pas au même degré les opinions de M. d'Ortigue; mais ils s'accordent dans la manière de séparer ce qu'ils nomment l'art pi'Ofane et l'art chrétien. La tonalité est pour eux Tunique fondement des deux arts, et la diversité de tonalité la ligne qui les sépare. «D'une part, dit M. d'Ortigue, il y a la tonalité an- « tique, celle de l'harmonie consonnante, propre à l'expres- « sien religieuse, elle représente le calme, la majesté, le « repos, l'infini; d'autre part, la tonalité moderne, celle de « rharmonic dissonnante et modulée, propre à l'expression « mondaine, elle représente l'inquiétude, l'agitation, la suc- « cession, le fini. » La tonalité moderne est également appelée dramatique ou passionnée. D'après ce principe, il ne devrait rien y avoirde passionné dans les madrigaux de Palestrina, dans les chants profanes anciens, puisqu'ils étaient écrits dans la tonalité dite ecclésiastique et religieuse; tandis (pie les œuvres modernes quelconques et l'^i'eMor/adcReber, si loué pourtant par M. d'Ortigue, seraient dramatiques, car ils sont composés dans la tonalité moderne qui constitue par elle-même un genre passionné. Et quand, de l'aveu du même écrivain, MM. Meyerbeer et licrlioz ont introduit dans la mu- .sicpic moderne la tonalité ancienne, ont-ils cessé d'ètredramaliqu<'s? Toutefois M. d'Ortigue n'admet pas comme condition
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unique du genre dramatique ou religieux, la tonalité, il veut de plus que le eompositcur se soit approi)rié, qu'il éprouve le sentiment qu'il veut exprimer. Mais cette condition ne détruit pas notre objection; car les auteurs que nous venons de nommer, se sont inspirés, avant de composer, M. d'Ortigue en est lui-même convaincu. Par conséquent, dans ce système, avec la tonalité antique, le sentiment dramatique qui lui est opposé ne serait pas possible, et avec la tonalité moderne on ne pourrait joindre l'élément religieux. Or, cette opinion est évidemment exagérée et en contradiction avec l'expérience. Il ne nous paraît pas du tout philosophique de faire reposer l'expression dramatique ou religieuse sur la tonalité; le génie dépend de tout autre chose; les Grecs qui remuaient à leur gré, les diverses passions par leur musique, avaient-ils la tonalité moderne? Les arguments qu'on a apportés pour prouver que les notes résolutives ou attractives de la quarte et de la sensible dans la gamme moderne constituent l'élément dramatique, sont assez ingénieux, mais fort peu concluants.
Nous ne suivrons point ces auteurs dans toutes leurs théories. Ils étayent leurs systèmes d'une philosophie qui n'est pas toujours très-claire, et qui est encore moins solide. S'abandonnant par trop à l'ardeur de leur zèle, ils emploient un style plus poétique que philosophique, la raison dans leur discussion est trop souvent conduite par l'imagination; le genre du feuilleton et du roman se laisse apercevoir, et ils tombent dans des exagérations palpables. Ainsi encore, M. d'Ortigue condamne la musique italienne moderne, elle est sensuelle et charnelle, et la société qui la tolère est déjà arrivée dans les raffinements de la volupté, et en proie à une irrémédiable dissolution. Or, on sait que les Italiens aiment peu les productions étrangères, et que la musique indigène est l'objet de leur prédilection. Par conséquent, l'Italie est le pays le plus voluptueux, il est dissolu irrémédiablement. Y a-l-il justice à émet- Ire cette prodigieuse accusation?
M. Danjou, qui a été pendant quelques années organiste de
la métropole de Paris, a aussi adopté un système d'exclusion, mais où il n'est pas toujours d'accord avec lui-même. Ainsi il repousse certaines pièces aux(|uelles on ne peut refuser le caractère religieux, comme VEcce Panis, VAve Maria de Cherubini, et il accepte des morceaux bien inférieurs, et certainement pas plus religieux, mais qui étaient composés par quelques-uns de ses amis. De plus, en combattant la musique de l'abbé Le Guillou et du P. Lambillotte, il s'est laissé aller à un style acerbe, et à des exagérations où les convenances n'étaient pas fort respectées. Les mélodies de ces deux auteurs n'étaient à ses yeux que des chansons de carrefour et de taverne.
M. Fanart est plus outré encore dans ses principes. Selon lui, les pensées de la liturgie ont été, avant le travail des archéologues modernes, oblitérées par un catholicisme équivoque; depuis trois siècles le clergé s'est laissé pousser à des innovations inconsidérées, il a couru avec le siècle après le progrès illimité, on fait dans toutes les églises une musique dramatique, passionnée et en même temps discordante : c'est un charivari; les fidèles font tous leurs efforts pour rester jusqu'à la fin de l'oftice, tout l'auditoire grince des dents, le prêtre qui officie, le clergé qui assiste ne s'en aperçoivent même pas {Feuilleton de /'Univers mois d'octobre 1842); l'ignorance est le cachetdes conservatoires et des écoles musicales, la musique est enveloppée de ténèbres comme d'un manteau, et de l'obscurité comme d'un suaire, les compositeurs dans leurs messes font du Gloria un air à roulades, du Credo un final d'opéra, de VAfjniis un rigodon de guinguette.
Nous ne nions pas qu'il n'y ait des écarts dans la musique religieuse, ni même qu'il n'y ait de bonnes choses dans les idées de réforme de M. Fanart; mais il est difficile de concevoir un système d'exagération plus injuste, et de ne pas prédire qu'avec une manière aussi étrange, les efforts les plus louables ne soient infructueux, les meilleures intentions ne restent impuissantes. i\ous croyons, du reste, (|ue la tendance et
l'opinion de ces musiciens ne sont que J'ccho des nouveaux partisans des auteurs chrétiens contre les classiques, de ceux (jui veulent un art chrétien, une philosophie chrétienne et jus- (|u'à une agriculture chrétienne, de l'école traditionaliste enfin, dernier reste d'un système déchu.
Quoi qu'on fasse, dans aucun système on ne réussira à étahlir des limites sûres, nettes, absolues, infranchissables entre le domaine sacré et le profane, pas plus dans la musique que dans les autres arts. On a pu et on pourra encore abuser de l'un et de l'autre. Le plain-chant a imité la musique grecque, les troubadours et les trouvères ont emprunté au plain-chant des motifs pour chanter les passions mondaines, comme l'a prouvé Guinguené (Encydop. méthodiq.). Plusieurs auteurs modernes ont transporté à l'Eglise les formes les plus extravagantes de la musique théâtrale, taudis que Gluck, Meyerbeer, etc., ont fait entendre dans des opéras la tonalité du plain-chant et des mélodies de choral.v:>^/ y: ^
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CHAPITRE IX
(^nrllo est la miisi(|ii(' qui Joit êlro bannie du litni saint. — Musiqiio profane ap|)liquée aux paiolos sacrées. — Genre de l'oralorio.
La nature de l'art tout composé d'éléments humains, est la même pour les deux genres, sacré et profane, ils ne diffèrent Tun de l'autre que par la couleur, la forme, la manière. Semblable au bloc de marbre au(juel le ciseau du sculpteur peut imprimer la forme, le caractère qui lui plait, l'art musical dépend de l'intention et de l'habileté du compositeur et de l'exécutant. Il y aura toujours sans doute des similitudes, des nuances, des degrés infinis, qui dans plusieurs cas rapprocheront le sacré du profane, la musique avec sa physionomie vague, n'a pas toujours un sens pi-écis, des traits marcpiés et déterminés, sans le secours de la parole, il règne de l'incerlitude dans son langage. L'intention donc et la manière doivent décider la question. La musique sera ))lus ou moins religieuse, selon (pie le conq)ositeur se seia inspii'é dans les pensées de la foi, on n'aura écrit (jue dans un but humain, malériel.
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Il y a différentes manières de composer une messe ou un motel, comme il y a différentes manières d'écrire sur le même sujet pour la chaire. Mais c'est surtout par les caractères négatifs qu'on peut distinguer le sacré du profane et appréciei' la diversité de manière, de couleur et de ton.
Une musique qui porterait à la dissipation, à la légèreté; une musique qui réveillerait des souvenirs profanes, qui inviterait aux joies du siècle, qui rappellerait des mouvements de danse; une musique qui renfermerait des réminiscences palpables de l'opéra, ou ferait revivre le sens de mauvaises paroles; une musiciue exclusivement savante, sans accès pour l'oreille du vulgaire; une musique dont les allures seraient enjouées, folâtres, vives jusqu'à l'impudence; une musique lâche, molle et voluptueuse; une musique enfin sans caractère, sans idées comme sans sentiment, qui serait plutôt le résultat du calcul, que du génie et du cœur, une musique froide et monotone, comme aussi une musique religieuse en elle-même, mais trop répandue, profanée dans les rues ou chantée dans les concerts mondains : tels sont les éléments qu'il faut bannir de la musique sacrée, sous peine de la dénaturer. Telle est, selon nous, la seule manière d'établir une limite convenable, de tracer une ligne de démarcation rationnelle entre les deux genres différents, le sacré et le profane.
Toutefois, une sage discrétion peut, à la rigueur, et dans de bien rares circonstances, admettre un tempérament dans les exclusions que nous venons de prononcer. Ici se présente naturellement une question qui n'est pas sans importance dans la pratique. Est-il décent, est-il utile de puiser dans les répertoires profanes des pièces de choix, et d'adapter à une musique d'opéra des paroles sacrées? Cette tentative a été exécutée dans les Concerts spirituels imprimés à Avignon; mais nous ne pensons pas qu'elle ait été heui'cuse. Bien des inconvénients sont attachés à ce travail. Le plus fâcheux de tous est que, malgré le couvert des paroles sacrées, le caractère de la musi- (jue est si visible, si transparent, que le sens primitif perce et
se montre à nu, or, ce sens ne rappelle le plus souvent que des idées profanes, pour ne rien dire de plus.
Il y a témérité à entreprendre un tel ouvrage, parce qu'il y a une difficulté immense, insoluble peut-être, à le mener à bonne fin. De loin en loin on y rencontre quelques pièces bien faites comme VEcce Deus et le Se Nasccns de Sacchini; il s'y trouve des dessins religieux d'un grand mérite, comme dans quehjues fiagments de Gluck. On ne pourrait en tirer parti qu'autant (|u'ils appartiendraient à un opéra oublié, et que depuis longtemps on ne monte plus. Il y aurait danger et inconvenance à s'en servir, si la musique accompagnait des paroles légères.
Alors même que le compositeur d'un opéra aurait eu en vue un sentiment religieux, on n'aurait pas toujours une sûre garantie; car la prière de la scène est loin d'être heureuse en l'éalité, on y trouve parfois une exaltation délirante, ou bien les accents du désespoir, ou ce qui est plus condamnable encore, on invoque la divinité pour la satisfaction d'une passion désordonnée. En résumé, il faut tant de tact et de goût, tant de précaution et de sévérité pour puiser dans les œuvres profanes (ju'il est rare qu'on puisse le faire avec fruit, et qu'il est préférable de s'abstenir entièrement de pareils moyens.
Ces inconvénients n'existent plus à l'égard des oratorios. On appelle de ce nom une sorte de drame sacré, quelques scènes religieuses, formant un ensemble, un tout historique dont le sujet et le texte sont pris dans les Saintes Ecritures. S'ils sont composés avec intelligence, avec vérité, ils seront empreints de la couleiu' religieuse qui leur est propre, du ton de dignité, de grandeur inhérent au sujet. Il y a des oratorios pour les fêtes de Noël, de Pâques, de Pentecôte. On cite plus parlicuiièrement l'oiatorio de la Création par Haydn; leChrist au Jardin des Olives par lieelhoven; le Messie d'IIiendel, les oratorios de Debbora, de Rachel, de la Passion, du Couronnement par Le Sueur; la Conversion de Saint Paul par Mendelssobn-Harllioldy, etc. Q(iel(|ues-uns ont été écrits partieulièrejnent j)our l'Eglise, d'autres ont plutôt été composés pour des
concerts. Ces derniers n'ont pas partout également le ton religieux. Le genre lyi'ifjue et {Iraiiiaùque dans lequel ils sont écrits, s'écarte parfois de la modération indispensable à ce genre dans la musique d'Église. Quelques compositeurs, sans prendre leur texte dans l'Ecriture, se sont contentés d'y puiser un sujet qu'ils ont remanié à leur gré et dans lequel ils ont introduit des épisodes de leur invention. Ces pièces n'ont évidemment pas le caractère d'oratorios.
De tout ce que nous avons dit sur la nature de la musique sacrée, il résulte que certains eft'ets purement mondains, profanes, et qui ont été signalés plus haut, sont incompatibles avec elle; qu'elle peut cependant s'allier parfaitement aux trois grands styles historiques. Le plain-chant avec ses antiques mélodies, sa tonalité surprenante; la musique religieuse du seizième siècle, qu'on peut appeler l'école de Palestrina, ou l'ancienne école italienne, à laquelle il faut ajouter les grands noms d'AUegri, et même de Scarlatti , .de Durante et de Marcello, et peut-être le nom récent de l'abbé Baini : elle se distingue par des mélodies larges, pompeuses, graves mais uniformes, et par une harmonie simple et hardie; enfin l'école moderne avec sa souplesse de ton, sa variété de caractères, sa richesse d'harmonie, ses immenses ressources. La musique religieuse peut même lui emprunter quelques-uns de ses accents lyriques et dramatiques, quand elle a à traiter tel sujet grandiose et poétique des prophètes ou des cantiques; mais elle doit le faire avec sobriété, retenue et goût en maintenant partout entre elle et le genre profane, la difféi-ence qui existe entre la chaire chrétienne et la scène mondaine.
De la sorte, le genre religieux demeure intact, et caractérisé, comme tout art chrétien renfermé dans de justes bornes. Nous pouvons, ce nous semble, appliquer à la musique religieuse les belles paroles que Mgi- Dupanloup a apjjliquées aux lettres, dans sou discours de réception à l'Académie française. Après en a\oii- constaté l'ulilité, il dit : « -Je n'ai jamais « pensé que les lettres ne fussent (ju'une vaine parure, un
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« ornement de convention pour les sociétés humaines, » Et plus loin il ajoute : « Le Cliiistianisme purifie tout ce qui peut « être purifié, ainsi le Panthéon, vieux temple de toutes les «' idoles, n'est pas renversé, mais purifié et consacré à la " Vierge et aux Martyrs. » Ces paroles si judicieuses corrohorent notre opinion sur l'étendue du domaine de la musique sacrée, et en particulier sur l'emploi dans nos temples, de la musi(jue moderne avec la pluj)art de ses moyens. Ainsi la musique sacrée n'est pas un simple ornement, un objet de lécréalion et de passe-temps; elle a une fonction bien noble à remplir, des avantages importants à réaliser. Ainsi, la musicjue sacrée, tout en empruntant au genre profane, au paganisme même, a modifié, purifié, et comme sanctifié ce (ju'clle en a reçu, et dans ce sens, elle est devenue un art chrétien.
CHAPITRE X
La musique sacrée doit être variée dans les genres et les espèces, dans hchoix des pièces d'un même office, dans l'usage du plain-chant, etc. - Manières de varier. — Opinions de MM. Adam, Martin d'Angers et Kastner sur la musique d'église.
La musique sacrée doit être religieuse, nous avons dit comment. Elle doit de plus être variée. Cetle seconde condition ressort des principes que nous avons émis. Une musique, constamment la même dans son genre et sa manière, provoque la lassitude et l'ennui. Nous avons dit plus haut que la musique, comme le discours sacré, doit plaire pour toucher.
Plaire, ce n'est pas le but, mais le moyen ; plaire non pour amuser, mais pour loucher. C'est aussi l'avertissement donné par Benoit XIV dans l'ouvrage déjà cité : Ut (nmsica) corda fidelium ad pietatem excilct , non mires solas , sicuti fit in thealris, inani voluplate deniulceat. « La musi([uc doit ten- « dre à exciter à la piété les cœurs des fidèles, et ne point se «c conlenler, comme on fait sur la scène, d'amuser les oreilles « d'un vain plaisir. » Le même motif dirige le prédicateur; il doit varier ses pensées, ses figures, sa manière, non pour
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plaire et se faire admirer, mais pour captiver les cœurs et leur inspirer le sentiment ehrélicn.
La condition de plaire n'est cependant pas tellement indispensable, que la musique religieuse ne se puisse concevoir sans elle. La musique ne doit pas offenser l'oreille : mais elle peut parfois n'avoir rien qui la charme, qui la berce de sons et d'effets délicieux, et pourtant elle resterait encore digne, religieuse et même puissante d'action. C'est quand, par exemple, elle serait purement majestueuse, grandiose, imposante. En supposant que, dans ce cas, la mélodie ou les combinaisons harmoniques n'eussent rien de précisément attrayant, il pourrait se faire que la musique atteignit son but; qu'elle exprimât éloquemment l'idée de la grandeur divine et laissât dans les cœurs de profondes impressions. Tels sont les effets d'un beau plain-chant, ou d'une pièce heureusement inspirée de Palesirina. Mais ordinairement, et pour obtenir en général un effet saisissant, pour provoquer une émotion vive, il faut commencer par plaire, il faut prendre le cœur par le côté le plus accessible pour s'en emparer ensuite tout entier.
La musique, comme la littérature et tous les beaux-arts, ne peut pas constamment protluire d'émotion, ce serait contraire à la nature. Apj'ès une émotion, le repos, le calme est nécessaire, afin de disposer le cœur à recevoir de nouvelles impressions. Or, soit qu'il s'agisse de remuer le cœur, ou de lui faire goûter le repos, la variété, dans la musi(|ue, est une condition requise d'une manière absolue, pour en assurer le succès. C'est à ce prix qu'on évitera l'ennui, la lassitude, la satiété dans les chants sacrés. Les esprits sont mieux disposés par la variété à se laisser toucher; et si, à cause de l'agitation d'une âme, tel genre de musique la laisse insensible et indifférente, il est à présumer qu'un autre genre obtiendra sur elle une pleine victoire.
Ici, connue en toute autre chose, la doctrine du Docteur Angélique vient admirablement éclairer la question. Laus vocalis, dit-il, (2" 2' . q. 1)1), ad hoc necessaria est, al aff'eclus homi-
KELIGIEUSE. 67
nis provocetur in Deum, et ideo quœcumqiie ad hoc ulilia esse possunl, in divinas laudes conr/ruenter assumuntur. Manifestant est autem qiiod secundum diversas nielodias sonorum, animi hominum diversimode disponuntur... ideo salubritcr fuit institutum, ut in divinas laudes cantus assimierentur, ut animi infirmorum magis provocarentur ad devotionem. « Le chant sacré est nécessaire pour exciter la volonté de « riioninie à s'élever à Dieu. C'est pourquoi tout ce qui est « utile à ce dessein, est convenablement employé dans la mu- « sique religieuse. Ainsi, comme la variété des chants, des ma- « liières, exerce une grande influence sur les dispositions de « l'auditoire, l'on se sert convenablement de tout ce qui peut « être utile dans ce but. » Saint Augustin dit aussi quelque pai't (In. Ps. 30) un mot qui est aj)plicable à notre sujet : Si orat psalmus, orate; si getnit, gemitej si gratulatur, gaudele; si timet, timete. « Si le psaume prie, priez; s'il gémit, gémis- « sez; s'il est dans la joie, réjouissez-vous; s'il craint, faites « naître en vous la crainte du Seigneur. »
La variété doit s'étendre aux espèces générales, aux genres historiques; une église qui voudrait se contenter de la nmsique moderne et éloigner le plaint-chant et la musique du seizième siècle, non seulement se priverait de grands moyens d'action, mais de plus elle montrerait peu de goût et s'exposerait à rendre son auditoire blasé et indiflercnt, à moins de se livrer à une musique excentrique, turbulente, à des excès indignes du sanctuaire. Cette pensée a besoin d'être développée. Nous ne pensons pas qu'il vienne à l'esprit d'aucun maître de chapelle de bannir le plain-chant, et de n'admettre que la musique moderne. Ce chant qui a reçu comme la consécration des siècles, qui renferme bon nombre de mélodies larges, pompeuses et vraiment élevées, mérite d'être entendu, et, selon nous, il est nécessaire pour varier convenablement les genres de musique, pour distinguer la musique des fêtes de celle de tous les joui'S. II nous souvient encore de l'ellct imposant que nous avons remarqué, delà douce jouissance que nous avons
éprouvée, lorsqu'on 1858, dans la chapelle des Dames du Sacré-Cœur, à Moiilet en Suisse, le jour de Pâques, au milieu d'une messe en musique, nous avons entendu exécuter enplainchant le Victimœ paschali romain chanté à l'unisson avec un sentiment également ^rave et pieux. Cet effet du plain-chant sur la musique, cet heureux contraste a plus d'un genre de mérite. Quant à la musique du seizième siècle, nous en avons déjà reconnu la diflicullé d'exécution; bien qu'elle ne soit plus dans nos habitudes, on peut la conseiller, comme moyen vraiment utile de variété et d'effets grandioses, là où des voix habiles sont capables de la bien rendre. En tous cas, il faut se garder de faire trop de musique, d'abuser de la musique moderne, sous peine d'en paralyser la force et d'être obligé, pour faire de l'effet, à recourir, comme on fait aujourd'hui dans plusieurs compositions théâtrales, à des moyens qui répugnent au goût et aux convenances. La variété doit encore paraître dans les pensées et dans la manière de traiter chaque motif ; dans le style, par conséquent, dans l'harmonie, les transitions, les cadences et la finale des phrases, le mouvement des parties, la marche des voix, dans la distribution des chœurs, des solos, duos, etc. Le talent, le goût, l'étude du cœur humain doi- >ent diriger tout cela.
Dans la musique antique il régnait une variété dont nous avons perdu la trace. Elle n'avait pas sans doute la perfection, les moyens dont nous disposons; mais elle avait des ressources que nous n'avons pas et qu'en grande partie nous ignorons. Elle avait, il est vrai, abandonné le genre chromatique et enharmonique, et se renfermait dans le genre diatonique. Cependant (juclle variété dans ses modes; chacun d'eux était destiné à prochiire une émotion spéciale, à remuer telle passion de l'âme; bien (|ue doué de souplesse, et susceptible de nuances diverses, il fût capable de produire des sentiments multiples.
Le premier Ion, par exemple, le dorien, l'emportait snr les autres en magnilicence, et semblait fait pour traiter les grands
sujets. Un ancien disait de ce mode : Virilem. prœ se fort rjravitatem et 7nagnificentiam, unde veteres eoutehantur adcjformandos adolescentum mores. « Il est comme empreint d'une « gravité virile et solennelle; nos pères s'en servaient pour « former le caractère et les mœurs des jeunes gens. » Cassiodore le nomme pudicUiœ largitor et castitatis effector. « Le «1 gardien de la pudeur et comme le père de la chasteté, » Ses caractères sont : la modestie, la joie; il offre à la fois quelque chose de gai et de grandiose sans mollesse. Modestus, hilaris, curiosus, magnificus, sublhnis, nihil solutum habens, nihil molle, et adomnes affectus idoneiis. Le second mode portait au calme, au repos. On le nommait liypodorien; parfois ses finales recevaient une modification, et alors il prenait le nom de hypoéolien. Le troisième, le phrygien, excitait à l'énergie et appelait au combat. Le mode hypophrygien, accessible à tous, agissant sur tous les caractères semblait propre à inviter à l'union et à la paix. Le lydien, l'hypolydien, le mixolydien, l'hypomixolydien concouraient aussi à jeter de la variété.
Il y avait de plus, comme l'atteste le cardinal Bona, de la variété dans le sujet des pièces et dans leur disposition musicale : Cantica à psalmis distinguunt juxta diversas muskœ artis prœscriptiones . « Les cantiques sont distingués des « psaumes de diverses manières, selon les préceptes de l'art « musical. » : Le psaume est un discours musical chanté et accompagné; le cantique était chanté par un chœur puissant qui se passait d'accompagnement; le cantique psalmodique, canticumpsalmi, était un genre où la voix alternait avec l'instrument. Dans le psaume du cantique, psalmus cantici, la voix commençait un motif que l'instrument prenait après elle, tandis que le chanteur modulait avec l'instrument. La musique religieuse avait d'autres moyens de variété dans ses hymnes, ses introïts, ses graduels, ses communions, etc., qui ne différaient pas seulement par le sens des |)aroles, mais encore par le sens musical, et ce sens variait selon les temps, les fêtes; c'était toujours le Cantabant quasi cantkum novum.
La variété actuelle du plain-cliant est fort restreinte, la musique du xvi*^ siècle en a davantage, mais elle reste, sous ce rapport, bien inférieure à la musique moderne. Toutefois, bien ((uc notre proposition puisse paraître paradoxale, nous affirmons que le plain-chant a moins besoin de variété que la musique. En effet, les mélodies du plain-chant étant moins rbythmées, la coupe des phrases moins dessinée, l'accent et la marche moins prononcés, les chants en sont plus vagues, moins saisissables, plus mystérieux; ils fixent moins le sentiment, offrent pour ainsi dire à chaque audition quelque chose de nouveau à entendre; ils s'usent moins vite. Aussi l'on peut plus fréquemment répéter les hymnes et les antiennes du j)lain-chant que les mêmes morceaux de musique. La musique, quand bien même elle serait compliquée, si elle est à peu près comprise, ne doit reparaître qu'au bout d'un certain temps, sinon la pièce perd de son actualité, de sa valeur, et tend à devenir surannée.
La variété est indispensable dans le choix des morceaux d'un office. Il convient qu'ils contrastent les uns avec les autres : si les motets d'un salut ont tous la même teinte, la même marche, la même facture, alors même qu'on les entendrait pour la première fois, ils feraient peu d'impression, ils fatigueraient j>lul(Jt pai' la monotonie de leur genre. La nécessité de la variété dans la musique est plus impérieuse encore là où l'on fait lieaucoup de musique. L'auditoire est alors plus prompt à S(^ lasser, et malgré le soin de l'exécution, on est exposé à n'impressionner que de loin en loin par des morceaux saillants et extraordinaires.
Il faut qu'il y aitvariélédans les voix, leschants, les solos, les duos, les trios, les choMirs, dans les genres de composition, comme dans les jeux, les timbres, la manière d'accompagner, les préludes, les pièces d'offertoiies de l'orgue. Les inconvénients delà monotonie se font sentir spécialement dans les maisons d'éducation, où, pour satisfaire le goùl général, les plus simples saluls se font en musique, où l'on exécute peu ou pas
(le plain-chant. C'est, selon nous, fâcheux sous plus d'un rapport. D'abord, la musique louche peu parce qu'elle est trop commune; il est ensuite difficile que là où on ne se livre qu'accessoirement à des exercices musicaux, l'exécution soit irréprochable; enfin, les jeunes gens habitués à la musi(jue n'éprouvent que du dégoût pour l'austérité du plain-chant, et, de retour à la maison paternelle, ils fuiront comme par instinct les grand'messes de paroisse, parce que le plain-chant seul en fait les frais. Une messe basse, voilà ce dont ils se contenteront pour sanctifier le dimanche, aux dépens de leur piété et de l'édification publique. La culture du plain-chant, la fusion de celui-ci avec la musique; réserver surtout la dernière pour les jours de fête, varier le genre, la manière de l'un et de l'autre, c'est, ce nous semble, le moyen de remédier aux inconvénients mentionnés plus haut.
D'après ces vues, il serait aisé de construire un plan de musique sacrée qui répondrait aux ressources des églises du second ordre, qui amènerait de la variété et qui serait en harmonie parfaite avec l'ordre périodique des jours simples, des fériés, des dimanches, des fêtes de seconde et de première classe. Dans les chapelles ou églises d'établissement d'éducation, dans les paroisses secondaires des villes, et même dans plusieurs cathédrales fort bornées dans leurs revenus, on a généralement peu d'artistes et de bons musiciens; les enfants de chœur et les jeunes choristes sont des débutants dans l'art; de nombreuses répétitions deviennent rigoureusement nécessaires pour obtenir, non une exécution parfaite, mais convenable; on rencontre peu d'amateurs qui engagent noblement leur talent au service du culte; la plupart des musiciens doivent être rétribués; comment, avec l'état actuel des fabriques, avec le peu de temps que dans les collèges on peut consacrer à la musique, faire beaucoup et de bonne musique?
Le plain-chant est, sans contredit, plus vite appris que la musique des grands maîtres : un heureux mélange de l'un et del'autre donnerait la solution du problème. Dans ce but tous
les saints de raimée liturgique seraient distribués en cinq classes : la première, consacrée aux fêtes les plus solennelles, qui apparaissent de loin en loin dans le cercle de l'année, renfermerait ce que la musique offre de plus magnifique, de plus brillant, de plus conforme au caractère du jour; la seconde serait réservée aux fêtes importantes, mais moins solennelles : il y aurait encore une musique pompeuse, mais moins riche et plus sévère; la troisième appartiendrait à ce que nous nommons fêtes de seconde classe : la musique en serait assez simple, gracieuse et douce; la quatrième serait dévolue à tout ce qui sort du genre ordinaire, journalier, aux petites fêtes : une musique la plus simple mêlée de quelque motet en plain-chant en ferait les frais; enfin la cinquième, pour les saints les plus communs, n'admettrait que le plain-chant.
Une distribution analogue pourrait avoir lieu dans le choix (les messes. Les messes eu musique et surtout les messes solennelles, celles des grands compositeurs, sont des œuvres vastes et d'une diflliculté marquée. Il faut les étudier à loisir pour s'en rendre maître, par conséquent il serait utile de ne les pas prodiguer, de les réserver pour les circonstances rares, les fêtes solennelles. Pour les autres, on pourrait se servir de messes plus simjjles ou des plus belles messes en plainchant; les dimanches ordinaires on exécuterait les plus connues, les plus usuelles. Et ces messes, au moins les jours soleimels, pouiTaient être coupées par quelques motets en musique d'un caractère plus grave que ceux des saints, parce que le saint sacrifice est ce qu'il y a de plus imposant, de plus redoutable dans les mystères de la religion. Un fragment de prose ou d'hymne entre l'épitre et l'évangile, un offertoire (jui eût le cachet de la fête, un O.S'a/«fam après l'élévation, un court Tantum en musique s'il y a bénédiction à la fin de la messe, dette gradation, cette variété ou quelqu'autre moyen semblable contribuerait, nous n'en doutons pas, à rendre la musi(|(U' ellicace, utile et édifiante.
On peut même introduire de la variété dans l'exécution du
plain-chant, en faisant clianter alternativement les parties d'une messe par un chœur considérable de voix homogènes et par un ou deux seconds ténors, ou bien par un chctnir d'hommes et un chœur d'enfants. Il est cependant regrettable qu'en fait de messes, les recueils de plain-chant soient si peu enrichis. On n'en trouve qu'une seule qui soit de date ancienne, les autres sont fort récentes. Autrefois, quand l'ancien chant grégorien avait conservé ses traditions, les variétés des introïts, des graduels, etc., qui différaient selon les fêtes, paraissent avoir été suifisantes pour balancer la monotonie d'une messe unique.
Plusieurs des messes nouvelles sont d'un assez bon caractère; mais parce qu'elles se renferment dans une tonalité voisine de la tonalité moderne, que le mode majeur ou mineur y est assez dominant, que la note sensible y est presque partout maintenue, au moins dans l'exécution, elles ont moins de variété que le plain-chant, sans en avoir autant qife la musique. Il en est d'autres qui se sont ouvertement introduites dans le domaine de la musique. Tantôt elles conservent la marche grave, le mouvement incertain du plain-chant; tantôt elles dégénèrent en chants légers et sans valeur, en chants rhythmés musicalement, mais où la mesure manque; parfois même on y crée une mesure avec une nouvelle notation.
Tout cependant n'y est pas mauvais, les chœurs ont assez généralement le caractère du plain-chant, mais l'ensemble est en dehors de l'art et n'est ni du plain-chant ni de la musique : on l'appelle plain-chant figuré; c'est à ce prétendu genre que se rapporte le recueil de la Feillée et la messe dite de Bordeaux. Quelques critiques lui ont infligé l'épithète de barbare, sans être aussi sévère, nous croyons que les compositeurs de ces chants se sont trop préoccupés de satisfaire le goût tel quel du peuple, de faire une mélodie aisée, chantante et sans façon. Il y règne une désinvolture trop libre, une manière qui n'est de mise que dans la chanson. Nous devons avouer toutefois que nous avons entendu exécuter en Suisse et en France cette même messe de Bordeaux par un grand nom-
bre de voix exercées et avec gravité. L'effet en fut très-satislaisaiit pour le peuple; mais c'est ici le cas où il ne convient pas de s'asservir au vœu populaire, mais plutôt de l'éclairer; car, comme le dit M. Adrien de Lafage, les pièces de ce genre sont de fort mauvais goût. En retranchant du plain-chant musical ou figuré toutes les mélodies étrangères à la tonalité, et mesurées, tout ce qui porte un cachet de légèreté, on pourrait en tirer parti; car nous n'oserons entièrement condamner un genre qui, quoique mauvais en lui-même, produit cependant quelques heureux effets, là où il est impossible de faire de la musique, et en particulier aux jours de fête dans les églises de campagne.
Il serait à désirer que quelques compositeurs parfaitement versés dans la science du plain-chant antique, voulussent enrichir le répertoire actuel de nouvelles messes correspondantes aux principales fêtes de l'année. Ces compositions où les lois artistiques seraient respectées, devraient avoir des mélodies majestueuses, variées, bien dessinées, un rhythme caractérisé, sans reproduire ni l'accent, ni le mouvement des mélodies musicales; il serait aussi utile de ne pas renfermer toute une messe dans les limites d'un seul mode. Choron censure avec raison la messe dite de Dumont pour celte uniformité de mode.
Il est une autre manière de varier le plain-chant, en l'harmonisant en faux-bourdon. La question de l'harmonisation du |)laiii-chant est résolue aftirmalivement par presque tous les musiciens modernes. M. d'Ortigue la repousse et la croit contraire à l'usage ancien, parce qu'il n'était autrefois accompagné (ju'à l'unisson et à l'octave. Nous verrons dans la seconde partie, en parlant de l'accompagnement, quelle a été l'opinion de Le Sueur et de M. Berlioz à ce sujet, opinion qui nous parait décisive.
Le laiix-bourdon se distingue de la musique moderne par la tonalité (|ui est constamment celle du plain-chant; il se distingue aussi de celle de Palestrina, bien que celle-ci traite sou-
vent une mélodie grégorienne; mais c'est par le genre d'harmonie : Paleslrina fait f|nel([ne usage de suspensions et de prolongations, et traite souvent en style fugué les parties vocales; le faux-bourdon est une harmonie à notes contre notes, fort rarement il recourt à l'harmonie artificielle ou composée. La mélodie se place quelquefois à la partie de ténor, rarement à la basse; il serait mieux, croyons-nous, de la donner en la transposant, à la partie de dessus. La mélodie se détacherait mieux, et deviendrait plus sensible aux oreilles vulgaires. Ce genre incontestablement utile ne doit cependant être employé qu'avec discernement et sobriété, parce qu'il a trop d'affinité avecla musique. De plus, il suppose des ressources et des connaissances qui ne sont pas générales; quand on peut exécuter des faux-bourdons, on peut aussi, à peu de chose près, exécuter de la musique.
Quant à l'usage des cantiques en langue nationale, usage fort répandu en Allemagne et en France, c'est sans doute un nouveau moyen de variété, soit parce qu'ils ont une physionomie spéciale, soit parce qu'ils sont chantés en harmonie par les chœurs, ou à l'unisson par la masse du peuple. Mais il nous semble peu convenable, peu en harmonie avec la pratique de l'Eglise, de s'en servir pendant les offices, et spécialement pendant le saint sacrifice. A la fin des saints ou des messes, ils seraient utiles et contribueraient à la solennité, à condition que la musique en fût noble et expressive et les paroles de tout point religieuses.
Les nombreux moyens de variété dont dispose la musique, ont fait naître des formes dont l'application n'a pas toujours été comprise et a même été regardée comme un abus. Les parties de chant ne marchent pas constamment d'un pas égal et notes contre notes; souvent elles se croisent, s'arrêtent alternativement, et reprennent pour se rencontrer à la fin de la période. Les paroles naturellement suivent le chant, et, dans un chœur de ce genre, on entend à la fois difïerentes syllabes, des mots divers. Dans la fugue, par exemple, et en général dans les imi-
talions, ce mouvement spécial de chaque partie est indispensable et à peu près continu.
Or, si Ton a abusé de la fugue et des imitations, il y a quelques siècles; si Ton a fait de la musique une sorte de gymnastique où Ton rivalisait de tours de force; si Ton a imaginé cette multitude de canons renversés, rétrogrades, énigmatiques, etc. dans lesquels douze, vingt, trente parties réelles se succédaient et s'étouffaient les unes les autres; il ne s'ensuit pas que la fugue bien traitée, non peproduite à l'excès comme le font plusieurs compositeurs allemands, soit inutile, ni préjudiciable au but de la musique sacrée. Cette forme, quoique savante, employée avec convenance, est parfaitement propre à rendre certaines situations, pour peindre l'espérance ferme dans le danger; elle est faite pour les grands mouvements, pour exprimer l'énergie, la gloire, les sentiments d'allégresse. C'est pour ces motifs qu'on s'en sert fréquemment à la fin du Gloria, du Credo et quelquefois dans la seconde partie du Sancttis.
Quelques personnes ont cru voir dans cette forme de la confusion et du caprice. Elles se trompent : dans aucun genre les prescriptions musicales n'ont été établies pour rendre inintelligibles les paroles, pour les étouffer; elles ne tendent au contraire qu'à fixer l'expression du texte, à le commenter, à le nicUre en relief. Quand des paroles diverses sont chantées simultanément par les différentes parties du chœur, il s'agit de paroles qui déjà ont été entendues séparément et qui concourent toutes au même sens, au même but. Ainsi ce contraste de séparation, puis de réunion des parties offre un même dessin; cette pensée multiple renferme une expression énergique, mais au fond la même. Une partie du chœur, par exemple, gémit sur les malheurs du pécheur, et l'autre implore le secours divin. Une musique de ce genre, bien conduite et bien comprise, au lieu de produire de la confusion, surexcite l'auditoire et peut l'aire naître de |)uissants effets.
Il en est de même des répétitions des mêmes paroles, et des mêmes motifs de musique : l'abus peut sans doute s'introduire
ici, et (les lépélitions prolongées deviendraient fastidieuses. Mais celles qui sont dictées par le goût sont nécessaires. La musique, comme le disent plusieurs anciens auteurs, amène par degrés l'auditeur à la méditation et à la contemplation des choses chantées. Une audition rapide et unique est souvent de nul efl'et„ Il faut que la musique exploite toute la richesse du texte, qu'elle eu expose toute la signification, qu'elle interprète, qu'elle commente de manière à en faire saisir le sens complet, et à en pénétrer les esprits. Pour cela les répétitions sont nécessaires.
Le cardinal Bona est du même avis : Soient cantores, dit-il, cadcmverba sœpkisrepetere, ne cilms finlatur cantus, quam sacra functio absolvatur . Ideo non recAi quidamrecenliores hanc repetitionem inter musicœ hodiernœ abiisns enumerant, cum prœsertim quœdam ejus exempta habeaynus in ipso Gregorii magni antiphonario. « Les chanteurs ont coutume de redire « le même chant plusieurs fois, de peur qu'il ne touche à son « terme, avant que les cérémonies saintes ne soient achevées, « Aussi est-ce sans motif suffisant que quelques critiques mo- « dernes rangent ces sortes de répétitions parmi les abus de « la musique; d'autant plus que nous en trouvons des exem- « pies dans l'antiphonaire de saint Grégoire. » (Rer. liturgie. L. 2. C. 8. |. 5.) Par le même motif, nous approuvons les fugues finales sur le mot Amen, pourvu qu'elles ne soient pas trop fréquentes. Bien que le peuple ne saisisse pas toujours la portée de cette composition sur un seul mot, elle est fort naturelle et exprime fort bien le Sine fine dicentes, le désir ardent et renouvelé d'être exaucé. Dans le sens de l'Eglise c'est la répétition abrégée de tout le mystère, de tout le canlique, de toute la prière.
Nous avons exposé la nature et les qualités de la musi(pie sacrée. Les deux dernières, la persuasion et l'onction, ont été vsurabondamment établies par tout et' qui a été dit du but de celte musique. Pour l'atteindre, le compositeur et rexéculaiit doivent l'avoir incessamment présent à l'esprit. En terminant
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la prcniicTc partie de ce travail, nous croyons utile de citer l'opinion de trois artistes distingues : MM. A. Adam, Julien Martin et G. Kaslner, sur la musique sacrée : elle renferme des idées neuves, curieuses et dans leur ensemble justes et pleines d'à-propos. En analysant la messe de Sainte-Cécile de M. Ad. Adam, M. JulesLovy expose en ces termes la pensée de ce compositeur sur la musique religieuse (Menes^ nov. 1850) : « Un attrait spécial s'attachait à l'audition de cette œuvre qui « n'a pas coùié au compositeur moins de huit mois de travail , « et dans laquelle il aurait cherché, disait-on, à frayer une « route nouvelle à la musique d'église. Ces bruits anticipés « étaient fondés; et M. Adolphe Adam, tout en se soumettant « d'avance à la décision du public, a essayé lui-même, en « (|uelques mots, de justifier le système dans lequel il a com- « posé son ouvrage.
a II a pensé que le style scientifique que l'on a souvent pré- 0 tendu être le mieux approprié au genre de la musique d'étt glise, était précisément celui qui lui convenait le moins; il a « pensé que s'il n'y avait pas de style religieux proprement a dit, il y avait bien certainement un sentiment religieux, et « qu'il était plus facile et plus favorable de le développer dans « un genre où la mélodie et l'inspiration domineraient, que « dans celui où la combinaison ou l'artifice harmonique tien- « draient la première place. Il a pensé que la fugue, dont « l'étude est indispensable pouracquérir du style et apprendre « à faire marcher les parties, est d'une application déplorable « dans la musique sacrée, vu qu'avec la fugue on peint le dé- « sordreetla confusion, et que l'on donne plutôt l'idée d'une « prière : aussi s'est-il abstenu de toutes les combinaisons de « ce genre, et regarde-t-il l'emploi qu'on en faisait et qu'on « croyait obligatoire comme un préjugé auquel la raison re- « fuse de se soumettre; enfin il a cru qu'il était possible de « faire pour l'Eglise de la musique mélodique (jui dilléràt to- « talemenl de celle destinée au théâtre.
« Eh bien, hàtons-nou.^ de dire que M. Adolphe Adam a
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« pleinement accompli celte tâche. En évitant la pédantesque « fugue, il nous a dotés d'une œuvre pleine d'inspiration et de « mélodie; il a donné au sentiment, à l'expression religieuse, « tout ce qu'il a ôté aux combinaisons routinières. Sa messe a « eu le double honneur d'impressionner profondément les « fidèles et d'enlever le suffrage des artistes. »
M. Martin d'Angers s'exprime ainsi dans la Revue et Gazette musicale de Paris (21 juin 1846).
« Ce qui doit distinguer la musique sacrée de la musique « profane, c'est h pensée d'abord, la forme ensuite. La pensée « dominante de la musique sacrée doit être la prière ou l'ado- « ration, l'élan d'une joie pieuse ou l'épanchementd'unesainte « tristesse; le ciel doit être son but, le temple son arène; elle « doit pleurer comme Jérémie, invoquer Dieu comme David, « le glorifier comme Salomon. Sa forme doit donc être sévère;- «1 son style toujours digne et noble, toujours onctueux et sup- « pliant; jamais de ces sons langoureux et passionnés qui semu blent sortir d'une lyre profane La musi([ue sacrée doit era- « prunter ses chants à la harpe des séraphins ; son harmonie « doit être pure et simple, mais d'une simplicité majestueuse; « toujours liée, soutenue, riche de connaissances; jamais sè- « che, hachée, hérissée d'accords dissonants : non pas qu'il « faille les en exclure, mais on doit en être sobre et les ame- « ner à propos. Tout en profitant des richesses sans nombre « de la tonalité moderne, elle ne doit point dédaigner l'antique « tonalité du plaint-chant, pure de dissonances, qui lui donne « un cachet de moyen-àge et même de nouveauté. Palestrina « doit tous ses chefs-d'œuvre à cette tonalité primitive : elle « est plus grave et plus imposante, mais aussi plus lourde et « plus monotone. Il faut donc avoir le talent de se servir de « l'une ou de l'autre selon la nature du morceau que l'on veut « écrire. Ce qui doit surtout faire distinguer la musique sacrée a de la musii]ue profane, c'est l'absence, dans la première, « des fornudes à la mode; rien n'est moins religieux, rien, « même au théâtre, ne s'use si promplement que ces formules.
« La pensée vierge, sans parure et sans fard, mais la pensée « vivante, sublime, exhalant les parfums du ciel, ou montant « avec l'encens jusqu'aux pieds de rEternel, voilà la musique « sacrée, voilà sa sphère, voilà son empire.....
« Un peu avant 89, la musique sacrée sembla l'etrouver « tout son éclat dans les concerts spirituels, où Le Sueur fai- « sait exécuter ses magnifiques oratorios; plus tard, la cha- « pelle de l'empereur devenait le point central de celte impor- « tante régénération; enfin, sous Louis XVIII, Cherubini « venait unir son talent à celui de Le Sueur : tous deux ali- « mentaient la chapelle royale de leurs belles productions, si « délicieusement interprétées par une réunion de talents du « premier ordre. Les étrangers accouraient en foule assister à « ces exécutions solennelles, qui rappelaient les beaux jours « de la chapelle Sixtine à Rome; tous s'en retournaient émer- « veillés et jaloux de notre prééminence dans les arts. »
Dans le même journal (1" février 1846) M. Kastner développe une opinion analogue : « Les plus célèbres composi- <( teurs modernes, dit-il, ont difléré d'opinion sur la manière « de traiter la musique religieuse : les uns ont été fidèles aux « traditions de l'ancienne école d'Italie, les autres se sont « émancipés sur les traces de l'école allemande. Ceux-ci, re- « nonçant à poursuivre l'idéal chimérique d'une perfection « surhumaine, recherche ambitieuse qui n'aboutissait le plus « souvent qu'à la production d'œuvres imparfaites et sans « couleur, ont essayé de concilier avec la pureté du sentiment « religieux l'expression dramatique, laquelle, après tout, doit « être le propre de la créalui'e, dont l'âme, ici-bas, loin de « goûter la béatitude des esprits célestes, est sans cesse en « butte à la tourmente des passions. Savons-nous d'ailleurs « quelle est la musique la plus agréable à la divinité? Qui « nous diia si Dieu |)réfère les purs et limpides accords d'un « Paleslrina ;!u\ accents émouNanls et enthousiastes, d'un « Ha;ndel, d'un liach ou d'un Mozart? Trouvons-nous rien « dans l'Ecriture (|ui règle les lois du style libre et du style
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« sévère ol qui nous oblige à regarder comme sacrilège l'em- « ploi dans ce dernier slyle de certaines figures rh} Uimi(iues, « de certains intervalles, de toutes les modulations hors des «1 principaux relatifs, des transitions enharmoniques et des " petites notes? Est-il au contraire dans la volonté du Tout- « Puissant qu'on y fasse' exclusivement usage des accords para laits, de quelques accords de septième soigneusement pré- « parés, des suspensions, des imitations à tous les intervalles, « tant par augmentation que par diminution et à Técrevisse ou « cancrizons, des contrepoints doubles, triples, quadruples, « des canons simples, doubles, circulaires ènigmatiques, po- « lymorphiques, alla rovescia, etc., etc., et des fugues indéfi- « ni ment prolongées sur le mot Amen?
«Laissons argumenter, tant qu'il leur plaira, sans nous «( préoccuper de leurs conclusions, les théoriciens et les théo- « logiens rigoristes, et sachons reconnaître que les pompes de « l'art ne sauraient être celles de Satan, que les artifices de « la science n'ont rien de commun avec ceux du démon, et <i (|u'on peut célébrer dignement les louanges du Très-IIanI « sur tous les tons, dans tous les modes et avec tous les <• rhythmes, pourvu qu'on ait la foi d'un bon chrétien et le « génie d'un grand artiste. — Ils étaient donc bien injustes « ceux qui poursuivaient Le Sueur de leurs calomnies, taxant « d'impiété la réforme qu'il se proposait d'introduire dans la « musique religieuse, et qui consi'^lait à exprimer et à écriie « musicalement tout ce ((n'indiquaient les paroles du texie « sacré! On a beaucoup parlé pour et contre le genre expres- « sif et d!'amati(|ue que Le Sueur avait adopté, et ({u'adopla « également Ghérubini. Sans nous prononcer dans une ques- «' lion si importante et qui exige de mùrcs réflexions, nous «< avouerons qu'en présence des heureux résultats qu'ils ont « obtenus l'un et l'autre, on est j)lus enclin à louer (|u'à blâmer « leur système. »
Après l'exposé des conviclions de ces trois artistes dont nous honorons le talent, nous terminerons ce court travail sur
hi nature de la musique religieuse par une considération qui nous a IVappé, indépendamment de tout principe et de tout raisonnement. Depuis bien des années on a cherché à mettre en vogue des systèmes restrictifs, des opinions sévères, des idées, il faut le dire, novatrices, en fait de musique sacrée. Comment se fait-il que ces idées, que les principes des théoriciens modernes soient en opposition flagrante avec les génies les plus élevés de la musique moderne? Hsendel, Haydn, Mozart, Beethoven, Le Sueur, Chérubini, Mendelssohn ont composé dans un système tout différent des théories que nous combattons. Auraient-ils eu moins de goût, moins d'élévation dans le sentiment, moins d'intelligence du texte sacré et des convenances religieuses, moins de science enfin que leurs adversaires? Nous ne pouvons le croire.
CHAPITRE PREMIER
Causes générales des abus de la musique religieuse.
Après avoir dit quelle nous parait être la musique sacrée dans son acception la plus naturelle et la plus complète, il est aussi important de signaler les conditions d'une bonne exécution et les moyens à l'aide desquels on peut l'obtenir. L'exécution est indubitablement la partie musicale qui est le plus en soulîrance. Il existe de mauvai.ses compositions, il y a infiniment plus de mauvaises exécutioiis. Elles tiennent également et de la négligence et de l'incapacité. Le zèle et une surveillance active feraient disparaître la première, des études plus sérieuses la seconde.
Mais ce zèle, celte surveillance sont incompatibles avec l'indiirérence; or cette indifférence règne dans plusieurs localités, dans les villes et dans les campagnes, spécialement cependant
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ddus celles-ci. On se préoccupe peu ou point du succès des chants religieux, on en laisse le soin à des mercenaires (|ui n'ont aucun sentiment de l'art et qui ne songent qu'à leurs inléréls, ils ne sont ni surveillés, ni encouragés, ni réprimandés.
D'autres sollicitudes, des occupations plus graves partagent les loisirs de ceux qui pourraient remédier aux abus; il en est aussi qui, à raison de leur âge, de leur éducation ou de préventions n'ont aucun goût pour la musique sacrée: elle les laisse enracinés, froide et indifférents, sans qu'ils réfléchissent à l'intluence qu'elle peut exercer sur les masses. Tous cependant savent quelle importance les Papes et les conciles ont attachée à cette noble partie du culte, et avec quelle sévérité on réprimait autrefois dans les ecclésiastiques la négligence ou rignorance en cette matière. En effet, de tous les rits, de toutes les cérémonies, le chant sacré est celui qui, pour le vulgaire, caractérise le mieux l'hommage parfait qu'on doit à Dieu, qui a le plus d'influence, d'action décisive sur les esprits chrétiens. On s'habitue aux autres actes du culte, on s'accoutume même aux fêles qui ne paraissent qu'une fois dans le cercle de l'année; mais une musique bien faite a mille ressources pour réveiller les coeurs et leur imprimer le sentiment de la piété. Comment donc concevoir l'indifférence et la négligence dans ceux qui sont chargés du soin de la musique religieuse?
Le Cardinal Bona déplorait en cc.> termes le laisser aller de son temps : Pudet me pU-rosque ecclesiasticos viros totius vitœ cursu in cantu versari, ipaimi lero mnlum, qiiod turpe est, ifjnorore. « Je rougis de voir- la plupart des ecclésiastiqtu's « s'occuper de chant pendant toute leur vie, et cependani, « chose honteuse, ignorer le chant lui-même. » (De divin, psulni. C. 17 ^ 3.) Il v;i sans dire, en eflel, que l'exécution mauNaise est bien plus fâcheuse lors(|u'elle a pour auteurs des membres du clergé lui-même. Quand la musique sacrée a pour interprètes des laïcs, il est à désirer (jue la direction et la surveillance soient exercées pai* un ecclésia.Nticjue; il conviendrait aussi <pi"un (xciésiaslitpie seid lut cliargé des fonctions d'orga-
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nisle; un homme du siècle, un musicien de salon, un mercenaire y seront rarement parla ilemenl propres. On ne lrou\e généralement chez en\ ni cet instinct religieux, ni ce zèle, ni ce sentiment des convenances, ni celte inspiration de la loi qu'on rencontre dans le prédicateur, Tapôlre, le dispensateur des saints mystères.
Presque partout, heureusement, on oblige les élèves des grands et quehjuefois des petits séminaires à l'étude sérieuse et assidue du plain chant, et là les messes sont pour l'ordinaire exécutées avec un ensemble, une précision, une sorte de majesté qui ne laissent rien à désirer. Mais ce ne sont pas des séminaristes, des ecclésiastiques qui exécutent le plainchant dans la plupart des églises : ce sont des chantres à gage. Or depuis des siècles ils ont soulevé des plaintes nombreuses, ils ont négligé l'étude et la tradition, ils ont substitué à la règle le caprice et l'arbitraire, ils ont misérablement mutilé ou altéré de plusieurs manières les mélodies qui ra\issaienl nos ancêtres, ils ont rendu le plain-chitnl lourd, sans accent, sans rhythme, sans lois, et même sans chant.
Est-il suri)renant (jue trop souvent le fidèle ne recueille de l'audition du iilain-cluint que dégoût et lassitude? Les jdainles (jue nous formulons sur la manière actuelle de chanter ne sont que l'écho de celles des âges précédents. Musica, ul mine est, dit Max. Tyrius (5en><o>t.), extemialo corpore incidens, ptilcliritudmeDi, et siiavitatem illam veterem ahjecit. « La musi- « que actuelle, semblable à tui corps exténué, a perdu sa a beauté et sa douceur primitives. » Le cardinal Bona ajoute d'autres témoignages antiques et il dit : Uas te/erum sententias eo tibcntius transcripsi, quo marjis hodiernœ musicœ deplorabih's status innotescat. Fastidit œtas nostra concentum fjravem et stabUeni, amatque tnodulos quosdain, quibiis in frusta conc/'sus ciuilus dissiliat et enercelur. Ipse canins ecclest'as tiens quam à vero yregoriano dissimilis est! « J'ai réuni « ici les opinions des anciens, pour faire mieux sentir l'étal « déplorable de la musi(|ue moderne. ■Notre âge ne souflre j)lns
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« un chant grave et posé : il n'aime qu'une mélodie brisée, ou « langoureuse et énervée. Quant au plain-chant actuel, com- « bien ne diffère-t-il pas du vrai chant grégorien? »
Ce chaut saccadé, cette manière de parodier les effets mondains, cette façon efféminée, cette recherche de soi et ce désir de distinction, cette afféterie toute profane, celte sorte de raffinement et cette expression théâtrale, toutcomme cette rusticité, ces cris barbares, cette affectation des notes extrêmes, des sons les plus aigus : tous ces excès, ces défauts monstrueux ont été hautement condamnés par tous les personnages illustres de l'antiquité qui ont eu à cœur la dignité du culte, depuis saint Jérôme, saint Benoit, saint Ambroise, Jean XXII, saint Bernard, jusqu'à S, Pie V, le cardinal Bona et Benoit XIV.
On les reprochait au plain-chant de ces temps; à l'exécution du plain-chant actuel, il faut encore reprocher le mauvais choix des voix ou plutôt l'absence de choix, celles qu'on prend sont les premières venues , elles sont parfois d'un timbre sonore et éclatant, mais sans culture, grossières, dures; tandis (|u'il n'est pas de village où l'on ne puisse trouver des voix convenables parmi les enfants, les jeunes gens et les hommes faits; un peu de soin, d'attention et d'étude ôterait aux voix leur rusticité et formerait les oreilles susceptibles de l'être.
Comme la musique moderne est un art plus étendu , plus complet et j'oserai dire plus fixé et plus connu que le plainchant, l'exécution en est sous plus d'un rapport plus compli- (|uée, plus difficile : les abus s'y rencontrent plus aisément. Outre les défauts qui lui sont communs avec le plain-chant, on peut relever encore dans sou exécution l'affectation mon- <laine bien plus facile dans la musique que dans le plain-chant, les clameurs dans les cordes élevées de la voix, l'abus des points d'orgue, le manque de justesse dans les intonations «l (rensend)le dans les chœurs, l'hésitation dans les chanteurs non exercés et surtout les mouvements mal saisis, mal compris : la pièce doit sans doute êlre étudiée, mais il l'aut relu-
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dier au point de vue religieux el nou comme un morceau de salon.
Dans un grand nombre de cas et surtout dans la musicjue saillante, peu harmonique, dans ce qu'on nomme la musique facile, un allegretto, un allegro d'église ne sont pas les mêmes qu'au théâtre. Pour ne citer (ju'un exemple, presque toute la musique religieuse du P. Lambillotte est prise trop rapidement, de l'aveu de l'auteur : on conçoit (jue le caractère du morceau en souffre. Il en est de même d'un grand nombre de pièces de musique de l'école italienne moderne. Les causes de tous ces abus sont, outre l'indifférence de quelques administrateurs des paroisses, l'absence du sentiment religieux et la recherche de soi dans quelques-uns des chanteurs, l'inertie, le laisser aller et la négligence dans les autres.
Tout en convenant qu'il y a des abus dans l'exécution des chants sacrés, les trois quarts des administrateurs des paroisses nous objecteront qu'ils sont impuissants conti'c le mal; que, malgré tout le bon vouloir, on ne peut se passer du concours des mercenaires; que ceux-ci seront toujours peu nombreux et le plus souvent peu avantagés du côté des connaissances musicales; que les ressources exiguës des fabriques ne permettent pas de faire mieux.
On ne peut nier que les difficultés financières ne soient un des plus grands obstacles qui arrêtent le zèle des hommes saintement passionnés pour la gloire de la maison du Seigneur. Nous examinerons ailleurs cette question; mais qu'il nous soit ici permis de dire qu'on fournil peu à la musique sacrée parce qu'on l'estime peu, parce qu'on n'en sent pas l'importance. Il y a sans doute des églises pauvres qui man_ (|uent du nécessaire, mais il en est qui sans être riches ont des moyens assez considérables; on les emploie non seulement aux dépenses d'urgence, mais à l'ornementation des autels, à des acquisitions utiles, convenables, dont on pourrait toutefois restreindre les dépenses, tandis (|ue le chœur, l'orgue, le chant, la musicjue sont oubliés; on se contente de ce qui s'est
l'ail jiis([ue-là, de la rouliiie, quand bien même celte rouline, ces clianls seraient déplorables. Si un ecclésiastique était préposé à la direction de la nuisi(jue, il est à présumer que sa pa rôle serait entendue, ses réclamations deviendraient eOicaces, on connaitrail mieux retendue de l'abus et la nécessité d'y porter remède.
CHAPITRE II
Abus qui *;e rciieoiilrent, dans l'exécution actuelle du plaiii-chaiit et de la inusique.
En dehors des ahiis généraux que nous avons signalés dans le chapitre préeédenl, il en est d'aulies (|u'il faut examiner de plus près. Peul-on ranger parmi les abus l'usage de laire ehanler le plain-ehanl par une ou deux voix? Ou, au contraire, celui de faire chanter toute la multitude n'esl-il pas sujet à des inconvénients?
Dans les paroisses secondaires, comme dans les églises de campagne, le plain-chant n'est ordinairement exécuté que par cinq, trois et quehjuefois une seule voix. Harement, et seulement pour les hymnes à caractères et fort connues, le peuple tout entier se mêle au chant. La voix de tout un peuple chantant les louanges divines est certainement (|uel(|tie chose d'im-' posant et de grandiose, et plusieurs de nos prélats désirent voir revivre cet effet majestueux.
Celte manière de chanter date des temps apostoliques, comme Talleste le cardinal Bona (Rcr. iitiirg. 1. 1 . c. ^5. §1 9). SainiChrvsoslôme aflirme qu'elle était en usage dans l'Orienl :
Conveuiebant oUm omnes et psallebant communlter : hoc nunc fjuoque facimus. « Tous les fidèles autrefois prenaient une « part active aux chants sacrés : cet usage s'est conservé par- •: nii nous. » (Hom. 56 m \. Cor). Elle est louée par saint Jérôme qui admire le zèle des chrétiens d'Occident accourant aux tombeaux des martyrs pour y chanter leur gloire; les saintes acclamations de tout ce peuple lui semblaient être majestueuses comme la voix du tonnerre : Ubi plehs ad simiUtn- (lineni cœlesfis tonitrui amen reboat. Longtemps cette coutume s'est maintenue; mais les inconvénients qui se sont peu à peu manifestés ont été nombreux; les clameurs, la confusion, la discordance sont venues troubler les chants sacrés, au point d'y produire une affreuse cacophonie; quelques prélats, comme saint Césaire d'Arles, saint Chrysostôme ont essayé de ramener l'exécution à sa perfection primitive, mais le concile de Laodicée et le second de Tours ont jugé plus convenable d'interdire le chant à la multitude et de le confier à une classe d'hommes instruits et formés, pris tous dans le clergé.
Le premier de ces conciles s'exprime ainsi : Non oportere prœter canonicos cantores qui suggesfnm ascendunt, et ex (lip/itliera seu membrana cantant, alium quemlibet in ecclesia j)sallerc. « Il ne convient pas que personne à l'église fasse en- « tendre sa voix dans les chants, si ce n'est les chanteurs ca- « noniques qui montent au jubé. » Toutefois quand on s'est assuré que le peuple sait parfaitement un chant, il y aura toujours grande utilité à le faire exécuter par la multitude tout entière. A Rome depuis des temps très-anciens, la coutume était autre, il y avait une école de chanteurs composés de sous-diacres, de clercs inférieurs, et d'enfants élevés en commun sous la surveillance d'un maître qui était, dit Terlullien, « leur premier professeur de belles-lettres et qui en <i même temps les initiait à l'art du chant: ^^Primus informalor lillerurwn et piimua eduinator cocis. (^De pallio. C. ait.)
Laissons parler ici un écrivain ancien, Pierre, évêque d'Or- \ieta, qui, dans ses notes sur la vie de Léon IV, dit ces mots
(lonl nous doiinous immcklialemenl la Iraduclion : « Du temps « de sailli Sylvestre, pape, il y avait à Rome un grand nombre « d'églises, chacune d'elles n'avait pas des ecclésiastiques ou « des moines spéciaux pour en remplir les fonctions. On n'y « voyait que des prêtres titrés et des diacres, les premiers ad- « ministraient les sacrements, les seconds servaient les pau- «c vres. Aussi on établit de bonne heure une école commune de « chanteurs chargés des ofiices des stations, des processions « aux solennités principales de chaque église. C'est dans celle « école que des enfants étaient formés au chant, aux lettres « et aux bonnes mœurs; leur chef était le Primicier dont la « dignité était alors considérable dans la cité. » Quelques auteurs, il est vrai, attribuent à saint Grégoire-le-Grand l'établissement de cette école.
iVous nous sommes étendu longuement sur ce fait important, afin de relever un abus que nous regardons comme grave dans l'exécution du plain-chaul. Que le plain-chanl soit chanté alternativement par une ou deux voix et par un chœur dans les messes, et par deux chœurs dans les hymnes et les psaumes : c'est une manière convenable à la fois et variée. La coutume d'alterner le chant, de le diviser en deux chœurs dans le Kyrie Eleison, etc., est aussi très-ancienne dans l'Eglise, on en attribue l'origine à saint Ignace d'Antioche pour l'Orient et à saint Ambroise pour l'Occident. Mais faire habituellement chanter le plain-chaiU par une voix, ou par deux ou trois nous paraît contraire à la nature de ce chant; il est majestueux, grave, il suppose un chœur nourri, le faire exécuter par quelques voix maigres et surtout dans un grand vaisseau, c'est le rendre mesquin, faible, sans vigueur. Et cependant cet inconvénient est fort commun, parce (|ue dans plusieurs églises il n'y a qu'une ou deux personnes qui connaissent le plain-chant et qu'on ne songe point à en former d'autres. Aous sommes dans la conviction ((uil n'est pas d'église de campagne qui ne puisse avec du zèle et quelques soins avoir un chœur d'une vingtaine de voix suffisamment exercées.
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Xods ne (lirons (iifun mol (run abus bien rare heureusenieiil, eUjui nous parail èlre une énorniilé scandaleuse. C'est la eoulunie d'appeler, aux jours de grandes solennités, et de l\iire clianler dans la maison de Dieu, les artistes de théâtre. C'est un moyen simple, mais on l'avouera, très-peu religieux, d'obtenir de belles et habiles voix pour faire de la musique sacrée. Il y a inconvenance sous tous les rapports : inconvenance pour le saint lieu, inconvenance pour le chrétien, inconvenance même pour l'homme sans foi, pour le curieux; le rôle de chanteur chrétien ne peut être sérieux dans la personne d'un acteur, un organe habitué à dire des choses légères, à exalter les mauvaises passions, ne peut que parodier les louanges divines; ceux qui l'auront entendu au théâtre seront révoltés en entendanlà l'église, le même accent, le mêmestyle, le genre théâtral enlhi.
Un autre abus, c'est l'altération de la pensée de l'auteur dans la miusique comme dans le plain-chant. En musique, le chanteur soliste est libre dans quelques cas, de s abandonner à son goût personnel, d'exécuter à son gré un point d'orgue et parfois un trait rapide; l'expression et la nature de la voix exigent aussi des nuances et des inflexions spéciales dans cerlaines cii'conslances. Mais ces cas ne sont pas communs dans la musi(|ue religieuse, pas même dans celle de l'école moderne d'Italie. En général, le chanteur doit se rappeler que son rôle n'est pas de créer, mais d'être l'organe fidèle du compositeur et l'interprète exact de ses sentiments. Le système des broderies et des fioritures fiécjuenles sont de mauvais goùl dans la nuisi(jue profane et la dénaturent, à plus forte raison blessentelles les' convenances de la musi(|ue saciée. D'ailleurs ces ornements tournent à j)eu près dans le même cercle et ne peuvent guère devenir neufs; le chanteur qui en abuse tombera nécessairement dans des formules vulgaires et surannées.
Le plain-cbanl représenté par des signes peu nombreux n'en a aucun pour délerminer les repos de la voix, le mouveni<-nl. le rliyllime. Ceux iju'il a sont insuilisants pour établir
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l;i valeur des noies et pour donner f|iM'l<|ue expression à la mélodie. Il faut que les chanteurs comblent ces lacunes; mais ils ne le feront utilement qu'avec une connaissance parfaite de la nature de ce chant et du genre d'ornement qui lui convient. Dans la musique, mais surtout dans le plain-chant, on doit éviter U!i abus assez commun, l'usage arbitraire de l'appogiature et du port-de-voix. C'est trop souvent une manière de mettre de la langueur dans l'exécution et une atîectation qui altère la pensée musicale.
Mais les deux défauts contre lesquels il faut absolument se prémunir dans un solo accompagne, ou dans des chœurs, sont le manfjuc d'ensemble et une intonation é([uivoque. Le simple bon sens établit cette règle, et pourtant c'est celle qui est le plus ordinairement violée. Il existe tant de causes qui provoquent cette violation, que dans les répétitions on ne saurait apporter trop de soins à lenlière et parfaite observation de ce précepte si naturel de l'art.
CHAPITRE m
Remèdes : le zèle et la science. — Conditions d'une bonne exécution. Avantases des anciennes maîtrises.
Il y a bien d'autres abus à signaler, d'autres défauts à relever dans rexécution de la musique religieuse. Nous avons parlé des plus saillants, les autres sont assez connus. Pour les faire disparaître, il faut du zèle et de la science, comme nous l'avons dit. L'indifférence, le laisser aller, la routine, gâteraient tout. Mais si le zèle n'est pas assez commun, la science musicale est plus rare encore, et c'est d'elle, en grande partie, que dépend le sort de la musique et en particulier d'une bonne exécution.
Une exécution convenable suppose l'intelligence et du texte sîicré et de la plirase musicale, elle exige un accent qui soit en barmonie avec l'un el a\ec l'autre, une dévotion profondément sentie, une piété expansive; elle veut enfin une parfaite observation des règles de l'ail et pai- conséquent de l'aplomb, de l'assunince, de l'iiabilclé dans la m;niière de diriger la voix, (remettre le sens des phrases, d'interpréter le texte piw la musique, une précision, un ensemble égal et constant. Mais
les études, la formation nécessaire ponr atteindre ce résultat, voilà ce qui manque à peu près partout. Ce serait ici le lieu de déplorer la chute des anciennes maîtrises, de ces écoles de chant, établies à l'imitation de celles de saint Grégoire et qui, l'épandues partout, se sont perpétuées jusqu'à la grande révolution française.
En dehors du bien (jui en résultait, pour l'éducation de beaucoup d'enfants, elles fournissaient des chanteurs, des organistes, des compositeurs. Là, toute altération du plain-chant devenait impossible, on en conservait le caractère et les traditions telles, du moins, qu'elles y avaient été transmises. On y cultivait toutes les espèces de musique qui peuvent convenir à l'Eglise, la musique sévère de l'antique école d'Italie y était comprise et sérieusement étudiée. C'étaient les maîtrises qui foi-maient les meilleurs instrumentistes, et de là sortaient les maîtres les plus capables de donner un bon enseignement.
Ce n'est cependant qu'au seizième, dix-septième et dix-huitième siècles que les maîtrises furent réellement formées et obtinrent ces précieux résultats. Les principales maîtrises de la France étaient celles de Notre-Dame, de Saint-Euslache et de Saint-Germain-l'Auxerrois, à Paris; celles des cathédrales de Sens, de Noyon, de Poitiers, d'Amiens, d'Auxerre et de Cambrai. La Belgique dont les artistes ont été les maîtres de l'Europe, ne devait pas rester inférieure en établissements de ce genre. A Mons, les églises de Saint-Nicolas et de Saint- Germain avaient des maîtrises; les autres étaient celles de Saint-Rombaud à Malines, de Saint-Bavon à Gand, de Notre- Dame à Anvers, ainsi que celles des cathédrales de Tournai et de Liège.
L'Allemagne et l'Angleterre avaient aussi des institutions analogues; l'Italie commença à avoir des maîtrises au seizème siècle; ses écoles de chant avaient fleuri jusqu'à la fin du treizième, les guerres nombreuses qui bouleversèrent celte con- Irée en suspendirent le développement et le progrès. Dans le siècle dernier la France eut jusqu'à quatre cent cinquante
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iiiiiilriM's, (l(\s(|ii('||('s clKUfne année, fi|)rès avoir coinplolé lenrs études, soiiaienl environ deux cenls élèves. En loul, elles possédaicnl quatre mille élèves, tandis que le nombre de ceux du conservatoire de Paris se réduit à quel(|ues centaines.
Caslil-Blaze dit à ce sujet {Diction, mus.) : « Les bienlails « du conservatoire ne s'étendent pas au-delà de reneeinte de « Paris; mais placées sur tous les points du royaume, les mai- « Irises donnaient les moyens de recueillir et de cultiver les « grands talents et les belles voix dans les lieux mêmes où la « nature se plaisait à les produire. Depuis leur suppression « presque totale, nous faisons toujours des pertes que rien ne « répare. La pépinière des bons musiciens n'existe plus, et » l'art dégénère dans les départements. » M. Stépben de la Madeleine, écrivain spirituel et érudit, également habile dans la prati(|ue et dans l'enseignement de l'art, entre sur le sujet (|ue nous traitons dans des considérations fort judicieuses {Théories du chant, ch. 14), cl après avoir constaté qu'il y a décadence du chant dans l'ensemble général et dans les détails de l'art, malgré la supériorité relative de deux ou trois talents hors ligne, il ajoute : « La vocale possédait en Fiance deux « grandes écoles nationales où venaient s'instruire et se per- « rectionner les maitres aussi bien que les élèves, où le génie « s'inspirait d'une noble émulation, où régnait en/in la vraie « science du chant sous ses divers aspects : la grâce, l'éner- « gie, la majesté. »
« Ces écoles étaient la chapelle-musique du souverain ainsi « que les maîtrises de |)rovince, où s'exécutait la nuisique sa- <cci:éea\ec une supériorité d'ensemble, de conviction et de « verve dont on n'a plus aucune idée aujourd'hui. La sup|)res- « sion des maîtrises a été le j)remior coup porté à la vocale : « coup terrible ([ui avait ébranlé les l'ondemenls de l'édilice, et « (pii (hîvait tôt ou lard entraîner sa ruine. En jllet, les mai- « Irises, instituées el soutenues à grands Irais dans chacune " (le nos calliédrales, élaienl autant de conscrNatoii'cs d'où « sorlaieni, connue d'un foyer de science el de lumière, les gé-
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" nies qui venaient éclairer le monde, puis les talents d'exé- « cution, dignes interprètes de leurs œuvres colossales; car « dans ces écoles partielles, les élèves choisis parmi les enfants « qui annonçaient dans chaque pays les plus heureuses dispo- « sitions, recevaient d'excellentes leçons de vocalise et de com- « position.
« C'était dans ces nombreuses et fécondes pépinières que se « recrutaient les grands établissements de musique de la capi- « taie, choisissant à leur gré dans de riches écrins le diamant « et la perle qui manquaient à leur couronne.... L'Église ca- « iholique imposait aux masses par la pompe dont elle entou- « rait ses cérémonies, par le luxe monumental de ses temples; « et l'art, son plus puissant auxiliaire, trouvait à son tour « dans le clergé un appui que la peinture, la statuaire et l'ar- « chitccture regretteront longtemps encore, aussi bien que la « musique. Après la chute de ces séminaires de vocale, la ft chapelle-musique au moins restait debout au milieu de ces « ruines de l'art.
« VOratorio, banni des églises, s'était réfugié dans la défi meure royale; toutes ces flammes éparses brûlaient sur un " seul autel; mais leur feu, quoique réduit aux proportions de « l'unité, n'en avait pas moins ce caractère sacré qu'aucune « imitation ne saurait lui donner ailleurs que dans un temple a consacré. Une fois ce derniei- sanctuaire fermé, la musique «religieuse a été perdue en France, les éléments en ont été « dispersés et ne se réuniraient pas sans de grandes difficul- « tés. C'est désormais un fait accompli : le genre sacré, le pre- ' mier type musical, est effacé, ou du moins il ne brillera plus « (|ue dans les bibliothèques des savants qui lui conserveront . un culte éternel; car il ne faut pas croire qu'il sulTise à a l'exercice de la musique sacrée d'une exécution pratiquée de u loin en loin, toujours incomplète, soit par le nombre des « exécutants, soit par celui des parties de chant, soit par le t défaut d'ensemble quedonnent Ihabiludeetun travail assidu « en commun. »
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l^]lles n'existent plus ces écoles si remarquables à plus d'uiî titre, ces écoles trou sont sortis des jeunes gens fort instruits pourTépoque, des cardinaux, un grand nombre de prélats y ont, été formés, le pape Urbain IV avait été élevé à Troyes parmi les enfants de chœur de la cathédrale, à la fin du douzième siècle. Nous n'entendons pas cependant pousser jusqu'à l'exagération l'éloge des anciennes maîtrises. Elles avaient leurs défauts, des méthodes inférieures aux nôtres, elles devaient se ressentir de l'état de l'art; mais il n'en est pas moins vrai qu'il s'y faisait, au point de vue artistique, un bien solide et universel, que la musique était plus cultivée, plus ré|)andue et que les églises avaient, par ces écoles , des moyens suffisants d'exécution.
CHAPITRE IV
Efforts des contemporains pour la restauration du chant. Succès de Choron.
Dans ce siècle, et après que les ruines amassées par la lévolulion eurent élé en partie réparées, on chercha longtemps à donner de la stabilité à la musique religieuse, on essaya de fonder des écoles nombreuses de chant; mais on talonna vainement jusqu'au moment où parut Choron, cet infatigable artiste (|ui niontia que la patience unie à la science et au zèle peut obtenir des effets inimaginables. 11 a été théoricien, histoi'ien, maître de chapelle, mais surtout voué à l'enseignement. Son génie actif inventait sans cesse de nouveaux plans d'études musicales, et ces plans n'étaient pas des utopies, il eu a réalisé plusieurs avec un rare bonheur. En 1824 il fonda son institution royale de musique religieuse, dans le but de populariser cette musique et de fournir des musiciens à toutes les églises de France. C'était le dessein hardi de suppléer par sou école au défaut des anciennes maîtrises. 11 avait déjà fait différents essais (|ui tous avaient été couronnés de succès. Dans ses concerts religieux, trois cents hommes
Cl femmes réunis sous sa direction, mais à peine initiés à {exercice de larl exécutaient avec perfection des pièces de musique de différents caractères, de différentes écoles souvent assez compliquées.
Convaincu que, malgré les plaintes universelles, les voix ne manquent nulle part, que la nature à cet égard, est plus généreuse, plus féconde qu'on ne le croit, qu'il ne s'agit enfin que de chercher pour les découvrir. Chaque année, Choron, soutenu par le gouvernement qui comprenait les avantages des desseins de l'artiste, faisait une tournée dans toute la France pour y recueillir les voix utiles à son projet, les former et les rendre ensuite à la ville natale, capables qu'elles se trouvaient d'exécuter avec fruit toute musique religieuse.
L'école de Choron, composée d'internes et d'externes, excita l'admiration des artistes et de la haute société de Paris pendant les années qui s'écoulèrent de 1827 à 1851, nulle part, dit-on, la musique vocale d'ensemble n'a été exécutée avec autant de précision et de fini que par ces masses d'enfants, qui semblaient avoir une intelligence au-dessus de leur âge. On y entendait le Stabat de Palestrina, le Miserere d'Allegri, les oratorios de Htendel, les psaumes de Marcello, les œuvres de Jomelli, de Durante, de Haydn, de Mozart, de Gluck, etc., et les élèves, disait unanimement l'auditoire, se montraient dignes de ces grands noms.
11 est vraiment important d'étudier la méthode que Choron a mise en prali(jue pour atteindre à de si précieux effets. H compulsa d'abord les dillerentes méthodes italiennes : parce (juc, comme on l'a dit, depuis Haydn jusqu'à nos jours, l'art du chant se trouve en Italie; il Nit dans la plupart des solfèges des mélodies plus ou moins piopres aux divers genres de voix, mais ayant toutes l'inconvénient d'être ti'op chantantes; par suite, comme il arrive encore, les élèves retiennent le chant, se font promptemenl au rhythme et à l'intonation, mais n'apprennent pas de princi|)(!s et aj)rès avoir parcouru deux fois le Mjifégc, ne sont pas en état de lire passablement huit me-
sures de la musique la plus simple, et cet inconvénient se fait encore plus sentir, s'ils ont étudié à Taide d'un instrument. Pour parer à cet inconvénient, Choron imagina sa méthode concertante ou solfège à quatre parties où l'on trouve toutes les combinaisons de mesures, de temps et de tons.
Ce travail était conçu de manière à occuper toujours l'intelligence de l'élève en lui offrant quelque chose de neuf, à satisfaire l'oreille par les conditions mélodiques et harmoniques auxquelles on l'initiait, mais en même temps la difficulté de retenir le chant empêchait la mémoire de s'exercer aux dépens de l'intelligence. D'après cette méthode, une classe chante des rondes, la seconde des blanches, la troisième ce que le maître appelaitdes décompositions, des noires, ou des croches. De la sorte, une classe concertait tandis que les autres lui servaient d'accompagnement.
Au surplus, laissons parler M. Joseph d'Ortigue qui a été témoin lui-même de l'éducation musicale donnée par Choron : « M. Choron, dit-il (Quotidienne, 22 décembre 1853), est « parti de ce principe, que l'homme a à sa disposition des « moyens de deux natures différentes pour la culture des arts : « les moyens naturels et les moyens artificiels; ces derniers, « en musique, consistent dans les signes et les instruments. « Mais l'homme a aussi son instrument naturel qui est la voix. « Or, la voix à laquelle on peut ajouter le sentiment du rhyth- « me, inné chez tous les individus, la voix et le rhythme, tels « sont les moyens naturels. En ne développant que les moyens « artificiels et en négligeant les autres chez les enfants, on ne « fait que des industriels. Si on ne s'occupe que des moyens « naturels, on fait des routiniers. Par la réunion des uns et des « autres on fait des artistes. Mais, comme tous ne peuvent être « artistes, comme tous ne peuvent cultiver l'art comme une « industrie, un moyen terme peut tirer parti des facultés na- « turelles de l'individu et le soustraire en même temps aux in- « convénients de la routine; c'est en se servant, par une mé- <c thode intelligente et raisonnée, de ces facultés pour pro-
« diiire des ensembles imposants. Tel est le but atteint par « M. Cboron avec des résultats merveilleux.
« La métbode qu'il suit ne repose pas sur un de ces prin- « cipes obscurs, derrière lesquels se rattachent presque tou- « jours les créateurs de système. Tout consiste dans l'usage « spécial des moyens vulgaires qui sont à la portée de tout le « monde. Ce qui caractérise M. Choron dans son enseigne- « ment, c'est un esprit d'observation, une persévérance, une « manière spéciale de se mettre à la portée des intelligences les « plus étroites, il tient sans cesse les enfants en haleine, les « stimule, et exagère l'expression pour la rendre saisissable. « Quand le morceau est appris, que la mémoire a joué son « rôle, le professeur s'adresse à la raison, la théorie suit et « explique la pratique.
« Dans les compositions qu'il destine à sa classe, il ne fixe « son choix que sur les idées les plus claires, les plus acces- « sihles à l'imagination de l'enfant, et cela non seulement dans « le motif principal, dans la partie chantante, mais même dans « les parties d'accompagnement. Comme les difficultés d'into- « nation influent beaucoup sur les dispositions de la mémoire, « il a soin, soit dans l'aigu, soit dans le grave, de se renfer- « mer dans les limites du diapason le plus favorable à l'émis- « sion des voix. De plus, il écrit ses parties de telle manière « que chacune d'elles réunie au chant puisse former une har- « monie complète.
« Ainsi, par exemple, un morceau à quatre parties sera « non seulement pour lui un quatuor, mais encore un duo ré- « gulier, si l'on supprime la troisième et la quatrième, un trio, « si l'on retranche la basse. Les parties sont apprises séparé- « ment aux choristes. Lorsque les voix qui chantent la mélo- « die, sont snllisamment exercées, on les réunit et elles forment » ainsi un duo. Après le duo vient la troisième partie, ainsi « se forme le trio, et successivement jusqu'à ce qu'elles con- « courent toutes à l'ensemble déterminé. Il est à l'cmarquer « que, pendant l'exécution, la plupart des élèves de M. Choron
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« croient chanter tous ensemble une seule et même partie, « comme s'ils ne formaient (ju'un unisson. On pourrait en « conjecturer (pi'ils perdent individuellement la perception « des sons qu'ils émettent, et qu'ils n'éprouvent que le senti- « ment confus de l'effet général. »
Comme Choron a surtout excellé dans la formation et la direction des chœurs, nous croyons utile d'inséier ici un mot de la Gazette Musicale Parisienne, M janvier ISii. «Quant « à la partie chorale dirigée par Choron elle était admirable. « A force de soin, de patience, d'esprit, de goût et d'observa- «' tion, le maître était parvenu à dépouiller ces masses nom- « breuses de leur crudité native, de leur écorce première, et « à leur faire obtenir des effets si purs, des nuances si dou- « ces, si logiques et si bien entendues, qu'on aurait cru en- « tendre par moment Nourrit, Levasseur, Falcon et Damo- « reau-Cinti, chanter un de leurs plus beaux morceaux « d'ensemble. Il y avait dans l'exécution des chœurs dirigés <i par Choron un parfum de bonne compagnie, je ne sais quoi « de distingué qui charmait les organisations délicates; en un « mot, ce n'était plus la matière qui régnait dans ces masses « vocales, mais l'intelligence et l'imagination. >•
Malgré l'exemple de Choron, malgré les nombreux écrits qu'il a laissés pour perpétuer sa méthode, il n'a pas eu de successeur, il est vrai qu'en 1832, le retrait de la subvention dont il avait joui jusque-là, l'obligea à restreindre beaucoup le nombre de ses élèves, il ne put dès lors espérer d'atteindre le but auquel il aspirait avec ardeur, celui de fournir des musiciens à toutes les églises de France. Avant lui, plusieurs artistes zélés avaient exécuté sur un plan moins vaste, des entreprises qui eurent d'utiles résultats, le célèbre Le Sueur, Pierre Desvignes, son élève cl maître de chapelle à la métropole de Paris, Jacques-Marie Cornu, Suisse, qui fut d'abord enfant de chœur à la cathédrale d'Auxerre et ensuite restaurateur de la maitri-se de Notre-Dame de Paris, par leur désintéressement, par les écoles qu'ils fondèrent ou soutinrent, mé-
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rileiit la reconnaissance des amateurs de la musique religieuse. De nos jours, quelquefois par le soin des gouvernements, mais surtout par les efforts et les généreux encouragements des évéques, la musique d'un grand nombre de cathédrales s'est relevée, un commencement d'école de musique religieuse, s'est établie et promet de se répandre et de se développer. Il faut signaler en particulier la sollicitude du Cardinal-Archevêque de Lyon pour le rétablissement de la maîtrise de sa cathédrale, celle de l'Archevêque de Paris pour la formation des enfants de chœur de la métropole, et surtout la protection et le concours du gouvernement impérial de France qui a fondé au sein de la capitale, une école complète de musique religieuse, sous la direction de M. Niedermayer; la dotation qui lui est allouée, le choix des professeurs, le plan étendu et régulier dans lequel elle est conçue, tout fait espérer d'importants résultats pour la capitale et les départements.
M. Camille Dubreuil caractérise ainsi cette école récente de musique religieuse (Progrès music. 8 sept. 1855) : « Dans <i ce gymnase musical, on se familiarisera avec les impéris- « sables chefs-d'œuvre de Rolland de Lattre, Palestrina, de a Porpora, de Jomelli, Pergolèse, Marcello, Haydn, Sébastien •1 Bach, Hsendel, Mozart, Hummel, François Le Sueur, Neu- « komm, Chérubini et les compositions spéciales des contem- « porains, de M. Niedermayer lui-même, ainsi que de ses con- « frères, MM. Adolphe Adam, Ambroise Thomas, Reber et « autres. Les études artistiques, qui font l'objet principal du « programme de l'établissement, embrassent les éléments de la « musique, le solfège, le chant, le chant simultané, le plain- « chant, l'orgue, l'accompagnement ou basse chiffrée, l'har- « monie, le contrepoint, la fugue, l'instrumentation et l'his- « loire de la musique. »
CHAPITRE V
École de chant. — Formation des chanteurs. — Choristes et solistes. Etude du plain-chant.
Il est difficile OU plutôt impossible de prétendre généraliser un établissement semblable à celui dont nous venons de parler, une école complète où Ton formerait des chanteurs, des organistes et des compositeurs. Mais la nécessité d'une école de chant centrale ou spéciale dans les localités de quelque importance, nous paraît démontrée, si l'on veut sérieusement donner à l'exécution de la musique sacrée, la décence et la perfection relative qu'elle réclame. Cette école devrait être placée sous la direction d'un habile maître de chapelle et sous le contrôle d'un ecclésiastique entendu dans la partie. On y enseignerait également le plain-chant et la musique, nous n'exceptons que les églises secondaires, celles qui seraient trop dépourvues de ressources financières, mais encore y aurait-il une classe de plain-chant, comme il en existe dans les grands séminaires. Dans les écoles où l'on enseignerait le plain-chant et la musique, il y aurait au moins une heure de leçon par jour, et pour stimuler les professeurs et les élèves,
il y aurait quatre ou cinq fois l'an, îles examens publies faits d'après un programme sévère, mais à la portée des élèves, où Tapplicalion et le progrès dûment constatés seraient encouragés et récompensés. Comme les enfants de chœur ou les élèves de celte école seraient appelés à exécuter les chants sacrés à l'église, et qu'il serait avantageux qu'auparavant ils eussent reçu une première initiation à l'art chrétien; il conviendrait que dans les écoles pi'imaires les premiers éléments fussent enseignés, et qu'il y eût ainsi une instruction préablale, une préparation à des études plus étendues.
Nous ne tracerons pas ici le plan d'études que nous croirions devoir être adopté; bien des plans ont été imaginés dejmis celui de Choron jusqu'à ceux des divers conservatoires actuels; nous laisserons les hommes d'expérience se prononcer et nous nous contenterons d'appeler l'attention sur quelques points graves, ((ue nous regardons comme de la dernière importance dans une classe de chant. Léchant est incontestablement une spécialité, autant au moins que le violon ou le piano. On ne commet point l'étrange anomalie de donner un professeur de llùte pour enseigner le violon, ni un maitre de piano pour apprendre la clarinette; comment se fait-il que tous les musiciens prétendent donner des leçons de chant, même ceux qui ne s'en sont jamais occupés? D'où vient encore cette malheureuse prévention (|ui suppose qu'on ne peut bien enseigner le chant qu'avec le secours d'un instrument, d'un piano? Enfin comment qualifier le système d'un grand nombre de maîtres particuliers (jui font consister tout l'enseignement vocal à faire chanter leur élève avec justesse et en mesure?
Nous ne parlons ici (|ue des éléments, de la formation des élèves ordinaires et non de la perfection des chanteurs consommés.Une étude méthodifjue et raisonnée du solfège est sans doute indispensable, une série d'exercices qui conduise la voix du coinni à l'inconnu, du facile au diftieile et à rexécution prompte et assurée de tontes les prescriptions musicales, former roreille de rélève, lui rendre saisissables les intonations,
lui apprendre à les attaquer avec netteté et franchise, le familiariser par degrés avec la lecture et le mainlenir dans une exactitude classique de la mesure. Tout cela est de première nécessité, et il s'en faut que tous les maîtres l'enseignent bien. Nous avons vu des enfants lire, au bout de huit mois, déchiffrer librement toute musique facile, et au contraire des jeunes gens, après plusieurs années d'études et de solfège, incapables de lire correctement dix mesures.
Ces exercices, ce travail sont des études de musique, mais non des études de chant, ou du moins ce n'est que le commencement. Il y a beaucoup de maitres de musique , de professeurs qui enseignent le solfège, il en est peu qui soient professeurs de chant, dans la rigueur du terme, qui développent et forment la voix. La nature sans doute doit doter les individus d'un timbre décidé, d'une voix caractéristique; souvent elle est avare et ne distribue à un baryton, par exemple, ou à un contralto (ju'une partie de rèchelle vocale ; communément elle ne donne pas, ce que veut M. Sléphen de la Madeleine, deux octaves moins une note aux voix ordinaires, aux choristes. Mais l'art est fait pour suppléer et aider à la nature, et dans bien des cas il enrichit d'une façon surprenante des voix d'abord grêles et de peu d étendue. Nous avons été plus d'une fois témoin du fait, et les chanteurs en conviendront avec nous, un exercice assidu, une méthode rationnelle et constante, une excellente direction peuvent ajouter à l'étendue de la voix, la fortifier, en égaliser les sons, la rendre vigoureuse, nuancée, douce au gré du chanteur bien formé. Or ces effets peuvent s'obtenir, tant qu'on n'a pas à faire à une nature foncièrement rebelle, c'est-à-dire tant que l'organe n'est pas essentiellement vicié.
Mais ici encore que d'erreurs ont été admises! Pour ne parler ici que d'un point, combien de maitres se sont trompés, en déclarnnt après une ou deux leçons et un examen superficiel, (|u'un élève présenté était incapable de devenir chanteur, parce qu'il avait la voix fausse? «Leur erreur, dit M. Slé-
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« pbcn (Théories du Chant, pag. 597), a déjà privé Tart d'une « foule de sujets qui auraient pu devenir ses plus dignes sou- « liens. » Puis il ajoute : «La fausseté de la voix, qui n'est « souvent qu'apparente, est rarement incurable. Chez quel- « ques individus, très-rares dans la nature humaine, l'oreille « est radicalement fausse. Chez d'autres elle est paresseuse et « inhabile, elle devient fautive par suite de circonstances qui « troublent la netteté de son jugement. D'autres ont l'oreille « placée dans de bonnes conditions naturelles, mais l'habi- « tude des sons lui fait défaut et par suite la faculté de com- « pa raison. »
M. Stephen affirme qu'il n'y a que la première catégorie qui échappe à toute espèce de curation, puis il discute tous les cas de fausseté et les moyens plus ou moins laborieux à employer. a Quand par exemple, dit-il, la faute vient de l'engourdisse- « ment de l'instinct vocal, il faut en favoriser l'épanouissement " par l'audition souvent répétée de l'accord parfait, qui est « mystérieusement sympathique à toute espèce de nature; « puis amener l'oreille à comparer un son exécuté par la voix « de l'élève avec la même note rendue par le piano, ou mieux " encore et simultanément, par la voix du maître. Beaucoup «' d'efforts peuvent être tentés inutilement, sans que la nature « ait dit son dernier mot. < Nous engageons les professeurs de chant à lire en entier le chapitre XVP des théories de chant, ils y trouveront pour le cas présent de parfaites solutions.
Un travail préliminaire et d'une immense importance est le classement des voix. Il est bien à désirer, mais la chose n'est pas possible partout, que non seulement le professeur de chant soit un chanteur, mais aussi qu'il ait la même espèce de voix que l'élève. Confiez des ténors à un ténor, des basses à une basse, etc., c'est le moyen le plus utile de maintenir les voix dans réchelle que la nature leur a prescrile. « Il semble, dit « encore iNI. Stéphcn (/>. "289), (|n'aucun maitre de chant ne « pourrait commettre la ridicule bévue de prendre un baryton
« pour eu faire uu léuor, ou uu conlialto pour eu faire uu so- « f)raiio. Or il iiuj)orle de coustaler uu fait bizarre et très-réel, « c'est que Terreur grave dont je parle est commise tous les « jours, tant par les soi-disants professeurs de chant qui infes- « lent les pensionnats et les familles, que par de vrais mai- « très, par d'excellents musiciens qui enseignent hors de leur «spécialité. On trouve cette erreur et dans renseignement « privé et dans les écoles publiques. Moi-même j'ai été sur le a point d'en faire sur mon pro|)re organe une assez triste « épreuve, au temps où je suivais au conservatoire les leçons « d'un maître illustre, mais ténor jusqu'au fond de l'àme, et « je ne dus qu'à l'intervention du vénérable Le Sueur, alors « surintendant de la chapelle royale, la conservation des no- « tes graves dont il avait besoin pour l'exécution de ses magni- « iîques oratorios. »
M. Stéphen de la Madeleine voudrait que le classement des voix ne fût pas abandonné à l'avis du professeur, mais qu'une commission décidât, quand la voix est naturellement foimée et que la mue est faite, à quelle catégorie chaque voix appartient, et qu'il y eût autant de classes de chant avec uu professeur spécial qu'il y a de classifications vocales. C'est alors que chaque voix, maintenue dans la condition de ses moyens, aurait toutes les chances possibles, sans courir risque de se fourvoyer, de parvenir au développement normal et complet qu'il lui est possible d'espérer. Elle évitera de la sorte de perdre quelques-unes de ses bonnes notes naturelles, graves par exemple, pour atteindre à quelques notes aiguës, données avec effort, faibles et sans caractère.
Enfln dans la formation proprement dite du chanteur, le professeur, tout en suivant (|uelqu'une des méthodes de chant que l'expérience a reconnues être les plus classiques, comme celles de Garaudé ou de Panseron, ne perdra jamais de vue la constitution, la force physique, la nature et la force de la voix, les dispositions naturelles de son élève. Il s'efforcera de former d'abord ce qu'on nomme la voix blanche de l'individu, de lui
appiTiidro à éineUre, à poser le son, de le dégager de toute nuance hétérogène, de lui donner le sentiment de la pureté et de l'égalité du son, et de Texercer graduellement à tout le Ira- \ail du mécanisme vocal.
V oici en quelques mots les instructions du maestro Mazzi sur ce sujet : 1" Le maître, après avoir soumis à l'épreuve la force et l'étendue de la voix, analysé le physique de son élève, doit le placer debout devant lui, pour lui apprendre à se tenir, à porter le regard horizontalement, à émettre la voix, en corligeant les défauts qu'il j>eut avoir dans l'ouverture de la bouche, la pose de la langue, la contraction des traits, etc. 2" L'élève doit être longtemps exercé dans les échelles diatoniques et chromatiques, elles doivent former et affermir la voix; mais on évitera la fatigue, on empêchera l'élève de s'exercer seul lanl qu'il ne sera pas sur de la justesse d'intonation. o° Pour la pureté et l'élasticité de la voix, on apprendra à aspirer et à res|)irer avec méthode. 4" On fera connaître à l'élève la distinction des registres, la manière de les diriger, de les marier entie eux, selon la nature et ses facultés. Mais quelque soit la facililé démonter d'un individu, il ne faut pas lui faire outrepasser le do sopra acuto, pour ne point affaiblir les notes du milieu. o° Il faut exercer l'élève sur les voyelles a, e, et sur les syllabes de la gamme do, re, mi, pour apprciidre à arti • culer. L'ouverture de la bouche doit être en proportion de l'acuité de la note. Dans les notes liées, la transition doit être comme insensible et plus forte en montant qu'en descendant. 4" Dans les échelles chromatiques ou dialoni(|ues, l'élève doit aussi augmenter la force du son en montant jus(|u'au centre de la voix. 7" A part ce cas, l'élève doit s'habituer à rendre égales en intensité et en \olume les notes qu'il émet. H" Il faut arrondir les sons dans les notes élevées sur la |)luparldes voyelles, mais la voix doit être très-modérée sur la \o}elle /, sous peine d'un son disgracieux et dur. Enfin il doit apprendre à alla(|uer, nuancer, liler les sons, les dclacher, augmenter et diminuer d'après les lègles de l'art, rendre ses
porls-de-voi\ agiles cl naturels. De tout cela dépeud Texpression et la modulation du beau chant.
« L'usage des richesses musicales, dit Choron (Man. mus. « "2" par. tom. 5. 2*^ secL), exige une grande sensibilité d'ima- « ginalion, un tact fin dans le goût etdans l'esprit... L'arld'exé- « culer en musi(|ue est infiniment difficile, parce qu'il est in- « finiment fécond et varié. Il ne faut pas pour ainsi dire, que « deux sons qui se succèdent aient la même affection, la même a propriété. Le style de l'exécutant doit donc se rouler conli- « nuellcment d'opposition en opposition, de contraste en con- « traste. Ajoutez encore qu'un récitant habile ne s'asservit pas « strictement à ce que le compositeur a noté. Ici on orne le « texte; là on le simplifie; il altère une valeur aux dépens d'une « autre; et par ces modifications qu'il imagine, il se rend pour « un moment auteur de ce qu'il exécute... Il doit opposer le « fort au doux, le coulé au détaché, les vibrations larges aux « vibrations serrées, autrement il fatigue l'air d'un vain bruit «; où l'oreille ne peut rien concevoir. »
Tout en souscrivant volontiers à l'idée émise par Choron, nous croyons cependant que, dans la musique religieuse, l'expression doit être plus contenue, plus réservée quedans la musique profane. Ce qui sur la scène peut paraître naturel et convenable, devient aisément affecté et exagéré à l'église. Au théâtre, la passion s'exalte jusqu'au paroxysme, dans le saint lieu les plus pieux transports n'échappent point à la conduite d'une ]'aison réfléchie, les accents les plus véhéments ont toujours quelque chose de la paix et de la sérénité du Ciel. 3Iais to»t en usant avec mesure et discrétion des ressources que lui fournit l'art du chant, le chanteur doit mettre tous ses soins à rendre une mélodie dans toute sa vérité et dans toute sa force, selon cet avis de Saint Ambroise : « plus le chant est parfait, « plus il fait impression sur nos sens '.r>quœ melius cantantui\ inelius adhœreiit nostn's sensibus. (Serm. 7 in psalm.)
Le travail de la formation du chanteur est long sans doute, les préceptes que nous avons rappelés ne s"appli(iuent pas à
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tous indistinctcmonl, il s'agil surtout du soliste; mais dans une école publique de musique religieuse, c'est, à Texemple de Choron, des chœurs qu'il convient des'oecuperprincipalement. Quand un maître de chapelle, un professeur a du zèle, de la science, de la méthode, il peut arriver à de grands résultats, dans un laps de temps assez restreint.
Nous ne voulons pas prétendre par là que tous les enfants de chœur deviendront, à l'aide d'un spécifique nouveau, de grands musiciens, d'habiles lecteurs en peu de temps. Tous les élè\es n'ont point les mêmes dispositions, il y en aura toujours qui mêleront la routine et l'imitation à l'art; la masse, la multitude en est là pour l'ordinaire, excepté le cas où, comme en Allemagne, l'éducation musicale a commencé dès la plus tendre enfance. Mais une méthode classique, mais la sagacité et le discernement du maître feront en quelques mois ce qu'une méthode quelconque, des leçons comme il y en a trop aujourd'hui, ne feront qu'imparfaitement en quelques années. Ce que Choion a obtenu, d'autres, au témoignage de M. Maui'ice de Vaines {Gaz. mm. oct. 1846), y sont également parvenus : en particulier les chœurs de la Société piésidée par le prince delaMoskowa : « Us attaquent, dit-il, les mor- « ceaux d'ensemble avec une telle précision de mesure, une « justessede rentrée, une finesse d'intention qu'on ne retrouve « sur aucun théâtre lyrique, et qui ne sont troublés ni par les « difficultés du rhythme, ni par la complication des parties. » Mais, ajoute-t-il, « cela sujjpose dans les exécutants une solide «' instruction, de la patience et de la discipline, et dans leur « chef la science de direction. »
Voici comment le même écrivain rend compte d'un cliœur exécuté par ks orphéonistes à Paris : «i Quatorze cents chan- « leurs de tout âge, qui tous avaient pris sur leur repos, après .1 de rudes journées de travail manuel, les heures de l'étude, « ont dit avec un aplomb im|)erlurbable des morceaux d'un «' rhythme irrégulier et coupée par des rentrées inattendue^. « L'ensemble merveilleux des voix, la délicatesse des nuances,
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« la sûreté des arrêts et des départs étaient tels, que bien ra- « rementon peut les obtenir dechœurspeu nombreux et éprou- « vés par la pratique. »
Ce phénomène obtenu par des hommes formés tardivement, par des ouvriers qui ont peu de temps à consacrer à l'art musical, montre ce que peuvent la méthode et le zèle unis à une bonne direction. Il est évident qu'on peut atteindre partout au même résultat dans les églises comme dans les écoles religieuses, du moment qu'on se servira avec persévérance des mêmes moyens.
CHAPITRE VI
Suite du méinc sujet. — Organisation des écoles de chant selon M. Jlartin d'Angers.
Dans l'élude de la musique, deux syslèmes pailagenl les écoles : le premier veut qu'on ne s'occupe d'exécution que lors- ((u'on est parfaitement \crsé dans l'art de la lecture, excepté pour les instrumentistes qui apprennent la lecture en s'essayant sur leur instrument. Le second veut qu'on s'applique à l'exécution du moment qu'on a assez de lecture pour le faire avec utilité. C'est le sentiment de Choron qui expose ainsi les inconvénients du premier (Manuel de Musique, p. 88) : « Les plus remarquables sont de détourner l'attention des « commençants de ce qui doit faire l'objet principal de leur « étude, je veux dire la bonne exécution musicale, pour la ra- «I mener tout entière vers un objet secondaire, l'art de lire « la musique; de consumer sur cet objet toute l'ardeur des « élèves pour acquérir, par des efforts multipliés, ce qu'on « obtiendrait sans efforts de l'habitude et du temps, le talent « de lire avec facilité; de faire contracter aux étudiants l'ha- « bitude d'exécuter de mauvais goût, sans aucune intention,
« et de multiplier ainsi la race si répandue parmi nous des « croque-notes et des massacres, pour lesquels toute la musi- 0 que se réduità l'usage familier d'un mécanisme devenu sans « objet entre leurs mains. »
Choron ajoute que ses observations ne portent que sur k mode d'étude et non sur l'utilité de la lecture musicale; il la veut absolument pour les chants qui ne peuvent être retenus de mémoire, pour les chants du genre classique et sévère. Jl veut aussi que, de préférence, les élèves soient exercés sans instrument, mais sous la conduite d'un maître sur de la justesse d'intonation. C'est à l'observation de ces règles et surtout de celle qui veut qu'on mène de front l'étude de la lecture, celle de l'ai't du chant, et re\écution, que Choron attribue les heureux résultats de l'école italienne comparativement à la française. « Les Italiens chantent généralement avec goùl, « dit-il, tandis que les Français chantent avec tant de froi- « deur et de sécheresse. » Toutefois aujourd'hui on reproche aux Italiens de ne faire dans les chœurs que les nuances extrêmes du piano et du forte.
II est aussi, selon nous, de la plus haute importance que le maître, dans l'exécution, donne à ses élèves l'intelligence et du texte, des divers sens des paroles chantées, et de la conlexture musicale, du but du compositeur, du tableau, des idées artistiques destinées à interpréter, à animer le texte lui-même. Qu'il n'oublie point de tenir ses choristes dans une action, un mouvement identique, dans un ensemble et une précision adé- (juales. Que les uns et les autres rendent de la même façon, selon leurs moyens respectifs, les nuances du piano, du sotio voce, du mezzo forte, du forle,dcs sons liés ou détachés; qu'ils donnent aux sons la même teinte, qu'ils les affaiblissent également dans le diminuendo, qu'ils paraissent enfin animés d'un même esprit, d'une même intelligence et concourent de la jnême façon à un effet unique et simultané.
Mais connue nous parlons ici d'une noble fonction, de la consécration de la voix à celui de qui tout bien émane, il faut
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que, soit dans la classe, soit surtout dans le saint temple, le chanteur se pénètre profondément de l'objet divin qu'il chante : In le cantatio mea semperj qu'il mette en jeu tous ses moyens pour rendre sa louange digne de Dieu : Bene psallite illi; qu'il n'oublie pas l'avis de saint Jérôme que le cœur doit avoir dans le chant la principale part : Deo non voce, sed corde cantandumj qu'enfin, selon saint Bernard, tout, dans le chant sacré, soit grave, viril et affectueux, parce qu'on y traite des paroles célestes, le langage même du Saint-Esprit : Non fractis et re~ missis vocibus, muliebre quiddam de nare sonantes, sed virili sonitu et affectu voces Sancti Spiritus depromentes . C'est alors qu'on réalise les heureux effets dont parle saint Bernard (Lib. ad sor. o2.) cité par Mgr Parisis dans son mandement sur le chant religieux : Bomim est etiam cum sono vocis, et hymnis et psalmis, et cantibus spiritualibus glori/icare Deum. Sicut orationibus jiivamur, ita psalmornm modulationibus delectamur. Usus cantandi consolatiir tristia corda. Cantus in Ecclesià mentes hominum lœtificat, fastidiosos oblectat, peccatores ad lamenta invitât : nam qnamvis dura sint corda sœcularium hominum, statim ut dulcedinem psalmoruni audierint, ad a)norem pictatis convertuntur. Sunt multi qui suavitate psalmorum compuncti peccata sua lugent. « Il est bon de glorifier Dieu en chantant des psaumes et des « cauti(|ues spirituels. Si nous sommes nourris et fortifiés par » l'oraison, nous sommes encouragés et réjouis par la modu- « lation des psaumes. Dans le chant de l'Eglise, les âmes « tristes trouvent de la joie; les esprits fatigués, du soulage- « ment; les tièdes, un commencement de ferveur; les pécheurs, « un attrait à la componction. Quelque dur que soit le cœur « des hommes du monde, en entendant une belle psalmodie, « ils ressentent toujours au moins quelque commencement «< d'amour pour les choses de Dieu. Il en est même à qui le « seul chant des psaumes, entendu pai' une simple satisfaction •1 naturelle, a fait verseï- des larmes de repentir et de cona version.
Il serait vivement à désirer que tous les chanteurs de musique sacrée prissent à lâche de marcher sur les traces d'un modèle acconij)!!, vivant encore et qui a consacré un bel organe et un magnifique talent au culte divin. Nous voulons parler de M. Alexis Dupont, qu'on a entendu si souvent dans les principales églises de Paris et dans les concerts religieux du j)rince de la Moskowa. Parfaitement versé dans la connaissance de tous les styles, il chante avec une vérité, une grâce, un sentiment et une piété exquise soit les pièces les plus variées de la musique moderne, soit les morceaux sévères de l'école de Palestrina, les motets gracieux de Marcello, soit le chant grégorien. Mais ce chanteur avant d'exécuter, étudie; il veut saisir le dessein, le génie de l'auteur, s'identifier avec la manière antique ou moderne, chanter enfin avec intelligence et se montrer le digne interprète de la musique sacrée. Ils sont malheureusement bien rares les artistes de manière aussi sérieuse, d'un mérite si pur et si élevé!
Si un professeur, dans une école de chant religieux, doit réunir des conditions difficiles, posséder des connaissances musicales fort étendues, avoir de l'habileté et de l'expérience pour faire comprendre et exécuter selon les règles du goût, il ne doit pas moins être versé dans un art moins connu, moins défini, dans l'art du plain-chant. Comme le graduel, l'anliphonaire, le vespéral ne sont pas les mêmes partout, qu'ils renferment de graves imperfections, et qu'il règne bien des obscurités, des divergences, pour ne pas dire de l'arbitraire dans la manière dont les méthodes de plain-chant en règlent l'exécution, le maître devra avant tout s'astreindre au genre, à la manière suivie dans le diocèse où il enseigne, sans y rien mêler du sien, sans y rien innover. Comme il n'a aucune autorité pour prescrire et réglementer, la moindre dérogation à l'usage ajouterait une altération de plus à celles que le plainchant a subies. C'est donc par l'usage qu'il déterminera dans quel cas on doit se servir du dièze ou du bémol; car, si l'antique plain-chant n'a pas de note sensible, dans bien des diocè-
ses on y a souvent recours, et des mélhodes récentes donnent à ce sujet des règles assez confuses et très-peu conformes à la nature du chaut grégorien. Quand les élèves sont à même de comprendre la tonalité anticjue, le maître la définira comparativement à la tonalité moderne, en fera connaitre toutes les conséquences, l'étendue de réchclle diatonique de ce chant; la pose de la tonique et de la dominante, et la différence du ton authentique et plagal; la richesse des cadences grégoriennes; comment le repos peut avoir lieu sur toute note de Téchelle, hormis le sij comment, avant l'invention du si, se faisait la solmisation, et pourquoi, sans qu'il y eût de bémol, on l'exécutait accidentellement ou dans tout le mode, selon le genre de propriété, ou bien pour éviter la quarte augmentée ou la quinte diminuée sur la tonique, intervalles qui n'ont jamais été reçus, au moins depuis l'époque où le plain-chant a commencé à être modifié et régularisé, c'est-à-dire, depuis Gui d'Arezzo; comment, des douze tons, huit seulement sont en usage, parce que les derniers ne sont que la transposition des précédents, et ce que c'est que les tons mixtes et irréguliers.
Le maître réglera le mouvement propre aux messes, hymnes, ))saumes, etc. Ce mouvement est en général lent et grave sans pesanteur, il n'est pas le même pour toutes les pièces, mais il vaut mieux excéder dans un sens plus conforme à la nature du plain-chant que dans l'autre, il vaut mieux être trop lent que rapide et léger. Que de personnes ont souffert en entendant dans plusieurs églises de France le chant cavalier et précipité des proses aux jours de fête! De plus, le maître doit convenir des repos à faire, et s'il est possible, des notes après lesquelles on s'arrête pour respirer; il est si disgracieux d'entendre une j)arlie du cho'ur suspendre le chani, tandis que l'autre continue; le rhylhme étant peu sensible ou nul dans i»ien des pièces, la phrase ayant peine à se faire jour et à se dessiner, il est nécessaire de s'entendre et d'en fixer le sens, comme aussi de savoir (|uelle valeur il faut attribuer aux diverses notes, afinque la marche soit uniforme, aisée et décidée.
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Le cardinal Boiia rapporte ((uelque part que, clans un monastère, où la coutume s'était inlioduite de hâter le chant et de le briser, l'abbé forma des enfants de chœur qui devaient prendre l'initiative de tous les chants et obliger ainsi le chœur des moines à s'assujétir au même mouvement grave et majestueux. Nous avons vu aussi dans une cathédrale de France, tous les enfants de chœur tournés vers le maître de chapelle dont ils suivaient les mouvements; celui-ci, à l'aide du bâton de direction, indiquait la valeur des brèves et des carrées, la marche de la pièce, et l'exécution se faisait avec une rare précision.
En terminant nos réflexions sur la formation des chanteurs d'église, nous ne saurions trop insister sur l'absolue nécessité de cette formation et par conséquent de l'établissement d'écoles publiques de chant, au moins dans les grands centres. C'est l'unique moyen de bannir l'ignorance, cause principale de toute mauvaise exécution. Mais, d'autre part, un enseignement mal conçu et mal dirigé ne diminuerait pas le mal; la question de l'enseignement musical doit donc être sérieusement étudiée. C'est pour cela que nous n'avons pas hésité à nous étendre sur ce sujet et que nous allons citer l'opinion d'un praticien expérimenté, M. Martin d'Angers. Il s'exprime ainsi dans la Revue musicale de Paris (19 oct. 1845) :
« C'est vers l'âge de douze ans seulement que les voix en- « fantines prennent toute leur force, leur rondeur et leur bril- .. lant; elles restent belles jusqu'à quinze ou seize; puis, après « avoir jeté un vif éclat, qu'on pourrait comparer au chant du a cygue, elles perdent peu à peu tous leurs charmes. Quand « ces voix blanches sont sur leur déclin, les notes graves se <• voilent d'abord et enfin s'éteignent complètement. Les notes >> supérieures s'altèrent moins vite; mais, après plusieurs en- « rouements précurseurs, elles ont le sort des premières, et la 'I mue commence son travail de transformation. 11 est alors « dangereux, le plus souvent même impossible de chanter, car «i il ne reste dans le larynx que ({uelques mauvais sons éraillés
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« qui D'apparlienuent à aucun genre de voix bien précis. Chez <= (|uel(|uc.s-uns la niélaniorpliose vocale s'opère assez promp « leinonl; ciiez daulres, elle esl très-lente; ou doit sans doute « attribuer celte différence à la marche du tempérament, qui «i n'est pas la même chez tous les individus.
«' Une fois ces explications données, c'est au bon sens, à « l'expérience du professeur à faire le reste; c'est à lui d'es- « sayer, à l'ouverture du cours, les facultés vocales de ses élè- « ves, et d'imposer seulement l'étude delà théorie jointe à la « lecture rhythmique à ceux d'entre eux dont la voix se voile ou « se transforme. La musique, on le sait, s'apprend beaucoup « par imitation : la répétition fréquente des intervalles arri- < vaut à leur oreille y laissera gravés les principes de Tintona- « tion; les valeurs, ils les apprendront en lisant en mesure : " de la sorte ils sauront également raisonner musique, puis- « qu'ils assisteront comme les autres au développement des « éléments théoriques sur le tableau. Plus tard aussi rien ne a les empêchera de bien déchiffrer avec un piano ou tout au- « Ire instrument, puisqu'ils connaîtront parfaitement tous les 0 signes usuels de la notation moderne, qu'ils auront suivi les « dictées de valeurs, d'intonation, enfln tous les exercices né- • cessaires à la formation d'un bon lecteur.
« i\ous avons dit que l'âge de qliinze ans, chez les garçons, «t était l'épocjue ordinaire de la mue; c'est aussi l'âge habituel « où les collégiens entrent en quatrième ou tout au moins en « cinquième.
« Etablissez donc, deux divisions bien tranchées : que dans « l'une soient comprises les classes de huitième, septième, « sixième et cinquième; dans l'autre celle de quatrième, troi- « sième, seconde, rhétorique, philoso|)hie. Dans la première « vous n'aurez (juedes \oi\ blanches, enfantines, pouvant tout « chanter, soit à l'unisson, soit en chœur, dans un diapason « nni(|U(', plus ((uelqucs gosiers malades condamnés à rester « muets, mais à suivre meiilalemenl. Dans la seconde, vous « aurez aussi qucb)ues impotents, plus près de la guérison,
« puis des premiers, des seconds ténors, des barytons, quol- « ques basses, pouvant tous chanter pareillement, soit àl'unis- « son. soit en chœur, à voix csales.
<i Le jour où vous voudrez, dans un exercice public, une « solennité religieuse, réunir les meilleurs élèves de vos deux « divisions, vous aurez un quatuor complet, un chœur magni- « tique manœuvrant comme les phalanges de TOrphéon : alors « vous serez fiers de votre œuvre. Mais pour arriver à ce ré- « sultat il y a bien des conditions essentielles à remplir. La « première, c'est de choisir un professeur habile, bon lecteur, « savant harmoniste, chanteur exercé, capable de diriger avec « la voix plu.s qu'avec le geste, d'une instruction solide et " variée, joignant à cela l'expérience de l'enseignement simul- «' tané, beaucoup plus compliqué, plus minutieux que leusei- « gnement individuel.
a La seconde, c'est le choix d'une bonne méthode. M. Fé- « tis dit quelque part, dans la Gazette musicale, que les Al- 0 lemands, infiniment supérieurs aux Français dans l'ensei- « gnement mutuel musical , ne se servent pour ainsi dire « d'aucune méthode, ou plutôt que les professeurs, étant tout « à la fois théoriciens, exécutants, compositeurs, improvisent « leurs cours séance tenante; qu'à l'aide d'un immense tableau « chargé de nombreuses portées, ils tracent les signes expli- « catifs des éléments, ceux de la notation ou alphabet musical, « ceux des intervalles, des valeurs; puis de petites leçons gra- « duées à une, deux ou trois voix. Ensuite ils mettent entre les « mains de leurs élèves des recueils de chants nationaux en « parties, des chœurs d'oratorios, de messes, d'opéras, et « voilà des musiciens formés, non point, comme vous voyez, « par la nature merveilleuse du sol, mais par la puissance de « l'éducation. Il ne faut ni plus de mystère ni plus de charla- « tanisme pour arriver là. ^'ous voyez (|ue c'est bien simple, « bien facile en apparence; le tout est de remettre l'œuvre en- « tre les mains d'un habile ouvrier.
« C'est le général qui fait l'armée; la tète a une puissante
« action sur les membres. Un orchestre médiocre, un chœur « de voix novices, feront des prodiges sous le bâton magique a d'un chef aguerri.
« Mais gardez-vous surtout des fabricants de nouvelles mé- « thodes, qui, sous prétexte de vous apprendre la musique, « vous font faire connaissance avec une science hiéroglyphi- « que appliquée sottement à l'écriture musicale; qui, au lieu « de vous initier aux signes usuels de l'alpliabet moderne, tra- « vestissent les signes en signes conventionnels plus ou moins « absurdes, et vont prônant partout leur ingénieuse trou- « vaille.
« Adressez-vous à des hommes sérieux, élevés dans les sai- « nés doctrines, ennemis du clinquant, du charlatanisme, et u qui enseignent la musique vocale tout bonnement à l'aide 0 d'excellents solfèges, des recueils de chants les plus esti- « mes.
« Nous ne connaissons pas d'autre secret pour devenir par- « fait lecteur, que de lire beaucoup de musique, de déchiffrer Il et de déchiffrer toujours solfèges , morceaux d'ensemble, « partitions de toute nature. Nous soutenons encore que, sans « le concours de ces solfèges qu'il serait urgent d'ajouter à la « méthode Wilhem, parfaite pour la théorie pratique des tons « et des intervalles élémentaii'cs, mais incomplète quant aux « exercices progressifs du rhythme et de l'intonation, on n'ar- « rivera jamais à former de bons musiciens. Il n'y a que des « organisations anti- musicales (|ui puissent résister à ce « moy(4i infaillible; et si l'on commençait par là, l'étude des « instruments deviendrait bien j)lus facile; on ne verrait pas « tant de pianistes jouer sans mesure, sans méthode, estro- « pier à chaque instant le rhythme d'une contredanse ou d'une '( valse; accom|)agner à rebours du sens commun k moindre •' petit morceau de chant. On ne verrait pas tant de ténors, « de sopranos amateurs pâlir pendant un mois sur la plus . simple romance, sans en compiendre ni le ton, ni la me- « sure, ni le mouvement. On n'achèterait pas tant de mau-
'; vaise musique, parce ([iroii verrait d'un coup d'œil quelle « est sa valeur réelle, et les éditeurs eux-mêmes se verraient « contraints d'être plus difficiles dans l'acceplalion d'un ma- « nuscrit.
« Quand on voudrait monter un chœur dans une soirée par- « ticulière, une messe dans une église de village, un concert '1 au profit des pauvres, on trouverait, à défaut d'artistes, des -' amateurs habiles que l'on croirait sortis des maîtrises, et «•qui viendraient tout simplement de nos collèges royaux, a OÙ ils auraient reçu, en même temps qu'une habile instruc- <: tion littéraire, une éducation musicale parfaitement conve- « nable.
< Et ce ne sont pas là des utopies : le sol français est aussi « musical que le sol teuton. Si les universités allemandes ont « trouvé la solution de ce problème, pourquoi ne la trouve- <i rions-nous pas comme elles? Qu'on se mette promptement à « l'œuvre, mais qu'on ne bàti>se pas sur du sable. Si l'on veut « suivre la méthode toute simple, toute claire que nous avons «1 indiquée d'après Le Sueur, dans notre premier travail sur « cette matière, nous garantissons un plein succès. C'est ainsi « que, pendant treize ans, nous avons appris la musique dans « la vieille et célèbre maîtrise de la cathédrale d'Angers; c'est « ainsi que Plantade père, Le Sueur, notre excellent maître « et ami. Desvignes et l'abbé Roze l'avaient apprise. Alexis « Dupont, l'un de nos meilleurs lecteurs , ne reçut jamais « d'autres principes à la métropole de Paris; Duprez, Massel, « chez Choron.
« Félicien David, qui vient de se révéler au monde musical t' par une œuvre remarquable, est un ancien enfant de chœur. «I Meyerbeer lui-même fit ou acheva son éducation d'artiste « au séminaire musical de Darmstadt, dirigé par l'abbé Vo- « gler. Il commença par composer des messes, des oratorios « d'une grande portée, et fut, en outre, un habile organiste. « Les morceaux religieux de Robert et des Huguenots lémoi- « gnent de cette éducation sévère à larges bases.
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« Nous citerions cinquante autres artistes parmi nos maî- <i très de chapelle, nos chanteurs les plus renommés, qui, « sortis des maîtrises (car plusieurs se sont relevées), n'ont « appris la musique, nous ne pouvons trop le répéter, qu'en « pâlissant sur les solfèges à toutes les clefs, en se familiari- « sant avec les diflicultés les plus ardues de la lecture musi- «< cale; en transposant des partitions, en écrivant sous la dic- « tée des phrases dans tous les tons, tous les rhythmes, aidés « par le nom des notes ou seulement par l'intonation brute sur « une seule voyelle. Toutefois nou» ne prétendons pas dire « qu'on puisse obtenir de semblables résultats dans les col- « léges; mais, quand bien même on n'irait pas si loin dans la «( bonne roule, pourvu qu'on y entre et qu'on y marche sans « trébucher, la part est déjà belle, le succès satisfaisant. »
CHAPITRE Vil
Accompagnement ancien. — Usage des instruments et de l'orchestre.
Abus.
L'exécution vocale, quelque bonne qu'elle soil, ne suffît pas pour obtenir une musique sacrée convenable et cligne, tant que Taccompagneinent, aujourd'hui si commun, n'est pas avec elle en parfaite harmonie. Dans les siècles primitifs de l'Eglise, l'accompagnement, soit vocal, soit instrumental, n'était pas connu, ou, à raison des circonstances, n'était pas employé. Ce n'est pas à dire que l'harmonie fût complètement igimrée, que les Hébreux et les Grecs n'en aient pas fait usage. On a beaucoup disputé là-dessus, la plupart des auteurs modernes confondent les temps où Ton n'accompagnait qu'à l'unisson et à l'octave, ou croient imperturbablement que l'harmonie que nous avons étant de création moderne, il n'en a jamais existé d'autre.
Pour toute réponse, nous nous contenterons de citer quelques paroles de M. Berlioz, dans sa biographie de Le Sueur : '1 Le Sueur, dit-il, a travaillé pendant trente ans à l'histoire « universelle de la musique. Les recherches de toute espèce
« auxquelles il a dû se livrer pour bien connaître ce qu'était « Tari musical chez les anciens Grecs, chez les Hébreux et «< les Egyptiens, effraient Tiniagination. Le résultat de tant « de travaux accomplis avec la sagacité d'un esprit supérieur, « ne saurait manquer d'offrir le plus vif intérêt aux savants <! et aux artistes. Bien des préjugés tomberont si ce livre pa- <t rait; beaucoup d'opinions généralement admises, et consa- « crées comme des vérités, seront ruinées par leur base. Telle « est, par exemple, celle qui refuse à l'antiquité la connais- « sance et l'usage de l'harmonie.
« Ce n'est point ici le lieu d'exposer les raisons dont le sa- « vant maitre se sert pour combattre le système admis dans « toute l'Europe sur cette question, je me contenterai d'un « (ait : on connaissait avant lui la notation des Grecs, per- «c sonne ne songera donc à lui contester la possibilité de trans- « crire dans nos signes modernes des fragments delà musique. «« Or, c'est par ces fragments eux-mêmes, dont il a ras- « semblé une grande quantité, qu'il prouve, sans réplique, « l'emploi des accords dans la musique antique. J'ai chanté «' avec lui, sur son manuscrit, une ode de Sapho d'un beau « style mélodique et à deux parties; j'ai vu, en outre, divers « morceaux pour des voix, accompagnées de plusieurs instru- « ments,dont les accords ne se composaient guère que de con- « sonna nces, il est vrai, et de quelques rares suspensions dis- « sonnantes, mais dont l'enchainemenl formait cependant une « harmonie très-rare et assez riche. Je ne vois pas trop ce « qu'on pourrait répondre à cola. »
Dans le premier âge de l'Eglise, quand la violence des persécutions poursuivait les chrétiens jusque dans les catacombes; quand ensuite, au milieu de la confusion des guerres, et du dépliu'cmcnl des peuples, le monde ancien croulait sous les coups du monde barbare, les beaux-arts ne devaient guère être cullivés : ils étaient réduits à l'état d'enfance. La science de rharnionicelde raccompagiHîinent disparut pour un temps, lue autre raison, selon la remar(|ue du Docteur angéli'iue,
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einpcclia, pendant plusieurs siècles, l'usage des inslrumenls dans l'Eglise. Ils ne sont pas indispensables au culte, et comme la synagogue en faisait usage, d'après les prescriptions de la loi, l'Eglise chrétienne ne s'en servit pas pour ne pas paraître judaïser. Quand cet inconvénient ne fut plus à craindre, et quand surtout l'orgue fut connu, peu à peu les instruments furent adoptés et quehjue temps après saint Thomas, ils étaient employés dans un grand nombre d'églises.
Mais sont-ils convenables dans le saint lieu, est -il mieux de les abandonner que d'y avoir recours? Les sentiments furent d'abord partagés : saint Justin, saint Chrysostôme et quelques autres les repoussent, mais c'est surtout le tapage et le bruit qu'ils paraissent condamner. D'autres, non-seulement les tolèrent, mais en recommandent l'usage, tels sont Clément d'Alexandrie, Prudence, Jean de Sarisbéry.
Ce dernier en parle en ces termes (L. 2. Policrat.) : Ad mores itaque mstruendos, et aiilmos exultatione virtutis trajlciendos in cultiim Domini, non modo concentum hominum, sed etiam instrumentorum modos censuerunt sancti Patres Do mino applicandos , ciun reverentinm templi dilatarent. Et si milUantis Eccicsiœ tibi parva videtur auctoritas, vel triumphatrix illa prœconia miisicœ non tacebit, cujus seniores vidit, et tibi monstravit tonitrui filius, voces eorum sicut citharœdoruni citharizantiiim in citharis suis. Quos si illos nondti/n aiidisti, Rccjem audias exuUantem, qui le regni et exultalionis suœ vult esse par ticipem. Ait eniîn, sumite psalmum, et date tympanum, psalteriumjucundum cum cithara. Ad quîd inqiiis? Ut laudetis Dominum in tympano, et choro, in chordis et orqano. « Les saints Pères, en cherchant à dilater la « gloire du temple du Seigneur, ont pensé que non seulement « les accents des voix humaines, mais encore l'harmonie des « instruments étaient utiles pour former les mœurs chrétien- •' nés et pousser les coeurs à l'exercice de la vertu et à la pra- « tique du culte divin. Que si l'autorité de l'Eglise militante « ne vous suHit point, élevez vos regaids jusqu'au sein de
128 MLsiQiiii:
« l'Eglise liiompliaiile, là le fils du tonnerre vous fera voir les « saints vieillards dont les célestes voix résonnent sans cesse « comme la voix de musiciens habiles préludant sur leurs ci- « thares. Entendez de plus le Roi de gloire qui veut vous ren- « dre participant de son royaume et de ses ineffables délices, « il vous dit : Hàtez-vbus de preudi'e vos instruments les plus « solennels et les plus joyeux. Dans quel but demandez-vous? « pour louer le Seigneur au bruit du tambour, aux sons variés « des chœurs et de toute espèce d'instruments. »
Le cardinal Bona ajoute {Div. Ps. 17. | 2. 5.) : Non damnari dcbet moderatus eorum iisus, cum à sanctissimis et sapientissimis vhi's, ac novissimè à sancto Tridentino Concilio approbatus, et periuissus sit. » On ne doit point condamner « un usage modéré des instruments, d'autant plus qu'il a été « permis et approuvé par de graves et saints personnages, et « récemment par le Concile de Trente. » L'usage des instruments, tout comme celui de la musique, ne doit pas être consacré à procurer des plaisirs mauvais : Ne ad usum illicitœ voluptatis assumant, quod sancti Patres ad effectum pietatis histituerunt. « Qu'on n'applique point à la recherche d'un « plaisir mauvais, ce que les saints Pères ont établi pour « nourrir la piété » (Idem). On ne doit pas non plus se borner à faire naître une jouissance innocente, mais on doit viser plus haut et exciter les peuples à l'amour des choses de Dieu : Ut non totum animum ad sui rapiat oblectatiouem, sed pietatis affeclui majorcm relinquat portionem. {Id.)
L'accompagnement soit de la musique vocale, soit du plainchant est non seulement convenable, mais d'une utilité incontestable pour soutenir les voix, les rendre fermes et sûres, pour les maintenir dans le ton, et surtout quand ce sont des masses (|ui chantent, et aussi pour donner de la rondeur et de la j)uissance au chant. Quoiqu'inférieur aux voix, l'instrument a un timbre, un accent (jui forme comme le complément (les parties vocales, puis les dessins de l'instrumentation sont (rniic mer\('illeuse utilité pour achever d'exposer le sens.
pour mettre en relief l'idée principale de la pièce. Dans la musique moderne, du reste, il est rare que la voix marche sans le secours de l'instrument; dépourvu de ce soutien, le chant tomberait aisément dans la monotonie.
Mais parmi les instruments, lesquels faut-il choisir, l'accompagnement doit-il être exécuté par l'orgue ou par l'orchestre? Serait-ce mieux, plus religieux, de bannir l'orchestre proprement dit, et tout au plus d'ajouter de loin en loin à l'orgue quelques instruments de choix comme violoncelle, harpe, cors et peut-être hautbois? Il y a dans l'orchestre des timbres, des accents qu'on entend au théâtre et dans les concerts profanes; il s'y trouve des instruments dont les sons vifs, saisissants, paraissent légers, dont les accompagnements ont le plus souvent une désinvolture, un caractère hardi qui mettent plus en saillie la musique que les paroles, et peuvent ainsi nuire à celles-ci, aboutir seulement à l'amusement de la multitude et peut-être provoquer la dissipation. Plusieurs fois le genre d'accompagnement et l'orchestre lui-même ont soulevé de légitimes réclamations.
Tels sont les griefs que quelques personnes mettent à la charge de l'orchestre. Plusieurs cependant seraient prêtes à se réconcilier avec les instruments à vent, pourvu qu'on bannît de la tribune les instruments à cordes qui, selon elles, ne j)euvent rendre que des accents mondains et sensutîls. Pour nous, nous pensons qu'on a par trop abusé des expressions : dramatique, sensuel, mondain; qu'on a prêté gratuitement aux mots : tonalité, orchestre, violon une portée, une valeur énorme, exagérée. Nous ne voyons nullement comment, dans une composition religieuse bien faite, le violon soit moins avantageux que la flùle, comment cet instrument, qui esl l'âme de l'oichestre, lui ravirait sa couleur religieuse. Il y a eu des abus, il peut y en avoir encore, en cela comme en toute chose; nous voulons rigoureusement la suppression de l'abus, mais nullement l'appauvrissementdela musi([ue sacrée.
Ainsi, à part les abus qu'un zèle éclairé peut toujours
I -ÎO MUSH3UE
siippi'iiner et en supposant un aecompagnement eomposc religieusement, roi'cliestre peut rendre de très-bons olKces, il est brillant et varié, souvent grandiose et solennel, il est plus nourri, plus plein, plus susceptible que l'orgue de créer des tableaux, de donner aux paroles de la poésie, de les rendre sensibles et frappantes, les détails de la composition y sont plus clairs, plus limpides, le sentiment de la piété peut y être rendu avec plus de naturel et d'expression.
Pour ces motifs l'orcbestre nous paraît de tout point parfaitement convenir aux grandes solennités. De même que la musique brillante, la musique à effets extraordinaires ne doit point paraître ordinairement : ce n'est point, selon nous, la musique des dimanches et des simples fêtes; l'orchestre ne doit pas non plus être entendu au saint temple habituellement, constamment, nous n'en approuvons pas l'usage trop fréquent, il faut le réserver pour les circonstances, les temps exceptionnels où l'Eglise déploie toute sa pompe, toute la magnificence de son culte.
A ce sujet, il est bon de s'élever contre un abus fort enraciné dans certaines localités. C'est la manie d'orchestre dont sont possédés quelques maîtres de chapelle. L'emploi fréquent de l'orchestre serait tolérablc si la musique était exécutée conformément aux inspirations et à l'idée de l'auteur, si les maîtres de chapelle disposaient d'un orchestre sulfisant pour rendre sa pensée tout entière. îMais un orchestre complet est coûteux, souvent il est introuvable dans de petites cités qui ne possèdent pas de conservatoire ou d'école de musique. D'autre part les compositeurs sérieux, bien que parfois ils jettent des notes éclatantes dans leur orchestre pour nourrir l'harmonie qui doit remplir une vaste enceinte, n'admettent pas d'instruments parasites et seulement pour la forme, tous ceux même (jui par moment doublent la mélodie et l'harmonie, ont un rôle spécial à renq)lir, et sont chargés de parfaire un dessin, de jneltre dans tout son jour le motif |)rincipal ou accessoire, de compléter la pensée de l'auteur.
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Or les chefs d'orchestre dénués de ressources, mais en possession de quelques violons, ne craignent pas de porter la cognée dans une partition et de se livrer à un affreux vandalisme; non contents de supprimer l'harmonie des trois trombonnes, de quatre cors ils n'en retiendront que deux, mutileront l'accompagnement des bassons, des hautbois et des flûtes, et pourvu que le quatuor soit au complet, alors même qu'il ne serait pas, pour le nombre, en proportion avec la grandeur du vaisseau, ils sont satisfaits de leur orchestre maigre, vide ou criard et s'en vont répétant partout qu'ils viennent d'exécuter du Cherubini. Et si quelque artiste parait indigné de la mauvaise instrumentation, ou de la faible composition de l'orchestre, la faute, cela va sans dire, en sera charitablement mise sur le compte de l'auteur. Cependant là où les moyens tînanciers ue permettent pas de compléter l'orchestre, on remarquera que les chœurs, les voix laissent plus encore à désirer. Pourquoi ne pas employer ses moyens à enrichir les chœurs qui conjointement avec un bon accompagnement d'orgue obtiendront d'excellents effets, au lieu de se réduire à un orchestre tronqué et à une musique défigurée? Il est des cas, mais ils sont rares, où il est nécessaire de diminuer la sonorité, les effets éclatants de l'orchestre; il en sera fait mention ailleurs.
Un inconvénient, un abus qui se manifeste souvent dans l'accompagnement d'orchestre, doit être hautement signalé parce qu'il produit un effet pernicieux. C'est qu'au lieu de soutenir et d'orner le chant, l'orchestre l'écrase. Par suite, les voix s'épuisent dans une lutte inégale, perdent toute grâce et tout sentiment, et même la justesse d'intonation, elles finissent par se ruiner entièrement. Haydn disait que déjà de son temps le chant pouvait être regardé comme perdu, pai'ce que les compositeurs l'étouffaient, en faisant prédominer les instruments. Mais ce n'est point à ceux-ci qu'il faut s'en prendre principalement, les exécutants nous semblent plus coupables encore; ils n'écoulent pas la voix, ils ne font attention ni à son timbre, ni à son volume, ils rendent un forte tout aussi écla-
tant en accompagnant un soliste qirun chœur; le goût pourtant devrait leur apprendre que les piano et les forte ne sont pas partout les mêmes, qu'en dehors des symphonies proprement dites, rinstrument n'étant qu'accompagnateur, la voix même la plus faible, du moment ((u'elle exécute un solo doit être entendue, et que, dans tous les cas, le chant doit dominer.
CHAPITRE vin
Sentiments de MM. Martin d'Angers et H. Berlioz sur l'usage de l'orcliestre dans les églises.
Aux autorités citées plus haut nous ajouterons le poids d'autorités d'un autre genre, celles de deux écrivains et coinposileur.s modernes d'un .savoir distingué. M. Martin d'Angers s'exprime de la sortedans la Revue Musicale (12 juillet \SiC)) : a Depuis quelques années de prétendus littérateuis-niusiciens « s'efforcent de prouver au\ ignorants que l'orchestre est pro- « fane de sa nature, et, comme tout ce qui est profane, ne doit « pas avoir accès dans l'Eglise, ils en concluent ex professa a qu'il faut impitoyablement le chasser du sanctuaire, et avec « lui, la musique sacrée, sa complice. En voilà de la logique «effrayante! Et pourtant le clergé se laisse séduire par « un verbiage ampoulé, des raisonnements captieux, éidia- « faudés sur des autoiités respectables! Les musiciens eux- « mêmes intéressés dans la question, se laissent écorcher « vifs sans pousseï' un cri. » (Ici, nous sommes obligés de mutiler la citation, et de supprimer quelques mots d'une plaisanterie déplacée).... « Allons donc! un peu de courage,
« cliors confrères; nous passons pour des niais ou pour des « lâches! La musique n'a-t-elle plus donc le pouvoir, comme « chez les anciens, d'exciler l'ardeur des combattants? Les ar- « mées sont en présence, et vous restez dans vos retranche- « ments? On vous insulte et le sang ne bouillonne pas dans vos « veines? Mais vous n'êtes pas faits de chair et d'os, comme & nous, par exemple, que l'amour de la vérité lance seul dans « l'arène? Eh bien! puisqu'il ne se présente pas de David pour « combattre ce fier Goliath qui vous méprise, nous saurons « nous dévouer pour le salut de tous, dussions-nous, comme « Eléazar, être écrasé sous le ventre de l'éléphant!...
» Et, pour parler sans figure, on ne nous accusera pas d'è- « tre partial dans la question, puisqu'on nous sait le défenseur « avoué du chant grégorien que nous essayons de réhabiliter « en l'accouplant à l'harmonie musicale!
« Les ennemis de la musique sacrée prétendent donc que « l'orchestre est profane de sa nature, et veulent en faire un « apostat malgré lui : c'est curieux!
« S'il fallait rassembler toutes les belles phrases cousues « ensemble pour appuyer cet argument sans réplique, la Ga- « zette n'aurait qu'à prendre le format de l'Epoque pendant « deux ans, et à nous accorder tous les dimanches deux ou « trois colonnes. Mais allons aux faits, aux expériences prati- « ques, ce sera moins endormant pour le lecteur et moins coû- .1 teux pour le journal.
« De (|Uoi se compose ordinairement un orchestre? Tout le « monde le sait; mais pour plus de clarté le voici :
« Petite et grande flûte, hautbois ou cor anglais, clarinet- « tes, cors, trompettes, violons, altos, bassons, trombonnes, « violoncelles, contrebasses, timbales, tam-tam, harpes, etc.
a Plusieurs autres instruments sont employés parfois avec « bonheur, mais nous sommes loin de les approuver tous; « ainsi la grosse caisse nous a toujours paru détestable, même « dans les musiques militaires, dont elle écrase et annule la « belle harmonie.
4 Maintenant mettons en regard des éléments de l'orclicslre « les principaux jeux de l'orgue, comme point de comparai- « son :
« Flûtes ouvertes, flûtes bouchées, hautbois, cor anglais, « clarinettes, écho, cornet de récit, cromorne, trompettes, « voix humaine, clairons, cymbales, basson, doubletle ou pe- « tite flûte, preslant, pédales, bombardes, etc.
« Beaucoup d'autres jeux d'une moins grande importance «complètent cette nomenclature déjà si riche; nous avons « choisi les |)lus usités dans les anciennes orgues, ceux qui « constituent le fondement de cet instrument monumental.
« En lisant cette dernière énumération, n'avez -vous pas été «1 frappé de l'analogie qui existe entre les jeux de l'orgue et les « instruments de l'orchestre? Le premier devant, dans mille « occasions, remplacer 'le second, ne s'est-on pas efforcé de « donner à ces jeux le même caractère, la même nature de son « qu'aux instruments qui leur correspondent? Ainsi ne dit-on « pas tous les jours : Ce jeu de flûte est admirable, il imite « parfaitement son homonyme; c'est à s'y méprendre : Dorus « ne tirerait pas de son ébène des sons plus doux, plus velou- «( tés. — Entendez-vous cette voix humaine? N'est-ce pas là « là le larynx du divin Mario? — Et ces clairons, ces cromor- « ncs, ces trompettes si éclatants ne sont-ils pas sortis de la « famille des saxhorns? — Voilà le véritable hautbois avec^son « accent champêtre, le cor anglais avec sa physiononfrie mé- « lancolique, le basson qui semble dialoguer une élégie avec « son partner le suave violoncelle! — Et ces bombardes si ton- « liantes, si majestueuses ne semblent-elles pas renfermer « dans leurs flancs une armée de basses et de contrebasses?
« L'orgue et l'orchestre sont deux grandes puissances fai- « tes pour vivre en bonne intelligence : chacune a son rôle « bien distinct. La première seule doit s'accoupler au chant « ecclésiastique, le soutenir de ses mâles accords ou de son « harmonie la plus céleste; seule encore elle doit jouer la sym- « phonie dans l'église, comme la seconde au théâtre. Mais que
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«c rorchestre ait son entrée libre dans le sanctuaire le jour des « grandes solennilés; qu'il y serve de colonne d'appui à la co- « horte des chanteurs; qu'il y prête au récit musical des mys- « tères de la religion sa voix rugissante comme la tempête, »■ vaporeuse comme les harpes éoliennes! A lui le drame reli- « gieux, les émotions saintes, les élans de la foi triomphante! « A l'orgue le calme, la grandeur, l'adoration des mélodies « grégoriennes! A lui la prière des saintes femmes, des petits a enfants, des vierges timides!...
a Mais ne chassons pas l'un pour rendre l'autre plus puis- « sant. L'orgue est un meuble d'église, il y a son domicile ha- « bituel; l'orchestre n'y doit avoir qu'un pied-à-terre, n'y sé- « journer qu'aux jours fériés.
« Ceux qui crient de toute la puissance de leurs poumons « contre l'admission des instruments pro/hwes dans l'église ne « savent peut-être pas qu'ils s'attaquent à l'orgue lui-même « dont on les croirait les plus fermes appuis? En effet, n'avons- « nous pas constaté tout-à-l'heure que l'orgue n'était vraiment « beau que lorsque ses différents jeux imitaient à s'y mépren- « dre les instruments d'orchestre? Ne dites-vous pas tous les « jours en parlant de l'orgue : Quel puissant orchestre! Il <i nous semble entendre la troupe chaleureuse du célèbreHabe- « neck! Donc si l'un est profane, l'autre l'est aussi, puisqu'ils « s'[mitent l'un l'autre. Ah! si vous disiez : il ne faut pas « donjîftr à l'orchestre un rôle profane dans le lieu saint, nous « serions de votre avis. Tous les genres étant de son domaine, « il importe de lui faire parler le langage qui convient à la « circonstance : il sera religieux, s'il est chargé d'interpréter « une page vraiment religieuse; il sera mondain, si vous lui « donnez à traduire des phrases mondaines. Ce n'est donc pas « l'instrument lui-même, mais ce qu'on lui fait jouer trop sou- « vent à l'église, qu'il est juste de blâmer énergiquement. « Vous reconnaissez bien ((ue l'orgue est un instriuiient émi- 0 ncmnuinl religieux. \ih bien! n'a-t-on pas vu des organistes, « oubliant la gravité de leur mission, faire entendre pendant
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« l'office des ponts-neufs, des contredanses et des am^s d'o- .. péra? Qui donc était coupable? Etait-ce Torgue ou l'orga- « niste? Fallait-il supprimer Tautomate ou changer le musi- « cien?... Si vous rêvez la destruction de la musique sacrée, « certainement Torchestre devient inutile, car nous avons dit « nous-méme que, pour la partie symphonique, l'orgue devait <i le remplacer dans le temple.
« Mais vous, critiques implacables, qui invoquez contre « nous les bulles des papes, les décisions des conciles, êtes- « vous bien certain d'enti'er dans les vues de l'Eglise en chas-
« sant du sanctuaire la musique sacrée? Ne craignez-vous
« pas de condamner implicitement la conduite même de tous a ses chefs suprêmes qui se sont succédé depuis l'apparition « glorieuse de l'immortel Palestrina? L'histoire est là pour at- « tester que les chefs-d'œuvre non seulement de ce grand maî- « tre, mais d'Allegri, de Pergolèse, de Marcello etdetantd'nu- « très compositeurs célèbres, n'ont pas cessé, jusqu'à ce jour, « d'être exécutés dans la basilique de Saint-Pierre de Rome « aux solennités religieuses.
« Il est vrai que vous pourriez tourner contre nous une par- « tie de cette logique des faits, en disant que ces chefs-d'œu- « vre, où respire à chaque instant l'inspiration religieuse, ont « presque toujours été traduits par des niasses vocales, sans « le secours de l'orchestre. Mais nous vous répondrons qu'à « l'époque où la plupart de ces magnifiques ouvrages ont été « composés, l'orchestre moderne était encore dans l'enfance; « qu'il n'offrait aux auteurs que de bien faibles ressources, « tandis qu'ils avaient à leur disposition une pépinière de voix « remarquables, assez fortes pour se soutenir elles-mêmes sans « l'appui des instruments. Etpourtant Palestrina lui-mêmen'a « point négligé de se servir parfois de ceux qui pouvaient con- « courir à la grandeur de l'exécution. Si donc il avait eu à sa « disposition ces orchestres puissants que fournissent aujour- » d'hui la France, l'Allemagneetla Belgique, il aurait cerlaine- « mentprofité de cette immense ressource, et sa musique, bien
« que sublime, eût été plus entraînante, moins monotone.
« Du reste, l'usage des instruments dans l'Eglise est fort « ancien.
«i Nous n'avons point à rechercher quels étaient ces instru- « ments, à quel état de perfection ils étaient arrivés : Burney, « Mersenne, Fétis peuvent vous l'apprendre beaucoup mieux « que nous. Nous voulons seulement faire remarquer, avec le «premier de ces savants littérateurs que ce fut après l'éta- « blissement du Christianisme dans tout l'empire romain « ([u'on commença de s'en servir dans les grandes cérémonies « à l'imitation des Hébreux et même des peuples païens, qui, «f dans tous les temps avaient accompagné les hymnes et tous « les chants religieux avec des instruments.
« Puisqu'il est ici question du peuple juif, ajoutons que, « d'après les livres de Moïse, l'invention des instruments doit « être attribuée à Jubal, enfant de la Judée, qne, dans le récit « de la prise de Jéricho, il est fait mention de trompettes d'une « grande force; que, dans le livre des Rois, on voit ces mêmes « instruments, au nombre de trois ou quatre cents, accompa- « gner les cantiques chantés par le peuple aux portes du lem- « pie de Salomon; que David jouait de la harpe devant le « sanctuaire, et calmait les fureurs de Saiil par ses accords « mélodieux.
« Nous venons de prononcer le mot accord : peut-être ver- « ra-t-on là un anachronisme. Mais nous essaierons de prou- « ver plus tard, en nous appuyant sur des autorités respec- « tables, qu'il n'est pas permis de croire que les anciens igno- « rassent l'harmonie, quand on songe à la puissance physique « et morale qu'ils accordent à la musique dans tous leurs ou- « vrages.
« Donc, depuis bien des siècles, les instruments font partie « intégrante du culte sacré, puisqu'ils servaient à louer Dieu « bien avant l'ère chrétienne, et lorsque le chant grégorien « ainsi que la musique religieuse moderne étaient encore dans « le néant. Donc ce serait un sacrilège d'enlever à l'Église un
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« des plus beaux ornements de ses imposantes cérémonies.
« Quand Dieu lui-même gouvernait son peuple, ne se j)lai- « sait-il pas à entendre ces concerts d'instruments et de voix, « dont l'harmonieux assemblage électrisait les enfants d'Is- « raël?... Qui donc, vers la fin du XVIII' siècle, donnait tant « de lustre à la musique sacrée dans les églises de Rome? — « L'orchestre. Qui donc, à la même époque, prêtait tant d'é- « clat aux solennités de Notre-Dame de Paris, des Saints-Ina nocents, de Samt-Germnin-l'Auxerrois? — L'orchestre. A « qui la chapelle royale dut-elle sa splendeur avant 1830? — A « cette réunion de virtuoses, instrumentistes et chanteurs qui « obéissaient comme un seul homme à la baguette magique de « Planlade père. Croyez-vous que Dieu n'était pas loué d'une « manière plus digne, plus solennelle, quand la foule pieuse, « transportée d'admiration, recueillait avidement ces douces « émotions harmoniques qui montaient au ciel comme un pur « encens.
« — Mais la musique distrait les fidèles de leurs prières en « les transportant dans les régions vaporeuses de l'imagina- « tion, des sensations mondaines. — Dites donc plutôt qu'elle « élève leur âme vers la divinité, qu'elle les transporte dans « un monde meilleur, le ciel; et qu'elle les fait assister à un « spectacle magnifique dont tous les autres spectacles du « monde ne sont qu'une pâle contrefaçon !
« Mais quand vous prêchez la révolte contre la musique sa- « crée, vous plaidez contre l'Eglise, vous l'abaissez de cent « coudées, vous détruisez son prestige; vous désirez qu'on la « déserte, qu'on l'abandonne! Y pensez-vous, tristes logiciens? « Voyez donc les conséquences de votre croisade insensée!
« Ne reculez-vous pas devant l'anathême que l'Église elle- « même lancera contre vous, quand vous l'aurez rendue veuve « de ses enfants, que vous les aurez arrachés de son sein?...
« Nous sommes dans un siècle où le grand talent consiste à « frapper les yeux et les oreilles. Les pompes du culte sont « plus utiles que jamais, et vous osez les priver de leur plus
« bel apanage? Arrêtez, car vous criez contre le vandalisme, « et c'est du vandalisme que vous faites!,..
« Mais, direz-vous encore, le pape Grégoire XVI, quelques <i années avant sa mort, ne s'est-il pas vu contraint de défen- « dreles instruments dans toutes les églises des Etats romains? « — Voici la vérité : le pape a reconnu qu'il y avait abus; •' qu'on exécutait dans le temple saint des ouvertures d'opéra; « qu'on arrangeait des messes entières sur des airs profanes, « des motifs de contredanses; que l'orchestre ne faisait plus •1 entendre que des sons langoureux, passionnés ou d'une « gaîté folâtre; que les organistes eux-mêmes, foulant aux « pieds les traditions, livraient leur instrument divin à l'inter- « prétation de la valse ou de la canzonetta.
« C'est donc contre l'abus et non contre la chose que la bul- « le fut lancée.
« Soyez sévères sur les compositions religieuses; n'admet- « tez dans le sanctuaire que le côté noble et digne du langage « musical; que l'orchestre soit grand, sublime comme dans les « symphonies de Beethoven; que l'accent de la prière ou d'un «< saint enthousiasme remplace les allures trop dégagées du « style profane! 3Iais encore une fois, ne chassez pas qui vous « sert, ne brisez pas votre bâton de voyage! Sur quoi vous ap- « puieriez-vous? Sur l'orgue et le chant grégorien! Mais la « vraie musique sacrée est sa fdlc : l'un fait ressortir l'autre. « Le plain chant est le pain quotidien des fidèles; et celle que a vous méprisez, ce mets tendre et délicat qu'on leur sert aux « grands jours de sainte réjouissance. Si vous séparez de sa « fille ce père déjà vieux, il en mourra, soyez-en sur; car c'est « elle qui le soutient, qui embellit sa vieillesse, la pare de ses •' propres attraits, l'enveloppe et le réchauffe de sa riche har- « inonie. Prenez pitié de vous-mêmes, car vous avez besoin de « l'un et de l'autre.
« Eh bien! oui, nous conserverons les chorals de la inusi- <i (|ue sacrée, mais non l'orchestre. N'avons-nous pas l'orgue « |i()ur le remplacer?
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« — Sans doute l'orgue peut, eu maiulc oceasion, reiupla- « cer roi'chcsire, mais il est des cas où sou iusulTisauce se fait « Irop seutir. Déjà nous avons tracé le rôle de chacun, nous « allons le préciser davantage.
« Toutes les fois qu'il s'agit de chant grégorien, de chorals « à notes soutenues qui n'exigent d'autres nuances que le « passage subit du doux au fort ou du fort au doux; (juand il 'i se présente encore une de ces mélodies célestes qui ne par- « courent que la sphère toute calme de l'humble prière ou de « l'adoration extatique, comme un chant de lever-Dieu, par « exemple, oh! alors les flûtes de l'orgue sont d'une ressource «i inappréciable, d'un charme infini. Mais ayez à peindre une « de ces grandes pages si dramatiques de l'ancien et du nou- 8 veau Testament : donnez à la prière, à l'adoration toutes « les nuances de sentiment qu'elles comportent; à la joie re- •( ligieuse tous les élans d'un pur amour; aux larmes de Jéré- <i mie, toute l'amertume d'un cœur déchiré; aux anathèmes <i des prophètes, toute l'énergie d'une sainte fureur; à la pein- .1 ture de l'enfer, toute l'horrelir qu'il mérite; au tableau de « la Jérusalem éternelle, cette magnificence de pensée, ce re- « flet biblique, cette vivacité de coloris que commande un «i pareil sujet, et vous reconnaîtrez à l'instant même l'impé- « rieuse nécessité de rorcheslie : lui seul pourra traduire « admirablement tant d'impressions diverses, tant de situa - « tions poétiques; les masses vocales elles-mêmes, toutes puis- ' sautes qu'elles sont, se laisseront soulever, entraîner comme « un roseau par cet impétueux torrent qui les portera sur ses « ondes.
« Reconnaissez donc enfin que l'orchestre n'est point une « superfétalion, mais un levier puissant qui remue toutes les « fibres d'un public éclairé. Sa grande voix a l'éclat du lon- <' nerrc ou la douceur de la voix du cygne; il prend tous les « tons, toutes les formes, tous les accents; parcourt avec bon- .1 heur toute l'échelle des nuances, de l'expression; se fait es- « clave de la voix ou son guide le plus sur. Et c'est surtout
« SOUS les voûtes immenses des cathédrales que son eifet est « grandiosCj gigantesque! Là, sa sphère est étendue, il se dé- « vcloppe à l'aise; au théâtre, il est serré comme dans un étau, « sa sonorité n'est plus la même. Laissez-lui donc le plus beau « fleuron de sa couronne, sachez apprécier les richesses qu'il « nous prodigue, et n'enlevez pas à l'Eglise le plus bel orne- « ment de ses cérémonies. »
M. Berlioz a répondu à l'article de M. Martin par la lettre suivante (Id. \9 juillet) : « Je viens de lire votre article sur « Vorchestre dans les églises, et je ne puis résister au plaisir « de vous en faire mon sincère compliment. C'est écrasant de « bon sens et dicté par le sentiment musical le plus élevé et « le plus vrai. J'admire en outre le calme avec lequel vous « avez pu discuter une ([uestion dont le simple énoncé m'a « toujours donné la fièvre, et qui est si vitale pour l'art « qu'elle embrasse tout entierLEn effet, si l'orchestre ne peut a exprimer le sentiment religieux ni les nuances poétiques a qu'il reflète, c'est qu'il est privé de la puissance expressive «1 et, en ce cas, il est aussi déplacé au théâtre qu'à l'église. « Mais, disent ses adversaires, la musique religieuse ne doit « pas être expressive, l'orchestre est trop passionné, et voilà « pourquoi nous n'en voulons pas. — C'est à répondre à de «c semblables propositions que je me suis toujours refusé; j'a- « voue qu'il y a humiliation profonde pour un esprit lucide à « descendre jusqu'à de telles absurdités, et que vous avez fait. « preuve d'une modestie véritable en daignant les combattrej
« 11 est malheureusement vrai que l'art musical est com|)ris « d'un nombre extrêmement restreint d'esprits cultivés, et « qu'il n'a d'action sur les esprits incultes que par son côté « sensible. De là les monstrueuses doctrines qu'on émet et « qu'on soutient avec talent sur son compte; de là les abus « |)lus monstrueux encore que les goûts frivoles ou brutaux « de lii miillitude ont introduits dans sa |)rati(jue. Il faudrait <« comballi'c les unes, cultiver les autres; mais on ne pourrait « bien accomplir cette double tâche (ju'appuyé par de beaux
<! exemples, nombreux, irrésistibles, frappanls. La voix du « critique a peu dccbo; le retentissement d'une belle parti- « tion est plus puissant que toutes nos pbrases. Mais comment « les produire ces belles partitions, en supposant qu'elles exis- « tent? Le clergé lui-même est, en général, hostile à leur exé- « cution; le gouvernement des beaux-arts les accable de son
«1 mépris, et le public de son indifférence IN'imporle, vous
«1 avez bien fait, monsieur, de parler encore du soleil à tous a ces aveugles; peut-être n'ont ils que la cataracte, et cela « leur donnera-t-il l'envie de se laisser opérer? »
Malgré sa longueur, nous avons cru devoir reproduire en entier cette citation, parce qu'elle renferme d'excellentes choses et qu'elle présente la question sous divers points de vue. Toutefois nous ne nous regardons point comme solidaire de toutes les idées et de tous les arguments émis dans cet article.
CHAPITRE I
Importancp de rharmonic dans l'économie musicale. — L'accompap;nement proprement dit doit être subordonné au chant. — Inconvénient de l'élévation du diapason actuel de l'orchestie.
Malgré ce que nous venons de dire sur le double rôle du chtuit et de rorcheslre, et tout en maintenant que Taecompagnenienl, c'est-à-dire la partie aceessoire, non chantante et surtout in-^-trunientaic, ne doit pas couvrir le chant; nous nous permettions d'émettre une opinion qui est en opposition avec le sentiment général, touchant le rôle relatif de la mélodie et de riiarmonie dans la iniisi(|ue. La plupart des musiciens, mais surtout les Italiens et les Français atlirment (jue la partie essentielle de la musique consiste dans la mélodie, que c'est elle seule (jui produit de vives impressions, elle (|ui arrache l'enthou.siasme, que le génie ne se montre que là, parce (|ue la mélodie .seule est in^^|^il•ée, que par consé(|uent tout le reste est accessoire, (|uc l'harmonie avec ses combinaisons savantes ne s(;rl ((d'à la mcltre vu relief, et (prcllc doit lui être < ntièremenl subordonnée, s'édipseï', se ix'tirei" pour laisser la mélodie; briller au premier |)l:iii.
Celle opinion fail, comme on le voil, une belle part à la mélodie, el Ton peut dire la part du lion. Mais elle nous parait être plus spécieuse que solide, et réduire Tari musical à des proportions étroites. Il y a bien des espèces de musique, il y a des pièces, comme la chanson, Ifui ne sont composées que de phrases mélodiques, d'autres où riiarmonie est purement accessoire, d'autres enfin où le mouvemenl des parties leur donne une importance considérable, les rend chantantes et indispensables, d'autres aussi où le travail harmonique est d'une si grande richesse d'idées, d'un effet si puissant, que sans lui la mélodie est faible et de peu de valeur. Nous convenons sans peine que la mélodie est pour l'ordinaire, ce qui parle le plus immédiatement à l'àme, c'est elle surtout qui est en possession de ce qu'il y a de plus frappant dans le rhythme, elle parle constamment, elle émet des phrases; l'harmonie, l'accompagnement n'ont souvent qu'une expression, une partie du sens à rendre : ce qu'il y a de saillant, le mouvement, le trait lui appartient presque exclusivement; dans une musique simple, là où l'accompagnement est pour ainsi dire ad libitum, la mélodie règne librement et se passe de soutien. Mais en est-il de même dans la musique, quand elle est l'expression la plus élevée de l'art? La mélodie est-elle le beau universel, le beau idéal, la forme piemière et dernière de la musique. La mission de celle-ci n'est pas seulement de plaire, mais d'émouvoir, de donner à la parole la plus poétique, la plus éloquente, une puissance nouvelle pour éclairer l'esprit et toucher le cœur; elle doit réveiller les nobles instincts de Tàme et l'élever par degrés à la contemplation de la beauté éternelle, selon cette parole : Inperitia sua requirentes modos musicos, et narrantes carmhia scripturarîun; hommes divifes in virtute, pulchritudinis studium hahentes « Habiles à com- « poser des modes musicaux et à chanter les poésies des écri- « tures, ils étaient des hommes riches en vertu, qui se met- « talent avec amour à la recherche de la beauté infinie. > (Ei-di., 44.)
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Pense-t-ou qu'en thèse générale la mélodie soit capable de tout cela, qu elle soit réiémcnt exclusivement essentiel de la beauté artistique? S'il en était ainsi, une mélodie vraiment inspirée, parfaitement d'accord avec la situation d'un auditeur, une mélodie ([ui l'aurait vilement ému une première fois, pour(iuoi donc s'use-t-elle si promptement, devient-elle si vite surannée? C'est, dira-t-on, parce qu'elle n'est plus neuve, parce qu'elle est connue, et il en serait de même de l'harmonie. >îais alors qu'on expli(iue pourquoi telle mélodie d'Haydn ou de Mozart, mélodie passée de mode et déjà empreinte d'une sorte de vétusté, fait encore impression et plaira toujours, parce qu'elle est enchâssée dans un admirable travail harmonique, tandis que telle autre mélodie moderne, italienne ou française du dernier genre, et qui à son apparition a été reçue avec acclamation, perd sans cesse à mesure qu'elle est plus entendue?
Et ce n'est point seulement pour le musicien, l'artiste, que cet effet a lieu, mais pour le simple amateur, pour le vulgaire le plus désireux de mélodie. La raison est naturelle, la mélodie c'est le coloris plein de fraîcheur qui attire tout d'abord les regards; mais ce n'est point le tableau, l'ensemble, le dessin; pour avoir une valeur durable, la musique ne peut être réduite à une simple succession de sons, il faut qu'elle ait de la consistance, du corps; pour faire une impression profonde, elle doit agir et sur l'esprit et sur le cœur. La mélodie est donc une partie de l'art, une partie essentielle, mais elle n'en est pas l'expression complète et adé(|uale.
La musique moderne tient de l'art et de la science : or, la science se montre surtout dans l'harmonie. Quant à l'inspiration, ce cachet du génie (ju'on ne veut retrouver que dans la mélodie, elle nous apj)arait non moins émouvante dans les conceptions harmoniques des grands maîtres. Qu'on essaie de (léj)ouill('r leurs œuvres les plus parfaites et de n'y laisser que la pensée inélodi(|ue, bien vite on se convaincra qu'on n'a pas même la moitié de l'idée inspiratrice du compositeur. L'inspi-
ration ne gît pas tout entière dans une phrase de chant, dans un élément unique, mais souvent dans une heureuse comhinaison d'éléments multiples, dans des effets d'ensemble.
La conséquence que nous lirons pour l'objet qui nous occupe est celle-ci : quand tout l'effet de la composition repose sur la mélodie et que l'accompagnement est purement secondaire, celui-ci ne doit point ressortir autant que celle-là; en un mot l'effet principal mélodique ou harmonique doit jouer le rôle important et paraître en première ligne, et l'eflet accessoire, le simple accompagnement, tendre plutôt à s'effacer. Mais tous les accompagnements, tous les effets harmoniques ne sont point réduits à ce dernier rôle.
Si tout généralement, dans une composition d'église, doit être subordonné aux voix; si l'accompagnement doit s'affaiblir afin d'aider le chanteur et non de le gêner, il est cependant des cas où, malgré la bonne volonté des exécutants, une distinction parfaite ne pourra s'établir dans des masses vocales; cela dépend en partie du genre de composition, comme dans les fugues conbrio et en partie d'un vice dans l'organe des chanteurs, comme quand les voix sont sourdes, voilées, peu formées. Dans ces cas et d'autres semblables les paroles ne seront pas toujours comprises, elles ne le sont du reste presque jamais dans toutes les parties des grands vaisseaux, comme on n'entend point toujours distinctement les paroles de la préface chantées par le célébrant.
Et bien que les chanteurs consciencieux s'ingénient à rendre leur prononciation claire, leur émission et leur articulation nettes et franches, on ne peut vraiment l'attendre et l'exiger raisonnablement dans toutes les circonstances. Cependant la musique ne laisse pas que d'atteindre son but, pourvu que l'auditeur ne soit pas mal disposé, car, comme dit saint Thomas (2' 2*. q. 91.) : Si aliqui non intelligant quœ canlantur, intelligmit tamen propter quid cantantur, scilicct ad laudem Det'j et hoc siiffîcit ad dcvolionem cxcitandam. « Si '1 ({uelques personnes ne comprennent point les paroles chan-
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« lées, elles savent du moins dans quel but on chante, c'est- « à-dire pour louer Dieu, et cette pensée est suflisante pour « que la musique porte à la dévotion. i>
L'orchestre a nui d'une autre manière aux voix, par l'élévation de son diapason. Autrefois les orgues étaient plus basses d'un ton qu'elles ne le sont actuellement, elles sont plus élevées parce qu'on a jugé à propos de les mettre d'accord avec l'orchestre, et celui-ci est monté si haut pour donner plus d'éclat aux notes des instruments de cuivre qui y régnent trop en maîtres aujourd'hui. Par suite, les flûtes, les hautbois et les clarinettes ont dû monter aussi, et les voix, les chœurs qui pourtant tiennent le premier rang, ont dû se plier à ces exigences.
De là ces cris, ces clameurs des ténors surtout, en particulier dans la musique italienne, de là ces voix desoprani brisées avant le terme; l'état violent ne dure pas, et quand ces chanteurs sont obligés de soutenir des efl'orts pénibles pendant des messes entières, ils fatiguent l'auditeur et se ruinent eux-mêmes. Les diapasons italiens sont tous plus bas que les nôtres. Celui de Rome est d'un demi-ton plus bas que celui de Milan, et celui-ci également plus bas que le diapason de l'académie impériale de Paris; or le diapason belge est encore plus élevé que celui de France. Les inconvénients de cette élévation de ton ont été si bien sentis qu'en 1815 le Conservatoire de Paris a jugé convenable d'introduire une réforme et d'adopter un diapason moyen, et à cette occasion il rendit de justes éloges à la modération tonale du théâtre italien de TOdéon. Cet exemple aurait dû être suivi , mais surtout dans les églises, dont les faibles ressources ne leur permettent pas l'acquisition des voix les plus puissantes et les plus étendues.
CHAPITRE X
L'orgue envisagé nialériellement. — Conditions il'un Inin orgue. Perfectionnements.
De tous les instruments l'orgue est celui qui nous parait le plus convenable pour Texécution de la musique religieuse et conséquemment le seul qu'on doive employer habituellement, constamment. C'est, dit M. Kastner (Revue critique) « le plus « noble, le plus complet, le plus majestueux des instruments; « nul autre ne peut lui être comparé pour la variété, la ri- « chesse et la puissance, il peut à lui seul remplir les fonctions « de tout un orchestre, il contribue pour une large part à Té- « clat et à la solennité de nos cérémonies religieuses. » Appelé roi des instruments par Grétry et Choron, il est par son ampleur et la vigueur de ses sons bien en harmonie avec retendue et la grandeur de nos saints temples, par le nombre, la diversité, le mordant ou le velouté de ses timbres et de ses jeux conformes à la variété des fêtes et des fériés.
Il est heureusement peu commun dans les sociétés profanes, peu employé dans les théàties; mais pour remplir sa destination religieuse, pour éviter les graves abus aux(juels il est c\-
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posé, il doit réunir pliisionrs conditions que nous traiterons dans trois queslions (jui embrassent la perfection de cet instrument religieux, et les moyens de le traiter convenablement. L'orgue peut être considéré matériellement, en lui-même, ou cbmme instrument accompagnateur, ou, enfin, comme instrument concertant et jouant seul.
Premièrement, il importe que l'instrument soit bon dans toute l'étendue du mot et d'après l'estimation d'artistes instruits et consciencieux; que de plus on le perfectionne, autant que faire se peut, mais toujours selon les conditions de sa nature. Il doit être en rapport exact avec la grandeur, le plus ou moins de sonorité du vaisseau auquel il est destiné. M. Fétis père pose les règles suivantes d'une bonne facture d'orgue : « 1° Disposition générale de l'instrument bien conçu. 2° Pro- « portions exactes de toutes ses parties. 5° Simplicité, solidité 0 et fini du mécanisme. 4" Harmonie pure et variété des regis- « très ou voix. 5° Suffisance et bonne division du vent néces- « saire pour les animer. 6" Et enfin, promptitude de leur arti- « culation »
Ces règles sont vraies, mais trop vagues et incomplètes : il est difficile même avec un examen attentif et détaillé de juger si elles ont été exactement observées. Partout, quand une paroisse veut un orgue, on espère la perfection, on demande, vu le plan et le devis, un instrument accompli. Cependant il est rare de le rencontrer, soit à raison de l'impéritie ou de la négligence du facteur, soit à cause de la partialité de ceux qui sont appelés à contrôler le travail. C'est parfois une coterie d'organistes et de fabricants qui se rend complice des fautes du facteur.
En Italie, en Suisse, en Allemagne, en Belgique, les orgues sont nombreuses, elles le sont moins en France; mais dans la plupart on découvre des imperfections énormes. Elles proviennent en grande partie de la mauvaise distribution des jeux : les jeux d'orgue se divisent en jeux de fonds, d'ancbes t'I de mutation. Les premiers ((ui, comme l'indiquent leur
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dénomination, servent de base, de fondement à fout le système, doivent prédominer et être nombreux. Ils sont comme rame des autres, et aussi le soutien des cbœurs, ils possèdent la sonorité la plus grave, la plus douce et la plus pleine. Mais des facteurs qui veulent avant tout prouver la puissance de leur instrument, donnent la préférence aux jeux d'ancbes (|ui trop souvent absorbent et annulent l'effet des fonds : ce défaut se fait surtout remarquer dans les orgues françaises.
Pour les plus grands instruments, les facteurs guidés par le goût n'admettent pas plus de buit à dix jeux d'ancbes; et cela d'autant plus que la diversité de timbre de ces sortes de jeux est très-restreinte. Dans les orgues moyennes, comme celles de vingt-cinq jeux, trois ou quatre jeux complets à anches seraient suffisants, à notre avis : un de récit au positif, un jeu de clairon et de trompette au clavier du grand jeu, et un de bombarde à la pédale.
Quant aux jeux de mutation ((ui sonnent la tierce, la quarte, la quinte, l'octave, la double octave, etc., leur nombre doit être encore plus limité et dans les plus petites orgues composées de six à sept jeux, il vaut mieux qu'il n'y en ait pas. Les Jeux de fonds, comme le bourdon, le principal, la grande famille des flûtes avec quelques jeux d'octaves comme prestant, doublette, doivent donc entrer pour la plus grande part dans la composition d'un orgue. Il faut y ajouter un excellent choix de jeux di concerto ou de récit comme la dolciana, le soHicional, la voix humaine, la viole de gambe, l'euphone, etc. Pour faciliter le jeu de l'organiste, il serait à désirer que tout orgue eût deux claviers à main et de plus un de pédale.
Quant à ce dernier, nous souhaitons que la pédale soit séparée, c'est-à-dire que, même dans les instruments de moindre importance, il y ait, pour relever l'accompagnement, au moins deux jeux spéciaux. Nous avons vu ce système pratiqué fort avantageusement dans plusieurs localités, et, au besoin, il est mieux de diminuer d'un jeu les claviers à mains, que d'en priver la pédale. Dans les prospectus, si bien conçus du
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reste, des excellents facteurs de Bruxelles, MM, Merkliii et Scliiitze, nous signalons cet inconvénient pour les six premiers plans d'orgue, où Ton ne trouve même dans un instrumenta vingt registres qu'une pédale accrochée.
De tout ceci il faut conclure que le plan élaboré pour la construction d'un oigue doit être examiné et contrôlé de près dans toutes ses parties. Mais il faut spécialement veiller à l'abondance, à la foi'ce du vent, et à son égale émission dans toute l'étendue de l'instrument. La soufflerie est l'àme de l'orgue, souvent elle est défectueuse et insuffisante. Dans un grand nombre d'orgues modernes, le système est perfectionné, le vent peut alimenter sans secousse les accords les plus nourris des notes graves. Mais dans les anciens instruments et dans quelques constructions récentes, les souffleurs se consument en efîorts impuissants, pour peu que l'organiste soutienne les notes basses du plein jeu. Cet inconvénient est grave, et à la longue, la pureté des sons en souffre.
De plus, la disposition du local doit être étudiée, il y a des églises humides, accessibles à tous les vents, où les variations de la température se font promptement sentir; dans ce cas les soins du facteur doivent être plus grands pour garantir l'instrument autant (ju'il est en lui. Toujours, du reste, il faut employer les matériaux les plus solides et les mieux préparés; dans la construction des tuyaux en bois, ou des sommiers, le sapin est peu convenable parce qu'il n'a pas assez de durée et parce qu'il subit aisément les influences atmosphériques. Malgré quehjues exj)ériences contraires, nous ne partageons pas l'opinion qui assure que la qualité du son ne dépend pas des matériaux, mais seulement de la forme de l'instiument. Des tuyaux de bois, d'élain ou de plomb n'ont point une sonorité égale; combien ne voit-on pas de jeux d'élain, par exemple, de la même forme, dans des orgues différentes, n'avoir pas le même timbre; ni la même perfection de son. 11 est tel jeu dans un (irgiic qui rend un son mat et sec, et le jeu semblable, fait d'après les mêmes proportions, donne dans un autre orgue un
son doux et velouté. Telle est aussi ropinion du facteur de l'orgue de la collégiale de Fribourg en Suisse, du célèbre Mooser, qui n'admettait point un aHiage quelconque, ni toute espèce d'étaiu dans la fabrication de ses jeux.
Si les matériaux doivent être de bon aloi et capables de résister aux influences du temps, une autre condition demande que le mécanisme soit simple; car il est difficile qu'un orgue compliqué dans un grand nombre de ses parties ne se dérange pas facilement. C'est pour cela que nous admettons en principe que toutes les parties forment un ensemble compact, que les séparations, les divisions soient peu nombreuses, que le positif par exemple ne soit pas éloigné de la masse de l'instrument, que les soufflets entrent dans le corps même de l'orgue, que les vergettes qui vont mettre en jeu les soupapes aient le moins possible de trajet ou de circuit à faire.
Mais ici nous faisons une exception en faveur de l'organiste, il lui est nécessaire d'entendre Tetlet de l'instrument qu'il joue, de juger du degré de force pour accompagner les voix sans les couvrir, il lui est aussi très-utile d'avoir le visage tourné du côté de l'autel, de voir les cbanteurs pour les suivre, de se trouver comme au milieu d'eux pour marier plus intimement ses sons aux leurs. Pourvu donc qu'un facteur habile nit disposé solidement les vergette-i qui conduisent des touches aux sommiers, il est avantageux qu'il y ait une séparation et que l'organiste soit placé entre l'orgue et le clavier, la face tournée vers le sanctuaire.
L'art moderne a imaginé des perfectionnements plus ou moins admissibles, selon qu'ils sont plus ou moins en harmonie avec la nature de l'orgue. On a proposé dans ces derniers temps d'y introduire à la place du positif un harmonium, tant pour diminuer les frais de construction que pour faire naître une variété de plus. Mais, malgré sa ressemblance éloignée avec les jeux d'anches, cet instrument est trop disparate, il a des accents trop étrangers à ceux de l'orgue, pour (jue la fusion de ces deux instruments puisse avoir lieu, et quoiqu'il
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puisse nuancer les sons, il est moins varié qu'un positif ordinaire.
A la demande de la plupart des organistes , les facteurs se sont attachés à rendre les claviers des mains souples et faciles, et celui de la pédale doux de manière à ne pas laisser entendre le clapotement des touches. Mais quelques organistes rigides, qui craignent de voir des pianistes usurper une place qui ne leur sied pas et transporter sur l'orgue les légèretés du piano, préfèrent par précaution un clavier dur et difficile qui se refuse à la musique de salon. Ce motif est fort louable, mais ici, comme en tout, il ne faut pas, à cause de l'abus, détruire la chose. Plusieurs amateurs et par suite quelques facteurs s'abusent dans la manière d'envisager l'orgue, et d'en déterminer le progrès. On le croit d'autant plus parfait, qu'il imite plus exactement les différents instruments de l'orchestre. Tel est aussi, comme on l'a vu, le sentiment de M. Martin d'Angers, sentiment que nous ne partageons pas parce que la nature, la composition et l'effet de l'orgue diffèrent totalement de ceux de l'orchestre.
De là presque toute la nomenclature d'orchestre apparaît dans les registres de certaines orgues. On y voit, indépendamment des flûtes, des hautbois, des jeux pour imiter les instruments à corde et qui sont bravement appelés violoncelle et violon; il y a des cors, des cornets, des bassons et même des clarinettes; comme si l'orgue avec ses tuyaux pouvait rendre l'effet des cordes, ou imiter des instruments à l'émission de voix desquels, l'action de la bouche, la variété de la conduite du vent, le pincement des lèvres contribuent tant !
Quelle ressemblance y a-t-il entre le cornet d'orgue, jeu de mutation et ancien, et \o, moderne cornet à piston? L'orgue est essentiellement différent de l'orchestre, il faut lui conserver son caractère. Qu'il ait de l'affinité, des rapports de ressemblance avec rorcheslre en quel(|ues parties, comme dans quelques-uns de ses jeux de flûte, c'est naturel; mais il lui manquera toujours bien des qualités, bien des moyens qui appar-
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tiennent à l'orchestre. En revanche il a des ressources qne l'orchestre ne peut avoir.
D'abord, dit M. Danjou (Gaz. Music. nov. ISM.), « l'or- « gue possède la faculté de prolonger indéfiniment le son sans « que l'intensité diminue ou augmente. Cette pro|)riété de « l'orgue ne peut s'obtenir même dans l'orchestre. Ensuite, « l'orgue embrasse dans son étendue toute l'échelle des sons « usités, depuis le plus grave jusqu'au plus aigu. C'est encore « là une richesse spéciale dont ne jouit pas l'orchestre le plus « complet. L'orgue a de plus la faculté de rapprocher les sons, « de les unir malgré les distances considérables qui les sépa- « rentjOU des disparates choquantes qui les désunissent. Ainsi « la doublette, le plein jeu résonnent avec la note la plus grave, « le trente-deux pieds, par exemple; les jeux de mutation, « cornet, tierce, quinte, présentent dans leur emploi des phé- « nomènesqui ne seproduisent pas ailleurs, sur aucun instru- « ment et dans aucune combinaison musicale. »
Ces jeux de mutation renferment sur la même touche des sons différents la quinte, l'octave de la tierce, la double octave du son principal avec des redoublements comme la fourniture, ou le jeu allemand appelé mixture, ou le cornet, la cymbale, etc.; ou bien ces sortes de jeux sont accordés à un diapason différent de celui des fonds, et sonnant la tierce, ou la quarte, ou la quinte comme le nazard. Tous ils offrent un mystère inexplicable, il y aurait discordance horrible si' l'on essayait de les introduire dans l'orchestre, ils sont très-anciens dans l'orgue et ils lui sont nécessaires pour produire cette plénitude de son, ce vague mélange de tonalité, cet ensemble de sons rapprochés et lointains, cette imitation de tous les sons naturels d'une corde acoustique abandonnée librement à ses vibrations.
Quelques auteurs les ont improuvés, entr'autres Grétry et l'abbé Vogel; à cause de l'autorité de ce dernier, dans plusieurs orgues d'Allemagne on rejeta les jeux de mutation, mais on ne tarda pas à se repentir et aujourd'hui on suit les er-
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lements anciens. Un facteur renommé de Paris, M. Cavaillé- Coll, a aussi été séduit, nous a-t-on dit, par l'opinion de Vogel, mais bientôt il a senti la nécessité de reprendre l'ancien système. Enfin les jeux d'anches avec les clairons, les hautbois, les trompettes, les bombardes ont aussi leur cachet et leur couleur propre que Torcheslre ne rend qu'imparfaitement. Nous donnons ici la curieuse origine des jeux de mutation, au moyen-âge, d'après M. Fétis père (Biorjr. des Music. t. I. CLviii.) : « Ce serait une erreur de croire que Tac- » compagnement de l'orgue ajouté aux mélodies de l'église, ait «: pu être composé d'accords alors même que la grossière har- « monie par successions de quartes, de quintes et d'octaves « était généralement adoptée dans l'église, et qu'elle avait pris a le nom d'organum; car rien n'était plus difficile que de faire « des accords sur le clavier de cet instrument. D'abord com- 0 posé d'un seul jeu d'anches appelé rérjal, il n'avait point de « registre, et ses touches étaient d'une telle dimension en lar- « geur, qu'on ne pouvait faire résonner les notes qu'en les « frappant à coups de poing. Il y avait dans les églises de saint « Paul à Erfurt, de saint Etienne à Halberstadt, et de saint « Jacques à Magdebourg, des orgues dont le clavier, composé « d'un petit nombre de touches plus larges que la main, et « concaves à leur partie supérieure, n'avait pu être joué que « par les poings ou les coudes. Or, lorsque le goût principal " du chant en orgamim fut généralement répandu, on imagi- « na, ne pouvant jouer plusieurs notes à la fois sur le clavier, « de réunir le son de plusieurs tuyaux accordés à la quinte «' et à l'octave, en sorte qu'en frappant une seule touche, « l'organiste faisait résonner toute l'harmonie diaphoni(jue, « lrij)honique ou tétraphonique de cette note, suivant qu'il « y avait deux, trois ou (|uatre tuyaux sur chaque touche. « Le premier orgue à un seul jeu avait reçu le nom de rega- « bcllum ou rignbelhim; ccîlui de deux, de trois ou de quatre " jeux accordés à la quinte et à l'octave fut appelé lorsal- ' liiin. La dureté excessive de celui-ci obligeait souvent l'or-
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« ganisle à frapper les touches avec de gros morceaux de bois « qu'il tenait dans chaque main, afin de ne pas se blesser « dans rexercice de ses fonctions. Quant aux petites orgues « portatives que les musiciens s'attachaient au corps par des « courroies, pour les jouer d'une main tandis qu'ils faisaient « mouvoir le soufflet de l'autre, les dimensions de leur clavier « étaient beaucoup plus petites, et la main étendue pouvait a embrasser l'espace d'une quinte. On donnait à cet instru- « ment le nom de nhnfali. Plus tard, on ajouta des jeux ac- « cordés à la tierce à ceux qui l'étaient à la quinte et à Toc- (i tave, en sorte que chaque touche faisait entendre un accord « complet. Telle est l'origine de ces jeux singuliers de cym- « baie et de fourniture qu'on a conservés dans les orgues mo- « dernes, et qui entrent dans la composition de ce qu'on « nomme le plein-jeu, mais, par un artifice ingénieux, on a « absorbé le dur et détestable effet de l'harmonie diaphonique « du moyen-àge en construisant ces jeux avec de petits tuyaux « qui rendent des sons aigus, et en les accompagnant de beau- « coup de jeux de flûtes accordés à l'octave qui n'en laissent « entendre que ce (jui suffit pour frapper l'oreille d'une sensa- «I tion vague, indéfinissable, mais pénétrante et riche d'har- « monie. »
Dans la construction du plus beau des instruments, il faut donc, nous le répétons, se préoccuper de l'idée d'établir un orgue, et non un orchestre. Un véritable progrès est celui qui a été fait pour les pédales; indépendamment du clavier des pédales chantantes, on a introduit des pédales d'accouplement pour réunir les différents claviers, et des pédales de combinaison pour ouvrir ou fermer un certain nombre de jeux parmi les plus importants; c'est surtout dans les orgues belges et parmi quelques-unes de France que se trouve cette utile innovation. Il est si malheureux pour Torganiste d'interrompre la moitié (le son jeu pour varier les registres, avec les pédales dé combinaison ses mains reposent à peu près constamment sur le clavier.
Enfin nous ne pouvons passer sous silence un progrès signalé qui n'est pas encore répandu dans toutes les orgues, mais qui le deviendra, dès que la valeur en sera connue. Nous voulons parler de Tart de nuancer les sons, de les rendre expressifs. Ce progrès a été blâmé par deux sortes de personnes; |es unes ne veulent pas d'expression de peur de laisser pénétrer à l'église l'élément profane, nous avons répondu, dans le cours de cet ouvrage, plus d'une fois à cette objection; du reste pour être conséquentes, elles devraient aussi dépouiller l'orgue de la variété de ses jeux et de ses timbres. D'autres personnes repoussent ce genre d'expression, comme imparfait et de peu de valeur. Oui sans doute, dans les commencements et dans quelques orgues, cette expression laisse à désirer; mais dans plusieurs orgues d'Allemagne et notamment dans celles de la maison belge Merklin et Schùtze nous ne voyons qu'un immense progrès.
La plus grande partie de l'expression dans les instruments à vent vient de la force et de la diminution du vent, c'est par l'action spontanée sur le vent qu'on l'obtient dans l'Harmonium et c'est de la sorte qu'on l'a introduite dans l'orgue. Dans les premiers essais, tout l'orgue était parfaitement fermé, excepté sui' le devant où s'exerçait librement la puissance de l'air mis en mouvement, mais des sortes de volets, ou d'immenses panneaux venant à se fermer par degrés, à se joindre, à s'ajuster exactement à l'aide d'une pédale mouvante, la colonne d'air refoulée et étouffée en partie perdait de sa force pour l'oreille de l'auditeur et continuait une diminution de son, une expression qui n'était pas sans cbarme. Cependant, bien (jue l'orgue fût bermétiquement fermé, (|ue tous les passages, par où l'air aurait pu s'écbapper, fussent obstrués, les colonnes d'air mises en vibration lestaient dans l'orgue et opposaient une résistance qui paralysait en partie l'effet du decrescendo. Pour obvier à cet obstacle, on construisit derrière l'orgue des caisses j)rofondes destinées à servir d'issue aux colonnes d'air refoulées ; celte issue s'ouvrant en même
temps que le devant de rinstriuiient se fermait, l'inconvénienl précité n'existait plus; et l'expression, dont l'orgue avait un si grand besoin, est devenue parfaitement sensible et obtient des résultats très-satisfaisants.
Il y a d'autres inventions modernes, faites non pour perfectionner l'orgue, mais pour suppléer à la pénurie d'organistes. Nous voulons parler du système d'orgue-transpositeur de M. l'abbé Clergeau, à l'aide duquel toute personne, sans être organiste ni musicienne, peut accompagner quelques messes ou pièces de plain-chant. De plus, il y a Vorganista-transpositetir du P. Lambillotte; celui qui connaît le clavier de l'orgue et le plain-chant peut, tout en ignorant l'harmonie, accompagner un plain-chant quelconque; il n'a, avec ce transposileur, qu'à poser le doigt sur la touche correspondante à la note du plain-chant pour obtenir l'accord accompagnateur de cette note. Quant au mérite intrinsèque de cette harmonie, nous n'en pouvons rien dire, n'ayant point examiné par nous-mcme cet instrument. Au reste, nous ne pouvons que louer ces inventions dont les résultats sont précieux pour les localités où il est impossible d'avoir un organiste.
Quand une église possède un bon instrument, elle doit veiller à sa conservation, en maintenir la pureté et l'éclat de son, faire accorder les jeux d'anches quatre ou cinq fois par an, le faire nettoyer et accorder en entier à peu près tous les six ans.
CHAPITRE XI
L'orgue accompagnaleur. — L'orgue concerlant. — Opinion de M. Gauthier sur les qualités de l'organiste. — Harmonium.
Mais à un bon orgue il faut un bon organiste. Or les fonctions d'organiste supposant de grandes connaissances musicales, de longues éludes, une éducation coûteuse, rien de plus rare qu'un artiste habile sur l'orgue. Les artistes d'un autre genre, instrumentistes ou chanteurs n'ont pas besoin de tant d'études, et ils ont en perspective une carrière |)lus brillante et plus lucrative. Les théâtres sont largement subventionnés, les premiers chanteurs sont richement rétribués, et la j)lupartdes organistes n'ont que quelques centaines de francs |)Our appointements, celui de Paris qui est le mieux lélribué, pensonsnous, M. Lcfébure-Wély, organiste de la Madeleine, a trois mille frjuics, son j)rédécesseur n'avait (juc douze cents francs. Tant que la sollicitude des gouvernements ne se dirigera pas vers celle partie, l'art chrétien, le plus important de tous, puisqu'il n'a pas pour but seulement de récréer, languira et rolera, ce (|u'il a élé longtemps, honteusement nusérable.
Mais après ces considérations, il importe d'ajouter que
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beaucoup dorganisles ne sont mus ni par un senlinicnt ailistique, ni par un zèle chrétien; ils n'étudient et ne se forment point; les vrais artistes s'efforcent chaque jour de cultiver leur talent, pour eux ils préfèrent végéter dans une ignorance routinière et indigne de leur sainte fonction. De là vient qu'au lieu d'édifier, d'élever à Dieu, ils fatiguent et ennuient. Un organiste sérieux doit parfaitement connaître son instrument, pour en tirer tout le parti possible, varier, mélanger adroitement les jeux, passer avec habileté et intention d'un clavier à l'autre ou employer l'un comme récit et l'autre comme accompagnement, se servir de la pédale non pas seulement comme doublure de la basse; mais pour lui confier les dessins inférieurs de l'harmonie, tandis que la main gauche accompagne dans le médium ou contraste tantôt avec le dessus, tantôt avec la basse.
Un bon organiste s'efforcera de faire preuve de goût dans l'accompagnement du plain-chant ou de la musique; les jeux seront en harmonie avec la masse et le timbre des voix, comme aussi la manière d'accompagner en rapport avec le sujet. Pour l'accompagnement du plain-chant, l'organiste a besoin d'une connaissance parfaite de la tonalité qui lui est propre et de la manière de la traiter, ce qui suppose, il ne faut point se le dissimuler, des études profondes d'harmonie, car il faut non-seulement éviter les fausses relations, les mauvaises successions d'intervalle, les basses irrégulières; mais il faut savoir éviter les cadences musicales que le plain-chant repousse en rejetant la sensible, et au contraire ramener convenablement les cadences hardies mais pleines de grandeur qu'appelle celte tonalité spéciale.
D'autre part le plain-chant veut de la sobriété en fait de cadence, les multiplier c'est allourdir ce chant et faire entendre qu'il n'a ni période, ni phrase de quel(|ue étendue. Il faut donc se garder de répéter trop l'accord de quarte et de sixte qui fait pressentir la finale. Il n'y a guère que deux sortes de cadences en usage dans raccompagncmenl du plain chant, celle de la dominante et celle de la sous-dominante sous la tonique.
I fi2 MUSIQUE
a Les anciens, dit Cliérubini (Traité du contrepoint), appea laient cadence autlientique, la cadence parfaite ou le moua vement de la dominante sur la tonique; et cadence plagale, « le mouvement de la sous-dominanle sur la tonique. Souvent « ils terminaient leurs compositions par cette cadence en fai- « sant accord de tonique majeure, quelque fût le modedu mor- « ceau. Cette cadence était propre aux tons plagaux. » Ceci évidemment s'applique aux tons du plain-chant dont la tierce était mineure pendant tout le morceau, mais cet accord majeur ne peut être employé qu'à la fin du chant.
Voici ce qu'en dit M. Adrien de Lafage (JManuel de musique 151 , note) : « L'accord parfait mineur ayant beaucoup moins « de vigueur et de fermeté que l'accord majeur, les anciens <( substituaient généralement ce dernier au premier dans lou- « tes les compositions en mode mineur : cette substitution, « lorsqu'elle est faite maladroitement, produit un effet ridi- « cule, mais lorsqu'elle est faite avec précaution, elle produit « un excellent effet. Les compositions des grands organistes « d'Allemagne offrent des exemples fréquents de ce genre 'c de terminaison. Il est surtout ridicule d'employer la tierce « majeure à la fin d'un morceau où le chant doit reprendre im- « médiatement en mineur, dans les hymnes par exemple, « l'organiste ne doit alors donner la tierce majeure qu'à l'^l- 0 men. » Ceci s'applique également à une des cadences finales du troisième ton, quand la mélodie grégorienne passe de la quarte à la tierce pour s'y reposer définitivement, ou vice-versa quand le chant passe de la seconde à la tierce à la fin du morceau, c'est-à-dire de ré mineur en mi majeur. Dans le plain-chant antique, il ne convient pas de se servir de la septième dominante, quelqu'en soit la douceur, mais plus facilement dans le plain-chant moderne dont la tonalité fait beaucoup plus sentir le majeur ou le mineur. On emploie dans raccon)pagnement les accords parfaits directs ou dans leur premier renversement, rarement dans le deuxième; on fait encore usage des accords de sixte, mais il faut en éviter la
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succession par mouvement semblable, quelquefois on lait usage de l'accord diminué.
De même que le chant grégorien rendu par les voix doit être lié et non martelé et brisé, de même les accords accompagnateurs doivent être autant que possible liés, soutenus, et non plaqués. C'est pour cela que nous admettons un emploi modéré mais plus rare que dans la musique, de suspensions, d'autant plus qu'elles ne répugnent pas absolument à la nature de ce chant, puisque les anciens Grecs s'en sont servis. Il est inutile de relever le genre manifestement inconvenant de quelques organistes qui, dans l'accompagnement du plain-chant, se livrent à des fioritures et à des ornements légers et de mauvais goût.
Mais il faut signaler le mauvais choix d'accords de plusieurs d'entre eux qui se permettent des harmonies dures, entièrement en dehors du système du plain-chant, par exemple dans le huitième ton transposé enmi et en la majeur, quand le chœur soutient longtemps la tonique la, comme dans les psaumes, nous avons entendu quelquefois le malencontreux accord de fa naturel majeur venir jeter le désordre dans les voix, il en est de même de l'accord de septième diminuée et de quelques autres harmonies recherchées qui contrastent péniblement avec la mélodie. Cependant l'harmonie convenable au plain-chant peut être riche et variée, l'organiste de goût et instruit en usera pour mettre en relief le chant et le faire apprécier.
Il convient de relever aussi un autre abus fort enraciné dans plusieurs églises de France, et énergiquement réprouvé par les hommes de goût, entre autres par MM. Berlioz et Adrien de Lafage. C'est l'usage du serpent dans l'accompagnement du plain-chant. Les sons rauques de cet instrument sont disgracieux, quand il est entendu seul et longtemps; au lieu de soutenir les voix il est souvent cause qu'elles manquent de justesse; il empêche toute nuance, toute accentuation, il anéantit le sentiment mélodique et réduit le plain-chant à une suite de notes lourdes et sans expression. « Il y a encore beaucoup de tt paroisses en France, dit M. Adrien de Lafage {Manuel de
« musique p. 187.), où Ton n'observe point les brèves dans le >i plain-chant, presque toutes les églises de Paris sont dans ce « cas. Cette barbarie s'explique facilement et doit même pa- (i railre toute naturelle à ceux qui supportent le serpent et lui «< permettent de se mêler à des voix humaines. '•
Telles sont les observations qu'il nous a paru nécessaire de faire sur l'accompagnement du plain-chant, parce qu'il s'agit d'un objet praticjue, important et trop négligé. Quant à l'accompagnement de la musique, on doit observer qu'il y a peu d'accompagnements écrits pour l'orgue, la plupart sont faits pour piano, quelques-uns sont des accompagnements d'orchestre réduits où souvent l'on rencontre des passages importants pour les instruments et de nul effet à l'orgue. Dans les accompagnements pour piano, l'harmonie n'est pas assez liée, la basse arpège facilement ou fait entendre des batteries communes et peu convenables à l'orgue, la mélodie se précipite parfois dans des octaves au-dessus de la portée de l'orgue, mais à ce sujet, pour l'exécution de plusieurs pièces ou accompagnements, nous émettons le désir que le clavier à main de l'orgue renferme non-seulement quatre octaves et demie à partir de Vut grave, comme cela a lieu ordinairement, mais deux notes de plus, le fa dièzc et le sol, comme on le voit dans les orgues de MM. Mcrklin et Schutze.
Enfin nous ajouterons que, dans les accompagnements de piano, des tenues de plusieurs notes dans la basse n'ont qu'un effet passager, tandis qu'à l'orgue la surabondance d'harmonie soutenue voile la mélodie. C'est à la sagacité, à l'expérience, au goût de l'organiste, qu'il appartient de corriger ces défauts, de mettre ces accompagnements en harmonie avec la natui'c de son instrument et de créer des effets (jui lui soient propres. L'orgue est encore un instrument concertant, qui doit jouer seul et dans un style spécial. Or, c'est ici surtout que les plus graves abus se sont montrés. Disons une fois pour toutes que l'organiste doit se respecter cl respecter le lieu saint assez pour ne jamais faire entendre ni valses, ni rigodons, ni airs
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d'opéras. Ce point ne souffre pas de discussion. Un organiste sérieux ne doit jamais perdre de vue le but de la musique religieuse, il ne doit plaire que pour toucher, pour élever à Dieu, pour exciter des pensées et des atTections conformes aux saints mystères, à l'objet de la fête qu'on célèbre.
« Bannissez, dit M. K^s-lner (Gazette miisic. mai 184.4),les a mélodies et les bruits profanes; ne souillez pas la majesté du « temple par des ressouvenirs du monde, en un mot ne trans- « portez pas l'opéra dans le sanctuaire. Telles sont les réfle- « xions que les gens sensés émettent souvent de nos jours, et « que l'on a déjà faites dans un temps bien antérieur à notre « époque. Sans pousser le rigorisme jusqu'à exiger que la mu- « sique sacrée dépouille entièrement l'expression dramatique « et se purifie de tout contact avec les passions humaines, on « ne peut s'empêcher de reconnaître les résultats déplorables « d'un système qui compromet au plus haut point les desti- « nées de l'art religieux.
« En France, les organistes semblent avoir oublié et mé- « connu si complètement le but auquel ils devaient tendre, « qu'il n'est presque plus permis d'entrer dans une église sans « se voir poursuivi par les airs de danse à la mode ou le motif '1 favori du dernier opéra. Plusieurs causes ont déterminé « cette funeste déviation des saines doctrines; d'abord le mau- 8 vais goût, puis le désir de plaire, enfin et par-dessus tout, « l'ignorance. Sans doute il serait chimérique de prétendre « exiger que chaque organiste fût un docte musicien et un « habile improvisateur, qu'il connût toutes les ressources des « combinaisons harmoniques, des contrepoints doubles, tri- « pies, quadruples, du style fugué et de l'emploi des différents « registres de son instrument; mais il y a plus d'un degré en- « tre ce profond savoir et certaines connaissances élémentai- « res indispensables à celui qui exerce une pareille profes- « sion. ■>
L'organiste a bien des sortes de pièces à exécuter; elles varient selon la circonstance simple ou solennelle, grandiose el
gaie ou triste et lugubre, comme une fête ou un service funèbre, selon les diverses parties qu'il doit remplir dans le cours de l'office divin : comme les entrées et sorties, les préludes ou versets, les offertoires, élévations ou communions. Mais comme les intervalles où il doit jouer ne sont pas tous de même durée, comme il y en a de fort courts, l'organiste ne peut point toujours exécuter des pièces écrites; il doit improviser. Ce mot suppose de l'inspiration, du sentiment, de l'imagination et une facilité acquise dans l'emploi de l'harmonie. L'étude variée des grands maîtres, l'exercice, le zèle et la piété peuvent stimuler un génie paresseux et féconder une imagination stérile.
Cependant le plus souvent c'est le contraire qui a lieu, et une froide routine tient lieu de science et d'inspiration. Que depréludes et de fantaisies barbares, que d'accords durs et sauvages, que de mélodies tronquées, banales, légères jusqu'à la licence! On commence à préluder sans idée, sans dessein, on fait un je ne sais quoi qui n'a pas de nom dans l'art, on fait entendre une multitude de cadences et de conclusions de phrases, ou de périodes, sans qu'il n'y ait eu ni phrase, ni période; ou bien si l'on a quelque motif, une pensée, un dessein de modulation, ce sont des pensées et des accords éternellementles mêmes, et dont on a quelques vingtaines de fois bercé l'oreille de l'auditoire. Il semble que l'organiste ait pris à tâche de le dégoûter du service divin. Voilà, cependant, un tableau malheureusement trop vrai et dont il est aisé de prouver la réalité. Or nous regardons celte ignorance volontaire, ce sans-façon, cette routine comme une sorte de profanation (|u'on devrait poursuivre avec sévérité.
L'organiste le mieux doué de la nature, le plus zélé, le plus habile dans l'improvisation ne peut cependant se suffire complètement à lui-même; ni se fier sans cesse à la richesse de son imagination, sous peine de s'user et de s'exposer à des redites fré((uentes. Car, on ne dispose point à son gré de l'inspiration, les moments ne sont pas également heureux et
bien qu'un savant artiste puisse varier sa manière, et, par le travail et l'habilude de traiter toutes les formules de l'art, faire naitre de belles combinaisons, il est cependant impossible qu'il n'y ait pas dans son style, dans le courant de ses idées, quelque chose de tout uu, de stéréotypé qui à la longue trahit la monotonie.
Il faut ou composer, écrire du neuf, ou mieux encore emprunter aux meilleurs auteurs quelques-unes de leurs sublimes inspirations. A plus forte raison un organiste ordinaire, médiocre doit-il recourir au répertoire des organistes compositeurs. C'est en Allemagne surtout qu'il faut les chercher, c'est le pays où l'orgue a été le plus savamment étudié. On met avec raison au-dessus de tous Bach et Hœudel et un auteur contemporain, >Iendelssohu-Bartholdy.
M. Danjou les apprécie ainsi (Revue critique 1844) : « Personne plus que moi n'admire ces génies immortels : ce- « pendant je ne pense pas qu'ils aient dit le dernier mot de « la science de l'orgue; et, si je propose leurs compositions a comme la meilleure élude possible sous le rapport de la « partie mécanique de l'instrument, je n'admets pas que leur a style doive et puisse être imité dans toutes ses parties. 11 « faut remarquer que dans ma pensée l'orgue catholique et « l'orgue protestant ont un emploi différent l'un de l'autre et « qui influe notablement sur le style a adopter. »
Et après avoir dit qu'il n'y a rien d'extérieur dans le culte protestant, il ajoute : " Les organistes protestants ont donné « presque exclusivement à leurs ouvrages une forme scientifi- « que qui, il faut le dire, manque de poésie, peut être accu- « sée de sécheresse, et intéresse l'esprit sans frapper les « sens. » Nous adoptons entièrement l'avis de M. Danjou; ce n'est pas dans la musique religieuse des réformés qu'il faut chercher quelque chaleur, le sentiment, la communication, l'expansion de l'àme.
Et bien que ce soit sur l'orgue que la fugue brille de tout son éclat, l'emploi habituel de cette forme « avec, dit M. Dan-
« jou, son bagage de recherches ardues, de calculs inexlri- « cables, provoque la lassitude et laisse lame Insensible, »
De plus la musique de Bach est d'une diffîcullé inabordable pour la plupart des organistes, écrite sur trois portées, chargée non-seulement pour les claviers à mains, mais pour la pédale, elle ne peut être bien rendue ([u'après de patientes études et par de vrais artistes. Il en est de même de plusieurs pièces de Mendelssohn dont quelques-unes sont même écrites à quatre portées; mais la plupart sont plus aisées et un grand nombre d'une beauté parfaite. Après eux viennent une foule d'autres célébrités allemandes qu'il serait long de nommer, et spécialement Neukomm, Muller, Hesse, Vogler, Hummel, Spohr, Rinck, etc.
Ce dernier a beaucoup écrit, il a une foule de pièces délicieuses de différents caractères, il est préférable aux autres auteurs en ce qu'il fait généralement ressortir la mélodie et que son harmonie a plus d'inspiration, sent moins l'étude. Cependant tout son genre se résume en fugues et imitations, et en mélodies douces, suaves, mais un peu uniformes. Parmi les organistes français bien plus rares que ceux d'Allemagne on distingue surtout Benoist, Boély, Séjan, Dietsch, Martin d'Angers, Lefébure-Wély, Fessj, Théophile Stern, Valentin. Les coniposilions des quatre premiers se distinguent également par la science et le charme de la mélodie; celles des autres, malgré un mérite incontestable et beaucoupde variété, ont parfois une manière vive, enjouée, légère; on ne peut toutefois nier que Lefébure-Wély ne soit d'une grande richesse d'harmonie, bien (|u'il ait peu recours aux formes savantes, et qu'il n'ait un talent rare d'improvisation. Les pièces nombreuses de Miné sont écrites pour des organistes débutants, elles sont aisées et chantantes, il s'y trouve quelques imitations et passages fugues agréables, à deux parties seulement, partant assez vides d'harmonie ; mais un grand nombre de morceaux sont faibles, à mélodies trop saillantes, plusieurs entrées et sorties surtout sont sautillantes et de mauvais goût.
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Nous citerons ici un fragment de discours sur la profession d'organiste, prononcé par M. Gauthier, |)rofesseur d'orgue et de composition à l'institut des jeunes aveugles. (Voir Ami de la Religion, 5 octobre 1841) : «i Beaucoup de gens touchent « l'orgue; plusieurs exécutent ou improvisent de heaux mor- « ceaux d'orgue; mais peu sont de vrais et de hons organistes. « Cela provient de ce qu'il ne suffit pas, pour être hon orga- « niste, d'être bon musicien, il faut encore être religieux.
<i Lisidas touche l'orgue d'une manière brillante et chaleu- « reuse : c'est un excellent pianiste. Polidor amuse et sur- « prend par son jeu pittoresque et fantasmagorique. Lisis en- « chante et ravit d'admiration les connaisseurs par la science <c de son harmonie et par la beauté des fugues qu'il fait enten- « dre. Cléosthène nous transporte au théâtre par la légèreté « et la désinvolture de sa mélodie, et par de fréquentes rémi- « niscences des airs profanes; mais écoutons Théotime. Cet « artiste chrétien, animé d'une foi vive et profondément péné- « tré de la sainteté de nos mystères, Théotime, comme ins- « pire par ce même Esprit-Saint qui présidait aux accords du « Prophète-Roi, fait entendre une harmonie toute céleste qui « porte l'âme au recueillement et à la piété. Il réveille quel- « quefois dans l'âme du vrai fidèle quelques-uns de ces pieux « et anciens souvenirs dont la réminiscence fait souvent couler « des larmes de componction : Théotime est assurément du « nombre des bons et des vrais organistes.
«I Qu'elles sont douces les émotions que fait éprouver Théo- « time, lorsqu'à certaines époques solennelles de communion « générale, il traite de mille et mille manières et qu'il fait en- « tendre sous mille formes diverses la belle mélodie de ce can- « tique : Mon bien-aimé ne parait pas encore, et d'autres airs « de premièn! communion.
« Le vrai organiste, c'est-à-dire l'organiste chrétien, doit « entrer dans l'esprit des solennités qu'on célèbre, et y faire « entrer, autant que possible, les fidèles qui l'entendent, soit « en traitant le chant de la prose, de l'hymne ou de quehju'au-
« ti'e partie de Toffice de ces fêles, soit en exécutant des nior- « ceaux d'un caractère analogue à ces mêmes fêtes.
« J'ai toujours eu une haute idée des fonctions d'un orga- « niste. Je vois en lui un homme de génie dont les inspira- « tions, venues du ciel, y retournent avec les cœurs qu'elles « ont touchés. Ils sont rares, il est vrai, les bons organistes, « mais il en est plusieurs...
« Je ne prétends pas dire que les organistes qui ne sont que « musiciens ne touchent pas l'orgue de manière à faire plaisir, « ni que tous les organistes religieux soient de bons organis- « tes; mais que l'organiste doit avoir l'esprit de sa profession « et joindre l'esprit religieux au talent musical. C'est pour « cela que, dans une école d'orgue, outre l'instruction musi- « cale, je donnerais une bonne éducation religieuse et unepar- « faite connaissance de l'Ecriture.
« Le caractère de la musique d'orgue toujours appropriée à « la gravité et à la sainteté de nos fêtes, consiste, en général, « dans une grande simplicité de mélodie et dans une harmonie « liée et soutenue ; donc sauter continuellement d'un clavier à « l'autre, faire de la fantasmagorie, se mettre en scène soi- « même au lieu d'y mettre l'objet de nos hommages, faire le .: savant en desséchant les cœurs par l'aridité de l'harmonie, « exécuter des chansons ou airs profanes peu décents, jouer « dans les bals, etc., tout cela ne saurait former un organiste " de mon goût.
« Quoique la musique d'orgue soit d'un style grave et ma- «1 jestueux, le genre religieux n'exclut point les compositions « gaies, vives et brillantes. Les anciens organistes connais- .( saient mieux l'orgue (|ue les modernes qui n'y voient qu'un « instrument à grandes ressources et qui en ont changé le « caractère. Sans être admirateur exclusif de l'ancienne école. .1 ou du nombre de ces organistes qui croient avilir la nou- « vclle harmonie en la faisant entendre sur un instrument « d'église; et à côté du plain-chant, je maintiens que la musi- « que d'orgue doit progresser comme la musique des autres
« iustrumenls et qu'elle doit profiter des effets nombreux du « domaine musical. D'ailleurs ces perfectionnements, comme « l'art musical, viennent de Dieu. Et quel meilleur usage « devons-nous en faire que de les restituer à Celui de qui ils « émanent. »
L'usage de riiarmonium commence à se répandre, en France surtout; il convient d'en dire un mot. Cet instrument est peu coûteux comparativement à l'orgue, d'un transport facile, il garde parfaitement l'accord malgré les changements de température, enfin il est expressif, on peut en diminuer ou en augmenter à volonté l'intensité des sons. Ces avantages sont, nous l'avouons, considérables; mais il serait fâcheux de substituer cet instrument à l'orgue. Car, malgré les nombreux perfectionnements qu'il a reçus récemment, malgré la variété des jeux qu'on y a introduits, il reste toujours atteint d'un vice radical, de la monotonie. Uniquement composé d'anches, il ne peut offrir de timbres foncièrement différents. D'ailleurs, la grande musique d'orgue est inexécutable sur cet instrument, les basses ne peuvent soutenir un accord de trois notes seulement sans étouffer la partie du chant dans le dessus; de plus, les vibrations des basses sont trop fortes même dans le coulé et les arpèges, et les sons des dessus sont maigres. Ajoutez encore que les basses de ce qu'on nomme bourdon ne parlent pas avec promptitude, et qu'on ne peut trouver dans l'harmonium la plénitude et la majesté des sons de l'orgue. Les harmonium de Belgique nous ont paru être d'une construction plus solide que ceux de France: mais en retour les plus grands de ce dernier pays l'emportent de beaucoup sur les harmoniums belges par le volume et l'ampleur des sons, ce qui leur donne un caractère spécial de puissance et de majesté. Ici nous faisons particulièrement allusion aux instruments de la maison Stein, à Paris-
L'orchestrium, qui n'est autre que l'harmonium agrandi et perfectionné par MM. Alerklin et Schûtze, facteurs d'orgues à Bruxelles, nous a paru doué d'un mérite incontestable et
innttendu dans un instrument de cette espèce; bien des défauts de riiannoniuni y sont évités, les sons y sont mieux égalisés dans les différentes combinaisons de jeux; la variété y est plus sensible; mais c'est surtout par le moelleux et le velouté de «•ei'tains jeux doux que cet instrument est remarquable. Cependant il ne peut pas non plus remplacer Torgue à Téglise. En somme, ce genre d'instrument très-utile dans des chapelles privées, ne doit, selon nous, paraître qu'exceptionnellement dans le lieu saint, et seulement pour en obtenir de nouveaux effets de douceur et de suavité.
CHAPITRE Xll
Réforme de la musitiuc el du plain-chant.
li nous reste à traiter ici la question de la réforme de la musi(|ue religieuse. Dans difl'érents temps, comme l'atteste riiistoire ecclésiastique, on a songé à réformer la musique religieuse. Quelques conciles généraux, plusieurs conciles particuliers, un grand nombre de Pontifes ont cherché à arrêter les abus, et à maintenir la musique sacrée dans les limites qui lui conviennent. Les mesures adoptées par les conciles généraux laissent une assez grande latitude, elles sont, comme nous avons eu Toccasion de le faire remarquer, fort prudentes parce qu'elles s'adressent indistinctement à toutes les nations catholicjues. Les mesures prises par les conciles provinciaux sont locales, celles des Souverains Pontifes sont tantôt locales, tantôt universelles. Parfois, quand l'abus était tiop criant et tro|) général, il a fallu trancher dans le vif, supprimer pour un temps la chose dont on abusait d'une manière si déplorable. C'est ce qui expliciue plusieurs des défenses portées par Jean XXII, Alexandre Vil, Innocent XI, Benoit XIV et Grégoire XVI contre tel genre de musique ou
telle espèce (rinstriimenls. Mais du moment qu'un abus particulier à une époque a cessé, l'interdiction a été levée, et jamais un airèt perpétuel n'a été lancé contre une musique qui ne fût pas mauvaise par elle-même. Parmi tous les essais de réforme, il faut signaler celui (jui se fit l'an 1565, l'année même où se termina le Concile de Trente. M. Delécluze rend compte en ces termes de ce projet de réforme (Revue de Paris, novembre 1842) : « Pie IV alors souverain pontife, créa « une congrégation chargée de faire observer strictement « toutes les réformes décrétées par le concile. Au nombre des « huit cardinaux qui eu firent partie se trouvaient Vitellozzo « Vitellozzi et saint Charles Borromée, tous deux aimant a vivement la musique.
« Les six autres membres de la congrégation chargèrent les « cardinaux Vitellozzi et saint Charles Borromée de la dis- « cussion que cette affaire soulèverait, et s'en remirent entiè- « rement à la décision de leurs confrères. Le Pape augmenta « encore le pouvoir qu'ils avaient reçu, en leur recommandant « de faire tous leurs efforts pour conserver la musique figurée « dans les églises, et ne pas réduire le service au plain-chant. a Vitellozzo fit donc savoir, au nom des huit, qu'une dé- « putation du collège des chapelains chanteurs de la chapelle « pontificale eût à se rendre auprès d'eux pour conférer sur la '> musique, relativement à l'exécution des décrets rendus par u le concile de Trente. Après plusieurs réunions il fut con- » venu, 1° que les motets et les messes ne seraient plus chan- « tés sur des paroles mélangées ou farcies; 2" que les messes .' composées sur des thèmes de chansons profanes et obscènes « seraient bannies à perpétuité de la chapelle; 3" que les mo- .1 tels sur des paroles de fantaisie et étrangères à l'Eglise ne « seraient plus exécutés désormais. En outre, on s'occupa de a la ([ueslion de savoir s'il serait possible que les paroles sa- « crées fussenl plus clairement et plus constamment enten- « dues. C'était le désir des cardinaux; mais les chanteurs j)ré- •' tendirent que la chose n'était pas toujours possible. — Si cela
« se peut une fois, pourquoi cela n'aurail-il pas lieu toujours? « demandaient les deux prélats. — Sur quoi les chapelains « alléguaient l'obligation des fugues et des imitations, qui for- « ment et donnent le caractère propre de la musique harmoni- «c que, artifices sans lesquels, ajoutaient-ils, cette musique sc- « rait toute dénaturée. A cette occasion, et pour combattre « l'opinion des chapelains, les deux cardinaux citèrent le Te « Deiim de Costanzo Festa, puis les improperii, et le quar- «t tetto de la messe ut, re> mi, fa, sol, la, de Palestrina, où « Tordre et le sens des paroles peuvent être facilement saisis. « Dominés par leurs habitudes, ramenés à leur opinion par « les combinaisons si multipliées du contrepoint, qui, en ef- « fet, embrouillent forcément les paroles, ils répondirent que, « si Palestrina avait réussi dans les morceaux cités, il devait « cet avantage à la brièveté des paroles, mais qu'il lui serait « impossible d'obtenir les mêmes résultats s'il avait à mettre « en musique un texte plus étendu, tels que ceux du Gloria ou « du Credo. »
De nos jours de nouvelles mesures ont été prises, quelquefois négatives seulement, pour arrêter les abus; ou bien positives et réelles pour créer et ouvrir à la musique une voie plus religieuse. Deux illustres prélats, S. E. le cardinal archevêque de Malines, et Mgr l'évêque de Langrcs, actuellement évêque d'Arras ont fait chacun un mandement fort important sur la réforme de la musique dans les églises. Le premier prescrit de cultiver partout le plain-chant, de ne permettre qu'une musique grave, décente, suave, religieuse, en supprimant tout air profane, léger ou trop bruyant; de n'user que de paroles extraites du Missel, du Bréviaire ou de l'Ecriture Sainte et de ne faire usage que très-rarement de la langue vulgaire; de chanter de manière à faire comprendre les paroles; de ne pas exécuter de compositions (jui excèdent un temps limité de manière à prolonger les offices et à interrompre le célébi-anl; de n'employer les instruments que pour soutenir le chant; de ne faire exécuter que des symphonies vraiment religieuses et
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d'une éleiulue convenable; de ne jamais tolérer ce qui est purement curieux, divertissant, mondain comme les airs de théâtre et la musique militaire; enfin de ne prendre comme organistes ou instrumentistes que des personnes d'une vie chrétienne et de ne point admettre à la tribune des personnes du sexe.
Mgr révêque d'Arras traite avec beaucoup de science et de profondeur les mêmes points dans son Instruction pastorale, il demande de plus que le peuple tout entier s'associe aux chants sacrés, que le chant n'étonffe pas les paroles et qu'il soit approprié à leur caractère et au culte sacré dont elles sont l'expression principale, que les chants soient rendus avec justesse, ensemble et piété.
A ces préceptes si sages nous n'avons à ajouter sur cette question que des détails qui en précisent ou en expliquent l'application.
Toute complexe qu'est la question de la réforme de la musique, les principes exposés jusqu'à présent la simplifient et en ont déjà donné la solution. Il suffira de les résumer. Dans tous les temps des abus graves ont été signalés dans la musique sacrée, et aujourd'hui, sans être communément aussi criants qu'ils l'étaient autrefois, il en existe de considérables que le zèle de la maison de Dieu s'appliquera à supprimer.
Une réforme sage et bien entendue doit donc porter :
1" Sur le choix de la musique vocale et instrumentale : toute musicjuc n'est pas faite pour l'Eglise, celle qui vient de la scène j)rofane ou (jui n'a |)as de i)iété, qui est sans caractère ou qui offre des caractères mondains, frivoles, licencieux, sera en conséquence impitoyablement expulsée des répertoires religieux. Une musique, même pieuse, ne peut pas être admise indifféremment; les jours solennels demandent autre chose que les jours ordinaires, et là même où l'on a plus de facilité pour l'exécuter, il convient de donner une large part au plain-chant, à cause du lespect séculaire dont il est environné et des avau- 4ages nombreux (jui y sont attachés.
2" Sur rexécution vocale : la négligence, la légèreté, la prétcnlion et rignorance doivent être bannies du sanctuaire. Pour les effets qu'on a lieu d'attendre, la l'ornialion des voix est nécessaire, des écoles de chaut religieux seraient uon-sculenienl utiles mais indispensables. Il faut surtout préparer des chœurs nombreux, nourris, dont toutes les parties se balancent, s'équilibrent et soient suffi>antes pour la grandeur du vaisseau.
5° Sur le plain-chant,nous rappelons ce que nous avons dit: ce chant, pour faire effet, demande des chœurs nombreux, il veut être exécuté avec ensemble, il faut s'entendre sur la coupe dcs.phrases, sur la respiration, sur l'exécution des brèves et des longues, sur la force ou la douceur à lui donner. Mais ce n'est pas tout, la réforme doit encore s'étendre :
4° Sur la fixation et la définition du plain-chant : jusqu'ici les tentatives faites pour retrouver, dans sa pureté native, le chant grégorien, ou du moins pour le restaurer par des règles et les restes de la tradition, ont été individuelles, locales; on ne s'est pas cru obligé partout d'en adopter les résultats. Peutêtre qu'on n'a pas lieu d'espérer de rétablir jamais ce chant antique, et cependant il y a confusion, bouleversement dans ces chants, la manière de l'écrire et de le chanter varie partout, les livres de chant ne se ressemblent pas et s'altèrent de siècle en siècle; nous ne voyons à ce malheur qu'un remède, (ju'une réforme possible, et c'est la suivante :
Ce n'est que par une entente générale, un examen universel et une décision émanée des représentants des différents pays, qu'on peut rétablir l'unité et l'uniformité dans les Graduels et les Recueils de plain-chant. Ces représentants formeraient une commission composée d'hommes érudits, de musiciens instruits et compétents, parfaitement versés dans la science d«i plain-chant; ils seraient nommés par les évéques d'Italie, d'Allemagne, de France, de Belgique, etc., et ils apporteraient, dans une >orte de congrès euiopéen, le résultat de leurs études et de leurs travaux.
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Leur tâche serait non-seulemeut de discuter, de eoiilrôler et d'examiner, .-ous toutes ses faces, le plaiii-chant des diflérents siècles chi'étiens; imiis de définir, de décréter, à la pluralité des voix, quelle est la forme mélodique que l'on doit garder, quelle en doit être l'exécution, comment on doit l'écrire de manière à ne rien laisser à l'arbitraire; la question tout entière, en elle-même et dans ses parties, recevrait une solution complète, le rhytlime, la tonalité, l'usage du dièse et du bémol, les caractères et la manière des compositions grégoriennes.
Cette décision, celle sentence seraient sans appel, et, peu à peu, le zèle du clergé l'appliquerait, un grand nombre d'abus tomberaient et seraient désormais impossibles, le plain-chant redeviendrait, ce qu'il était autrefois, grandiose et gracieux, il obtiendrait son plein effet. Cette manière de réformer le plainchant est difficile, mais elle est, à notre sens, la seulevéritable.
La réforme doit encore s'exercer :
5° Sur l'usage de l'orchestre qui doit être modéré, réservé pour les fêtes importantes; sur l'exécution des accompagnements qui, même dans les mouvements vifs et dramatiques, doivent avoir une majesté, une couleur, un cachet religieux, ce qui suppose un esprit chrétien, une intelligence parfaite de la musique sacrée dans le chef d'orchestre et les exécutants.
6" Sur la construction des orgues, sur racconipagnemenl et le jeu de l'organiste. Les réflexions que nous avons émises à ce sujet, nous j)araissent caractériser suffisamment le genre de réforme nécessaire pour ces points. Mais nous jugeons utile d'ajouter quebjues détails sur certaines améliorations de la musique sacrée.
7" Comme, d'après tout ce qui a été dit de la musicpie comparée au j)lain-chant, la première convient mieux aux fêtes et la seconde aux simples jours, bien qu'il soit utile et souvent heureux de mêler les deux genres, de faire entendre une belle mélodie de |)lain-chaiit au milieu de la musi(|ue des solennités religieuses; il y a certains temps de l'année spécialement
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consacrés à la pénitence, à la douleur, ccilaine^ é|)oques où TEglise laisse ses chants de joie et donne à ses lils et ses cérémonies un caractère frappant de gravité et d'austérité; il importe de faire une large part au chaut qui ex|)rime le mieux et comme naturellement ces sentiments, ou plutôt de le charger lui seul de cette sainte mission. Ainsi, dans le temps de l'avent et surtout du carême, plus spécialement encore dans la semaine sainte, le plain-chant qui, de l'aveu de tous, rend parfaitement la douleur calme et la pieuse tristesse de la componction et du mystère de la passion devrait être seul et exclusivement employé. Il nous répugne, nous l'avouons ingénuement, d'entendre, quand l'Eglise est vêtue de deuil et le sanctuaire dépouillé, la musique interpréter les lamentations, au lieu du plain-chant dont alors les accents simples, uniformes, et lents sont, à notre sens, éminemment expressifs et poétiques. Et à ce sujet nous ajouterons que le chant romain des lamentations nous parait bien préférable au plain-chant usité dans beaucoup de diocèses et qu'il est mieux de le faire exécuter à une voix qu'en faux-bourdon.
8" Les Pères du Concile de Trente demandent que dans l'exécution de la musiijue, les instruments ne couvrent pas le chant. >ious avons déjà dit que la chose dépendait du compositeur et des exécutants. Toutefois c'est l'affaire surtout du maitre de chapelle et du chef d'orchestre. H est dillicilo de supposer qu'un com|)Ositeur de goût entende faire couvrir le chant et les voix par les instramenls; une bonne exécution fera donc ressortir le chant au lieu de l'étouffer. C'est au chef d'orchestre à modérer la fougue des instrumentistes et à les ramener au rôle de simples accompagnateurs. Mais c'est au maître de chapelle à composer ses chœurs et son orchestre de manière à obtenir ce résultat. Un auteur qui écrit une messe à grand orchestre moderne pour un vais.>eau considérable, suppose des chœurs i»ombreux capables de balancer l'effet des instrumeuls; si la même messe est exécutée dans une église de petite dimension, l'orchestre doit diminuer en
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proportion et les ehœurs doivent pouvoir toujours lutter avantageusemeut avec les instruments.
Par conséquent, un maître de chapelle d'une église secondaire qui ne peut disposer que d'un orchestre restreint, ne doit pas maintenir, par exemple, l'harmonie des trois trombonnes, quand l'intention de l'auteur n'a été que de leur conférer un accompagnement pour augmenter la sonorité et non pour produire quelque effet de timbre ou quelque dessin spécial, (|uand surtout les effets de cuivre neutraliseraient l'harmonie des instruments doux et des chœurs. C'est à quoi bien des maîtres de chapelle ne songent pas, ce qui est cause que souvent le chant est perdu, et que la musique se réduit à un bruit retentissant et tumultueux, parce que l'accessoire l'emporte sur le principal, l'accompagnement sur le chant, des accords plaqués sur les idées-mères de la composition.
9° La conséquence immédiate est que les paroles doivent, autant que possible, être comprises; car, si la mélodie doit prédominer dans la musique, celle-ci, à son tour, ne doit servir qu'à donner du relief aux paroles, à en développer le sens. Dans son mandement sur le chant d'église, jMgr Parisis insiste beaucoup sur ce point et à bon droit. Les maîtres de chapelle doivent y attacher de l'importance et y mettre tous leurs soins. Cependant, il faut le dire, la chose n'est pas toujours également possible. L'étendue du vaisseau et la faiblesse des voix, la mauvaise articulation de quelques individus et le vice de certains organes ne le permetteni pas constamment. Enfin, dans Ici genre de musicpie universellement regardé comme éminemment religieux, dans la musique de la chapelle Sixtinc où souvent les voix n'entrent pas ensemble et où les parties se heiirtcnl pour ainsi dire, les sons se croisent à cause du mouvement fugué, il n'est pas aisé de saisir toujours la signification du texte,
10° Bien des personnes regrettent que tout le peM|)le ne prenne pas part aux chants d'église. Convient-il de réfornu'r la n)Usi([ue sur ce point? Nous avons déjà exposé plus haut les
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avantages et le> inconvénients de cette manière. Il nous semble utile, désirable que la multitude chante dans les otïiees, quand le chœur dialogue avec le |)rè(re ofïiciant. Les réponses sont connues, courtes, aisées; on peut espérer une exécution convenable, moyennant quelques avis donnés du haut de la chaire. Nous ne nions pas qu'il soit possible aussi de faire chanter les masses dans les psaumes et dans quelques hymnes dont la mélodie est fortement accusée, dont le rhythme est bien mar- ((ué et oîi les repos sont connus de tout le monde. Mais aller au-delà, prétendre faire chanter le peuple pendant tous les offices, lui faire dire le graduel et Tantiphonaire, ou seulement espérer lui faire bien exécuter une ou deux messes, nous paraît être une utopie, un vœu pieux mais irréalisable. El d'abord, cette manière n'est pas du tout dans les mœurs, les habitudes de îa Belgique, de la France, de la Suisse et de plusieurs autres contrées; pour l'établir il faudrait donc obliger la généralité du peuple à apprendre le plain-chant et à le bien apprendre. Ensuite il faudrait changer entièrement ses usages, obtenir de lui qu'il vint à l'église avec un livre de plain-chant au lieu d'un manuel de piété, et le faire chanter au lieu de prier. A-t-on des motifs plausibles d'espérer une révolution semblable? Que si l'on n'obtient pas une certaine éducation musicale du peui)le, peut-on croire que dans les chants qu'il ne sait qu'à demi, il sera capable d'une exécution passable? Les altérations ne sont-elles pas nombreuses là où le chant n'est su qu'imparfaitement; et puis quel ensemble concevoir? Les chantres (jui savent moins iront certainement plus lentement que les autres; mais ces retards prolongés sur presque chaque note, sont-ils tolérables? A tout cela on fait deux réponses. La première est que le chant exécuté par la mullilude est en usage en Allemagne et qu'ainsi la chose est possible. A celte assertion nous dirons d'abord qu'il existe dans cette contrée une véritable éducation musicale du peuple, (|iii commence dès le bas-âge, éducation qui n'existe pas chez lions; que, de plus, cette exécution faite par tout le peuple,
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n'est pas toujours sntisfaisante; quVnfin le peuple n'exécute pas le chant de tous les olïîces, mais seulement des chants en langue nationale, des cantiques, des litanies et quelques chorals populaires; et que, du reste, l'orchestre, petit ou grand, et un chœur formé uniquement de musiciens, est chose fort commune en Allemagne. La seconde réponse est extraite du compte-rendu d'une séance archéologique tenue à Rheims, il y a neuf ou dix ans. Dans ce compte-rendu, M. Fanart a le courage de dire ces mots : « Le chant du peuple, fùt-il barbare, « serait préférable à la musique la plus raffinée, car le premier «est essentiellement chrétien, et l'autre est radicalement « payenne. On nous répondra que cela est absurde; aux yeux « du monde, à la bonne heure, mais au point de vue chrétien, <i nous sommes dans le vrai. S. Paul s'est chargé de nous ex- « pliquer cela : Animalis homo non perdpit ea qiiœ sunt spi- « ritns Dei : stnititia autem est illi: l'homme animal ne perçoit '< pas ce qui est de l'esprit de Dieu, c'est pour lui folie, etc. »
Il nous semble qu'il n'y a, pour la réfuter, qu'à citer cette étrange argumentation , où se trouvent accumulées presque autant d'erreurs que de mots. Toutefois, comme quelques-uns de nos lecteurs ne sont peut-être pas suffisamment éclairés sur la question, et qu'il importe qu'ils le soient, nous en dirons quelques mots.
Que signifie ce mot de musique barbare à l'église? Est-il possible d'honorer Dieu et d'édifier les fidèles dans une pareille supposition? Serait-ce le terme où doit aboutir cet art chrétien si vanté et si vainement imaginé par nos adversaires? D'après eux le principe de la musique religieuse est la tonalité ancienne, et ils n'admettent de musique conjoinlemenl avec le plaiii-chant, ([u'aulant qu'elle sera conçue dans le système de cetle tonalité. C'est pour cela qu'ils préfèrent un chant barbare à une rnusi(|ue raffinée, c'est-à-dire bien composée, mais dans la tonalité moderne; pour ce motif encore la musi(|ue est payenne, tandis (|ue le plain-chant mal exécuté reste religieux à cause de sa tonalité. Conclusion aussi malheureuse que le
pi'incipc! D'iiillcurs la tonalilé ancienne est d'origine grecf{iie, et par conséquent payenne, et la tonalité moderne (pii commence avec Monteverde a une origine toute différente. Nous ne dirons rien de l'application abusive des paroles de saint Paul, si on voulait suivre l'auteur dans cette voie, il serait aisé de lui opposer d'autres textes du même apôtre et de lui apprendre que ce saint demande dans le service de Dieu la raison et non l'absurdité et le désordre, qu'il condamne toute .^agesse étrange et outrée.
11" Pour écrire une musique sacrée, un compositeur a des conditions sévères à remplir. Nous croyons devoir les rappeler ici, parce qu'elles sont trop souvent oubliées. Le compositeur sacré n'a pour but que la glorification divine et le bien spirituel des âmes. Sa musique doit donc être en général grave, majestueuse, grandiose, comme le sont les cérémonies du culte; il ne doit pas chercher à divertir, mais seulement à émouvoir. La composition sera en rapport parfait avec les saints mystères qu'on célèbre, avec les paroles chantées; il va sans dire que le compositeur comprendra exactement le sens des phrases, des expressions et les mots, que rien dans son œuvre, ni dans le mouvement des parties, ni dans les répétitions des mêmes termes n'en détruira, n'en faussera la signification. L'auteur évitera scrupuleusement les défauts signalés plus haut {page 61). Il ne doit se servir que des paroles de la Sainte Écriture et de la liturgie, indépendamment du danger qu'offrirait l'emploi arbitraire d'un autre texte, on ne peut espérer d'y trouver cette onction, cette force qui sont l'apanage unique des paroles inspirées par l'Esprit Saint, ou bénies par l'Église.
12° On aura beau proposer les plus sages plans de réforme, imaginer un ensemble de préceptes dont l'observation j)uisse réaliseï' la perfection dans la musique sacrée; s'il n'y a pas un chef capable de toutes manières d'en assurer l'exécution, un chef à la fois instruit et zélé, qui dirige avec une égale habileté l'ensemble et les détails : rien ne se fera, il y aura tou-
jours une multitude de graves imperfections, qui bientôt, au lieu de diminuer, prendront des proportions désastreuses. La direction donc, une direction active et savante; presque tout le succès de la musique dépend de là. Nous ne parlons pas ici ni du chef d'orchestre, ni du chef des chœurs; mais de la conduite générale, suprême et complète de hi musique d'une église. Nous tenons, nous avons dit pourquoi, à ce qu'un ecclésiastique remplisse cette fonction, à ce qu'il donne l'impulsion à ses subordonnés, qu'il empêche également la routine et le laisser-aller et ne permette pas que l'œuvre de Dieu dégénère en une œuvre purement vénale.
Dans cette question de la réforme musicale, nous nous sommes appliqué à signaler tous les points les plus importants de la musique religieuse, au risque de nous répéter et de redire les choses que nous désirons inculquer profondément.
Il nous reste à aborder la dernière partie de cet ouvrage, les genres nationaux et les compositions sacrées
GENRES NATIOINAUX.- COMPOSITEURS SACRÉS
CIIAPITUi: PREMIRR.
Composition. — Diversité des genres nationaux. — L'Italie : école de Palestrina.
Une composition d'église, avons-nous dit plus haut, doit avoir été à la fois inspirée par le sentiment religieux, dictée par un talent vrai, qui soit à la hauteur du .sujet, et conduite avec art et goût. Tout général qu'il est, ce principe appliqué à un grand nombre d'œuvres est suftîsant pour en apprécier la valeur. Si la composition religieuse a pour bien des auteurs peu d'attraits, parce qu'elle est peu productive; chaque année cependant voit surgir un grand nombre d'ouvrages, la plupart fort médiocres et sans caractère. Il semble, à certains compositeurs, que pour une composition sacrée il .suffît de délayer un fond de mélodie vague et pesante, dans quelques lieux communs harmoniques. L'inspiration, le travail, l'art, l'impres-
sion à faire naître dans le public , on ne s'en préoccupe pas. De là tant d'œuvres mort-nées, tant de morceaux ternes, froids et nuls d'effets.
Il n'est peut-être pas hors de propos de tracer les conditions d'une bonne composition, telles que les donne un écrivain moderne dans la Gazette musicale de Paris {numéro du \ h- janvier 184o) ; « Si le simple amateur s'en tient dans ses juge- « ments à ce qu'il éprouve, sans pouvoir s'en rendre compte, « il faut que l'appréciation du connaisseur se base sur l'entente « intelligente de l'art : chez lui le blâme et la louange sea ront la conséquence nécessaire et impartiale des principes 1' de la science,
« Tout morceau de musique doit être envisagé sous un « double point de vue : sous le rapport de l'invention d'abord, « et sous celui des exigences de Tharmonie on du contrepoint.
« /. Invention, plan et division. — Toute bonne compo- « sition exige un plan nettement conçu, dont les divisions cor- « respondenl entre elles et se règlent sur les dimensions de « l'ensemble.
« De mèm^ qu'un amas confus de matériaux de construc- « tion ne forme point un bâtiment, de même il ne suffît pas <: d'un pèle-méle de notes flottant au hasard et d'idées incohé- « rentes pour constituer une œuvre musicale. Il faut débrouil- « 1er ce chaos; il faut donner un sens à ces notes; il faut « soumettre ces idées à un ordre intelligent et les rattacher à « une idée générale, à un but commun; il faut de plus que le « connaisseur puisse en saisir facilement l'enchaînement et « les embrasser sans eiïorl dans leur ensemble.
« Que toute composition ait donc deux on trois parties « principales, selon que le morceau est plus ou moins étendu. « Quand il y a deux parties principales, la première se ter- <i mine d'ordinaire par la dominante, et la seconde par la to- « nique; et (juaiHl il y en a trois, la première se termine par la « dominante, la seconde p;ii la sixte on par la médianle en « mineur, la troisième par la l()ni(|ne, si le morceau est en
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« majeur. Clinniiie des divisions principales se subdivisera à « son tour en trois pai'ties distinctes : la première contiendra « l'introduction et l'exposition de l'idée principale; la seconde « sera remplie par les périodes des intermèdes; dans la troi- « sième, enfin, se trouvera la modulation finale, qui doit s'ac- « corder avec les deux précédentes. L'expression de l'idée a principale, de l'idée-mère de l'œuvre musicale, dans la « seconde et la troisième divisions principales, doit être la « même que la première ou tout au moins lui ressembler, « quant à la forme de la mélodie et de l'harmonie. Cette « conformité doit être exigée plus sévèrement dans la troi- <i sième que dans la seconde division, où on laisse plus de « latitude au génie du compositeur. Il en sera de même des « périodes intermédiaires et des modulations finales; toutefois « il est essentiel que dans chacune de ces divisions la mélodie '< et l'harmonie procèdent d'une tonalité différente. En trai- « tant convenablement ces divisions secondaires, on établit une « juste proportion entre les diverses parties; de plus, il en « résulte tout à la fois variété et unité, qualités indispensables « à toute œuvre d'art qui aspire à l'honneur d'être jugée par « la critique.
« IL Caractère. — Une composition musicale doit toujours « porter l'empreinte d'un sentiment, d'une disposition de « l'àme quelconque; qu'elle exprime les joies de l'amour, les « colères de la haine, l'élan de l'enthousiasme, ou le calme du « bonheur, n'importe, pourvu qu'elle exprime quelque chose. « L'auteur est parfaitement libre de choisir parmi les passions « qui remuent tour à tour le cœur de l'homme; mais quand « une fois son choix est fait, il faut qu'il persiste. Depuis le «plan et la disposition des diverses parties jusqu'aux moin- « dres détails de l'exécution, tout doit être subordonné au « sentiment qu'il s'est proposé de peindre, qui doit décider « du rhythme, de la mesure, des formes de la mélodie, etc. « C'est ainsi que la composition imprimera à l'œuvre musicale « ce qu'on appelle son caractère.
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« TTI. Mélodies et traits ou ornements. — Ln qualité esson- « lielle de la mélodie, c'est de plaire; pour les traits et les or- « nements, c'est d'être conformes à la nature des instruments. « Ils auront, ainsi que la mélodie, de la précision et de la « clarté, afin d'être facilement compris, sans jamais devenir « communs et triviaux; de plus, ils refléteront le caractère gé- « néral du morceau. Ce caractère doit également se retrouver « dans l'accompagnement des mélodies, etc.; tout en restant « dans la même tonalité, par le choix et la variété des remplis- « sages, on peutob'enir une grande variété dans les effets.
« IV, Qualités d'une bonne composition musicale sous le a rapport de l'harmonie.
•c 1. Correction grammaticale.
« 2. Précision et clarté dans les modulations. Ces qualités « résultent de l'aisance dans le développement des sons et les « progressions harmoniques, aisance qui en rend l'intelligence « facile, et que l'on rencontre rarement chez les compositeuis « qui débutent; ils évitent le naturel de peur de tomber dans 0 le trivial et donnent dans l'enflure.
<■ 3. Connaissance des instruments. Le compositeur ne doit « demander aux instruments que des effets analogues à leur « nature, et sans que l'exécutant ait de trop grandes difficultés « à vaincre. Il est bien entendu que nous ne parlons pas ici « de morceaux de bravoure, de concertos, dans lesquels le « virtuose se produit devant le public.
« 4. Entente judicieuse des effets. Il arrive souvent que tel a passage qui fait très-bien sur le papier échoue à l'audition, « tandis qu'une modulation qui à la lecture vous semble faible « s'anime tout à coup sous les doigts de l'exécutant et pi'oduit « une sensation immense. Ce n'est que par une longue et pa- « tienle expérience qu'on peut arriver à calculer l'effet d'un « passage avec (|uel(|ue certitude.
«Dans un morceau de chant, le compositeur a beaucoup tt moins de latitude que (juand il s'agit de musique inslrumen- « taie. Le plan et la division sont donnés; ils dépendent du
« lextc, (jiii délermine également le caractère de la coniposi- « lion, el par consét|iiciil les mélodies. Le premier devoir du « compositeur est d'étudier le sens des paroles, et son plus « grand mérite est d'en rendre complètement Texpressiou poé- « tique. Il faut scander les vers de manière que Toreille en « saisisse facilement le rhylhme, ei l'accent doit porter sur «c les motsqui ontleplusd'importancedaus l'ordre intellectuel. « N'employez les traits et ornements que là où ils produisent « de l'eflet, et disposez les figures de l'accompagnement de « manière qu'elles soutiennent la voix sans la couvrir. »
Un biographe d'Haydn parle en ces termes do la manière d'écrire de cet homme célèbre : « Haydn, en composant, fai- « sait une escjuisse de chaque motif et ne faisait ses partitions « qu'après avoir bien médité toutes ces esquisses. Aussi, est- « il remarquable pour la pureté de style, comme pour la « clarté et l'ensemble de ses compositions. Sa doctrine, à ce « sujet, était qu'une composition devait d'abord avoir une « belle mélodie naturelle j que les idées devaient en être suî- « vies; qu'il fallait peu d'ornements, et surtout point derecher- « elles, point d'accompagnement surchargé. Composant au « piano, il se livrait, disait-il, à sa fantaisie selon les sensa- « tions qu'il éprouvait : Avais-je une idée heureuse, je m'cf- « forçais alors de la conduire selon les principes de l'art; c'est " précisément, continue-t-il, ce qui manque à tant de composi- « teurs actuels. Leurs idées sont décousues et finissent à peine « conwiencéesj aussi ces compositions ne laissent-elles aucun « souvenir dans le cœur. »
Dans quel genre un compositeur d'église doit-il surtout travailler, ou en d'autres termes, quel est le genre qui convient le mieux, (ju'il faut employer de préférence? La musique sacrée a d'abord deux variétés bien tranchées : elle est solennelle ou simple. La première est naturellement composée pour les fêtes, la seconde pour les jours ordinaires. Ces variétés se distinguent en genre majestueux, ou brillant et animé, doux, gracieux, grave, pastoral, ou énergi(iue, fugué, dramatique.
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De tous ces genres, ceux qui oui une certaine gravité conviennent mieux aux offices communs; pourvu qu'on évite la monotonie; quant aux autres circonstances, on devrait adopter l'admirable variété de genre employée par Le Sueur et Chérubini. Un écrivain de la Gazette Musicale de Paris, M. Blancliard, a dit que « la fugue ou le style fugué est le seul et vrai fondement •I de la musique sacrée, de toute musique religieuse. •• Nous ne partageons pas cette conviction, nous croyons, au contraire, qu'on ne doit se servir de ce genre qu'avec sobriété, nous avons développé ailleurs les motifs de notre opinion, elle est conforme du reste à celle de MM. Berlioz et Maurice Bourges cités plus haut. La fugue, excellente, nécessaire à tout compositeur comme objet d'étude, est utile, quand on s'en sert de loin en loin, pour amener une variété de plus dans les genres sacrés, pour terminer une longue pièce et lui donner de la vivacité, pour pénétrer les esprits d'une mélodie neuve et du sens des paroles; mais il faut que ces paroles soient faciles à saisir dès le début de la pièce, sinon elles deviennent inintelligibles quand toutes les parties ont fait leur entrée. La science prédomine dans la fugue, le sentiment a peine à se faire jour, le croisement perpétuel des voix ne lui est pas favorable; trop souvent la fugue lessemble, dit Berlioz, « à un fatras antireligieux, » en effet elle est exposée à dégénérer en bruit, à enchevêtrer les paroles de manière à n'y plus laisser de sens, enfin toute cette comj)lication des parties de la fugue est plutôt faite pour occuper r<'sprit que poui- loucher le cœur. Le si) le fugué a moins d'incouNénienls que la fugue proprement dite, mais il y participe à différents degrés; en tout cas, ce style conslammcnt employé engendre la monotonie.
Nous avons établi plus haut (pi'une des qualités de la niusiquc consiste à être d'accord avec les dispositions et le caraclère de l'audiloire. C'est le moyen le plus simple de faire impiession sur lui. Or ce ne sont pas seulement les individus (|ui ont des dispositions si)éciales suivjinl les circonstances et le lempérameut; mais encore les nations. Il } a dans le fond du
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caractère de chaque nation quelque chose de particulier, un instinct, un goùl déterminé et (jue l'éducation développe. La musique ne doit pas être en opposition avec cette disposition foncière, elle doit au contraire la respecter et s'y conformer. Voilà pourquoi toute musique ne réussit pas également partout et pourquoi les compositions diffèrent selon les instincts musicaux des nations.
Mais en fait de musique nationale, nous ne voulons parler ici (jue des contrées où l'art est généralement cultivé, et où une nation a manifesté ses tendances et ses inclinations musicales. Par celte culture nous n'entendons pas une certaine popularité attachée à la musique, popularité qui se traduit par des chansons vulgaires répandues dans toute une contrée, ni le plaisir qu'une nation éprouve à l'audition des plus belles compositions, mais bien un génie national qui de temps en temps se manifeste par des productions d'un genre élevé, qui caractérisent le goût du pays.
Partout la musique est aimée, est cultivée jusqu'à un certain point; elle ne produit point partout de grandes œuvres. On sait que l'Angleterre protestante a honoré les grands compositeurs et les artistes, qu'elle a voué une sorte de culte à Haindel et à Haydn, mais, comme l'a remarqué M. Maillard (Journal de la Lecture, juin 1846), c'est chez elle une affaire de mode, d'orgueil national, et malgré ses nombreuses fêtes musicales, ses associations de chanteurs, le sol est slé rile, il ne produit pas, l'Angleterre ne fait pas école, n'a pas un cachet musical; tandis qu'avant la réforme la religion y faisait jaillir l'étincelle du génie et créait d'une part ces magnifiques cathédrales et de l'autre des œuvres musicales remarquables.
L'Espagne a produit (juclques compositeurs distingués; mais le nombre en est borné, elle goûte et exécute la grande musique avec intelligence, mais elle n'a pas plus que la contrée précédente réussi à faire école. La Belgique qui a gou- \erné le monde musical pendant une partie du moyen-àge et
au commencement des temps modernes, et qui actuellement est si renommée pour ses artistes exécutants el ses compositious instrumentales, n'a pourtant pas d'auteurs dramatiques ou religieux du premier ordre. Mais rim|)ulsion est donnée, et depuis quelques années des productions d'un mérite incontestable ont paru, et laissent espérer une ère nouvelle où son génie s'élèvera à la hauteur de son passé.
Il existe trois grandes écoles nationales, c'est-à-dire, trois contrées dont le goût, le penchant musical a un cachet déterminé, qui influe sur les principes et la manière d'enseigner, ainsi que sur l'ensemble des compositions artistiques. Ces trois contrées sont ritalie, l'Allemagne et la France^ mais les deux premières nous paraissent avoir un goût natif, un génie plus prononcé et pour ainsi dire plus national que la dernière. L'école italienne et l'école allemande se sont formées el déveloj)pées par des indigènes seulement, par des Italiens et des Allemands, la française doit, selon nous, une grande partie de ses progrès aux illustrations étrangères qui sont venues se fixer en France, et l'ont régénérée depuis LuUi jusqu'à Gluck el Chérubini.
Toutefois ces auteurs s'étant comm^ nationalisés dans le pays qui les a adoptés, ety ayant composé la plus grande partie de leurs œuvres, on doit les considérer comme appartenant à l'école française. Il est juste d'avouer toutefois, que, malgré la physionomie distincte de chaque école, il s'y est déjà introduit une sorte de fusion, la niusicjue est aimée pour l'art, une nation fait exécuter les ceuvi-es d'une autre et montre dcl'imparlialilé et de la justice en leur décernant un tribut d'éloges, selon leur valeur re.>peclive. L'Italie elle-même, si longtemps exclusive, a plus d'une fois témoigné son enthousiasme, à l'audition d'œuvres étrangères.
L'Italie est inférieure à la France el surtout à rAllemagne pour le nombre el la valeur artistique des instrumentistes; mais clic a clé justement regardée connue la maîtresse du (•|i;miI el de la vocale soit à raison de la multitude d'habiles
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clianteurs qu'elle a pioduits, soit à cause de la perfection de ses méthodes. Mais sous ce dernier rapport sa supériorité est maintenant balancée par les ouvrages théorii|ues de l'école française. Quant aux compositeurs italiens, ils sont innombrables, il n'est presque pas de ville qui n'ait eu son maestro, et; les œuvres d'un grand nombre d'entre eux ont eu assez de mérite pour ne pas tomber dans l'oubli. Mais bien que nous ne traitions ici que des compositions les plus connues, les plus répandues, de celles des contemporains; nous devons nous étendre sur une école de musique religieuse, déjà ancienne et qui a encore aujourd'hui une grande importance.
L'Italie maintenant se voue presqu'exclusivement au culte de l'école moderne qui date delà fin du siècle dernier; mais celle qui a précédé a eu plus de retentissement, elle commence avec Palestrina dans la seconde partie du seizième siècle, elle est continuée par le pieux Allegri, Scarlatti au dixseptième, et avec des modifications par Leo,Pergolèse, Masse, Durante, Porpora, l'expressif Marcello au dix-huitième, et terminée par Jomelli, Piccini; après eux une ère nouvelle s'ouvre avec Paisiello et Paër.
L'école de Palestrina se distingue par la pureté et la sévérité de ses formes, la mélodie y est traitée largement, l'harmonie en est hardie et caractéristique. A répo([ue où elle parut, elle fut accueillie avec acclamation et de nos jours, quelques auteurs pensent que c'est la forme modèle du genre sacré. On ne fait usage .que de cette espèce de musique à la cha|)elle Sixtine, et les amateurs, étrangers surtout, qui lont entendue, l'ont vivement goûtée.
Mais cette musique nous parait composée pour des voix locales, spéciales, qu'on trouve dillicilement ailleurs qu'en Italie. De plus la notation et les signes représentatifs ne la caractérisent pas entièrement; sans la tradition italienne, elle reste imparfaite. On sait que Léopold 1" d'Autriche, dilettante distingué, obtint par fa\eur exceptionnelle le fameux Miserere d'Alkgri et le fit immédiatement mettre à létude. Au jour de
rexécution il y eut déception universelle, ou ne trouva rien que de commun dans reffct général du morceau, et un moment Léopold se crut joué par le maître de chapelle de la cour pontificale. Il n'en était rien cependant: on avait envoyé une copie exacte de Tœuvre d'Allegri, mais ou n'avait envoyé ni les orsancs flexibles des romains, ni la tradition de ce chant.
Une messe de Palestrina a été exécutée, il y a quelques années, dans une église de Belgique, par des voix communes, il est vrai, et peu nombreuses, mais avec ensemble et exactitude, elle a pourtant été de nul elTet, même au jugement de musiciens d'un goût sévère. Cette même messe chantée à Paris eu 1844, aux funérailles de M. Laffîlte, causa une impression profonde; mais, selon la remai'que de M. Daujou, cent voix choisies avaient été chargées de la rendre. Choron de même avec ses voix d'élite, recueillies annuellement dans toute la France a pu obtenir de beaux résultats, quoiqu'incomplets, de cette musique exceptionnelle.
Nous avons dit plus haut que, malgré les difficultés de cette musique, il est utile de s'en servir de temps en temps, quand on dispose des ressources nécessaires pour en tirer du fruit; mais nous ne pensons pas qu'on puisse la généraliser, la rendre exécutable partout, ni qu'elle soit assez appropriée à nos mœurs pour qu'il soit possible, même en Italie, d'en obtenir constamment de grands efl'ets sur la multitude. Nous savons du reste que des personnes sans prévention, mais pieuses et réfléchies, ont été assez médiocrement impressionnées à l'audition parfaite de ces chants dans la chapelle Sixtine. Au surplus, chose remarquable, quel que soit le mérite de ce genre pour les Romains, il reste exclusivement aff'ectc à la chapelle papale; on n'a point fail, que nous sachions, de tentatives pour l'établir dans les églises de Rome. 31. Daujou, si vif amateur de Palestrina et de Marcello, avoue d'ailleurs que dans ce genre de nmsique tout n'est pas à prendre, « qu'il 0 ne faut choisir dans lesceuvres qui portent le nom de Pales- « Irina ou de Marcello ((ue des œuvres complètement belles ou
« du moins d'une forme originale et piquante. » (Gazelle musicale mai 1845.)
Comme il nous semble que, surtout en fait de musicjue pratique, il faut se dépouiller de tout préjugé et ne point se laisser aller au courant d'un enthousiasme de mode; malgré notre admiration sincère pour le génie de Palestrina, de Carissimi, etc., nous croyons utile de citer deux opinions d'une grande valeur à nos yeux. La première est de 31. Maurice Bourges, écrivain de distinction et d'un sens musical exquis.
En rendant compte [Gaz. mus. janvier 1845) d'une messe exécutée à Notre-Dame de Paris par sept cents orphéonistes, disciples de M. Wilhem, et en particulier de trois morceaux de différents maîtres, le judicieux critique s'exprime ainsi : « L'offertoire, arrangé sur la musique de Marcello, a produit « en général un bon effet, quoique l'attaque des imitations « dans chaque partie n'ait pas toujours été d'une précision ri- « goureuse. Le Kyrie de Rinck certainement écrit avec beau- « coup de sagesse et de pureté, est pourtant trop pâle, trop « froid, d'une conception trop peu élevée pour convenir à un <i vaisseau comme Notre-Dame.
« Quant à ÏOsalutaîis, dont les paroles avaientété adaptées « à un morceau de Palestrina, il faut avouer (ju'il n'est pas de « nature à trouver grâce devant la critique. Malgré tout notre e respect pour la grave autorité des anciens, pour la célébrité « homérique du patriarche de la musique sacrée (comme on le « nomme), en dépit des témoignages d'enthousiasme que les " siècles passés nous ont légués, nous sommes encore à com- « prendre la puissance merveilleuse de cette musique tant « vantée.
« Que Luigi da Palestrina ait été le prince des composi- « tcurs de son temps (au temps où l'art; encore dans ses lan- « gcs, ne faisait que de naitre) c'est ce qu'on ne saurait songer « à contester. Mais de vouloir qu'aujourd'hui encore, cette « musi(jue vague, sans tonalité intelligible, sans rhylhmesai- « sissable, sans autre ressource que des nuances arbitraires
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« qu'on suppose traditionnelles, ail le don de plaire, d'éniou- « voir, d'attacher, c'est ce qu'il est fort bien permis de nier, « en face de la nullité de l'effet, en face de révidence,
<j L'exécution de ce genre de style n'est d'ailleurs suppor- « table que lorsqu'elle est confiée à de fort belles voix, à des « musiciens consommés, et surtout devant un auditoire de cu- « rieux antiquaires. La civilisation musicale des masses n'en ft peut tirer aucun profit, et les impressions religieuses sont à " peu près nulles. Il en est bien autrement du plain-chant à a l'unisson ou en parties. La mélodie, toute vague qu'elle est, <i ne laisse pas que d'être assez familière à tous pour j)ermcttre « de la suivre dans sa marche. Les faux-bourdons ont surtout « produit un effet imposant, etc. »
L'autre article est dû à la plume spirituelle d'une des gloires musicales de la France, de M. Berlioz. Sous une forme pi- (juante et originale, le grand compositeur retrace l'état de la musique, et les opinions reçues dans les siècles à venir; il fait connaître les mœurs artistiques de la ville d'Euphonia, cité toute musicale, mais sous le voile de l'allégorie il cache des vérités utiles et sous une manière plaisante des idées trèssérieuses. ]1 fait ainsi parler un artiste d'Euphonia qui correspond avec un ami {Gaz. Masic. mars 1844) : « Les œuvres « de Palestrina ne sauraient être pour nous, ni pour quicou- 0 que possède la connaissance aujourd'hui vulgaire du vrai « st}le sacré, des œuvres comj)létement musicales, ni absolu- « ment religieuses. Ce sont des tissus d'accords consonnants « dont la trame est cjuclquefois curieuse pour les yeux ou |)our « resjjiit, en considérant les dilïieultés dont l'auteur s'est « amusé à trouver la solution, dont l'effet doux et calme sur « l'oreille fait naitre souvent une profonde rêverie; mais ce <i n'est point là la musique comj)lète, puisqu'elle ne demande « rien à la mélodie, à l'expression, au rhythme ni à l'instru- « mentation.
« Les savants de (;es pays ne connaissent pas ses madri- « gaux, dont les paroles l'riNolcs sont accolées par lui eej)en-
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" (laiit à une sorte de musique absolument semblable à celle « dont il revêtit les paroles saintes. Il fait chanter, par « exemple : Au bord du Tibre je vis un beau pasteur dont la «plainte, etc., par un choeur lent dont Teffet général et le « style harmonique ne diffèrent en aucune façon de ceux de « ses compositions dites religieuses.
<( Il ne savait pas faire d'autre musique, voilà la vérité; et « il était si loin de poursuivre un céleste idéal, qu'on retrouve 0 dans ses écrits une foule de ces sortes de logogriphes que « les contrepointistes qui le précédèrent avaient mis à la mode « et dont il passe pour avoir été l'antagoniste inspiré. La « messe de Palestrina, dédiée au pape Marcel II, est écrite «« à deux chœurs, dont l'un imite canoniquemenl l'autre du « commencement à la fin.
« C'est là une difficulté de contrepoint habilement vaincue; « mais qu'en résulte-t-il de beau ou seulement de convenable « au sentiment religieux? En quoi cette sorte de jeu harmoni- « ((ue, perceptible seulement pour les yeux, puisque l'oreille « ne saurait suivre des imitations canoniques de notes aussi « longues et sans dessin mélodique, en quoi, dis-je, cette « preuve de la patience du tisseur d'accords annonce-t-elleen « lui une simple préoccupation du véritable objet de son tra- « vail, de l'expression du sentiment religieux? En rien, à « coup sur. Il est défendu dans nos écoles de considérer ces « puérilités autrement que comme des exercices , de les envi- « sager comme le but et non comme le moyen, et en les trai- « tant ainsi sérieusement de transformer les partitions en ta- « blés de logarithmes et en échiquiers. »
Nous ne prenons pas sans doute au pied de la lettre toutes les expressions renfermées dans ces articles; mais le fond des idées nous parait exact et vrai. Nous ne les appliquons pas cependant indistinctement à tous les auteurs précités qui font partie ou qui se rapprochent de I ecolede Palestrina. Marcello, par exemple, a un style beaucoup plus expansif et plus varié, il est même dramatique parfois, tantôt véhément, tantôt onc-
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tuoux,ordinniroment grandiose et hardi; mais plusieurs de ses morceaux sont plulôl laits pour un autre âge que le nôtre, et cette musique est difficile et composée encore pour des voix spéciales. Ainsi, en résumé, l'école ancienne d'Italie a été par trop louée, on en a exagéré le mérite et l'on s'est trompé, selon nous, en l'envisageant comme l'idéal de la musique religieuse. Et cela non seulement à raison de la valeur intrinsèque de cette école, mais encore parce que ce genre impressionne peu la multitude de notre époque et parce qu'il présente trop de difficultés dans la pratique. Toutefois, cette école ne doit pas être entièrement abandounée même dans la pratique; on doit faire un choix de ses productions, et on peut avantageusement les mêler, comme objet de contraste, aux œuvres de l'école moderne.
CHAPITRE II
L'Italie: école moderne. — Rossiiii.
L'école italienne moderne a des allures tout autres que colles de sa devancièr-e. C'est là que règne le culte sans mélange de la mélodie, non pas de ces mélodies écourtées, brèves, comme le style de la prose française actuelle, mais larges, périodiques, abondantes. La plupart des motifs de cette école sont dramatiques, le sentiment y est rendu avec vivacité, expansion, effusion du cœur. C'est la musique où les cbanteurs solistes peuvent atteindre les plus brillants effets; mais elle se rapproche quelquefois de celle du théâtre par ses saillies, ses transports, ses caprices et ses points d'orgue multipliés.
Les chœurs y sont en somme grandioses et énergiques, mais composés généralement à trois voix d'homme, pour des voix supérieures aux nôtres en aptitudes naturelles, écrits dans un diapason plus bas qu'ailleurs, ces chœurs sont plus difficilement chantés chez nous et sont exposés à dégénérer en cris et en clameurs. Si les auteurs italiens ne semblent rechercher que les effets mélodiques, ils sont loin d'être étrangers aux effets d'harmonie et de composition; cependant leurs coin-
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biiinisons harmoniques nous somblent en général eommunes, peu variées et surtout peu savantes; parfois elles ont des effets durs à force de tendre à l'énergie.
Cette instrumentation cuivrée, ces effets assourdissants qu'on a, pour le genre profane, reprochés souvent à Vei'di, on doit aussi les reprocher à (juelques auteurs dans le genre religieux. En somme, cette musique convient aux solennités qui invitent à la joie spirituelle, aux fêtes où l'on célèbre avec pompe la gloire de Dieu et le triomphe de ses saints; elle a une grande influence sur le peuple, elle est plus inspirée qu'étudiée, elle est souvent noble, touchante, expressive.
Tout le monde ne partage pas notre manière de voir, et en particulier les partisans exclusifs du plain-chant et de la musicpie de Palestrina, nous citerons encore une fois l'opinion opposée à la nôtre, elle est extraite de la correspondance du journal parisien le Ménestrel : « Pour l'honneur des maîtres « de chapelle et même de la religion, je devrais passer sous « silence le chapitre de la musique religieuse en Italie; cai* « quelle critique assez forte j)ouri*ait on faire de ces messes à « grand orchestre, comme j'en ai entendu cinquante, où l'on « cherche en vain un simulacre de sentiment religieux, une « orchestration calme et digne d'un temple, un fragment de .' mélodie simple et fervente? On n'y trouve jamais que des « effets de irombonne et de grosse caisse, des mouvements de « valse et cabalelles de bravoure... Parlons plutôi des chan- « teurs, mais ici. malgré moi, il me faut encore critiquer. « Jj'école actuelle de chant en Italie ne se compose que de « cris, d'oppositions brus(|ues de forte et de piano, sans ja- « mais une seule de ces demi-nuances qui sont si précieuses « en musique... »
Quand bien même on ignorerait complètement ce qui, en fait de inusiqu<', se passe au-delà des monts, le ton seul de <('ll(' a|>préciation la ferait suspecter d'exagération. INous sa- Noiis iriin bon nombre de personnes (|ui ont entendu de la niusitpie sacrée à liome, à iMaples, à Florence, (prelle ne
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mérite poinl dos reproches aussi outrés. Nous avons signalé plus haut les caractères, les qualités et les défauts de cette musique; nous avons vu plusieurs partitions de messe de Mercadante, de Rossi, d'Asioli, nous les avons entendu exécuter et nous n'avons pas remarqué qu'il n'y eût que des eflets de tromhonnes et de grosse caisse, que des valses et des airs de hravoure. Nous devons même ajouter qu'il n'y a pas un seul passage où ces ahus se rencontrent, et qu'au contraire nous y avons trouvé plusieurs chants suaves, pieux et graves. Il faut toutefois avouer que le goût religieux n'a pas constamment présidé à l'inspiration des motifs, ni aux détails de l'accompagnement.
L'école italienne compte un nombre considérable de compositeurs distingués. Nous ne dirons rien de Spontini, de Donizetti, de Bellini, de Verdi; ces auteurs n'ont rien ou presque rien écrit pour l'Eglise. Sachini, Paër et Paisiello tiennent comme le milieu entré l'école ancienne et la moderne; des chants expressifs, de douces modulations, des choeurs graves et énergiques, une grande sobriété dans l'instrumentation, la pureté de style : tels sont les caractères qui distinguent leur genre.
Le dernier surtout s'est fait un grand nom par l'élévation de ses pensées et la vigueur de son style. Il a composé vingtsix messes dont plusieurs sont des chefs-d'oeuvre, des oratorios, parmi Ies((uels celui de la Passion est fort remarquable, des Te Deum, et un nombre considérable de motets; il est regrettable que plusieurs de ces œuvres n'aient pas été gravées. Le psaume Judicabit in nalionibus a toujours frappé par ses accents sombres et puissants.
« Dans un autre motel où il peint les grandeurs de Dieu, dit « Le Sueur, il semble s'être élevé au-dessus de lui-même. En « entendant les pittoresques et terribles tableaux de cette mu- « sicpie imitative si bien adaptée aux paroles sacrées qu'elle « anime, l'impie croirait entendre la marche formidable de Il son juge, le bruit de son char de feu, et son jugement irrévo-
«I cable. Tout à coup succède une musique brillante et des Œ chœurs aériens. Dans ce moment, les chants de Paisiello, « dignes de la voix du prophète, prédisent l'envoi de l'esprit « créateur, la terre renouvelée et le bonheur de la vie future. « Tout semble resplendir, et l'on est frappé de l'éclat de cette « harmonie auguste. Mais en exprimant les images les plus «t frappantes et une prodigieuse variété de sentiments élevés, « ces mêmes chants conservent toujours leur sentiment et leur « grâce, »
Zingarelli a composé dans différents styles; il écrit purement, mais son harmonie n'est pas assez variée; ses mélodies sont douces, gracieuses, elles sont parfois allourdics par des longueurs et des redites. En somme, la musique de ce maestro est distinguée, agréable et pieuse.
Asioli a composé des messes à grand orchestre et plusieurs motets dont la facture est riche et ornée. Son genre est habituellement dramatique, brillant et entraînant, mais il nous parait facilement toucher aux limites qui séparent le sacré du profane. Il est fait pour les solennités, on ne pourrait pas, ce nous semble, l'employer constamment. Cet auteur a un style plus ferme, des mélodies plus inspirées et même une harmonie j)lus variée que le précédent.
Novello n'a écrit que pour orgue et voix, sa musique grave et affectueuse le rapproche des anciens, mais le caractère mélodique est mieux déterminé.
Les productions de Grazioli ont beaucoup d'affinités avec celles d'Asioli : elles sont animées et souvent dramatiques; mais les parties vocales concertent davantage, le trait y est facilement prodigué; la spontanéité et l'inspiration ne s'y font pas sentir également. Gcnerali a aussi des formes dramatiques, mais elles sont plus larges et plus énergiques (|ue celles d'Asioli et de Grazioli. Il a composé quehjues morceaux dans le genre gracieux, morceaux qui sont d'une suavité et d'une délicatesse charmantes, nous citerons enlr'autres le Vktimœ Pasdiali et le Veui Snncte Spiritus.
Rossi a travaillé pour rorchestre et pour l'orgue avec un égal succès, la manière italienne se montre en lui dans toute son ampleur. Il a de plus du grandiose dans plusieurs de ses mélodies et des détails harmoniques pleins d'intérêt. Nous aimons à signaler comme morceau de caractère, ses litanies de la Sainte-Vierge où la beauté des parties vocales le dispute à la magnificence de l'instrumentation.
Mercadante a dans son genre une réunion de qualités rares et supérieures; une conception vaste, un plan riche dont toutes les parties sont méthodiquement coordonnées; dans ses chants, quelque chose de profondément senti; chaleureux et pourtant réservé, poétique et correct, sachant également s'assouplir à tous les tons. Ce compositeur a fait une musique éloquente et incisive. Sans être neuve, son harmonie est soignée, quoique parfois un peu dure, mais les formules qu'il emploie sont assez souvent vulgaires et sans invention.
Tels sont les auteurs modernes dont nous avons cru devoir esquisser le talent et la facture; il en existe une foule d'autres dont les œuvres moins répandues ou inférieures à celles des premiers, s'en rapprochent par plus d'un côté; car les productions de l'Italie moderne ont toutes une couleur de parenté tellement saillante qu'on en reconnaît sans peine l'origine. Il est toutefois un illustre maestro dont le génie a trop ému le monde musical pour qu'il nous soit permis de le passer sous silence.
Rossini n'appartient pas exclusivement à l'école italienne : il est un de ces hommes rares dont le talent, les allures, l'ampleur et la nouveauté de style ont fait presque un chef d'école; il ne s'est du reste pas moins inspiré aux sources de l'école française qu'à celle de sa patrie. C'est pour la première qu'il a créé son chef-d'œuvre dramatique, et c'est d'après les principes et la manière de cette école qu'il a assoupli et varié son genre. Rossini, comme tous les hommes supérieurs, a été bien diversement jugé soit pour le talent, soit pour la portée et l'influence de ses œuvres musicales.
Tandis que le vulgaire et une pléiade de musiciens italiens
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ot français se laissaiont allor à une admiration sans bornes qui tenait de l'engouement, plusieurs critiques allemands le jugeaient avec sévérité et lui refusaient le titre d'auteur classique; quelques écrivains français, en petit nombre, ne le trouvaient capable que d'exciter au plaisir, sa musique était déclarée voluptueuse, sensuelle. Evidemment, nous le répétons, ce dernier reprocbe est outré, Rossini a su atteindre, dans Guillaume Tell, à la bauteur du drame béroïque; Moïse et le Siège de Corintbe prouvent qu'il peut être grave, patbétique et même religieux.
Mais quant à la musique religieuse proprement dite, il en a fait fort peu et seulement par circonstance. En 1832 il a écrit une messe qui, croyons-nous, n'a pas été gravée; il y a quel- ([ues années il a composé un grand Tantum pour trois voix dbommes, on a aussi de lui quelques cantates religieuses, comme : Foi, Espérance, Charité; et enfin son stabat.
Selon nous, Rossini est l'artiste le plus poétique, le plus babile pour peindre au naturelles situations les plus diverses comme aussi pour exciter les plus fortes émotions. Sa musique religieuse est brillante, magnifique, admirablement rhythmée; mais elle est souvent plus agréable (|ue pieuse, la couleur en est trop profane pour ((u'elle puisse jamais être une forme modèle de musique sacrée. Par l'étendue de son génie, Rossini laisse loin derrière lui les auteurs italiens modernes qui l'ont précédé, par la variété et l'inspiration de ses mélodies, la puissance de son barmonie, l'babileté neuve ((u'il met dans le plan et les détails de sa composition, les beureuses combinaisons qu'il a introduites dans l'instrumentation. Toutefois la dextérité lui fait un peu défaut dans le maniement des formules savantes, et il ne semble pas assez familiarisé avec les secrets de la fugue.
De plus, nous n'bésilons pas à le dire, on rencontre dans (|U('b|ues-unes de ses œuvres des redites multipliées, et parfois de petites mélodies d'un genre badin et pres((ue puéril sur lesquelles l'auleui' appuie trop.
Le Stabaf de Rossini comme œuvre purement dramatique est fort beau, mais comme œuvre religieuse, il faut le dire, la musique contraste avec les paroles, c'est, à nos yeux, pres- (|ue un contie-sens. Il n'est peut-être pas impossible de mettre sous celte musique un autre texte dramatique; mais à part un ou deux morceaux, la musique ne peut s'allier aux paroles de cette prose douloureuse. C'est ici en particulier qu'on peut voir la différence entre la musique sacrée et celle du théâtre.
On pleure dans \e Stabal de Rossini, on y gémit, mais c'est la douleur de la scène, les gémissements du théâtre : on pleuir mais en chantant une cavatine, c'est la passion profane dans toute sa désinvolture. Mais à l'église ce serait la parodie de la prose chrétienne, et pour ainsi dire une profanation. Un des morceaux qui bouleverse le plus le sentiment religieux, est le second, un solo de ténor mouvementé à peu près comme une marche sur des paroles telles (juc celles-ci : Cujus animant gementem contristatain et doleutem pertransivit gladius. Aussi ne sommes-nous pas surpris que, dans une célèbre maison d'éducation, où l'on ne se piquait pas d'un goût sévère en fait de musique, le sentiment des convenances religieuses et le simple bon sens des maîtres aient, après deux auditions, fait bannir du lieu saint le Stabal de Rossini.
CHAPITRE III
L'Allemagne: Hayrln, llaRiidcl, IMozarl, Beethoven. — Auteurs modernes. Mendeissohn-Bartholdy et Schubert,
L'école allemande, si célèbre par la vulgarisation de sa musique, par Tensemble et la verve de ses chœurs, par l'habilelé de son inslrumenlalion, est bien plus grave, plus sévère, plus savante et en somme plus religieuse que l'école italienne. Mais en retour elle est moins accessible à rintelligcnce des masses, souvent moins inspirée, parfois elle se réduit à une sorte de calcul compliqué, à une série de profondes combinaisons, à un style tendu, où l'absence d'une idée-mère, d'un dessin mélodique se fait sentir, et par suite elle occupe resi)ril, mais laisse le cœur sec et sans sentiment. Ce n'est pas à dire (ju'il n'y ait pas d'art, pas de beautés dans ce dernier genre, mais l'art y est incomplet, il ne se rend pas as.scz saisissable, ne semble s'adresser (ju'à une faculté, sans tenter de subjuguer l'àme tout entière.
Ces réllexions ontsurtoul rapport à la musiq»>e modernedes compositeurs du second ordre. On doit de j)lus leur reprocher une tendance trop visible à une espèce de mélaph}sique musi-
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cale, à une prédilection pour l'abstraction, pour un style voilé, pour la rêverie et Tobscurité. Les auteurs du j)remicr ordre sont surtout marquants par la beauté de leurs formes harmoniques, par la simplicité et la suavité de leurs mélodies, la majesté et la solennité de leur style.
Le genre et la manière des grands maîtres de l'école allemande, Haiudel, Haydn, Mozart et Beethoven sont assez connus et suflisamment appréciés pour que nous puissions nous dispenser d'en parler longuement. Tous ont composé beaucoup dans le style sacré, Haendel a écrit plusieurs oratorios pleins de savoir et de grandeur; ses chœurs sont d'un puissant efTet et cependant il est peu fait pour parler à des cœurs catholiques, i)rotestant et ayant passé sa vie dans des pays protestants; il y a, à notre jugement, de la sécheresse, une raideur scientifique dans cette musique, presque nulle part le sentiment de la confiance et de l'amour.
Dans les œuvres si nombreuses et si pleines d'inspiration d'Haydn et de Mozart, les mouvements des parties vocales et instrumentales, la science et l'habileté des combinaisons harmoniques, le caractère des mélodies, rien de tout cela n'est ])lacé dans le tableau inusical sans un motif sérieux, la science y est partout subordonnée au but, dans les détails l'effet général n'est jamais perdu de vue. Tout dans leurs compositions est classique, pur, correct; elles auront perpétuellement un éclat, une jeunesse qui est le propre de tout ce qui est beau. Cependant, malgré le respect dû à ces grandes illustrations, on doit convenir que cette musique n'offre pas dans toutes ses parties une constante actualité.
Pour nos oreilles faites à une musique qui, quoi qu'on en ait dit, s'est avancée dans la voie du progrès sous plusieurs rapports, tel passage d'Haydn, telle mélodie de Mozart, telle transition sont empreints de vétusté, et, ce qui était frais et neuf à son apparition, a pour nous ((uelque chose de suranné. Ce qui prouve une fois de plus que la musique, comme le style, comme réloquencc, doit être en parfait rapport avec le temps
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et les idées reçues, non pas précisémcnl pour èlre classique et pure, mais pour exercer une influence complète.
Ces deux auteurs ont écrit une multitude de messes et de motels de tout genre, dans tous on reconnait une plume exercée et le cachetdu génie au moins enquelques endroits. Mozart avec une incroyable souplesse a abordé tous les genres et a excellé en tous. Haydn est surtout remarquable dans la symplionie et dans le genre suave et gracieux où sa belle àme se montre tout entière. Il convient de mentionner comme chefd'œuvre de style et d'invention l'oratorio de la Création et les sept paroles de Jésus en croix du même auteur.
Beethoven, sui\anl la route toute tracée par ces deux grands maitres, s'est élancé beaucoup plus loin dans la carrière artistique. Son genre n'est point le classique pur, son génie n'aime point l'entrave et ne peut se laisser brider par les règles. Compositeur exceptionnel, hardi et plein de feu, l'inspiration le déborde et souvent il atteint au sublime. 11 ne peut être proposé j)oui' modèle, elles sont trop rares les natures (|ui peuvent le suivre; mais ses symphonies, et un grand nombre de ses productions religieuses sont marquées au coin de l'immorlalité.
Elles sont toutefois moins facilement exécutables que celles d'Haydn et de Mozart, non-seulement parce que souvent elles exigent des moyens extraordinaires soit en fait de voix, soit en fait d'instruments, mais parce (|ue la contexture en est tellement une, serrée, les détails mélodiques et harmoniques, les nuances même tellement intimes, inhérentes à l'essence de la coînposition qu'une exécution imparfaite de quelques passages snilit pour bouleverser l'économie, pour enlever le prestige de la pièce.
Parmi les auteurs du second ou du troisième ordre qui ont |)récédé l'école actuelle, on doit citer Emmerig,Buhler,Dreyer, Ohncwald, Dédier. Ils ne brillent point parla richesse de l'harmonie, ni j)ar la science des combinaisons; en revanche leurs mélodies assez souvent agréables ne sont point couvertes par
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raccoiupagnemont, elles sont simples, douces, (|uel'juefois heiireusenieiit msj)iiées. Nous regrettons que M. Danjou ait cru devoir faire usage de persifllage pour réprouver ce genre de musique. (Voir lettre à M. Fétis sur la musique en Belgique. — Gazette musicale, 18 août 1844.)
On trouve quelquefois d'heureuses idées et toujours une excellente facture dans les œuvres de Lasser, de Schmidi, Schicdermayer, Drobiscli, Danzi, Winter, MuUer, etc., mai ; leur manière est trop uniforme et partant languissante. Scliaffard est plus simple et plus mélodieux, Witska, Lachner et Ladurner sont plus élevés que les précédents , leur musique est plus travaillée, leur style clair et aisé, à l'exception de celui du premier. Aiblinger et Eybler ont une touche suave et harmonieuse, ils sont cependant parfois obscurs et nuageux dans leur manière.
Neukomm est un admirable organiste; il a du mérite comme auteur de messes, de motets et de cantiques, le mouvement des parties vocales est bien conçu, chacune contribue au développement de la mélodie, on lui reproche avec raison le manque de variété et la monotonie dans ses motifs et toute sa manière. A part quelque chose de froid, qui fait désirer l'inspiration, la plupart des pièces de Romberg sont excellentes. Nous ne connaissons de Proch qu'un Ave maris Stella, soio qui le place au premier rang des compositeurs.
Diabelli est d'une extrêmi' fécondité, il a des morceaux simples, il en a de solennels. Cet artiste a étudié avec soin les formes savantes de l'Allemagne, sans dédaigner de s'inspirer aux sources italiennes. Plusieurs de ses pièces ont un parfum de fraîcheur et de suavité, son instrumentation comme en général celle de l'école allemande est moins riche et moins variée que; celle de l'école française. Rarement il se répète, il est rarement monotone, souvent il est magnifique et presque toujours il est religieux.
Nous n'avons rien dit de Huninul, il est dilTicile de rencontrer un genre plus profond, plus travaillé que ne l'est le style de
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ce savant, il y a aussi peu ilc musique qui ait plus de peine à s'ouvrir un accès au cœur de la m illilude. Les parties vocales des chœurs sont d'une exécution peu aisée, une préparation longue et ardue est nécessaire, et l'effet ne répond pas toujours au travail. Rincka peu écrit pour les voix, il a de charmantes inspiiations, mais son style est trop constamment fugué.
Les messes de l'illustre compositeur Marie-Charles Weber sont d'un intérêt croissant et que les fréquentes auditions semblent ne pas diminuer; ce qui le caractérise, c'est le charme des mélodies, la parfaite disposition des voix, une conduite distinguée de l'instrumentation, des combinaisons harmoniques assez neuves et qui jamais n'entravent l'émission du motif chantant. Kalliwoda ados formes larges, une mélodie pas toujours assez dessinée, et quelquefois totalement voilée, plusieurs de ses pièces ont un caractère élevé et grandiose.
Trois compositeurs protestants sont spécialement cités comme ayant de belles formes religieuses, ce sont : Henri Reber, Meyerbeer, et Mendelssohn-Barlholdy. Par son Ave Maria, le premier a prouvé qu'il peut s'inspirer heureusement aux sources de la foi catholique; ce morceau admiré partout comme une forme élégante et pure du genre religieux se fait remarquer par une mélodie gracieuse et suave, mais d'un rhytlime luii forme, accompagnée d'une harmonie expressive et variée.
Meyerbeer n'a pas écrit poui' le culte catholique, mais il a introduit dans ses œuvres dramatiques des chorals dans lesquels il a souvent conservé ranti(|ue tonalité dont il a tiré de merveilleux effets. De pins il a publié des chants religieux sans accompagnements dont la mélodie est grave, dit M. Félis père, {Gazette musicale, mars 1845), mais en même temps « animée, expressive, et souvent empreinte de l'inspiration « prophétique. Un autre genre de mérite s'y fait remarquer, « c'est la simplicité du mouvement des voix, imitée de l'école « italienne, de là résulte une exécution facile, grand mérite
UELIGIELSE. 211
« pour la niiLsique vocale sans accompagnement trinslru- «1 menls. »
Mendelssohn-Barlholdy a composé un admirable Ave 7lf«ria pour huit voix, qui se divisent par moment afin de donner du relief à une mélodie fuguée. Le chant où Fauteur a déposé toutes les richesses de son inspiration, n'est accompagné (pie par quelques instruments à vent et les basses, uniquement destinés à soutenir les voix, excepté au milieu où ils exécutent un de.^sin harmonique d'un bel effet. Le moiceau débute par un solo de ténor, en 6/8 répété harmoniquement j)ar le chœur, puis une seconde phrase également répétée et complétée. Ensuite vient au Sancta Maria une mélodie large et pourtant mouvementée à quatre temps, chantée par les ténors et les basses à l'unisson; les soprani et les alti répondent harmoniquement par une mélodie simple et fraîche sur ces mots : Ora pro nobis, cette même réponse repai'ait plusieurs fois après les répliques des voix d'hommes; ce dialogue est clos par un chant fugué d'un brillant effet qui se termine sur une demi-cadence où une tenue de premier ténor ramène le motif pi imitif qui est bientôt accompagné par des mouvements variés dans les parties vocales.
Tout ce morceau d'un caractère fort élevé, d'une originalité et d'une verve pleines de fraîcheur impressionne vivement, dès la première audition, et le vulgaire et les artistes. Le Laada Sion du même compositeur a moins de prise sur les masses, il en est de même de plusieurs morceaux de ses oratorios, et de quelques parties de ses psaumes et de ses motets. Cependant, comme dit M. Michel Bouiges: « Nul ne possède « à un plus haut degré que Mendelssohn les procédés les plus « raffinés de l'art, personne n'entend mieux le mécanisme du « développement des idées. » Et nous devons ajouter que, dans toutes ses œuvres, on trouve des beautés d'un ordre supérieur quoique parfois il paraisse trop voué au culte de la forme scientifique aux dépens de la mélodie.
Aussi on ne peut trop condamner la manière injuste et pam-
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phlétaiic dont IM, Danjoii a qualifié le Laucla Sion compose pai- ^Icndelssoliii pour la fêle séculaire de Liège. (V. Revue de Ihuxellcs, t. 5, p. 187.) Il est vrai que la plume maligne de cet écrivain s'est moins exercée contre l'illustre compositeur, qu'aux dépens du clergé et du peuple liégeois, à l'occasion d'une fête qui a été incontestablement remarquable par sa pompe et sa dignité. Mendelssohn a été juif, puis protestant; un de ses amis nous a affirmé que la composition du Lauda Sion a été le principe de sa conversion et que réellement il est mort calliolique. Le fait nous parait tout-à-fait probable, nous serions heureux d'avoir des données plus positives pour pouvoir le garantir.
Schubert a écrit une messe et diflërents motets. Son genre est neuf, mélodieux, onctueux, parfois il est quelque peu profane et mondain. Dans cet aperçu des productions religieuses, dans celle analyse rapide des compositeurs d'église, nous omeltons bien des noms, nous sommes loin de faire connaître tons les talents; nous n'avons en \ue que d'indiquer les caraclèies marquants des écoles, de présenlei' la physionomie musicale, des époques les plus rapprochées de la nôtre, et les œuvres les plus célèbres, les plus utiles des auteurs conlemj)orains. Nous n'avons pas classé ceux qui ont écrit pour l'orcheslre et ceux qui ne l'ont fait que pour l'orgue; parce que les productions des derniers ont un caractère assez uniforme, (jue pour l'ordinaire, elles sont dépourvues de la couleur brillante et solennelle des auti'cs, (|u'elles sont enfin plus répandues et plus connues, et (|ue les pièces composées pour orchestre sont souvent réduites pour orgue. Il nous reste à examiner les formes de l'école française.
CHAPITRE IV
La France : compositeurs modernes. — Adolphe Adam et Hector Berlioz. Compositeurs Polonais et Belges.
Celle école a souvent été regardée comme éclectique, comme adoptaut tous les systèmes, et comme n'en ayant aucun, comme imitant toutes les formes et n'en créant aucune. Il y a eu longtemps du vrai dans cette assertion, surtout en fait de musique religieuse. En effet, ceux qui tracent les traits caractéristiques d'un genre, d'une école sont les compositeurs les plus distingués d'une nation, les sommités de l'art. Mais, parmi les compositeurs français, la plupart n'ont rien ou presque rien écrit dans le genre sacré.
Boïeldieu, Méhul, Hérold, Monpou, Halévy, Auber le directeur actuel du Conservatoire, Zimmermann, Boisselol, Clapisson, n'ont guère travaillé que pour la scène, et sans Chérubini et Le Sueur, la France serait, pour la grande musique religieuse, bien inférieure à l'Allemagne et à l'Italie. iNous regrettons que Halévy dont le talent est si noble, si élevé, que ce digne élève de Cbérubini n'ait point travaillé pour l'Eglise. Il n'est pas catholique, il est vrai, mais en s'i?ïs|)i-
1 ant aux sources si pures de la foi chrétienne, son talent ne ferait que grandir et s'élever encore.
Il y a en France beaucoup d'œuvres secondaires, peu d'ouvrages importants; cependant plusieurs étrangers d'un mérite élevé, comme Paër, Paisiello, etc., ont écrit en France et pour la France d'excellentes compositions. La raison principale de cette infériorité ou de cette stérilité, c'est qu'en Allemagne la multiplicité des chapelles des princes, la propension native des peuples allemands pour la musique religieuse, a ouvert à celle-ci des débouchés, en facilite le commerce et empêche la ruine des auteurs et des éditeurs; qu'en Italie la multiplicité des églises bien rentées, le nombre de ces petits Etats qui tous veulent se distinguer par le mérite des arts, enrichit les compositeurs et les artistes; tandis qu'en France, où la musique des cathédrales est si mes((uine comparativement à ce qui existait jadis, où la chapelle impériale et royale de l'empire et de la restauration a été si longtemps fermée, où enfin la spoliation opérée par la grande révolution laisse encore de profondes traces, les compositeurs ne voient aucune perspective avantageuse, aucun stimulant à leurs travaux et il n'est guère raisonnable d'exiger d'eux qu'ils ne composent qu'en vue et par amour de l'art.
Les formes de l'école française constituent un genre mixte entre l'école allemande et celle d'Italie. La mélodie y est prédominante, elle est moins large, moins sentimentale, moins dramati(jue que la mélodie italienne, mais elle est souvent j)lus ferme, plus énergique. Les formules savantes y sont moins en usage qu'en Allemagne, mais les détails harmoniques y sont cependant variés et plus parlants. Il y a dans les grandes com|)ositions françaises de l'originalité et de l'inspiration, des idées élevées, parfois trop vives, toujours agréables, capables souvent d'impressionner, de remuer les masses. Cette école puissante et liche pour la miisicjue profane a déjà lait dire sous rem|)ire à Paisiello : « L'école française » en vaut bien une autre. »
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L'abbé Roze, un des maîtres de Cboron, n'a composé que pour voix et orgue ou harpe. Nous avons entendu de lui une messe bien caractérisée. Sans être entraînant, cet auteur a un mérite mélodique et harmonique bien réel dans les productions qu'il a laissées. L'illustre Choron a produit beaucoup, il a un grand mérite de facture, mais pour nous, dans quelques-unes de ses pièces l'inspiration laisse à désirer. Son successeur Nicou-Choron mérite d'être mentionné quoiqu'il ait une musique inférieure; car sans être savamment travaillée, elle est douce, mélodieuse, populaire.
Nous ne connaissons du grand compositeur Berton qu'un 0 salutaris qui est un chef-d'œuvre d'inspiration et de piété. Panseron a composé pour voix et orgue plusieurs morceaux parfaitement religieux, suaves, où la conception mélodique et le travail harmonique brillent du même éclat. Bertini a écrit d'une manière assez originale ((uelqucs motets, dont la couj»e musicale toutefois est un peu uniforme et dont la mélodie manque d'inspiration. La même observation sur l'uniformité du genre s'adresse à la musique de Félicien David, l'harmonie de celui-ci est pourtant plus riche, et la mélodie mieux caractérisée. Nous ne pensons pas que la musique religieuse de ces deux auteurs ail la même valeur que leurs œuvres profanes.
Leprévost dans plusieurs de ses productions offre des combinaisons à eflet où le goût et la piété sont constamment respectés et où la mélodie est souvent élevée et bien inspirée. Nous avons le même jugement à portei* des œuvres de Gauthier où régnent également le sentiment religieux et un vrai mérite de composition. Celles de Marins Gueit et d'Ehvart sont recommandables par leur facture et dans plusieurs passages par des motifs bien choisis.
Plantade a composé une messe, un ReginaCœli à grand orchestre, et plusieurs motets pour orgue. Cet auteur, sans se distinguer par la science et de hautes conceptions haimoniques, montre de l'habileté, du goût dans la disposition et le mouvement des parties chantantes. Il a d'intéressantes cl foil
belles mélodies, il paraît constamment noble et |)ieux. Prcs- (jiie tous les auteurs dont nous venons de parler n'ont écrit que pour orgue et voix.
Dietsch a produit un assez grand nombre de messes, et des motets de tout genre, les uns avec accompagnement d'orchestre, les autres pour orgue. Dans ceux-ci, on trouve généralement une physionomie plus sérieuse, un ion calme et grave, parfois uniforme. La manière de cet auteur le j'approche des meilleurs compositeurs d'Allemagne; c'est dire assez le mérite de ses œuvres. Elles ne sont pas seulement correctes, consciencieusement travaillées; mais elles sont riches de formes harmoniques, et remarquables par des mélodies franches et aisées. C'est un compo.-^ileur savant, très-religieux, assez insinuant et agréable. Ambroise Thomas a écrit plusieurs pièces sacrées, dont quelques-unes ont un mérite supérieur el de l'élévation dans la pensée.
Adolphe Adam a la composition très-facile, une grande habitude de l'orchestre, une abondance prodigieuse d'idées saillantes et assez neuves. Nous connaissons de cet auteur une messe avec accompagnement de violoncelles, d'orgue et d'instruments de cuivre, et une seconde dite de Sainte-Cécile avec le grand orchestre moderne. La critirjue a essayé d'assimiler ces messes aux opéras du même auteur, et par conséquent elle les rejette comme anivres religieuses. Il y a, sans contredit, de temps en temps des allures vives, des phrases brillantes et à grands eiïets populaires dans cette musique; mais, à notre avis, il existe une difl'érence marquée entre les mélodies religieuses de cet auteur, et celles de la scène; il s'en faut beaucoup qu'il y ait dans la manière d'Adam la désinvolture (pi'on rencontre dans plusieurs messes d'Italie.
Adam est toujours spirituel, incisif, varié, sans cependant l;iire naitre d'impressions mondaines, sans porter à la dissipation. Hien rendues, ses messes aux jours des grandes solennités ont toujours |)aru convenables et dignes du culte. Du reste, elles renferment j)lusieurs morceaux (jui sont reli-
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gieux dans le sens le plus sévère du mot, comme VO salutaris de la première messe. Ce que nous reprocherons à cet auteur, outre quelques rares passages un peu légers, c'est que ses mélodies sont trop fortement dessinées, qu'elles ont des traits trop accusés, si bien qu'après une première audition, on a à peu près tout entendu, tout saisi, et qu'une seconde ne découvre presque rien de nouveau; une musique de ce genre est exposée à s'user. Mais, liàtons-nous de le dire, il y a des exceptions, notamment dans plusieurs passages de la messe de Sainte Cécile, et particulièrement dans YAgnus. La partie harmonique n'est pas traitée avec toute la sévérité classique, elle est cependant remplie de détails piquants et de combinaisons à effet. Mais un reproche d'un autre genre et bien mérité pour celte dernière messe, c'est que les règles de la prosodie latine y sont violées, que la quantité y est constamment peu respectée, si bien que les oreilles tant soit peu exercées sont bien souvent blessées de la mauvaise distribution des brèves et des longues.
Hector Berlioz a peu fourni au répertoire de la musique sacrée; mais il n'a fait que de la grande musique et dans des conceptions entièrement nouvelles. Nous ne pensons pas qu'il ait fait paraître d'autres partitions religieuse qu'une messe de Requiem avec un colossal Di.es irœ, et récemment un magnifique Te Deum. Ces oeuvres d'une facture hardie, d'une magnitîcence poétique inconnue, d'un éclat et d'une fraîcheur sans parallèle, enfin d'une instrumentation tellement originale qu'elle est, à elle seule, une vraie création; ces œuvres, disons-nous, ne peuvent être exécutées que dans des capitales qui abondent en talents extraordinaires et en ressources musicales.
Bien que cet aperçu des célébrités musicales soit rapide et incomplet; bien que nous ne traitions ici que les auteurs qui servent à caractériser les trois grandes écoles, nous ne })ou- \ons nous dispenser de rappeler succinctement les noms de ((uel(|ues compositeurs (|ui méritent une mention spéciale.
La messe de Requiem du j)oloiiais Kolowski est pleine de
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grandeur et de magnificence, elle est à la fois artistique et populaire, partout où elle a été exécuté, elle a fait naître de douces émotions. Cet auteur a écrit de plus un Salve Regina de bonne facture. Albert Sowinski a enricbi la musique sacrée d'une foule d'excellentes productions; messes, motets de tout genre, ce compositeur a tout abordé et a parfaitement réussi en tout. La grâce de mélodie, la pureté de style, le soin et le fini du travail, la beauté des dessins barmoniques, telles sont les qualités qui distinguent les pieuses et suaves compositions de cet auteur.
Parmi les compositeurs belges dont les œuvres ont un caractère élevé et un mérite incontesté, nous devons citer d'abord Duguet, Snel, Soubre. Il serait à désirer que leurs productions fussent plus nombreuses et plus connues en Allemagne et en France. Le genre du premier est mélodieux et correct. Le dernier a été loué par les journaux de France, mais nous n'en connaissons pas les œuvres. Le second est à la fois grave, doux et énergique, à mélodies simples, franches et caractérisées, d'une harmonie agréable et variée.
Un autre auteur belge dont les compositions ont un grand attrait pour le public, est Jansscns. II a surtout écrit pour orchestre; on a de lui des messes, Te Deum, Psaumes et motets divers. Ces productions sont remarquables par un sentiment mélodique large, bien prononcé, et rele\é par une harmonie simple mais variée. L'accoinj)agnement est à effet, souvent la mélodie parcourt successivement avec bonheur l'échelle des cordes depuis le premier violon jusqu'aux basses, sans qu'il y ail jamais confusion ni obscurité dans le style. Une diction aisée; une correspondance parfaite des parties avec léchant; parfois de la distinclion dans les idées et une couleur dramati(|ue; mais (|uel{|uefois aussi des longueurs et des motifs surannés : tels sont les caractères de ce compositeur.
Nous citerons aussi Vanderghinsle, dont les œuvres ont une facture simple, aisée, correcte, et dont les formes populaires ne sont j)as dépourvues de distinction; de plus, le jeune
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compositeur Statl'eld enlevé prématurément; son Ave Maria, morceau plein d'élégance, de fraîcheur et d'idées heureuses parfaitement combinées lui assigne un rang honorable parmi les auteursde musique sacrée; et enfin Eickens qui se dislingue par la pureté de son harmonie et par des motifs suaves mais peu colorés; il laisse à désirer sous le rapport de la variété du style. Nous ne connaissons de Gevaeit qu'un Te Deum à grand orchestre, dont la forme est brillante et solennelle, mais dont quelques mélodies manquent de distinction.
Nous n'avons pas parlé des trois fondateurs de l'école française : de Grétry et de Gossec, Belges, et de Gluck, Allemand. Nous ignorons si le premier a traité le genre religieux. Quant au troisième, la plupart des morceaux sacrés publiés sous son nom sont extraits de ses œuvres dramatiques. On sait du reste quel immense secours le talent de cet illustre savant a apporté à l'art religieux, en lui ouvrant une nouvelle voie et en créant comme un nouveau genre. Gossec n'a fait qu'un 0 salutaris, trio ))our voix égales sans accompagnement, pièce qui suflirait pour immortaliser son auteur et qui est entre les mains de tous les amateurs de musique sacrée.
A|)rès cette revue sommaire des principaux compositeurs de musique d'église, nous croyons devoir nous étendre tout spécialement sur les travaux et la vie artistique de deux compositeurs qui, à notre point de vue, n'ont pas été égalés dans la musique religieuse. Des données biographiques sur ces auteurs, indépendamment de l'intérêt que fait naître le sujet, seront utiles pour faire apprécier la nature et la portée de leur talent, leur position, les conditions de temps et de lieu auxquelles ilsétaient soumis, et sous l'empire de quelles idées, de quels principes, ils ont écrit. Ces deux gloires de la musique d'église sont Le Sueur et Chérubini. Grétry les a caractérisés d'un mol (Voir Esprit des journ. IHio) en disant qu'il ne pouvait se lasser d'admirer le coloris local et le style pittoresque de Le Sueur, et l'imagination enrichie par un |)rofond savoir de Chérubini.
CHAPITRE V
Le Sueur.
Jean-François Le Sueur, né piès d'Abbeville en Picardie le 15 février 1761, ou, selon d'autres, 17G3, s'est également distingué comme auteur dramiiti(|ue, comme théoricien et comme compositeur religieux.
Admis dès l'âge de neuf ans comme enfant de chœur à la maitrisc d'Amiens, où longtemps on admira la beauté de sa voix, il reçut une éducation profondément religieuse.
" Combien n'était-on pas édifié, dit l'abbé Tiron (Nolkesur « Le Sueur) les grands jours de fête, de voir communier, à la « grand'messe célébrée par l'évcquc ou le doyen du cha|)itr(', « tout ce (|ui dans ce clneur spacieux n'était pas préire, |)armi « les chanoines, les chapelains, les musiciens et ceux des en- « fants de chouir (|ui avaient fait leur première communion! « Va tous par c()nsé(|uent étaient à jcùn et chantaient depuis '< (|ualre heures du matin, où avaient commencé les matines, «< jus(|u'à midi, où finissait la grand'messe. »
Après avoir terminé ses humanités et fait son cours d(^ philosophie, il obliht, n'étant âgé (pic de dix-huit ans, la place de
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maître de chapelle à la cathédrale de Scez en Normandie. « On « conçoit, ajoute Tahhé Tiron, qu'un génie comme le sien de- '1 vait se trouver bien à l'étroit dans une ville de 3,000 hahi- « tants comme Seez. Aussi prit-il le parti de quitter cette « place et d'aller à Paris étudier sous un maître renommé « alors pour la musique, l'abbé Roze, maître de musique de la « paroisse des SS. Innocents. »
Plus tard il devint maître de chapelle à Dijon; c'est là qu'en fouillant les antiques manuscrits d'une riche bibliothèque musicale laissée à sa disposition par l'évéque, se développa dans l'esprit du jeune Le Sueur le goût du sérieux dans l'art, et sa prédilection pour les mélodies anciennes dont il a inséré tant de beaux fragments dans ses œuvres. Il devint ensuite maître de chapelle à Tours, puis aux SS. Innocents, à Paris, sur le rapport que firent de son talent Grétry, Philidor et Gossec; enfin, à vingt-six ans, il emporta contre vingt-huit concurrents, la même j)lace à la métropole de Paris. « L'orchestre « qu'il y organisa, dit un de ses biographes, la belle mu- « sique qu'il fit pour cette église attirèrent aux solennités « religieuses un immense concours, » C'est en ce temps, vers l'année 1786 qu'il composa ses trois messes solennelles, les seules de cet auteur qui aient été gravées.
Le Sueur n'était point entré sans préparation dans la carrière de la musique religieuse. Depuis longtemps il se familiarisait avec les paroles de la liturgie; il étudiait le sens des diverses cérémonies; il lisait assidûment les Saintes Écritures; c'était sa lecture de prédilection.
Ainsi nourri des pensées sublimes des psaumes et des prophéties, frappé de l'unité et de la majesté du culte catholique, de la grandeur et de la variété de ses rites et de ses fêtes, il conçut l'idée d'une musi(|ue une, imitât! ve et particulière à chaque solennité (ce sont ses expressions), il y voulait un caractère spécial qui correspondit à la nature de la fête, qui la dislingUcàt des autres, aussi bien que des jours ordinaires. C'est dans (;etle idée' (ju'il com])Osa sa troisième messe de l'As-
cension el de l'Assomption et son fameux Oratorio de Noël, dont nous parlerons ailleurs.
C'est dansée but encore (|ue, sans craindre les railleries et le persifflage des impies et des musiciens sans foi, il enrichit presque chacune de ses productions de notes explicatives du dessin musical et du tableau religieux qu'il retraçait dans sa pièce. Il voulait que, directeur et exécutants, tous fussent pénétrés de son espi'il, de l'idée pleine de piété (|ui avait présidé à sa composition, pour la rendre avec expression et vérité. Le Sueur consigna le principe de cette musique spéciale dans un ouvrage in-8% imprimé en 1787, qui a pour titre : Essai sur la musique sacrée, ou exposé cVune musique une, imitative, etc., avec l'épigraphe : Denique sit quodvis simplex duntaxat et unum.
« Dans sa pensée, c'était, dit l'abbé Tiron, de composer « une messe, qui fût tellement adaptée à une solennité, en rap- «1 pelant aux oreilles des auditeurs l'objet de la fête du jour, « que celle messe ne put servir que ce jour-là. Mais les événe- « menls qui survinrent l'empèchèrenl de développer cette pen- «i sée féconde, qui eût fait une révolution dans la musique «c d'église. Une de ses meilleures œuvres de musique reli- « gieuse, fut son motet de la Résurrection, exécuté à Notre- » Dame le samedi-saint 1787. C'est tout le texte de l'Evangile «> sur ce grand mystère, mis en scène, et revêtu de la musi- « (|ue la plus riche et la plus dramatique. On admira surtout <( le chœur mis dans la bouche des gardes du séj)ulcre : 56'- « diictor illc dixit adhuc vivens, écrit avec une vigueur de ta- « lent qu'on retrouva depuis dans les chœurs de la Caverne. »
Sans les malheurs des temps, Le Sueur aurait suivi sa propension naturelle et se serait uni(|uement voué au genre sacré. Mais la grande révolution vinl briser sa carrière, et le força à chercher dans le genre profane un moyen d'existence. Depuis longtemps il s'était lié avec Sacchini, ce grand maître révisait le travail du jeune compositeur, il l'initia à tous les secrets de l'art dramati(iue.
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Bien que pendant les désastres de la fin du siècle dernier, la muse religieuse de Le Sueur se soit forcément reposée et n'ait rien produit, on peut assurer qu'elle s'est formée et développée par ses ouvrages profanes. « Accoutumé, dit encore l'abbé 8 Tiron, à composer de la musique religieuse, il ne travailla « jamais pour le théâtre, que sur des poëmes d'un genre sé- « rieux. Les opéras à ariettes n'étaient pas son fait. C'étaient « les chœurs, les grands morceaux d'ensemble, enfin la grande « musique qu'il aimait à traiter. Il était en musique ce qu'est « en peinture le peinlre d'histoire, dont les inspirations tien- « nent du grandiose. »
Le genre grave, les sentiments élevés, les nobles passions, voilà ce (|ui allait au génie de Le Sueur, et c'est dans la composition de ses oeuvres profanes qu'une foule d'idées et de caractères nouveaux ont germé, caractères qui ont donné à sa musique religieuse un coloris tout spécial. On sait assez combien les grandes illustrations musicales, d'accord en cela avec la voix du public, décernèrent d'éloges aux magnifiques productions du célèbre auteur. Celui qu'un auteur moderne, Slépheii de la Madeleine, appelle le Michel-Ange de la musique (Théories du chanl, iiilrodiiction), était en singulière estime auprès du prince de la musique sacrée, Chérubini; ce dernier, en manifestant son admiration pour la Caverne , premier opéra de Le Sueur, vainquit la résistance des chanteurs (pii le repoussaient, convaincus, dit M. Berlioz (Biographie de Le Sueur), que Le Sueur, ayant fait de très-belle musique d'église, ne pouvait réussir dans le génie théâtral.
Le même écrivain, en parlant du chœur d'introduction de l'opéra Paul et Virginie, s'exprime ainsi : « C'est une page « admirable, à laquelle nous ne saurions indiquer de pendant « chez aucun autre compositeur, tant les moyens d'effet y dif- « fèrent de ceux auxquels la grande majorité des musiciens a « coutume d'avoir recours. > Beethoven était si épris des beautés énergi(|ues de la partition de la mort d'Adam, (ju'il s'écria un jour : « Elle semble guérir tous mes maux. >
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A loccasion de la représentation des Bardes, Napoléon I" obligea Le Sueur à reeevoir re\j)ression publique de son admiration et à jouir du triomphe que décernait à l'artiste une multitude transportée. Le lendemain remjiereur honora le compositeur d'un éclatant témoignage d'estime, qu'il n'a accordé à aucune autre célébrité artisti(jue. Il n'est pas d'opéra, dit la section des beaux-arts de l'Institut de France, qui, dans le même espace de temps, ait obtenu autant de représentations que les Bardes. « Dans Télémar/uc, dit M. Berlioz (id.), « Le Sueur s'était proposé, en imit int le style mélodique et « rhylhmique des anciens Grecs, de résoudre un problème « d'érudition musicale dont lui seul peut-être, pouvait ap- " précier la difliculté. » Le Sueur a l'ait de même dans le domaine sacré.
Plusieurs mélodies anticpies des Hébreux et des Grecs ont été conservées dans le plain-chant ou dans des noëls populaires, il en a imité la forme et le style dans un grand nombre de ses productions et en rendant sensibles ces beautés inconnues, il a rendu un service incontestrdjle à l'art chrétien. Nous croyons utile déconsigner, à ce propos, les réflexions judicieuses d'un écrivain de l'empire.
Après avoir analysé le fameux 0 salularis de Gossec, il dit sur la composition et sur la mélodie grecque ces paroles intéressantes et pleines de vérité (Esprit des journ. juin 1807) : « Cet O salularis exécuté par des sujets ordinaires, produit « toujours de l'efl'et. Il y a donc dans ce trio un fond de beauté « indéjx'iidaiil de l'organe des acteurs. Nouvelle preuve qu'en « musique ce n'est pas le fracas, la prétention, le charlata- • nisme, le luxe d'harmonie et de mélodie qui fait le succès. « Ancc tout cela on ennuie, on fatigue, on fait des chefs-d'œu- >i vre (pj'on admire en bâillant; une (cuvre d'inspiration a plus « illustré Gossec que ses compositions les plus savantes et les . plus pénibles.
« Il fiinl sans doute qu'un musicien connaisse bien la partie « lechni(pie de son art; et cette partie-là même est longue et
' dillicile à apprendre. Mai» ce n'est point cette connaissance « qui fait le incrile et le succès; elle ne manque à personne : « le plus mauvais musicien sait la inusi(|uc et la composition; « que manque-l-il donc à la plupart d'enlr'eux? Le génie, le « sentiment, le goût, l'art de faire un bon usage de la science " et d'y trouver ce qui doit plaire. Ce irio si simple, si natu- « rel, si pur, peut nous expliquer le mystère des effets de l'an- « cienne musique des Grecs inintelligible pour nos savants « compositeurs, qui ne sont pas assez savants pour compren- « dre que rien n'est plus admirable (}ue de faire beaucoup « avec peu de chose : c'est se rapprocher, autant qu'il est perte mis à l'humanité, del'Eternel ouvrier qui a tout fait de rien.»
Malgré la sévérité du genre de Le Sueur, et, comme le remarque M. Berlioz, malgré la basse envie de quelques détracteurs acharnés, l'incomparable supériorité de ce compositeur a été reconnue et applaudie par des rois, par le vulgaire et par les plus illustres musiciens. Il fut décoré de la Légion-d'Honneur par l'empereur, fut fait Grand-Cordon par Charles X, il reçut du roi de Prusse et du prince régnant de Hesse-Darmstadt les insignes de leurs Ordres. En 1815, Le Sueur fut nommé membre de l'Institut, où il n'occupa le fauteuil de personne, car une place y fut créée pour lui par Napoléon. Païsiello écrivit à l'auteur des Bardes : > Je me félicite grande- <i ment avec vous, car voilà trente ans que je n'ai entendu de « la musique dans le genre de la vôtre, excepté celle de Hasse, «1 de Logroscino et de Piccini. La mélodie ne m'a jamais en- « traîné, l'harmonie ne m'a jamais éionné, lorsque ces quali- « tés ne sont pas réunies à la nature. »
La musique de Le Sueur, pour être austère et sérieuse n'en est pas moins variée et dramatique. Ses compositions sacrées offrent des beautés non moins nombreuses (jue ses œuvres profanes, et toujours, dit M. Berlioz, elles sont de l'ordre le plus élevé. Le Sueur, vise moins à l'effet que tout autre compositeur. Il n'appelle pas constamment à son secours le contraste dos timbres, l'opposition des instruments à cordes et à vent,
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lii puissance du grand orchestre, les mouvements scientifiques et compliqués des parties; il emploie de préférence les moyens les plus simples; on voit partout le savant compositeur, mais partout la science se cache sous Tinspiration; et quand bien même plusieurs mélodies, traitées d'abord séparément se font entendre simultanément, l'une comme sujet principal, les autres comme accompagnement, la clarté du style laisse à chaque mélodie sa force et sa physionomie propre.
Comme du reste Le Sueur a souvent reproduit des mélodies antiques ou imité les anciens, et ([ue leur caractère est éminemment la simplicité, il devait donner à sa composition et à son orchestre la même couleur, un caractère identique. En adoptant un pareil genre, Le Sueur n'a donc pas recherché une popularité banale, il n'a pas voulu satisfaire les instincts souvent légers du peuple, ni les goûts des amateurs vulgaires. El cependant il a réussi à causer des impressions profondes, à faire naitre des émotions vives et inattendues sur les esprits les plus rétifs et les plus blasés {Voir Mémoires de Constant, sur le sacre de V empereur^ .
Le Sueur est cependant moins heureux en composant des solos ou des duos que des morceaux d'ensemble. Bien que ses motifs aient tous un cachet de distinction, son génie a peine à descendre aux mélodies saillantes, aux périodes brèves et animées. Il y a parfois dans ses solos ou ses duos, de la monotonie et des longueurs. Parfois aussi ses pièces ont des redites, des répétitions fatigantes, par exemple, dans le sublime oratorio de la Nativité, le premier Noël de l'allégro dans la scène de nuit est reproduit huit ou dix fois.
Il est nécessaire que les maîtres de chapelle qui font exécuter les œuvres de Le Sueur connaissent la solennité et le local poui' lescjuels elles ont été créées. Plusieurs ont été composées pour la chapelle des Tuileries, d'autres pour des vaisseaux considérables, pour de grandes cathédrales. L'orchestre elles \oix sont disposés en conséquence. Rarement Le Sueur emploie riiarmonie des trois Irombonnes et des trompettes,
ce n'est guère que dans les grands forte des œuvres spécialement faites pour de vastes églises, comme dans ses Te Detim, et quelques passages de ses messes. Ces elîets se rencontrent moins dans ses oratorios, excepté dans celui du couronnement. Les soprani dans les forte des grands morceaux à effet ont souvent des notes aiguës doublées à Toctave par les premiei'S lénojs; or, dans un local peu étendu, et avec un accompagnement peu nourri, cet effet peut paraître liop bruyant, le cri ?.e fait entendre à la place du chant.
« Les messes de Le Sueur, dit M. Ehvarl {Encydopédie da « 19* siècle), sont d'un caractère biblique, elles n'ont pas « toutes été publiées^ mais parmi celles que la gravure a « livrées à notre admiration, nous citerons plus particulière- < ment la première messe solennelle, dont le Credo est un véri- « table chef-d'œuvre. L'harmonie qui, à l'église, occupe une « si noble place, est toute originale et toute poétique dans Le « Sueur, et l'art avec lequel il sait donner de l'intérêt aux « choses les plus vulgaires en apparence, prouve qu'il avait «' fait une étude intelligente des partitions de Haydn, le plus « grand logicien musical des temps passés et présents, en ne « s'astreignant pas, comme ses devanciers, à écrire les chœurs « religieux pour trois ou quatre voix seulement, mais aug- « mentant ou diminuant le nombre des timbres vocaux sui- « vaut le degré de force ou de faiblesse sonore qu'il devait « produire. Le Sueur a écrit, de cette manière, la plupartde « ses œuvres sacrées, dans lesquelles très-souvent les voix de i< dessus sont doublées à l'octave inférieure par les voix de « ténors, tandis que les basses divisées en deux, augmentent « encore la force harmonique. La mélodie, sans la({uelle aii- « cune composition n'est vivifiée, parce qu'elle en est l'àme, la « mélodie religieuse de Le Sueur parle au sentiment, et le fuit « s'exalter dans les âmes les moins chrétiennes. Qui ne se •' souvient de l'impression que produisit sa première messe, « lorsqu'elle était exécutée à Notre-Dame le jour de Touvcr- « ture des chambres. »
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La seconde messe solennelle est plus brillante et peut-être plus populaire que la première, le Gloria surtout. Chaque morceau a un caractère spécial, et comme un but différent. VAdorcmus pour voix seules, le dramatique Qui tollis sont des morceaux de grande distinction. Dans le Credo le six-huit du Detim de Deo n'a ni assez de fermeté, ni assez de variété. Le solo de basse placé au commencement du Credo renferme une mélodie grave et voilée, mais énergique, une harmonie mystérieuse (jui semble annoncer la soumission de Tintelligence humaine, et l'accent d'une foi humble et docile. Tout, comme nous l'avons dit, est caractéristique dans la musique de Le Sueur, elle s'identifie avec le texte et lui prête un merveilleux appui.
VAgnus est, selon la note de l'auteur lui-même, un tableau musical représentant la scène sublime de l'apocalypse où les vieillards agenouillés aux pieds du trôn^' de l'Agneau divin lui font l'offrande de leurs couronnes et s'écrient : Dignus est Ayiiiis accipere gloriam, etc. Il seiait à désirer que les notes ex))licalives des compositions de Le Sueur fussent connues du public, au moment où cette musique est exécutée, l'influence des chants sacrés sur l'auditeur en serait décuj)lée; car il «'omprendrait de la sorte le sens et de l'ensemble et des caractères du morceau, et naturellement l'intelligence de la musique et des intentions de l'auteur prêterait au discours musical une puissance décisive et complèCe.
La collection des oeuvres religieuses de Le Sueur est trèsconsidérable; il a composé, outre ses messes, un grand nombre d'oratorios et une infinité de psaumes et de motets de tout genre. « Ses oratorios, dit M. Ehvart (M.), sont tous d'un « htyle Irès-élevé et d'une force de pensée aussi poétique que « chrétienne. » On signale, entre autres, l'oratorio de Noël « exécuté tant de fois à la chapelle royale des Tuileries, dit en- '1 core le même écrivain, il n'est pas un des moindres litres <i de Le Sueur au beau nom de compositeur sacré (|u'il avait « ac()nis dès sa plus tendre adolescence. • M. Fayolle (Bio-
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graphie universelle) proclame cet oratorio le chef-d'œuvre du grand maître. « On y admire, dit-il, l'idée origin»ile d'avoir « introduit sous le contrepoint de plusieurs morceaux les m«'- < lodies populaires de quelques Noëls qui apparaissent an mi- « lieu de chants énergiques et majestueux. »
Cet Oratorio commence par un Kj/rie qui sert d'introduction, vient ensuite la scène de nuit, toute pastorale, dont les péripéties sont amenées par des récitatifs pleins de grâce et d'expression, le texte en est tiré de l'Evangile. Le chœur Gloria s'ouvre sur une mélodie d'un sentiment exquis de piété, bientôt les Noëls se font entendre séparément, puis réunis sous le thème de l'auteur. L'instrumentation est toujours simple mais caractéristique et donnant toujours du relief au chant. Dans toute cette pièce règne un ton de suavité, une fraîcheur inimitable, La mélodie s'anime par degré pour en venir aux saints transports du laudamus,ei à la suite de ce grand chœur se trouvent un charmant duo de Soprani, et un chœur énergique où sont rendus avec vérité les accents de la confiance chrétienne sur ces mots : Qui tollisj puis vient un solo fort original dans son accompagnement; quoique coupé par un chœur qui chante un nouveau Noël, il est un peu long. Enfin ce beau drame est terminé par une hymne pastorale où sont encadrés trois ou quatre Noëls dont la date remonte aux temps de la primitive Eglise.
L'Oratorio de Debbora est d'un tout ;iulre style; c'est un drame sur un sujet à la fois terrible et consolant, ce sont des scènes de ce monde, mais la musique en est si céleste, si conforme au texte des saintes Ecritures qu'il est difficile de se soustraire à l'émotion qu'elle fait naître. « Dans cette œuvre, « dit M. Fayolle, Le Sueur a déployé toutes les ressources de «1 son génie dans le genre descriptif. On a dit que cette parti- « tion, comme le Sfabat de Pergolèse, sulfirail à la gloire « d'un compositeur. »
Dans cette magnifique épopée, après le chant grave d'inlroduclion vient la peinture du combat d'où les fils d'Israël sont
2Ô0 MUSIQIE
sortis vainqueurs, et des prodiges que le ciel a fait éclater en leur faveur; on entend ensuite le chant héroïque de Debbora qui annonce la mort de Sisara, l'énergique trio des guerriers suivi du tutti qui lance la malédiction contre les ennemis du nom de Dieu. Dans la seconde partie un chant mélodieux dit par un lévite exalte la magnanimité de Debbora; les voix d'enfants suivies du chœur des basses et bientôt du chœur général exécutent le final magnifique qui est à la fois le cantique d'action de grâces des Hébreux, une prédiction de la gloire future de l'Eglise chrétienne militante, et de la paix et du repos de l'Eglise triomphante dans le ciel.
L'Oratorio du Couronnement ou du Sacre exécuté à Rheims au sacre de Charles X, est plus qu'un drame sacré. Il est divisé en trois grandes parties et renferme vingt-et-un morceaux. Le Sueur y déploie toute la pompe de son style grandiose. Nous pourrions citer Urbs beata, Ora pro nobis sancte Remif/i, etc, « où les chœurs, dit un biographe {Galerie histori- « que des Contemporains), que le compositeur fait d'abord « entendre séparément, sont ensuite réunis harmoniquement; « c'est là une des plus belles conceptions de son génie. »
« Les oratorios de Ruth et Noémi, et de Ruth et Booz sont, « selon M. Berlioz (/rf.), d'admirables pastorales hébraïques, « où les mœurs patriarchales revivent tout entières et s'expri- « ment avec des accents d'une naïveté, d'une grâce et d'un pit- « torescjue achevés. » Celui de Rachel est le fruit des dernières méditations de Le Sueur, il l'a achevé dans la TS*" année de son âge. On y trouve mille choses gracieuses, et une harmonie neuve et frappante. Dans celui du Carême et de la Passion il y a des situations riches et variées. Tantôt il fait entendre l'accent du repentir et de la confiance, tantôt il célèbre le triomphe de la croix du Sauveur.
Le Sueur a écrit trois Te Deum d'une facture large, d'un style imposant. Nous citerons spécialement la marche séraphi- ((ue (le l'un d'eux, et le grand final : Fiat viisericordia tout tinjircinl de noblesse et de majesté.
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Parmi ses psaumes et ses innoml)rables motets, nous distinguons un Super fhimîna Bnbylonis divisé en plusieurs morceaux, fort beau de douleur expressive et de force caractéristique. Toute la musique religieuse de Le Sueur a été réduite pour orgue, elle ne Ta pas toujours été avec goût, parfois riiarnionie est vide dans la basse et serrée dans le dessus, les accords sont mal distribués, les traits et les batteries mal placés. C'est surtout dans une pièce de ce psaume que l'accompagnement est réduit d'une façon maladroite et inexécutable.
Une diction élégante et pure, de l'habileté et de la distinction dans le choix des motifs, de nouvelles et intéressantes combinaisons se font remarquer dans le Cœli enarrantj Ad templiim Domini et le Credidi, ainsi que dans plusieurs Domine salvum fac. Le Sueur a composé sept ou huit 0 salularis qui sont des chefs-d'œuvre. Dans tous brille un coloris neuf et suave.
Nous signalons celui de la première messe et pjinci paiement celui de la seconde, qui est d'une originalité et d'une onction ravissante. L'O Sahitarîs et le Credo de la première messe ont été exécutés, il y a quelques années, à la Madeleine à Paris. « Quoique ces deux morceaux, dit un des rédacteurs « de la Revue musicale, accompagnés seulement par l'orgue, « fussent privés de leur riche et brillante instrumentation, on «i n'en a pas moins admiré l'énergie du Credo et la délicieuse « mélodie de l'O salutaris; car, malgré ce désavantage, on « reconnaissait dans ces morceaux la plume exercée, la tou- « che et l'inspiration du grand maître que l'art regrette à tant <i de titres. »
Parmi les offertoires : Quis enarrabit; lu tnedia nocte; Venite, introite; nous nous arrêterons spécialement sur le second et le dernier. Le motet In média nocte, a été parfaitement apprécié par M. Maurice Bourges {Rev. mus., 26 avril 1846); voici comment il s'exprime : " La musique de ce motet en est »i simple, naturelle, affectueuse, la couleur douce et pure; les « effets des masses sont dans la demi-teinte et d'une onction
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« pc-nétranle. Original par col élan poétique qu'il prétait à ses « moindres œuvres, Le Sueur a élevé à la dignité de l'art cette « antique simplicité de la vieille école française, qu'il a su « parer d'une grâce méloditjue nouvelle, d'une expression «heureuse... Les œuvres de ce compositeur vont droit au 0 cœur parce que le cœur en est la source. Elles ne conduisent « pas dans des régions ardentes et fougueuses, mais dans ces « sphères, paisibles, tendres, fortunées, que l'âme d'Haydn et « de ^lozart ont visitées plus d'une fois. Comme ces figures « bibliques dont Le Sueur étudiait la simplicité native avec « amour, il avait par goût posé ses tentes dans cette nouvelle « Idumée. »
Le dernier intitulé : Oratorio du sacerdoce, est vraiment digne de ce nom et fait pour donner une haute idée des augustes fonctions du prêtre pendiint le saint sacrifice. Celte pièce commence par une fugue calme, suivi de solos de soprano et de ténor, ayant chacun une mélodie à part et vraiment inspirée; bientôt tous ces chants sont réunis ensemble pendant que l'orchestre exécute une marche grave et toute harmonique. Ensuite un magnifique plain-chant qui date du siècle de Charlemagne est rendu à l'unisson dans le sanctuaire même par une multitude de prêtres et de lévites; enfin tout le chœur de la tribune de l'orgu!* reprend conjointement avec le chœur du sanctuaire. Il existe bien peu de morceaux d'un caractère religieux aussi marqué, d'un genre aussi neuf et d'un effet aussi saisissant
Il y a enfin dans la collection de Le Sueur des morceaux de
circonstance, tels que Joanncs in deserlo baptizans, composé
pour le baptême du roi de Rome; Veni sponsa coronaberis,
pour le mariage de Napoléon el de Marie-Louise; une Cantate
religieuse qui renferme trois pièces diflerentes; elle a été faite
pour le mariage du duc de Berry, mais elle peut également
servir à d'autres solennités. « L'O filiiel filiœ de la primitive
> Eglise, dit la livme musicale (Avril 1845), a été harmonisé
« en faux-bourdon par Le Sueur. Le majeur (|ue le composi-
ti leur a ajouté à ce morceau est tellement empreint de la cou-
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« leur antique, il s'idenlifie si bien avec la joie naïve et reli- « gieuse du cli;inl catholique, qu'on les croirait sortis de la « même plume. >
Le Sueur, comme tous les hommes de génie, a une manière à lui, un style propre, un genre de composition qui ne peut se confondre avec aucun autre. Il nous semble cependant que son genre se rapproche de celui de Paisiello, au moins relativement aux morceaux que celui-ci a composés dans un style ferme et élevé. M. Henri Blanchard affirme (Gaz. musk.) que Le Sueur vogua largement dans les eaux de Heendel. M. Berlioz dit (Biogr.) : « Je trouve, sous certains rapports, des af- « finités assez marquées entre la manière de Le Sueur et celle " de Sacchini. Mais dans l'ensemble de ses productions, dans »i son sentiment harmonique et mélodique, et dans la direc- « tion toute spéciale de ses idées, Le Sueur fut incontestable- « ment un maître original autant qu'ingénieux et savant. »
M. D'Ortigue, malgré le système exclusif qu'il professe, rend justice à la musique religieuse de Le Sueur en disant {Univ. calh., t. /«•■. Cours de mus.) : « qu'il a plié la tonalité « moderne au caractère de la prière en se montrant sobre de « modulations, en recherchant la suavité des chants et la « simplicité de l'harmonie. 11 a montré, dit-il encore, la même " retenue à l'égai'd de l'instrumentation. Tous ses effets, il les « a concentrés dans les voix qu'il regarde avec raison comme " la partie intellectuelle des moyens d'expression de la musi- « que, et l'on ne peut lui contester dans les résultats de ce « genre une très-grande supériorité. » Il conclut en disant que « les œuvres sacrées de ce compositeur l'emportent de « beaucoup sur d'autres productions plus éclatantes des moa dernes, sous le rapport de la gravité, du grandiose et de la « majesté. «
Le Sueur a été surintendant de la chapelle de Napoléon et sous la restauration il partagea c{; poste éminent avec Chérubini. Il a été longtemps j)rofesseur de composition au conservatoire de Paris : « Il chérissait ses élèves, dit M. Berlioz, il
« leur prodiguait ses leçons, ses avis affectueux, les aidant de « tous ses moyens, ne comptant avec eux ni le temps, ni Tar- « gent. Aussi la faveur d'être admis dans sa classe était-elle " fort recherchée. » « Ce qui formait le principal trait de son « caractère comme professeur, ajoute M. Raoul-Rochetle, « c'est le soin qu'il prenait, en dirigeant les études de ses « élèves, de cultiver en eux les qualités qui leur étaient «' propres, au lieu de chercher à leur inculquer les siennes, a C'est un titre de plus à sa gloire d'avoir formé des com- « positeurs qui ont chacun leur talent, avec une manière « différente. » Plus de quinze grands prix de Rome ont été formés par lui; on compte parmi eux MM. Le Bourgeois, Ermel, Paris, Guirault, Prévost, Bezozzi, le fameux symphoniste Hector Berlioz, Elwart, écrivain et compositeur distingué. Desvignes, devenu maitre de chapelle à Notre-Dame de Paris, Alexandre Piccini, directeur du conservatoire de Toulouse, Boulanger, Ambroise Thomas et Boisselot.
Comme théoricien, Le Sueur a écrit, outre V Essai sur la musique sacrée, une notice sur la mélopée, la rhythmopée et les grands caractères de la musique ancienne. Guinguené faisait le plus grand cas de celte œuvre. On a de plus différents articles de Le Sueur dans le Dictionnaire technique des Arts, enfin une histoire générale de la musique, œuvre non achevée à sa mort, mais dont il a laissé tous les matériaux.
« Doué d'un caractère exempt d'ambition, dit M. Elwart, «! simple, affable, tout paternel pour les jeunes artistes qui lui « demandaient ses précieux conseils ; plein de distinction et « trop grand pour s'abaisser à être jaloux des succès de ses «< confrères. Le Sueur qui avait mené la vie laborieuse du « jeune artiste, celle pleine de gloire du talent achevé, eut la « vieillesse d'un vrai sage et d'un chrétien. » Une courte maladie l'a enlevée le 5 octobre 1857. « A la suite d'une crise « qui est devenue tout à coup menaçante pour sa vie, dit un " témoin oculaire, il a paru s'éveiller pour dire d'une voix so- « lennelle : Je meurs chrétien, je meurs catholique; je crois
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« en Dieu le Père, je crois en Dieu le Fils, je crois en Dieu le « Saint-Esprit. Il reçut les sacrements avec une présence d'es- « prit complète, répondant aux prières des agonisants qui « étaient dites par sa famille et le curé de Chaillot. Immédia- « tement après avoir reçu le Saint-Viatique, Le Sueur perdit « connaissance qu'il semblait n'avoir recouvrée que pour cette « confession touchante. »
CHAPITRE VI
(Ihoriihini.
Louis-Cliarips-Zénobie-Salvjitor-Marie Chérlibini psl né à Florence en 1 7G0. La vie de ce grand composilenr, dit M. Berlioz (Notice sur Chêruhini), « peut èlre oflerte comme un nio- « dèle aux jeunes artistes. Malgré ses talents précoces, ses « éludes ont été longue,-; et patientes, ses travaux nombreux. " Il les commence à I âge de six ans sous la direction de son père Barthélémy Chérubini et ensuite sous Barthélémy et Alexandre Fellci, sous Bizarri et Castrucci, compositeurs célèbres de ce temps; il reçoit enfin les leçons de Sarti, sous lequel il termine ses études à vingt ans. « Il y a loin de là, dit M. Fétis « père {Etude sur C/iérubini, 1'' art.) aux méthodes (îxpédi- « lives, si fort vantées de notre temps, et aux éducations im- " |)rovisées de la plupart des compositeurs de notre siècle de « hâte; mais aussi il y a loin du mérite de ces compositeurs à « celui de Chérubini. »
A neuf ans, (Chérubini est assez développé, pour commencer des éludes suivies de composition; à treize, \\ compose une messe solennelle, et bientôt deux autres pour (|uatre voix et
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orchcsIiT. Il met ciisuileen musique les Lamentations de Jérémie pour deux voix et orchestre, puis il écrit deux Dixit, un Miserere, un Te Dcuni à ((uatie voix et orchestre et un Oratorio dont nous ignorons le sujet, et qui fut exécuté dans une église de Florence. Les admirables débuts du jeune artiste sont vivement applaudis; mais sa gloire ne l'aveugle pas, il sent le besoin de retremper son talent aux sources mêmes de la musique classique.
Il abandonne donc pour un temps la brillante école du XVIIP siècle, il ne travaille plus pour le public, mais il se livre dans la retraite à l'étude sévère du style et de la manière de l'école du XVF siècle et surtout de Palestrina. C'est alors qu'il compose un Credo à huit voix avec orgue, dont la fugue a été publiée dans le traité de composition du même auteur; et x'ingt Antiennes sur le plain-chant à quatre, cinq et six voix. « Ces pièces écrites dans les années 1778 et 1779 ne sont « que des études, dit M. Fétis, et ces études, Chérubini les fait « avec persévérance jusque vers le milieu de Tannée 1780, « c'est-à-dire jusque dans sa vingtième année. Ainsi ce jeune « homme qui recevait déjà une pension du grand-duc Léo- « pold, emploie onze années à prendre connaissance des lois « de l'harmonie, et des artifices de l'art d'écrire. » Ces études, qui n'avaient pas été faites pour être publiées, ne le furent en effet jamais; Chérubini ne les regardait pas comme la réalisation de ses principes et de ses convictions en fait de musique religieuse, et jamais depuis ni en Italie, ni en France, il ne composa dans ce style.
Dans la note écrite par Chérubini en tète de la liste de ses œuvres, il dit : « J'ai travaillé trois ou quatre ans sous le cé- « lèbre Joseph Sarti. C'est par les conseils et les leçons de ce « grand maitre que je me suis formé dans le contrepoint et « dans la musique dramatique. Etant auprès de lui, il me fai- « sait composer, pour m'exercer et le soulager dans ses Ira- « vaux, tous les airs de seconds rôles dans les opéras qu'il « composait Ces morceaux, qui n'ont point paru sous mon
« nom, je ne les possède pas; ils se trouvent épars dans les dif- « férentes partitions de mon maitre. » Chériibini commença donc de bonne heure sa carrière dramatique. Ses biographes remarquent que les morceaux qu'il écrivit pour les opéras de Sarti et ceux que plus tard il introduisit dans des opéras italiens, sont d'une beauté remarquable et donnèrent un tel relief à ces opéras, que souvent ils en étaient les meilleures pièces.
La renommée de Chérubini promptement répandue devint européenne et il fut appelé successivement à donner des opéras de sa composition en Italie, en Angleterre, en France et en Allemagne. Plusieurs de ces œuvres dramatiques ont obtenu un succès d'enthousiasme; on admirait à la fois la magnificence de cette musique et les richesses de cette instrumentation si neuve, et l'on était ravi des beautés de premier ordre (|ui y étaient prodiguées. Les journaux de musique de Venise disaient l'année 1784 que Chérubini était appelé // Cherubina, moins pour faire allusion à son nom, qu'à cause de la suavité de ses mélodies (Toccando meno al suo nome, die alla dolcezza de siioi canti).
Tous les opéras de Chérubini sont regardés par les connaisseurs comme des œuvres d'une immense valeur; mais peu sont devenus populaires, peu ont électrisé les masses, en France surtout. En Allemagne, plus instruit, plus fait à la grande uKisique, le vulgaire lui-même les comprit et les goûta. On sait de quelle estime Chérubini jouissait auprès des génies puissants tels, que Haydn et "Beethoven; dans leur première entrevue, des larmes d'attendrissement vinrent aux yeux du premier qui l'appela son fils et le proclama le premier musicien de son temps; le second, « (|ui, dit M. Fétis, trouvait •■ rarement des éloges pour ses rivaux, » le nomma le plus grand compositeur dramatique.
Tout le monde s'accorde à reconnaître dans Chérubini une supériorité scientifique et une pureté de style sans partage, de l'ampleur et de la magnificence dans les idées, du charme et de la délicalessedans plusieurs de ses mélodies, une orchestra-
lion neuve et admirablement nuancée, une harmonie riche et saisissante. Mais on est moins d'accord sur les causes du peu de popularité des œuvres de Chérubini. Les uns ont dit que la mélodie ne s'y faisait pas sentir assez, que parfois elle manque totalement. Cette explication n'est pas admise par les artistes qui tous conviennent (|u'il y a dans ce grand homme un style mélodique bien distinct; elle tombe du reste devant une expérience bien simple, car dépouillée du prestige de l'orchestre et soumise à l'exécution du piano, cette musique devient sensible pour tout le monde.
D'autres ont prétendu que la mélodie de l'illustre maitre n'est pas assez spontanée, que l'inspiration n'est pas soudaine, ni capable de provoquer l'enthousiasme. M. Fétis a pensé (Etudes sur Cher. 2*= art.) que Chérubini, quoique doué au plus haut degré du génie dramatique, ne se préoccupait pas toujours assez de l'effet scénique, de la combinaison de la musique avec les détails et avec l'action du poème, et qu'en voulant rendre complet le morceau, entièrement développer ses idées, la plupart de ses pièces étaient trop longues et paraissaient froides bien qu'elles ne fussent pas dépourvues de chaleur.
Nous croyons avec M. Berlioz {Notice sur Cher.) que parfois l'inspiration ne se fait pas assez sentir; il nous semble, en outre, que quelques mélodies ne sont pas suffisamment incisives, et que d'autres sont quelque peu surannées. Mais tout ceci n'est qu'exceptionnel; le vrai principe explicatif de l'impopularité attachée à plusieurs œuvres dramatiques de Chérubini, nous parait être renfermé dans ces mots de M. Berlioz (Ici.) : « On sait qu'en France surtout des productions gran- « des et belles sont souvent éclipsées par d'autres qui ne sont « que jolies. »
La musique n'est pas un pur art d'agrément pour ce grand compositeur, sa mission est trop élevée, trop noble, pour qu'elle se contente de ce rôle secondaire et mesquin. Nous n'examinons pas si un opéra, dans le sens actuel du mot, est
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bon à autre chose qu'à diverlir; mais nous soutenons que dans les compositions religieuses de Chérubini la musique a atteint son véritable but, qu'il l'a conduite à une telle perfection dans ce genre, qu'il est pour nous le prince de la musique sacrée. Nous avons dil ailleurs l'efl'et de ses productions sur les masses, la nécessité de former celles-ci et de ne point consentir à toutes leurs exigences, l'utililé enfin de plusieurs auditions des mêmes œuvres, afin que le vulgaire le plus ignorant puisse les saisir et en être louché.
Puisque nous sommes sur le chemin delà critique, nous indiquerons sommairement ce qu'on a en outre reproché spécialement à la musique religieuse de Chérubini. M. Berlioz dit encore : « En présence des effets vraiment délicieux que Ché- « rubini a su tirer des voix et de l'orchestre dans la nuance du « decrescendo et du pianissimo, de la distinction du style mé- « lodique, de la finesse d'orchestration qui ne l'abandonnent « jamais alors, de la grâce avec laquelle s'enchaînent ses har- « monies et ses modulations, il est permis de regretter ([u'il « ail beaucoup plus écrit dans la nuance contraire. Ses mor- « ceaux énergiques ne brillent pas toujours par les qualités qui « devraient leur être propres; l'orchestre y fait quelquefois, « même dans ses messes, des mouvements brusques et durs « qui conviennent peu au style religieux. » Dans une revue critique (Esprit des journaux), on a prétendu que Chérubini était prodigue des richesses de son imagination, qu'il semblait ne vouloir que justifier le renom de premier conlrepointisle de l'Europe, que couvrir ses plus beaux chants sous de brillants détails et une harmonie complicpiée, qu'enfin il s'obstinait à ne point consulter ni satisfaire le goût du public et les instincts de la multitude.
Il est vrai de dire que Chérubini était trop entier dans ses convictions artistiques pour consentir à en faire jamais le sacrifice, et pour s'assujettir aux impressions vulgaires. 11 voulait élever le public jus(|u'à lui, et non descendre à ses goûts. Dans (|U('l(iues passages de sa musique, nous avons remarqué
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des effets d'instrumentation qui, sans être violents, ont une sorte d'entrainement fougueux, ils nous paraissent destinés à faire naitre le sentiment de la surprise, comme pour rendre le tremblement de terre et Tétonnement de la nature, avant VEt resiirrexit de la messe du sacre. Mais des effets durs, des traces de style violent, nous n'en avons pas rencontré plus dans Chérubini que dans les autres compositeurs les plus renommés.
A la suite d'une maladie nerveuse d'un caractère grave, le grand artiste avait entièrement cessé de composer et s'était livré à la culture des plantes et à la botanique. Il habitait à Paris l'hôtel de Babylone du prince de Chimay, ou à la campagne le château de Chimay. C'est dans ce dernier séjour qu'il composa sa fameuse messe en fa. Les membres de la société d'harmonie de cette petite ville étaient venus le prier d'écrire une messe pour la fête de Sainte-Cécile du 22 novembre 1808. Chérubini s'y était absolument refusé et personne au château n'osa réclamer de peur de contrarier le maître.
Cependant, les courses de botanique sont interrompues, et dès le lendemain l'artiste se promène seul dans le parc, absorbé par ses réflexions; le soir même il se met à écrire sans approcher du piano, et au bout de quelques jours un Kyrie et un Gloria sont complètement composés, mais à trois voix seulement et pour une flûte, un basson, deux clarinettes et deux cors et le quatuor, seules ressources musicales de la ville de Chimay. L'année suivante le Credo et le reste de la messe sont composés à Paris et exécutés par los meilleurs artistes de la capitale dans riiôtel du prince de Chimay.
Voici le jugement que M. Fétis porte sur cette messe (Etudes sîir Chérubini) : « Je n'oublierai jamais l'effet que produi- « sit ce bel ouvrage, confié à de tels interprètes! Toutes les « célébrités de Paris, en quelque genre que ce fût, assistaient 0 à cette soirée, où la gloire du grand compositeur eut son « éclat le plus vif. Pendant l'intervalle qu'il y eut entre le '^Gloria et le Credo, des groupes se formèrent, et tout le « monde exprima une admiration sans réserve pour cette com-
242 MISIQL'E
« position d'un genre nouveau, où Chérubini s'était placé au- « dessus de tons les musiciens qui avaient écrit jusqu'alors « dans le style d'église concertant. Supérieure aux messes de « Haydn, de Mozart, de Beethoven et des maîtres de l'école « napolitaine, celle de Chérubini était aussi remarquable par .. l'originalité des idées que par la perfection de l'art. » .
En 18H , Chérubini écrivit en six mois de travail une autre messe fort importante, celle en ré qui a été gravée. Quand on l'entendit à Paris, un grand nombre de musiciens la préférèrent à celle en/fl. C'est, du reste, le sort de toutes les messes de cet auteur si admirablement inspiré; nous connaissons des musiciens qui, à l'audition de la messe à doubles chœurs, lui ont donné la palme, et d'autres qui ont mis la quatrième messe en ut au dessus de toutes les précédentes.
Chérubini a composé onze messes solennelles, dont malheureusement cinq seulement ont été publiées, et de plus deux messes de Requiem. Les deux principales, au sentiment de M. Berlioz, sont la messe du sacre et le premier Requiem. « Le « Requiem, dans son ensemble, dit le savant écrivain, est, se- « Ion moi, le chef-d'œuvre de son auteur; aucune autre com- « position de ce grand maître ne peut soutenir la comparaison « avec celle-là, pour l'abondance des idées, l'ampleur des for- < mes, la hauteur soutenue du style. VÀgnus en decrescendo « dépasse tout ce qu'on a tenté en ce genre. Le travail de cette « partition a d'ailleurs un prix inestimable; le tissu vocal en « est serré, mais clair, l'instrumentation colorée, puissante, « mais toujours digne de son objet. »
La messe écrite pour le sacre de Charles X est la plus connue et, à notre sens, la plus belle des messes de Chérubini. Composée pour le grand vjiisseau de la cathédrale de Rhcims, dont la force de sonorité devait être affaiblie par les tentures et l'ornementation, ainsi que par l'immense concours de personnes de tout I ang, elle demandait un redoublement de puissance; c'est pour cela que Chérubini a pris le grand orchestre moderne avec les quatre cors, les trois trombonnes, l'ophi-
cléide, etc., qu'il a écrit pour trois voix; car il n'espérait point trouver assez de contralti pour le chœur formidable ((u'un pareil orchestre exigeait, et qu'il n'a voulu ni solo vocal, ni instrumental; des soli seulement, comme, par exemple, le chœur des soprani dans VIncarnatus.
Tels sont les éléments de cette messe colossale du genre le plus grandiose. Ce qu'il y a de singulièrement remar(|uable dans cette œuvre, c'est que tout y est neuf, inspiré, créé depuis les pensées, le style, la manière, jusqu'aux effets d'instrumentation. Nous croyons qu'il est utile d'en donner ici l'analyse.
Dans le Kyrie, dont la mélodie à la fois simple et touchante est bien caractérisée, les chants sont d'abord calmes et doux, puis en modulant de la majeur en ut majeur et mi, l'orchestre s'anime, l'accent de la supplication devient plus pressant, plus énergique, après quoi le calme renaît avec la reprise du motif primitif, et le sentiment qui domine semble devenir de plus en plus affectueux et confiant. Le Kyrie est un admirable modèle de prière, tout différent cependant de celle qui termine la messe, de VAynus Dei.
Le Gloria se dessine en traits larges et saillants; on y trouve l'hymne triomphale qui d'abord se fait entendre au commencement et à la fin de la pièce, tout y est solennel et splendide; elle s'ouvre par un andante à l'unisson pour les voix, et se continue par Valleyro grandiose du Laudamus le dans lequel un crescendo des mieux amenés semble exciter le fidèle à redoubler ses transports de louange et d'adoration. VAndante sur ces paroles Grulias agimus peint supérieurement l'âme chrétienne en extase en présence de la grandeur divine. Dans le grave qui le suit, le sens du Qui tollis est rendu dans toute sa réalité, ce que nous n'avons trouvé jus qu'ici dans aucune autre messe. La phipart des auteui's prennent ici le ton de la douleur et de la pénitence, tandis qu'en vérité il s'agit du triomphe de l'Agneau divin sur le péché; cette glorieuse victoire est célébrée par un chant en même
temps sévère el puissant suivi delà supplication grave et pleine d'espérance Misertre y«o6/à. En entendant cette musique, on s'avoue secrètement que l'auteur devait être un catholi(|ue convaincu pour la composer d'une manière si vraieet si sentie.
Le Credo est une création à part, tellement originale qu'on chercherait vainement ailleurs quelques traits de ressemblance avec ce morceau. Il forme un tout complet et varié; plus d'une fois il a été proposé aux jeunes compositeurs comme modèle de vérité, de grandeur et d'intérêt dramatique. Tous les mystères y ont pour ainsi dire leur couleur propre. Ceux qui précèdent les siècles sont exprimés alternativement par les basses et les ténors, dans une mélodie grave qui approche du plaincliant. Chaque mystère est dans un ton différent, mais diatonique au précédent; dès que le mystère est annoncé, quelques instruments à vent appellent tout le chœur à la profession de foi, et le mot Credo est dit deux fois avec une nouvelle énergie.
Le louchant mystère de Tincarnation est confié aux mjaram*; c'est l'élan de la foi et delà charité la plus pure. Le Cruci fixiis est admirable de vérité; l'accent pathétique y est fort expressif. Une délicieuse harmonie qui va en s'éteignanl exprime le Sepidtus est, el pour témoigner que la mort n'a qu'un empire passager sur le corps de son vainqueur, la phrase du Sepiiltus ne finit point, elle est coupée par la rentrée des cors el des trompettes qui signalent la surprise de la nature entière, el proclament le miracle de la résurrection. Le style ici prend un nouveau caractèie d'élévation et de magnificence qu'il soutient jusqu'à la fin. Dans toute cette pièce, l'idée de l'auteur d'obliger le chœur à renouveler sa profession de foi à chaque mystère est poursuivie. Parmi les passages les plus remarquables, il faut citer le decrescendo d'une vérité si frappante sur ces paroles : Cujus regni non erit finis; le chant large de VEl unarn sanctamy le crescendo de VExpecto qui ramène le motif triomphal pour VEt vitarn.
L'Offertoire : Propler verilalem est un type parfait du genre, on y rencontre de douces mélodies que l'imitation met
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en relief, ainsi que rriieureuses modnlalions. Le Sancfus est une courte mais magnifique hymne de louange à la fois majestueuse et animée. L'O salutnris demande plus de soin et de précision dans Texécution que le reste de la messe. C'est une composition fraîche et délicate, il vaut mieux la dire en trio qu'en chœur, bien que l'auteur autorise également les deux. La prière y prend un accent tout céleste, bien convenable au redoutable mystère qui s'opère en ce moment; on y distingue les gémissements et les touchantes plaintes de l'accompagnement dans le bella prémuni. VAgmis Dei en la mineur d'abord, est la suave expression de la supplication humble et résignée, quand il entre en majeur il indique par la douceur de son chant la paix et le repos : Donapacem.
En terminant cette analyse, nous croyons devoir citer quelques mots de M. Berlioz sur la célèbre Marche de ta communion qui appartient à la même messe : « C'est, dit-il, l'expres- « sion mystique dans toute sa pureté, la contemplation, " l'extase catholique... Chérubini par sa mélodie voilée, insai- « sissable, a su atteindre aux plus mystérieuses profondeurs « de la méditation chrétienne. Ce morceau ne respire que l'a- « mour divin, la foi sans nuage, le calme, la sérénité d'une « âme en présence de son Créateur; aucune terrestre rumeur a n'en altère la céleste quiétude, et s'il amène des pleurs dans « celui qui l'écoute, ils coulent si doucement que l'auditeur de « ce chant séraphique emporté par de là les idées d'art cl le " souvenir du monde réel, ignore sa propre émotion. Si ja- « mais le mot sublime a été d'une application juste et vraie, •' c'est à propos de la Marche de la communion de Chéru- 0 bini. »
M. Adolphe Guéroull, écrivain habile mais qui se laisse entraîner jusqu'au sophisme, a émis dans la Revue encyclopédique un sentiment entièrement opposé au nôtre sur la musique religieuse en général et sur la musique de la messe du sacre en particulier. « Pendant la messe de Chérubini, dit-il, « vous écouterez en connaisseur, et vous songerez à tout.
« Après avoir entendu le Credo de la messe du sacre, vous « direz : voilà un puissant compositeur! Comme il manie les « masses vocales et instrumentales! Quel bonheur dans le re- « tour du mot Credo qui revient incessamment après chaque 8 période musicale, comme une énergique et solennelle affiir- « mation! quelle force! quelle entente des effets! cependant 0 vous avez eu le temps de remarquer que les chœurs mollis- « sent, qu'un trombonne a émis un son d'une justesse douce teuse... Quant au symbole de ÎNicée, au sacrifice de la « messe, et au grand événement qu'il rappelle, vous n'y son- « gez guère plus qu'après une représentation de Guillaume .1 Tell. Vous sortez dilettante et non pas chrétien. » De tous les théoriciens qui ont cherché à élever le plain-chant aux dépens de la musique, M. Guéroult est bien le plus adroit, celui dont l'argumentation est la plus captieuse. Ainsi, selon lui, le rhythme qui est le ressort le plus puissant du mouvement musical, caractérise la musique d'action, mais il manque à peu près absolument dans les anciens chants d'église. C'est pour cela que ces mélodies prédisposent à la méditation, à la prière. Le retour de ces chants monotones ne fait pas dire : c'est admirable, mais il vous pénètre et vous impressionne si bien (jue vous vous sentez pleurer, sans songer à apprécier les airs que vous entendez. La musique et surtout la musique dramatique ne fait penser qu'à l'art et vous transporte dans un monde profane. Tel est le fonds d'idées du long et curieux article de cet écrivain. Mais il avoue qu'il est fort éloigné de la foi chrétienne, et qu'il est un amateur assidu du théâtre italien. En un mot, il se trouve plus qu'aucun autre dans la positioi» de ces musiciens profanes dont nous avons parlé plus haut; mais il est impossible d'admettre tous les effets qu'il suppose au plain-chant et qu'il parait avoir éprouvés à l'audition de la prose Dies irœ, sans conclure que la terreur et le remords ont envahi son âme et l'ont prédisposée à une conversion prochaiiH'. Du reste il prèle au plain-chant une expression et une action plus que dramatique, et il mêle à un fonds
(le vérité une poésie, une fiction qu'il n'est pas possible de prendre comme une réalité! Nous admettons bien volontiers que le Dies irœ, le 7'e Detim, le Vexilla renferment des motifs sublimes, mais nous ajoutons que ces pièces ont du rlif llime, bien qu'il soit moins sensible (|ue dans la musique, et que les morceaux de plain-cbantqui ont de l'action sur le vulgaire sont précisément ceux où le rbytlime est le plus prononcé. Nous sommes du reste convaincu, quoi qu'on en ait dit, que sans rhytbme il n'y a pas de musique, c'est-à-dire pas de chant régulier, comme sans ligne pas de dessin; si bien qu'une musique qui en serait totalement dépourvue serait, à nos yeux, barbare et semblable à ces chants sans lois ni règles de certains peuples orientaux et des habitants grossiers des savanes américaines. Le plain-chant antique d'ailleurs ne manquait pas de rhytbme et sans cette propriété, jamais les huit ou douze modes n'auraient eu leur diversité de caractères et d'effets. Il va sans dire que par rhytbme nous entendons tout autre chose que la rigueur de la mesure moderne. Mais il existe des auteurs qui, par un singulier scrupule, repoussent le rhylhme dans la musique d'église. C'est qu'ils pensent qu'il conduit nécessairement à la danse, car il en est l'élément constitutif. -Sans doute que le rhytbme est essentiel à une marche, à une danse comme à tout mouvement physique régulier; mais poui* ce motif l'admission du rhytbme à l'église donnera-t-elle à la musique le caractère de la valse? On nous dispensera de répondre à une semblable logique.
Après cela qu'il faille à l'église, selon M. Guéroult, une musique qui soit " l'expression d'une poésie rêveuse, d'une la- « mentation désolée, d'une prophétie d'anéantissement » nous déclarons être l'adversaire impitoyable d'un principe qui conduit à cette religiosité vague, sentimentale, vide et sans foi de certains poètes modernes , qui transforme la religion en une sorte de romantisme et de rêverie, en un système d'idées nébuleuses et incohérentes. Rien de plus dangereux, de plus opposé à la solidité des principes et des sentiments chrétiens.
Quant à l'appréciation du Credo de la messe du sacre, elle est vraie pour un artiste mondain trop porté à faire de l'art pai'lpul où il se trouve, elle est inexacte et complètement erronée, à*rendroil de la multitude, et de ceux qui ne viennent pas à l'église en qualité d'amateurs; de même, la parole de l'orateur chrétien ne peut avoir d'effet que sur ceux qui ne se posent point en face de la chaire de vérité avec les dispositions équivoques de critiques et de juges. Il nous serait aisé de multiplier les faits à l'appui de celte assertion. Cette même messe du sacre, le Credo en particulier a causé dans plus d'un auditoire de douces émotions qui ont été jusqu'à provoquer les larmes. Qu'on fasse exécuter cette musique dans les conditions que nous avons établies dans le corps de cet ouvrage, il sera impossible de n'en pas tirer des effets profondément religieux.
La quatrième messe solennelle en ut est à quatre, cinq et six parties et à grands chœurs. On y trouve des contrastes saisissants dans le Gloriael le Credo entre le quatuor et le chœur général , et entre les deux quatum- de soprani et de voix d'hommes. Moins grandiose que la messe du Sacre, l'onction s'y fait plus sentir; elle est un tissu de beautés mélodiques, unies au charme d'une harmonie toujours neuve et-expressive, à une perfection consommée dans les détails des parties vocales et instrumentales. C'est une musique pleine de vie, de piété et de savoir.
Chérubini a composé un nombre considérable de motets, dont quelques-uns n'ont pas été gravés. Nous allons indiquer .succinctement la nature et le genre de ceux que nous connaissons. Outre les offertoires de ses messes, et les délicieux 0 salutaris qu'on y trouve, Chérubini a écrit deux Dixit, un Magnificat à quatre voix et orchestre, quatre litanies de la Sainte-Vierge, la première est, dit-on, d'une beauté ravissante; nous ignorons si ces morceaux ont été publiés. Il a de plus écrit des fragments de messe qui, réunis ensemble, formeraient cinq autres messes. Ces Kyrie, Gloria, Credo, Sanc-
tus el Agniis, ont une orchestration diverse, et un nombre de voix qui varie. De plus, le savant auteur a écrit trente-huit motets, hymnes, proses, avec grand ou petit orchestre.
Parmi ceux qui ont été publiés, on distingue un Iste dies, avec un 0 sacrum convivium. Ces deux morceaux n'en font qu'un. La solennité de cette musique la rend bien faite pour un salut extraordinaire, comme celui du jour de Pâques; après un début grandiose vient un solo de basse fort expressif suivi de la reprise du chœur : Biiccinate tuba. Par le calme de sa marche et sa suavité, VO sacrum en ut mineur tranche admirablement avec ce qui précède et ce qui suit; la fin est une fugue chantante et pleine d'éclat. A ce morceau est joint un Aveverum pour trois voix égales d'un genre doux, recueilli et gracieux.
Le Lauda Sion pour deux soprani a un rhythme très-prononcé, il a de l'aménité et du charme, sauf dans une ou deux mélodies d'un genre un peu passé. On peut dire la même chose du Sanctus el 0 salutaris écrit pour ténor seul, il est contemplatif et pieux, mais la mélodie y est parfois trop lâche ou un peu commune. VEcce panis, solo de ténor ou de soprano, est plus neuf et plus mélodieux. Dans ces trois morceaux, comme dans toutes les œuvres de Chérubini, il y a toujours des beautés remarquables qui décèlent le génie du grand maître. On est spécialement impressionné par le charme des transitions qui ramènent constamment avec bonheur le motif principal.
VAve Maria est connu, c'est tout ce qu'il y a de touchant, d'aimable el d'affectueux dans la prière. Le Pater noster est une supplication grave, où la mélodie est sévère et expressive, la beauté en est relevée par d'ingénieux détails. Il se termine par un Libéra nos dramatique , d'un rhythme vigoureux el plein d'énergie. Chérubini a aussi écrit nu 0 salutaris solo pour contralto, dont la mélodie est hautement accusée, quoique le tissu musical en soit serré.
Le Regina cœli n'a pas été édité en France, où cependant
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le compositeur a fait graver ses œuvres religieuses; l'origine de celle belle pièce n'esl cependaul pas douleuse; indépendanimeiil du style qui a la louche de Tillustre artiste, Chérubiiii en fait mention dans une note imprimée à la suite de quelqu'un de ses motets. C'est incontestablement la plus belle pièce du genre, et une magnifique ovation à la Reine des Cieux. Elle a ses dilficultés, comme toute la musique de l'auteur, mais elle demande une attention spéciale pour obtenir l'ensemble et la précision convenable.
Le Tantum ergo à cinq voix est original et poétique, mais il n'a pas le cachet de verve et de solennité qu'on exige comjnunément pour le dernier morceau du salut, il obtient en somme peu d'effet. VlncUna Domine est une sorte de petit drame d'une facture charmante et variée, il renferme trois parties : la première est une prière en chœur d'un effet grave et touchant, suivie d'un solo de ténor d'un genre gracieux, la réplique du premier chœur la termine; la seconde est un magnifique plain-chant exécuté à l'unisson par les ténors et les basses, et accompagné avec énergie et vivacité par les cordes; un ^mew fugué forme la troisième partie et clôture brillamment la pièce. Nous ne connaissons point un court Sancta Maria à quatre voix, avec accompagnement d'orgue, il est publié à Paris chez Regnier-Canaux. Le Confirma hoc Deus à trois voix est une dépendance! de la messe du sacre, il est écrit pour le même orchestre, il est riche et grandiose, mais dans le style fugué et par conséquent il est moins accessible au vulgaire malgré son éclat et sa verve.
On n'a édité qu'en Allemagne le motet 0 fans amoris Spiritus; pour ce motif et parce qu'il est d'une facture tout autre que celle des autres œuvres religieuses de Chérubini, quelques personnes ont pensé qu'il n'avait pas été fait par l'auteur pour l'Eglise ni pour ces paroles, mais qu'on l'avait emprunté à quelqu'un de ses opéras abandonnés. Nous croyons qu'il en est d(; ce morceau, comme du Hcfjina cœli, la partition manuscrite aura été livrée à un éditeur allemand. Ce qui nous confirme
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dans cette idée, c'est que les paroles ne sont point extraites de la liturgie romaine, ni de celles qui sont en usage en Allemagne, mais bien d'une des liturgies françaises.
Ce morceau est écrit pour soprano concertant, avec accompagnement de chœur de voix d'hommes. L'allégro du commencement et de la fin est rempli d'idées neuves et brillantes, l'unisson des voix d'hommes préparant le crescendo du soliste est d'un bel effet. Le larghetto est suave, mais trop chargé de points d'orgue. Il n'y a que des éloges à décerner à la pièce éminemment religieuse, au délicieux quatuor de VAdjutoret siisceptor, il est heureusement nuancé par une gravité douce, et par une vigueur ferme, et bien prononcée. Le Benedkta tu inter mulieres écrit pour voix de soprano, ténor et basse, avec accompagnement d'orgue, est un charmant trio dans lequel se distinguent une mélodie onctueuse et une modulation fraîche et neuve. Telles sont les principales œuvres religieuses de l'illustre Chérubini.
« Chérubini, dit M. Kastner (Sur les manusc. autogr. de <i Cher.), a donné des preuves d'une fécondité et d'une univer- « salité vraiment surprenante. Il est vrai que, durant sa lon- « gue carrière, il ne se reposa jamais, et pourquoi se reposer « quand la science et l'inspiration sont vos humbles esclaves <i et qu'elles attendent à toute heure vos commandements? » Mais il est certain d'autre part que le grand artiste ne travaillait jamais avec précipitation ou négligence. Si toutes ses œuvres sont empreintes du sceau du génie, elles sont aussi remarquables par le soin avec lequel il les élaborait.
Magnifique, élevé, dramatique, il n'outre rien, il n'exagère jamais II ne blesse en aucun cas les convenances religieuses, et jamais par sa musique il ne vous transporte au théâtre. Il sait être puissant ou suave, sévère ou gracieux, vif ou grave avec une variété toujours nouvelle, on trouve dans cet auteur plusieurs hommes, plusieurs peintres à la fois, il sait plier son talent aux exigences les plus minutieuses, les plus compliquées des tableaux, des apostrophes, des prophéties, des dou-
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leurs, des espérances et des saintes affections renfermées dans la Bible cl la Liturgie. Il possède une habileté admirable pour rendre sensibles, pour interpréter les vérités religieuses, et, en l'entendant, on comprend que ce langage harmonieux si élevé, si persuasif n'est fait que pour le temple saint, que pour parler du ciel.
Chérubini a été assez longtemps un des inspecteurs du Conservatoire, il a enseigné la composition, et formé des élèves distingués tels que MM.Zimmermann, Halévy et Auber. En 1822, il devint directeur de cette célèbre pépinière d'artistes, charge qu'il conserva jusqu'à un âge avancé. On a de cet auteur plusieurs ouvrages théoriques d'un grand mérite et en particulier son excellent traité du contrepoint et de la fugue. Ses principes harmoniques, ses idées sur le contrepoint et la composition, principes auxquels dans la pratique il s'est rigoureusement conformé, étaient inaltérables et d'une grande sévérité, et sur ce point il eut plus d'une fois de vives discussions avec Choron et avec le savant professeur Reicha.
Sous la restauration, on s'efforça en France de faire oublier à Chérubini les rigueurs injustes de Napoléon I", la défaveur qu'il avait subie provenait en partie de la causticité du compositeur, et de ses réparties piquantes ouvertement adressées à un maître qui demandait à être ménagé. Décoré de l'ordre royal de Saint-Michel, Officier et dans les derniers temps de sa vie Commandeur de la Légion d'Honneur, membre de l'Institut, Chérubini, à la mort de Martini, partagea avec Le Sueur la place de surintendant de la musique du Roi, et c'est depuis lors qu'il s'est presqu'cntièrement consacré à la musique religieuse. Chérubini n'a jamais oublié la foi de sa patrie, il était sincèrement religieux. Des personnes qui l'ont intimement connu, nous l'ont assuré. Un fait peu concluant en lui-même, mais qui ne laisse pas d'avoir sa portée, c'est qu'à la suite de presque tous ses motets il a fait graver les mots : Lans l)eo.
Malgré son caractère austère et son tempérament nerveuv
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el irritable, Cliérubini était bienveillant, desintéressé et généreux. Il aimait à encourager les efforts de la jeunesse, des plus faibles enfants, il a composé pour eux un grand nombre de solfèges et d'études de tout genre.
Cet homme si surprenant par son génie et l'étendue de ses connaissances, ce représentant vénérable des traditions classiques, est mort à Paris le la mars 1842. Il est regrettable que sa famille ail vendu el disséminé plusieurs de ses précieux manuscrits.
Nous croyons avoir à peu près atteint le triple but que nous nous étions proposé, en écrivant cet opuscule. Montrer sur quelles bases doit reposer la musi(|ue religieuse et quelles en sont les qualités; faire connaître les abus qui altèrent ou rendent inutile cette musique, et les moyens d'y remédier pour les voix et les instruments; exposer l'état actuel des compositions sacrées des différentes écoles el des principaux auteurs. Cet ouvrage également destiné aux maîtres de chapelle, aux amateurs de musique sacrée el à tous ceux qui s'y intéressent, à ceux même qui ne cultivent que le plain-chanl, el aux chantres des plus humbles églises, servira peut-être à jeter du jour sur une question longtemps débattue, à exciter le zèle pour une des plus nobles parties du culte, à donner quelques idées pratiques sur l'art sacré, à rendre enfin la musique religieuse digne de son objet, capable d'élever, de toucher le cœur du fidèle, et de produire les résultats précieux que l'Eglise el les âmes chrétiennes en attendent.
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